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Wstep

Do$¢ powszechnie panuje poglad, ze
niepodleglos¢ kraju nie przyczynila sie do
zmian w sztuce. Mowi sie, ze Polacy wywalczyli
wielkie pole wolnosci juz po Pazdzierniku.

Cho¢ najpierw stalo sie to w oparciu

o modernistyczng autonomie, to w kolejnej
dekadzie poszerzono pole o powstala wowczas
sztuke krytyczna, a w nastepnej, po stanie
wojennym, zerwany zostal zupelnie uwierajacy
konsensus z wladza. W takiej perspektywie
nastepujace po 1989 roku zmiany polityczne
traktowa¢ mozna jedynie jak wisienke na torcie.
Czy jednak faktycznie zupeie inny kontekst
polityczny i ekonomiczny, wymuszajacy

zmiany w mentalnos$ci i obyczajach mozna
traktowac z podobna niefrasobliwo$cig? Na
dodatek, spotkaé sie mozna do$¢ czesto z innym
pogladem, rowniez deprecjonujacym role
niepodleglosci. W tej perspektywie ideologiczne
ograniczenia i cenzura wymuszajg staranniejsza
forme oraz inteligentniejsza zawarto$c¢; artysta
ma bowiem mur od ktérego sie odbija i ktory
ksztaltuje, a to udoskonala jego wypowiedz.
Dzisiaj tego muru brak, wiec poziom sztuki

w wolnym kraju spikowat ostro w dét.

W ¢éwier¢ wieku po wolnych wyborach czas
spojrze¢ na sztuke po 1989 roku inaczej:

nowa sytuacja stworzyla nowe pole dzialania,
inna odpowiedzialno$¢ twoércy, odmienne
horyzonty. Nasza teza jest, ze wolno$¢

artysty w niepodleglym kraju ma wplyw na
ksztalt sztuki. Dzieki przemianie ustrojowej,
narodzinom demokracji i zniesieniu cenzury
artySci zyskali mozliwo$¢ wyrazania krytycznej
oceny sytuacji politycznej. Na mapie problemow
artystycznych pojawily sie zupelnie nowe
zagadnienia: zaczeto poruszaé problemy
spoleczne, takie jak sprawiedliwo$c¢, roznice

tozsamosci, dyskryminacja, wykluczenie,

a ponadto zagubienie, wstyd, czy niemoznos$é
odnalezienia swego miejsca w rzeczywistosci.
Pojawila sie sztuka przepisujgca na nowo
polska historie a Zrodlem krytyki stal sie
raczkujacy kapitalizm, konsumpcjonizm

czy instytucjonalizm. Mocny stat sie glos
miedzygatunkowej solidarnoéci oraz

zwrot ku sztuce ekologicznej. Pojawita

sie rowniez w szerszym zakresie sztuka
kampowa, a strategiami artystycznymi staly
sie bluznierstwo, skandal, gwiazdorstwo.
Okazalo sie nieoczekiwanie, ze istnieje cenzura
prewencyjna, artysta (konkretnie: artystka)
moze zosta¢ narazony na trwajacy 8 lat,
dewastujacy proces sadowy, a w drodze do
sadu moze by¢ bezkarnie i bynajmniej nie
metaforycznie opluwany przez ludzi, ktérzy

jej sztuki nigdy nie widzieli. Pojawil sie
problem utraty lokalnej specyfiki, w zwigzku

z wchlanianiem wszystkiego przez globalny art
world. Dramatycznie wzrésl przeto problem
budowania lokalnej hierarchii wartosci, gdyz
ukryta fala neokolonalizmu zdaje sie dyktowaé
Polakom z zewnatrz, w oparciu jedynie

o kryteria komercyjne, kto jest wielkim artysta.
W miedzyczasie zmienila sie mapa Europy,

a dostepno$¢ internetu oraz komunikacji
lotniczej spowodowala, ze blizej nam nie tylko
do Hiszpanii i Wysp Brytyjskich, ale takze do
Chin czy Japonii.

Transformacje w sztuce polskiej po 1989 - to
tytul sesji naukowej jaka odbyla sie w Galerii
Labirynt w Lublinie w grudniu 2014. Chcac
utrwali¢ lubelska dyskusje zapraszamy do jej
kontynuacji na tamach Sztuki i Dokumentacji.
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Introduction

It is quite commonly believed that the country’s
independence did not contribute to changes in
art. It is said that Polish people gained a large
degree of freedom already after October 1956.
Although at first the freedom was based on
modernist autonomy, in the next decade it

was expanded to include critical art, which
then came into existence, and in the decade
following the martial law the chafing consensus
with the authorities was completely severed.

In such a perspective political changes after
1989 can be treated only as icing on the cake.
But in fact, can a completely different political
and economical context forcing changes in
mentality and traditions be treated so lightly?
In addition, another view, also depreciating

the role of independence, can be encountered
quite frequently. In this perspective ideological
limitations and censorship compel a more
careful form and more intelligent content; an
artist has a wall that they rebound from and that
shapes them, which perfects their expression.
Today there is no such wall, so the level of art in
the free country has plummeted.

A quarter of a century after the free elections it
is time to look at the post-1989 art in a different
way: the new situation formed a new field

of activity, a different responsibility of the
author, diverse horizons. Our thesis is that

the freedom of an artist in an independent
country has influence on the shape of art.
Thanks to the regime change, the birth of
democracy and abolition of censorship artists
gained an opportunity to critically evaluate

the political situation. The map of artistic
problems started featuring completely new
issues - social problems such as justice, identity
differences, discrimination, exclusion, as well

as being lost, shame or inability to find one’s
own place in reality began to be taken up. Art
that rewrites Polish history appeared. Budding
capitalism, consumerism and institutionalism
became sources of criticism. The voice of trans-
species solidarity and the turn to ecological art
intensified. Camp art became more popular and
blasphemy, scandal and stardom turned into
artistic strategies. Unexpectedly, it turned out
that preventive censorship exists, that an artist
(specifically a female artist) may be subject

to a devastating eight-year long trial, and on
their way to court can be with impunity and in
no way metaphorically spit on by people who
had never seen their art. The problem of losing
local specificity emerged because the global art
world absorbs everything. Thus the problem

of building local value hierarchy increased
dramatically because the hidden wave of
neocolonialism seems to be dictating to Poles
who is a great artist based only on commercial
criteria and from the outside. Meanwhile, the
map of Europe has changed, and the availability
of Internet and airline communications brought
us closer not only to Spain and Great Britain but
also to China and Japan.

Transformations in Polish art after 1989 is the
title of a scientific session that took place in the
Labirynt Gallery in Lublin in December of 2014.
In order to consolidate the Lublin discussion,
we would like to invite you to continue it in Art
and Documentation.
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PAWEL MOZDZYNSKI

REKONFIGURACJE

| DEZORIENTACJA. POLE SZTUK
PLASTYCZNYCH W POLSCE
1989 - 2015

Przeksztalcenia w polu sztuk plastycznych/wizualnych po 1989 roku w Polsce byly fragmentem
ogo6lnej transformacji ustrojowej, ktéra wywolala — jak sadze — rozlegla dezorientacje w spoteczenstwie
polskim. Przedmiotem niniejszego studium jest rekonfiguracja pola sztuki, jak tez z nich wynikajace
zagubienie aktoréw spolecznych (artystow, kuratorow, krytykow, muzealnikow itp.) dzialajacych wjego
ramach. M§j wywod rozpoczne od przyjrzenia sie dezorientacji aktoréw spolecznych zagubionych
poérod procesdOw tworzacych rynek sztuki (traktowany przeze mnie jako fragment pola sztuki),
p6Zniej przebadam dezorientacje w perspektywie rekonfiguracji calego pola sztuki, ze szczegdlnym
uwzglednieniem walk toczonych miedzy jego aktorami. Nastepnie, na przykladzie Polskiej Sztuki
Krytycznej (PSK), zanalizuje zagubienie artystow, kuratoréw i krytykéw w relacji z otoczeniem
spotecznym, odbiorcami sztuki, opinig publiczna. Calo$é zamyka podsumowanie i proba diagnozy
postaw $wiadczacych o zdobywanej orientacji w tym uniwersum spoleczno-kulturowym.

Jak widac z tej krotkiej zapowiedzi, dzielo sztuki, rozwigzania formalne i narracja artystyczna
interesowa¢ mnie bedzie drugoplanowo!. Skoncentruje sie natomiast na przebadaniu proceséw
spoteczno-kulturowych, sposobow reprodukeji pola; na dzialaniach aktoréw, zawodach, rolach
i pozycjach; na organizacji produkcji artystycznej, relacjach i interakcjach zachodzacych w polu sztuki.
Szczegolnie interesowaé mnie beda zmiana spoteczna oraz nowe dla polskiego pola sztuki zjawiska
i fenomeny.

Moje badania mieszcza sie w ramach socjologii krytycznej i interpretatywnej a takze w nurcie
badan dyskursu artystycznego. Materialem badawczym beda dla mnie obficie cytowane wypowiedzi
aktoréow pola sztuki zaczerpniete z dokumentéw zastanych (m.in. wywiady, manifesty, teksty
teoretyczne), wlasne obserwacje i analizy poczynione w toku badan. Pomocg w prowadzeniu wywodu
shuzy¢ mi beda opracowania teoretykdw i badaczy eksplorujacych pole sztuki w Polsce i jego dyskurs.

Centralnym pojeciem wmoim tekécie bedzie wprowadzona do socjologii przez Pierre’a Bourdieu
kategoria pola sztuki?, oraz aktor6w spolecznych i kapitaléws. Powazny dlug teoretyczny — jak
w ,Zakonczeniu” tekstu sie okaze — zaciggnalem réwniez u Jeana Baudrillarda.

Czytelnikom i Czytelniczkom winien tez jestem w tym miejscu jedno wyjasnienie
terminologiczne. W moim wywodzie bede wymiennie postugiwal sie terminami ,sztuki wizualne”
oraz ,sztuki plastyczne”. Wérdd artystow $redniego pokolenia kontrowersje czasem wzbudza uzywany
przeze mnie termin ,,sztuki plastyczne” - jest on nieraz interpretowany przez pryzmat redukcji sztuki
do ustugowej dziatalnosci ,plastyka” oraz kojarzony z okresem PRL-u. ,Sztuki plastyczne” takze laczy
sie z tradycyjnymi ,starymi mediami” i z tej kategorii wylacza sie tzw. ,nowe media” (np. wideo).
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Popularny stal sie natomiast przejety z jezyka angielskiego termin ,,sztuki wizualne”. Termin i pojecie
sztuk plastycznych z pewno$cia nie sa zbyt ostre. Jednak niedoskonaly wydaje mi sie takze termin
»Sztuki wizualne”, bowiem mylnie sugeruje, ze obejmuje sztuki dostepne zmystowi wzroku — a przeciez
film kinowy nie jest wlaczony do tej kategorii. Zazwyczaj zaliczane jest do niej ,,to, co wystawiane jest
w galerii”. Kategoria ,,sztuki wizualne” nie ma takze zastosowania do catego zbioru dziel niewidzialnych,
konceptualnych (w tym sztuki niemozliwej), dostepnych dotykowi lub tez instalacji dzwiekowych.
W zwigzku z tym proponuje nie rezygnowac z terminu ,,sztuki plastyczne”, z zastrzezeniem, ze pojecie
splastycznoéci” pojmuje sie szeroko, jako mozliwoé¢ (zdolno$¢, techniki itd.) ksztaltowania réznych
materii (wizualnej, dotykowej, dzwiekowej itd.).

Rzecz jasna artykul ten nie wyczerpie caloéci problemu, nie bede mogl dokladnie omoéwié
wszystkich procesow, zjawisk i ich aspektow charakteryzujacych sztuke w Polsce po 1989 roku.
Mo6j wywdd bedzie zaledwie szkicem do opracowania ksiazkowego, ktérego wymaga ta rozlegla
i skomplikowana tematyka.

2. REKONFIGURACJE | WYMIARY DEZORIENTACJI

2.1 Zagubienie na rynku
2.1.1 Nadzieje

Realny socjalizm wykluczal lub mocno ograniczal swobodne procesy i dzialania podmiotéw
rynkowych w polu sztuki. Narodzenie sie rynku sztuki (pojmowanego przeze mnie jako cze$¢ pola sztuki,
odpowiedzialna za utowarowienie dziel i wlaczenie ich w ogdlng cyrkulacje towarow w spoleczenstwie)
bylo przez artystow, kuratoréw, muzealnikow oczekiwane. Jednak nieprzewidziane oblicze kapitalizmu
wprowadzilo aktorow tworzacych pole sztuki w dezorientacje. Aby wyjaénié postacie oraz przyczyny tej
dezorientacji nalezy cofnaé sie do okresu przemiany ustrojowe;j.

Po 1989 roku polskie spoleczenstwo dotkliwie przezylo transformacje ustrojowa. Lata
dziewiectdziesiagte XX wieku byly naznaczone chaosem, zamieraniem starych regul, w miejsce
ktorych nie wytworzyly sie jeszcze nowe reguly porzadku politycznego i — szerzej — spolecznego.
Poczucie dezorientacji dzielili z reszta spoleczenstwa takze aktorzy pola sztuki. Nastr6j poczatku lat
dziewiec¢dziesiatych dobrze oddala w wywiadzie Katarzyna Kozyra:

To byly czasy hardkorowe. Czas bezprawia, bez ustalonych granic. Dezorganizacja
wszystkiego. Dzicz. Pamietam, jak nie moglam sie dodzwonié do szpitala, bo ludzie
rozkrecali firmy na aparacie publicznym kupie, sprzedam, zaméw... To byl total, co
sie dzialo. Z jednej strony ten czas dawal wolno$¢ tworceza — nie byto zadnej cenzury,
a z drugiej ci wrazliwsi, slabsi, szli pod n6z. Ale teraz mysle, ze to byt niesamowity
czas ze wzgledu na to zawieszenie: stare odchodzi, nowe przychodzi i nikt tego nie
rozumie. To bylo inspirujace. Wszystko wydawalo sie mozliwe#. [pisownia oryg.].

Stary system wsparty na cenzurze, propagandzie, kontrolowanej gospodarce rozpad! sie,
a kapitalizm sie jeszcze nie narodzil: ,Lata dziewiecdziesigte byly bezkompromisowe” - moéwila
Kozyra. ,,O co$ wszystkim chodzilo, instytucjom tez — wystawialy mocne, trudne prace. Do glowy
mi nie przyszlo, ze robie Piramide, zeby ja zhandlowa¢” — wspominalas. Co zastanawiajace, Monika
Matkowska w glosnym artykule zatytulowanym ,Mafia bardzo kulturalna”, prezentujac zgola inne
stanowisko w wielu sprawach niz Kozyra, przedstawila bardzo podobny obraz tamtego czasu:

Do polowy lat 90. W polskiej sztuce hulalo. Artysci chcieli wykrzyczeé¢ wolno$c.
Romantycy! Nie bali sie zadnej formy ani tematyki. Ryzykowali i brali spoleczne
odium na klate. Nie byli nastawieni merkantylnie, nie planowali karier. Ba,
plasowali sie w opozycji do aukecyjnych tuzéw (bo zaczely sie pierwsze licytacje
i zaczeli sie zwyciezcy). Tworcy z ochota przekazywali prace na liczne aukcje

o 2



charytatywne, gdzie mlotek szedl przy sumie wywolawczej 100 zl. Nawet wlasciciele
prywatnych galerii wciaz zachowywali sie bardziej jak entuzjaSci amatorzy niz
twardzi marszandzi nastawieni na zysk°.

Spoleczenstwo polskie zmeczone realnym socjalizmem — jego biurokratyczna niewydolnoscia,
ograniczeniami gospodarczymi i politycznymi, a najbardziej poczuciem beznadziei lat osiemdziesiatych
XX wieku uwierzyto w ,wolny rynek™”, uwspolcze$niona neoliberalng wersje kapitalizmu, jako idealnie
samoregulujacego sie porzadku spolecznego zapewniajacego nieograniczona wolnosé i pomyslnosé
jednostki we wszystkich sferach zycia. Oredownikami neoliberalnego mitu ,niewidzialnej reki rynku”
bylo takze wielu aktor6w pola sztukiijegobadaczy, dzieki czemu utopijne nadzieje poktadane w ,,wolnym
rynku” zostaly zaaplikowane rowniez do pola sztuki. Na przyklad socjolog sztuki Marian Golka®
twierdzil w swej krotkiej monografii pt. Rynek sztuki, wydanej w 1991 roku, ze w samoregulacji calego
pola sztuki ,,obieg rynkowy” jest skuteczniejszy od innych form finansowania tworczo$ci (mecenat lub
opieka panstwa). Wedlug niego rynek sztuki zapewnia ,wolno$é wyboru”, ,pluralizm $wiatopogladowy”,
szmniejszanie ilo$ci wyrobow niechcianych, niepotrzebnych i niebudzacych rezonansu spolecznego
w zadnej postaci”. To wlasnie rynek ,jak czuly sejsmograf, szybko reaguje na potrzeby i latwiej je
definiuje i sprawniej pobudza tworzenie tych dziel, ktore sa poszukiwane”. W wyobrazeniach Golki
»przez sito praw rynkowych nie udaje sie przedosta¢ propozycjom amatorskim, nieudanym pod
wzgledem warsztatowym”*°. Golka nie spodziewal sie negatywnych skutkéw zmniejszenia publicznego
finansowania sztuki:

Przeciez — dowodzil polski socjolog - w spoleczenstwach liberalnych
o zadomowionych od dawna tendencjach rynkowych w sztuce, ilo§é prywatnych
kolekcjoneréw (nie moéwiac juz o zbiorach publicznych pochodzacych z daréow
prywatnych) jest nieporéwnywalnie wieksza. Ilo$¢ galerii i wystaw, jak tez
wszelkich innych form rynkowego obiegu jest takze $wiadectwem powszechnego
zainteresowania sztuky. Dziela sztuki kupuja nie tylko przedstawiciele bogatej
burzuazji; kupuja je moze przede wszystkim przedstawiciele wolnych zawodéw,
inteligencji, a takze bogatsi robotnicy, rzemieSlnicy itp.*.

Prezentowana przez Golke bezkrytyczna wiara w mechanizmy rynkowe w §wiecie artystycznym
byta pewnego rodzaju odreagowaniem na koszmarnie zbiurokratyzowany ,resort sztuki” w PRL,
w ktérym prym wiedli urzednicy, ,przyspawani” do stanowisk pracownicy i dzialacze certyfikowanego
zwiazku artystow.

2.1.2 Rozczarowanie

Artyéci, jak i aktorzy dzialajacy w innych ,$wiatach spolecznych” zaczynali rozumieé, ze tak
oczekiwany ,wolny rynek” nie spelnia wiekszosci pokladanych nadziei. Polska nie stala sie od razu
krajem bogactwa i nieograniczonej wolnoéci osobistej. Kapitalizm, jak to po latach jest widoczne takze
dla Katarzyny Kozyry, przyblizyt nas do peryferiow $wiata kapitalistycznego, a nie do jego centrum.
Lata dziewieédziesigte przyniosly zachwyt Zachodem, deregulacja, brak kontroli, rozpad ,starego
$wiata”, import cudzych, obcych kulturowo wzorcow, stowem - dezorientacje:

Nie byto to podobne do tego, co ja znalam. [...] Wchodzit kapitalizm, tak, i do tego
tak po azjatycku. Nie bylo zadnych regut gry, nie byto zadnych regul wizualnych.
[...] Nie byto do czego sie w zasadzie odnies¢, nie bylo do czego nawigzaé. Jakis taki
dziki zachwyt, kompletny chaos, prawdopodobnie nikt nie wiedzial dokladnie co sie
dzieje, tak. To byto takie implantowanie jakiego$ systemu u nas w sposdb kompletnie
sztuczny i zapozyczanie bez zrozumienia chyba co sie tak naprawde dzieje2.

Pelie dezorientacji i niezrozumienia proceséw rynkowych wida¢ w wypowiedziach Kozyry,
kiedy artystka narzeka, ze ,,panstwo nie wspieralo” ludzi, ktérzy — jak to artystka wyrazila - ,niesamowite
biznesy rozkrecali i mogliby zaj$¢ dalej, ale kapitalu im brakowalo”3. Kozyra zdaje sie nie wiedzie¢, ze
neoliberalny kapitalizm, prowadzi do deregulacji w sferze gospodarczej, wyklucza ingerencje panstwa,
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jakote, ktorazakloca dzialanie, wolnych podmiotéw gospodarczych. Kazda panistwowa interwencja—jak
mowig neoliberalni ekonomisci — przeciez ,,psuje rynek”, a wiec i ,wspieranie” ludzi nieposiadajacych
kapitatu jest sprzeczne z zasadami urynkowienia i deregulacji proceséw gospodarczych.

Wielu aktoréw pola sztuki zawiodlo sie na procesach rynkowych, gdyz — jak sie predko
okazalo — tylko bardzo mala garstka artystow jest w stanie zdoby¢ $rodki potrzebne do zycia ze swojej
twoérczosci (sprzedaz prac, honoraria za wystawy, stypendia itp.). W latach dziewiecédziesigtych
zmienily sie warunki ekonomiczne tworczoéci: zniknely przywileje, m.in. dofinansowanie materiatow
malarskich; fatwe i intratne - jak na warunki realnego socjalizmu - formy zarobkowania (w tym réznego
rodzaju ,chaltury” zamawiane przez wtadze i oficjalne instytucje: dekoracje jubileuszowe, dekoracje
sklepowe, projekty do czasopism; dekoracje koécielne). Uwolnienie cen, zniesienie dofinansowania na
materialy spowodowalo tez konieczno$é podwyzszenia cen dziel produkowanych na rynek. Dotkliwe
dla artystow stalo sie rowniez zniesienie przydziatu lokali na pracownie. Wynajem lokalu na pracownie
po cenach rynkowych (lub nawet na preferencyjnych warunkach) utrudnit funkcjonowanie na rynku
sztuki wplywajac na zmniejszenie oplacalno$ci produkeji artystycznej. ,W duzej mierze artySci —
jak to dobrze okreslit Stanistaw Ruksza - zaufali niewidzialnej rece rynku, budzac sie w efekcie jako
prekariusze, autsajderzy tego procesu”. [pisownia oryg.].

Publiczna dyskusja dotyczaca ekonomicznych warunkéw tworzenia, oplacalno$ci produkeji
artystycznej, proceséw rynkowych, ubezpieczen dla tworcoéw, sytuacji socjalnej jest prowadzona
przez $rodowisko dopiero od kilku lat's. W jednym z wywiadow artystka krytyczna Katarzyna Gérna
(energicznie dzialajaca na rzecz poprawy warunkow bytowych ,pracownikéw sztuki”) przeprowadzita
krytyke rynku sztuki: ,Bardzo chcialabym utrzymywac sie z bycia artystka, ale jak na razie mi sie
to zwyczajnie nie udaje. Przede wszystkim dlatego, ze dzialam glownie na rynku w Polsce, a tutaj
nie ma zbyt wielu mozliwosci. Na pewno nie da sie utrzyma¢ z robienia wystaw, czyli honorariow
za udzial w wystawie™®. Honorarium za wystawe ,w zaden sposob nie przeklada sie na iloé¢ czasu
i pracy wlozonej w przygotowanie dziela”. Czesto artySci nie sa nagradzani za udzial w wystawach:
~Wiekszo$¢é dyrektorow instytucji publicznej czy niepublicznej thumaczy sie tym, ze dzieki wystawie
zdobedziemy renome na rynku sztuki. Ale tego rynku praktycznie nie ma!*””, bowiem podaz prac jest
ogromna a popyt znikomy:

Jest bardzo mala mozliwo$¢ sprzedazy, ale od czasu do czasu jest to realne. Problem
polega na tym, ze jest tylko kilku kolekcjoneréow sztuki wspolczesnej, ktorzy
zajmuja sie skupowaniem, i to jest znamienne, ze wlasnie skupowaniem, a nie
kupowaniem mlodych artystow. [...] W dodatku nie wymieniaja sie miedzy soba
tymi pracami. Nie odsprzedaja ich, nie zarabiaja, Ne traktuja tego jak inwestycje,
chyba ze mocno ryzykowna. [...] Jest tez tylko kilka instytucji w kraju, ktére tworza
swoje kolekcje sztuki wspolczesnej. I one nie sa w stanie stworzy¢ czego$ takiego
jak rynek komercyjny, ktéry mogtby pomoc artyScie w utrzymywaniu sie®.

Wedlug niej w Polsce nie jest problemem ,mit artysty, ktory zyje powietrzem, ale rynku”.
Goérna — jak wida¢ z powyzszego cytatu — nie odrzuca rynku jako spolecznie funkcjonujacego sposobu
finansowania sztuki (organizacji tworczoSci artystycznej), wskazuje jednak na jego braki i wady.

Artyéci tez zaczynaja widzie¢ negatywny wplyw utowarowienia sztuki. Swiat sztuki rzadzony
przez procesy rynkowe i grupy interesu — wedlug Kozyry — to ,chory system”, promowane sa bowiem
~wartoSci wziete znikad”, rynkiem rzadza ,silni rynkowo artyéci”, galerie prywatne i instytucje
publiczne stworzyly sie¢ zalezno$ci:

[...] kazdy kreci swdj interes i dlatego to wszystko sie scementowalo, trzyma sie
kupy i nie sposdb tego ruszy¢. Rzesze ludzi maja robote, wladze — bo to potworne
pieniadze i zalezno$ci. Ile ludzi sie tym pozywia! [...] Dzisiaj instytucje kupuja
z rynku. Galerie konsumpcyjne sa posrednikami miedzy artysta a resztg. Wszystko
jest zazebione. Silni rynkowo artySci maja pierwszenstwo=°.

ArtySci zrozumieli, ze rynek wcale nie jest ,,wolny” i nie zapewnia wolnoSci. Stalo sie dla nich

jasne, ze wspolcze$nie funkcjonujacy rynek jest produktem ideologii neoliberalnej. Kozyra zauwaza,
ze ,rynek jest groznym cenzorem” i ,formatuje” tworczo$¢ artystyczna: ,[...] teraz sztuka na tym
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polega: na gotowych, bezpiecznych rozwigzaniach. Zardzewialych. Jest format, nie ma miejsca na
eksperyment”. Sponsorzy odrzucaja ,bezkompromisowe prace”, sponsorowane s prace ,bezpieczne”
i te, ktore sie jako$ sponsorom oplacaja (,,Nie dostaniesz pieniedzy na to, co chcesz, a na to, na co sa
pieniadze”)?.. Sztuka to ,juz jest pusta skorupa”. Za konkluzje moze dziala¢ mocne okreslenie artystki:
»Rynek zajebal sztuke”?2. [pisownia oryg.].

Po Kongresie Kultury w 2009 roku Komitet na Rzecz Radykalnych Zmian w Kulturze stworzyt
~Manifest” krytykujacy rynek z pozycji neoawangardy lat siedemdziesiatych, ktory w sposéb wyrazny
akcentuje negatywne wplywy kapitalizmu na zycie spoleczne, a w szczeg6lnosci na kulture symboliczna:

Usiluje sie nam dzi§ wmoéwic, ze wolny rynek, efektywno$é¢ i dazenie do zysku to
jedyne konieczne i powszechne prawa rozwoju spotecznego. My uwazamy, ze jest to
zwykle klamstwo. Dla nas — jako wytworcow kultury — jest ona naturalnym polem
dzialania, $srodowiskiem zyciowej samorealizacji. Tymczasem nasze zycie, emocje,
wrazliwo$é, watpliwo$ci, dazenia i idee maja zamieni¢ sie w towar, pozywke dla
nowych form kapitalistycznego wyzysku. Uwazamy, ze to nie kultura potrzebuje
nowych éwiczen z przedsiebiorczosci, lecz rynek — rewolucji kulturalne;j?.

Nieufnos¢ i sprzeciw wobec utowarowienia sa wzmacniane réznego rodzaju skandalami
polskiego rynku sztuki. Najstawniejszy z nich dotyczyl oczywiscie domu aukcyjnego Abbey House,
ktory pokracznie nasladujac sukces galerii Saatchi, probowal sprzedawac dziela jako ,produkty
inwestycyjne” z ,gwarancjami zysku”. Oburzenie w $wiecie sztuki wywotat fakt, ze sprzedawano prace
poczatkujacych artystow za astronomiczne ceny mylnie liczac, ze sama wysoka cena dzieta sztuki
wykreuje na sprzedawane dziela popyt i - w efekcie - jego warto$c. Abbey House — nowy gracz w polu —
zachowal sie jak klasyczny debiutant w nowym dla siebie §érodowisku spoleczno-kulturowym: wykazat
sie dezorientacja, niewiedza na temat funkcjonowania pola, w ktérym zaczal dziala¢, zignorowal szereg
roznych czynnikéw dzialajacych w przestrzeni sztuki, do ktorych naleza m.in.: pozycja tworcow w polu
i ich kapital symboliczny, obowigzujace trendy i dyskursy, przyjete w polu zasady organizacji aukcji
dziet sztuki.

2.1.3 Sukces nie dla wszystkich

Realny socjalizm nie zezwalal na zbyt widoczne réznice ekonomiczne. Po 1989 roku ped do
bogacenia sie zostal uwolniony, blokady zostaly zniesione. ,Wolno$¢ bogacenia sie” jako jeden ze
slogan6w nowego systemu przypad} Polakom do gustu, jednak powoli zaczynali rozumieé, ze sukces
ekonomiczny jest dostepny dla wybranych. Na reformach ekonomicznych ,wygrala” zdecydowana
mniejszo$¢ zlozona z jednostek, ktore za pomoca posiadanych kapitalow i przy duzej dozie szczescia,
odniosly sukces: podniosly swoj status spoleczny, w tym ekonomiczny. Juz w pierwszej polowie lat
dziewiecdziesiatych obserwowano wzrastajacy dystans miedzy nowymi elitami a ,przegranymi”.
Specyfika kapitalizmu — jak to pokazal choéby Karol Marks w XIX wieku, a amerykanski socjolog
Robert Merton w XX?4 — polega na tym, ze gldbwna warto$cia dystrybuowang w spoleczenstwie jest
sukces ekonomiczny. Aby by¢ w mainstreamie, kazdy musi wyznawaé ideologie sukcesu i do niego
dazy¢. Jednak nie wszystkim bedzie dane ten cel zrealizowa¢, bowiem Srodki niezbedne do jego
osiagniecia dystrybuowane sg nieréwno, drogi prowadzace do sukcesu sa zarezerwowane dla elity.

Sukces rynkowy w polu sztuki jest rowniez zarezerwowany dla elity. Nie jest to zjawisko nowe,
lecz stalo sie ono po 1989 roku bardziej widoczne, nieréwnoéci w Srodowisku artystycznym wyszlty
z okresu stlumienia i utajenia. ,Wygrani”, ze wzgledu na posiadane kapitaly (w tym predyspozycje
osobowosciowe) zaczeli odnosi¢ w polu sztuki ostentacyjne sukcesy — takze w sferze ekonomiczne;j.
Szczegoblnie istotna w sukcesie ekonomicznym stala sie orientacja w trendach $wiatowych i kapital
spoleczny obejmujacy znajomosci i kontakty z graczami globalnego artworldu, co sprawia, ze analiza
pola sztuki w Polsce w kategoriach neokolonialnych nie jest pozbawiona sensu. Ustalila sie jedna
z dominujacych drog sukcesu w polu sztuki: zaistnienie w zachodniej sztuce gwarantuje sukces w kraju.
Ze wzgledu na niewielki popyt na rodzimym rynku kontakty miedzynarodowe staly sie podstawowym
rodzajem kapitalu spolecznego denominowanego na kapital ekonomiczny aktoréw indywidualnych
(artystow, kuratorow, dyrektorow galerii) czy tez instytucjonalnych (galerii prywatnych), zapewnia on
widzialno$¢, wzmacnia marke i pozycje na rynku rodzimym.
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2.2, Zagubienie w artworldzie
2.2.1 Deregulacja procesé6w w polu sztuki

W okresie realnego socjalizmu, wyjawszy okres kulminacji stalinizmu (w przyblizeniu
obejmujacy lata 1948 — 1954), w ktorym obowiazywal narzucony przez wiladze i wykorzystywany
propagandowo socrealizm, polska sztuka cieszyla sie wzgledng autonomia. Oczywiscie autonomicznos$é
polskiego zycia artystycznego byla mniejsza niz pol sztuki po drugiej stronie Zelaznej Kurtyny.
Problemem artystéw w Polsce nie byt prywatny inwestor i jego interesy ekonomiczne, a cenzura
polityczna, biurokracja partyjna i jej interesy polityczne (np. zjawisko propagandowego wykorzystania
awangardowych galerii®). Tak jak w innych polach spolecznych realnego socjalizmu, obecne w polu
sztuki formy zrzeszania sie byly mocno ograniczone, zwigzki tworcze byly kontrolowane przez wladze
i cechowaly sie zbiurokratyzowaniem i bezwladem. Mimo ograniczen, artySci cieszyli sie wzgledna
wolno$cia tworcza (oczywiscie pod warunkiem, gdy ich dziela nie byly jawnie antykomunistyczne).
W ramach panhstwowych instytucji lub na ich marginesie organizowano oddolne przedsiewziecia, ktore
nie byly ,zaméwione”. Lata siedemdziesigte i osiemdziesigte obfitowaly w roézne dzialania i instytucje
yhieformalne”, ,prywatne”, ,pozasystemowe”, ,alternatywne”, ,trzecio-obiegowe”.

Zmiana systemu zniosla stare blokady obowiazujace w polu: nastapila ,deregulacja” produkeji
artystycznej, uwolnienie jej od kontroli politycznej i biurokratycznej. Zniesiono cenzure polityczna cho¢
- jak sie wkrotce okazalo - cenzura pojawila sie w nowej wersji, wyczulona na tzw. ,uczucia religijne”.
Zmiana systemowa ,uwolnila energie”, mozliwoéci — jak to wyrazila Kozyra w wyzej zacytowanej
wypowiedzi - byly nieograniczone. Rozpoczela sie przyspieszona i — rownoczes$nie - fragmentaryczna
globalizacja polskiego $§wiata sztuki. Wynikiem inkorporacji do Polski zasad $wiatowego artworldu
stalo sie przegrupowanie pozycji i zawoddow w polu sztuki, czego emblematycznym symbolem
— moim zdaniem - jest wzmocnienie roli (stworzenie nowego zawodu) kuratora czy powstanie
wielu konkurujacych ze soba czasopism artystycznych. Importowano nie tylko reguly polityczne
i ekonomiczne, ale tez dyskursy i narracje: w tekstach kuratorskich powszechnie zaczeto pisac o ciele,
Snnym”, wykluczonych, mniejszo$ciach, krytycznoSci i subwersywnosci sztuki, powstal tzw. nurt
feministyczny wzorowany na zachodnim. Najbardziej widocznym wyrazem globalizacji polskiego pola
sztuki staly sie nurty powstate po transformacji: Polska Sztuka Krytyczna (PSK)?° oraz Grupa Ladnie.
Importowano rozwigzania formalne, nastagpilo wzmocnienie ,nowych mediéw” (wideo, instalacja,
sztuka internetu) oraz ,kryzys malarstwa” i innych ,starych medioéw”.

Sztuka wspoélczesna w Polsce po 1989 roku zaczela cyrkulowaé w dwdch wzglednie
polaczonych ze soba obiegach: prywatnym oraz publicznym (panstwowym). Obieg publiczny tworza
przede wszystkim duze muzea oraz galerie w wielkich miastach. Dopelnienie stanowig mniejsze,
czasem prestizowe, galerie w malych miastach. Obieg galerii prywatnych skupia sie przede wszystkim
w Warszawie oraz kilku duzych miastach. Oba obiegi sa powiazane ze soba w roézny sposob: artysci,
ktorzy wystawiajg sie w najwazniejszych panstwowych osrodkach, ,sa podbierani” przez galerie
prywatne. Z drugiej strony kolekcje instytucji panstwowych tworzy sie kupujgc czesto dziela z galerii
prywatnych, ktore reprezentuja poszczego6lnych artystow. W pole sztuki wszedt oczywiscie 111 sektor
— fundacje i stowarzyszenia oraz spdldzielnie. Wiele z tego rodzaju przedsiewziec jest tylko rodzajem
»przybudowek” tworzonych badz przez podmioty publiczne, badz tez prywatne i realizujacych cele
organizacji przy ktorych funkcjonuja. Zjawisko to (znane tez w innych §wiatach spolecznych) pokazuje
degeneracje idealow III sektora, ktory w latach dziewiecdziesiatych byl postrzegany w Polsce jako
wyraz oddolnej samoorganizacji, ksztalttowania sie tzw. spoleczenstwa obywatelskiego.

Utowarowienie zycia spolecznego (w tym tworczo$ci) zmniejszylo mozliwosci funkcjonowania
galerii nieformalnych czy tez przedsiewzie¢ ,alternatywnych”. Ze wzgledu na koszty tworzenia,
producenci dobr artystycznych poszukuja form wpisanych w dzialanie systemu rynkowego®’. Co
wiecej, zapotrzebowanie na ,offowe” czy ,pozasystemowe” dzialania zmniejszyto sie®. ArtySci
i kuratorzy, razem z odbiorcami sztuki, preferuja ,,oficjalne” — choé czesto ukazywane jako ,offowe”
- zdarzenia artystyczne; aktorzy chca byé ,w obiegu” m.in. dlatego, ze wigza z galeriami prywatnymi
lub publicznymi nadzieje na powiekszenie kapitaléw kulturowego, symbolicznego, spolecznego —
w efekcie na wzrost kapitalu ekonomicznego.

Pole sztuki wraz z globalizacja przejelo tez inne formy organizacji wypracowane w centralnych
obszarach wspoélczesnego $wiata. Deregulacja, plynnos§é®, prekaryzacja3®, zostaly wzmocnione
przez ,projektowy” sposoéb produkeji sztuki i zdarzen artystycznych. Projekty, granty, stypendia itp.
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nie tylko staly sie finansowa podstawa funkcjonowania w polu sztuki podmiotéw indywidualnych
1 instytucjonalnych, ale takze zmienily sposob organizacji tego pola. Dawne instytucje cechujace sie
stalo$cig (w skrajnych przypadkach prowadzaca do bezwladu biurokratycznego), uzaleznione od
finansowania panstwowego lub prywatnego, dzi§ w duzej mierze sg utrzymywane przez okresowe
granty i $rodki przekazywane na realizacje konkretnych ,projektéw”. Wymusza to specyficzny
sposob organizacji, ktéra w efekcie skutkuje - tak dla instytucji, jak i dla pracownika - niepewno$cia,
ryzykiem. Dzialania instytucji realizowane sg ,pod projekty”, nierzadko galerie i muzea realizuja
wystawy na ktore ,sa pieniadze” (np. Rok Chopinowski). Podobna logika produkcji dziet dotyczy
samych artystow i ,niezaleznych kuratoréw”, ktérzy poszukuja czasowych zrédel finansowania swojej
tworczosci. Niejednokrotnie zdobywaniu grantéw stuza powotane tylko do tych celow stowarzyszenia
i fundacje. Srodki z grantéw — co jest powszechne takze w polu nauki — stuza do realizacji nie tylko
przedsiewzie¢ przewidzianych w grantach, a do osiggniecia celow statutowych podmiotéw publicznych
czy wypracowania zysku podmiotéw prywatnych. ,Projekt” ma jeszcze jedna zalete: jest forma
organizacji szczeg6lnie funkcjonalng w p6znym kapitalizmie opartym na konsumpcji doznan, bowiem
umozliwia utowarowienie dziela niematerialnego. Dotad trudno bylo sprzedaé¢ temporalnie istniejacy
performance tak jak materialny obraz - dzi§ ,projektowy” spos6b zarzadzania kultura symboliczng
umozliwia zamiane akcji artystycznej w zwykly towar na rynku sztuki.

2.2.2 Marginalizacja akademii

Nowym zjawiskom artystycznym i nowym formom organizacji pola szczegblnie opieraja sie
akademie artystyczne. Awangardowe ataki na instytucje akademii oraz ksztalcenia artystycznego
trwaly oczywiscie od dawna, ,akademizm” jest juz dlugo pod ostrzalem krytyki artystyczne;j.
Jednym z formulowanych zarzutow byla i wciaz jest nieadekwatno$é ksztalcenia akademickiego
podporzadkowanego ideom sztuki klasycznej opartej na warto$ciach piekna wizualnego oraz
szlifowanego latami warsztatu artystycznego wobec charyzmatycznej, postromantycznej koncepcji
sztuki i wizji artysty jako buntownika i proroka awangardy, ktéra dynamizowala pole sztuki od konca
XIX wieku. Awangarda i kolejne ruchy postawangardowe mialy utrudniony (lub uniemozliwiony)
wstep na akademie, co powodowalto oderwanie akademickiego ksztalcenia artystycznego od realiow
panujacych w polu sztuki i na rynku. Brak kompatybilnoéci pomiedzy tym, co sie dzialo w szkolach
a zewnetrznym zyciem artystycznym wzmogl sie w Polsce po roku 1989 w okresie przyspieszonej
globalizacji. Plynne formy instytucjonalizacji sztuki p6Znego kapitalizmu, majace dominujacy wplyw
na pole artystyczne, byly i sa odrzucane przez wladze akademii zbudowanych na dawnej strukturze
wydzialéw, odpowiadajacej podzialowi na ,stare media” (wydzialy: malarstwa, rzezby, tkaniny,
wzornictwa przemyslowego...). Ten klasyczny podzial eliminuje szkoly z aktywnego udzialu w zyciu
artystycznym i ksztaltowaniu pola sztuki.

Oczywiscie, funkcjonowaly tu i 6wdzie pojedyncze pracownie, ktére wplywaly na trendy
artystyczne i formowaly waznych artystow. Jednak funkcjonowaly one na marginesie zycia
akademickiego, stanowily niejawna alternatywe, byly w opozycji do samej instytucji, a ich istnienie
wywolywalo niezgode oraz walki z przedstawicielami konserwatywnie nastawionych profesoréw
holdujacych sztuce przedstawieniowej zakorzenionej jeszcze w polskim koloryzmie. Szkoly powoli
dostosowuja sie do rynku i panujacych dyskurséw, czego wyrazem jest powstanie wydzialow nowych
mediow (wideo, performance, sztuka w przestrzeni publicznej itp.) czy ,zarzadzania sztuky” (studia
kuratorskie). Te nowe jednostki nierzadko sa przeksztalconymi pracowniami, stanowigcymi do
niedawna nieformalny wylom w starej strukturze akademii. Niejednokrotnie sg one prowadzone przez
znanych artystow i czerpia z ich charyzmy wypracowanej poza murami szkot. Nowe wydzialy — z racji
ich niedawnego powolania - wciaz nie ugruntowaly wlasnej pozycji w polu sztuki i sily strukturalne;j,
ktora moglaby to pole ksztaltowaé. Niewiele jest wydarzen lub instytucji dzialajacych w obrebie szkdl,
ktore jednoczesnie posiadaja jakikolwiek rezonans poza ich murami, wyzsze szkoly artystyczne wciaz
nie sg wazng instytucja ksztattujaca dyskurs sztuki i jej spoleczna organizacje. Znajduja sie one na
marginesie pola artystycznego.
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2.2.3 Czy artysta jest robotnikiem, czy sztuka jest fabryka?

Nieréwnos$¢ konstytutywna dla pola sztuki, wzmocniona przez urynkowienie i postepujaca
deregulacje rynku jest odbierana przez tych, ktérzy nie sa w elicie jako niesprawiedliwa. Kurator
isocjolog Kuba Szreder twierdzi wrecz, ze sztuka ,jest jednym z najbardziej niesprawiedliwych $wiatow
spotecznych. Wiekszo§¢ artystow jest biedna, a znakomita cze$¢ prestizu, kontaktow, uwagi i pieniedzy
jest monopolizowana przez bardzo nieliczny establishment sztuki”s'. Wcigz pojawiaja sie publikacje
wskazujace na zjawisko prekaryzacji sztuki i przedstawiajace artystow jako prekariuszy32. Wiekszo$¢
autorow tego typu publikacji jednak zapomina o wewnetrznym ustrukturyzowaniu pola sztuki (lub
to ustrukturyzowanie umniejsza), w zwigzku z czym gléwna uwaga spoczywa na przedstawicielach
stworczych” zawodow, ktoére sa waloryzowane wysoko (artysci, kuratorzy, krytycy), za§ pomija sie
waloryzowanych nisko przedstawicieli zawodow zaangazowanych w produkcje artystyczna, pelnigcych
funkcje ,techniczne”, ,pomocnicze” (pracownicy fizyczni, szatniarze, ochrona, sprzatacze itd.).
Szczegoblnie jest to widoczne wérod przedstawicieli pola utozsamiajacych sie z warto$ciami i ideologiami
lewicowymi, ktorzy percypuja wspolezesne pole sztuki w kategoriach produkeji fabrycznej — dlatego
mylnie uzywaja w stosunku do artystow i kuratoréw okreslen typu: ,robotnicy sztuki”, ,robotnicza
ariergarda”s a do samej sztuki stosuja kategorie ,fabryka” czy ,alternatywna taSma montazowa”34.

Nazywanie artysty ,robotnikiem” a sztuki ,fabryka” wynika z jednej strony z tradycji lewicy
politycznej (ktorej elementem byla proba dowarto$ciowania pozycji robotnika), z drugiej za$ -
z tradycji awangardy artystycznej, sprzeciwiajacej sie mieszczanstwu poprzez fragmentaryczne
estetyzacje stylu zycia bohemy na wzor proletariatu badz lumpenproletariatu. Szczere - w mojej
opinii — przedstawianie artysty jako proletariusza, $wiadczy nade wszystko o dezorientacji autorow
takich wypowiedzi i dezorientacje wzmacnia, bowiem ukrywa istniejace, stworzone przez kapitalizm
zroznicowanie i nierowno$c¢ pozycji réznych kategorii aktorow. Artysta przeciez nie jest robotnikiem,
ktory pracuje w thumie jemu podobnych pracownikéw, w ustalonych przez pracodawce godzinach,
w funkcjonalistycznie zaprojektowanym gmachu, w racjonalnie (biurokratycznie) zorganizowanej
fabryce nalezacej do kapitalisty. Od czasu, kiedy pole sztuki ukonstytuowalo sie ostatecznie jako
autonomiczne, artysta ma zawdd ,,wolny” - jest wyzwolony z industrialnej dyscypliny, nie podlega
hierarchicznemu nadzorowi w trakcie wykonywania pracy, ktéremu z kolei poddany jest robotnik.
Dyscyplina obejmujaca robotnikow byla czeScig — jak to pokazat Michel Foucault — szerszej logiki
tworzacej instytucje ,archipelagu karcelarnego”. Jedna z takich instytucji podlegajacej panoptycznej
kontroli byla wlasnie fabrykass. Sztuka jest tworzona w pracowni artysty, ktéra przynajmniej od
Romantyzmu cieszy sie specjalnymi wzgledami i swoboda, pracownia i twdrczo$¢ tam odbywajaca
sie byly wylaczone spod dyscyplinarnych proceséow psychologow, lekarzy, pedagogbéw. Artysta
- jako jeden z niewielu zawodéw - moze do dzi$ cieszy¢ sie wzgledna niezalezno$cig niespotykana
w innych kategoriach zawodowych: unika skoszarowania, ktéremu podlegaja robotnicy czy
specjali$ci w korporacjach. Kreacja artysty nie ma charakteru pracy taSmowej, ktorej istota jest
wykonywanie jednej lub kilku monotonnych czynnos$ci. Rzecz jasna, poszczeg6lni tworcy lub nawet
cale ruchy artystyczne probowali przedstawiaé¢ swojg tworezo$¢ w kategoriach industrialnych, co byto
elementem (neo)awangardowej wojny z mieszczanstwem (m.in. konstruktywisci radzieccy) lub walki
z warto$ciami dyskursu artystycznego, takimi jak oryginalno$¢ dziela (Andy Warhol). Mialo to jednak
charakter artystycznej prowokacji i nie uniewaznialo przepasci klasowej dzielacej robotnika od artysty.
Zabiegi formalne i przywiazanie ideologiczne kolejnych awangard lub ruchéw alternatywnych mialy
charakter subwersywny i utopijny. Warhol nawet przez ostateczne zniszczenie wartosci oryginalno$ci
i niepowtarzalno$ci dziela - co osiagnal za pomoca zastosowania tzw. nowych medidéw - nie stal sie
robotnikiem, a nazwa jego studia (,Fabryka”) byla rozpoznawalna jako majaca cechy prowokacji
artystycznej. Co wiecej — fabryczna estetyzacja dokonana przez Warhola i jemu p6zniejszych, budowala
kapital symboliczny artysty, byla odczytywana jako kaprysny gest §wiadczacy o oryginalnos$ci tworcy.

Jedyna cecha, ktéra upodabnia artystow dzialajacych na marginesie pola sztuki do robotnikoéw
jest niski kapital ekonomicznys®. Arty$ci moga za swa prace otrzymywaé podobne wynagrodzenie
pieniezne do tego, ktore jest dostepne robotnikom, lecz otrzymuja inne nagrody®’, ktérych
robotnicy sa pozbawieni: samorealizacje (bedaca jedna z podstawowych wartoéci spoleczenstwa
poznonowoczesnegos®), artystyczny styl zycia3®, prestiz spoleczny. Mimo tego, ze arty$ci i robotnicy
moga mie¢ podobny status majatkowy, pozycja spoleczna tworcoOw jest o wiele wyzsza niz robotnikéw
dzialajacych w polu sztuki i poza jego granicami.
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2.2.4 Walki w polu

Konstytutywnym skladnikiem pola sztuki (i kazdego innego uniwersum spoteczno-
kulturowego) sa koterie, uklady $rodowiskowe, znajomosci, zaleznosci i dystanse, ktére wyznaczaja
pozycje aktora spolecznego. W kazdym polu spoleczno-kulturowym — a wiec i w artystycznym
— aktorzy indywidualni i grupowi uprawiaja gry, ktorych stawka sg miejsce w polu, wplywy, wladza,
kapitaly (kulturowy, spoleczny, ekonomiczny i symboliczny), co przybiera forme krotkich potyczek
i dlugotrwalych wojen miedzy rywalizujacymi jednostkami i grupami. Artysci, kuratorzy, krytycy,
dyrektorzy galerii/muze6w, ktorzy osiagneli sukces ekonomiczny lub/i podwyzszyli swoje znaczenie dla
dyskursu artystycznego (powiekszyli kapitat symboliczny) sa niejednokrotnie negatywnie postrzegani
przez pozostaltych graczy w polu sztuki i bywaja oskarzani o tworzenie ,,sieci”, monopoli i stosowanie
niedozwolonych ,,chwytow”. Szczegblnie podejrzliwie sa odbierane zalezno$ci personalne pomiedzy
pracownikami panstwowych i prywatnych podmiotéw dzialajacych w polu sztuki. Takie ,diagnozy
ukladéw” oraz oskarzenia trzeba widzie¢ jako forme walk prowadzonych w tym polu. Za przyklad
takiej diagnozy niejawnych ukladow pisanych z pozycji zdominowanej moze tu stluzy¢ tekst Piotra
Smiglowicza z 1998 roku, wydrukowany w mlodym woéwczas, ale dynamicznie zaznaczajacym swoja
obecno$¢ czasopiSmie Raster i zatytulowany ,Uklad scalony sztuki polskiej”. Co wazne, omawiany
tekst zostal zainspirowany przez Fukasza Gorczycet. Jak pokazal rozwdj wypadkow, strategia
Rastra okazala sie skuteczna, Srodowisko skupione wokol Galerii Raster dzi§ jest uznawane za
bardzo wplywowy uklad zawodowo-towarzyski w polskim polu sztuki, a Lukasz Gorczyca jest jednym
z wazniejszych krytykow i kuratorow.

Innym przykladem walki o pozycje i dominacje w polu sztuki jest dzialalno$é grupy The
Krasnals, ktorej glownym — jak sie zdaje — motywem dzialania i produkowanych narracji jest przejecie
centralnej pozycji w polu sztuki oraz obalenia ,lewackiego spisku” i ,homodyktatury”+. Krasnalsi
szczegblnie upodobali sobie ataki na Wilhelma Sasnala, artyste wywodzacego sie z Grupy Ladnie.
Sasnal, polski malarz, ktéry odnidst na globalnym rynku sztuki oszalamiajacy sukces (jak na tworce
pochodzacego z tej czeSci Europy), jest jednym z najbardziej rozpoznawalnych w spoleczenstwie
i w masowych mediach artysta, przez co staje sie wygodnym celem atakow ze strony grup, ktore
probuja zakwestionowac istniejace status quo. Krasnalsi organizowali prowokacyjne akcje, w ktorych
wyémiewali i atakowali topowego artyste. Jeden ze swoich wpiséw na blogu zatytulowali ,,Sasanal is
Dead”:

Sasnal Chinczyk Polskiej Sztuki Ludowej nie zyje

Co sie kurwa do cholery za tym kryje?

Zdechle Tanie Sasnale sprzedaja Super Krasnale

Kupi¢ je mozecie a nie pozatujecie.

Szosta sztuka leci, ciesza sie wszystkie dzieci.

Anda zgrzyta zebami, bo kasa jest juz z Krasnalami.

Zaczyna szukaé nowych artystow

co zrobia z siebie KorpoHoloArteOnanistow.

Bo gdy zabraknie miseczki i mleczka, na tym konczy sie bajeczka.
Nie ma na ambitng sztuke kasy bez naiwnej polskiej rasy.
Ow wierszyk SzhitArteHoloArtystom dedykujemy,

za cala tworczo$é z glebi dupy dziekujemy+. [pisownia oryg.]

Sasanal, obok Andy Rottenberg, jest w tym teksécie symbolem komercjalizacji sztuki, jego
obrazy sa przedstawiane przez Krasnalsow jako tandetny produkt pasujacy do gustu pracujacych
w korporacjach przedstawicieli wspolczesnego mieszczanstwa, przez co Krasnalsi probuja odwolac sie
do idiomatycznych dla awangardy walk pomiedzy artystami ,,salonowymi” a ,wykletymi” (za ktorych
siebie zapewne uwazaja).

Walczaca z postmodernizmem grupa The Krasnals kieruje sie de facto logika
spostmodernistycznego” wymieszania sprzecznych ze sobg cytatow, ich dzialalno$¢é bowiem wsparta
jestnaniepasujacych do siebie, zapozyczonych watkach: 1) retoryki charakterystycznej dla wspolczesne;j
polskiej prawicowej sceny politycznej i publicystyki, akcentujacej warto$ci nacjonalistyczne oraz
motyw poszukiwania ,lewackiego spisku”; 2) ekspresji wzorowanej na ,nowych dzikich” i subkulturze
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punkrockowo-anarchistycznej z lat osiemdziesiatych; 3) estetyce ,fadnizmu” z lat dziewiecdziesiatych
(przeciw dominacji ktorej Krasnalsi sie buntuja) i popularnego, gazetowego rysunku satyrycznego.

W dramatyzmie obrazowania powigzan w polu sztuki i sile przekonywania czytelnikow o swojej
zmarginalizowanej pozycji jeszcze dalej od $rodowiska Rastra i Krasnalséw poszla Monika Maltkowska
— znana krytyczka, majaca duzy wplyw na uksztaltowanie sie wspotczesnego pola sztuki w Polsce. Jej
tekst pt. ,Mafia bardzo kulturalna” z 2015 roku ukazuje pole sztuki jako ,,uklad” i ,mafie”. Uzycie stowa
»,mafia” sugeruje, ze opisywane zjawiska sg niemoralne, grozne i — co wiecej — niezgodne z prawem,
jednak autorka nie daje przykladoéw zadnych zjawisk i dzialan, ktore zastugiwalyby na opatrzenie ich
etykieta ,mafijne”, opisuje bowiem typowe praktyki rywalizacyjne pomiedzy przedstawicielami wrogo
nastawionych wzgledem siebie §rodowisk. Cala wizja Malkowskiej opiera sie na prostym, czarno-
bialym przeciwstawieniu, w ktorym bezwzglednie pozytywnie jest przedstawiany krag towarzyski/
generacja Matkowskiej, zajmujacy centrum pola sztuki w pierwszej polowie lat dziewiecédziesiatych. Jej
srodowisko mialo by¢ ztozone zbezinteresownych artystow, kuratorow i krytykow zyjacych tylko sztuka.
Jednoznacznie negatywnie Matkowska ocenia graczy ,,mlodych”, ,bezwzglednych”, nastawionych na
sukces finansowy w polu sztuki, ktérzy w drugiej polowie lat dziewiec¢dziesigtych wyparli jej generacje
z centrum tego pola. ,Chcieli zagarngé co najlepsze, nade wszystko za$ obja¢ rzad dusz” — mowi
krytyczka o wrogiej grupie*. To oni, mieli zalozy¢ ,,zaczyn instytucjonalno-komercyjnej sieci”, ktéra
dziala wedlug zasad mafii, chroniac ,swoich”. Malkowska buduje dramatyczny obraz sytuacji: ,,...gdy
przestaja dziala¢ mechanizmy ochronne dla pewnych grup zawodowych czy spoteczno$ci, najlepiej
sprawdzaja sie metody mafijne. Osoby wziete pod skrzydla »rodziny« moga spaé spokojnie, o ile
dostosuja sie do pewnych zasad”. ,Mlodzi” tworzacy te ,mafie” - wedlug krytyczki - sa wyjatkowo
brutalni dla os6b spoza ich towarzystwa: ,przywalaja kazdemu, kto mogltby by¢ konkurencja. Mieszaja
z blotem, dezawuuja. Jesli nie kopia to milczg™#+. Opisane przemiany relacji w polu wplynely na
jakos¢ tworczosci: teraz sztuka rzadzi — wedlug Matkowskiej - ,,byt, lans i zbyt” (rzekomo tak nie bylo
wezedniej), a promowane dziela sztuki plasujg sie w jednej z dwoch kategorii: ,przymilna tandeta lub
brzydactwa z intelektualnym backgroundem” przygotowanym przez kuratorow4.

Malkowska niejasno sugeruje istnienie nagannych praktyk, nazywanych przez nia
smafijnymi”, jednak nie daje zadnych przykladéw, uzywa bombastycznych okreslenn w stosunku do
tego, co jest normalna praktyka walki pomiedzy rywalizujacymi $rodowiskami o wplywy i pozycje
w polu sztuki. Autorka jest wyjatkowo bezkrytyczna w opisie ,swoich”, a bezwzgledna w opisie grupy
»obcych”, co - nawiasem mowigc - jest do$¢ powszechnym zjawiskiem w zyciu potocznym. Cechujgce
jej grupe towarzyska i pokoleniowa zwigzki oczywiscie — w jej mniemaniu - nie majg nic wspo6lnego
z tropionym ,ukladem”, s niewinne, za$ zwigzki panujace wsrdd ,obcych” sg ,mafijne”. Do tego
Maltkowska wykazuje sie dziwna dla znawczyni sztuki amnezja, nie pamieta, ze cze$¢ wymienionych
przez nig zjawisk jest typowa dla pola sztuki od okresu jego ukonstytuowania sie (a nieraz takze sa
one obecne w innych uniwersach spolecznych): konflikt mlodzi vs starzy; omawiana rywalizacja
i walka pomiedzy grupami artystycznymi, Srodowiskami, ukladami prywatno-instytucjonalnymi;
zamykanie sie elit przed aktorami zajmujacymi poslednie pozycje w polu; okresowa wymiana elit
(pokolen) itp. itd. Malkowska milczy tez o tym, ze rdzne, wymienione jako naganne przez nig zjawiska
sa charakterystyczne dla sztuki wspotczesnej w innych krajach i przyszly do Polski wraz ze zmiana
ustrojowa i globalizacja sztuki (np. wzmocnienie roli kuratora, nasilenie komercjalizacji sztuki).
Zaprezentowana przez Malkowska wizja pola sztuki w Polsce jako mafii — moim zdaniem - moze
wskazywac na: 1) dezorientacje autorki w procesach ksztaltujacych rynek sztuki i - szerzej - pole sztuki;
2) przemyslana strategie walki o pozycje w polu; 3) uwewnetrznione i stosowane przez autorke tekstu
- aczkolwiek tylko cze$ciowo uswiadomione - zasady funkcjonowania w polu sztuki, wraz z regutami
prowadzenia walk Srodowiskowych.

Z perspektywy zagadnienia walk w polu sztuki ciekawym fenomenem jest Polska Sztuka
Krytyczna (PSK), bedaca - moim zdaniem — najwazniejszym trendem artystycznym zaistnialym w Polsce
po 1989 roku#. Sztuka krytyczna zyskala rozglos ze wzgledu na transgresyjny program artystyczny
i drazniacy opinie publiczng program spoleczny. Jej sukcesowi sprzyjaly ataki ze strony prawicowych
politykéw i publicystéow, proby cenzurowania, zastraszania, czy nawet procesy wytaczane o obraze
uczuc¢ religijnych. Szum, ktory otoczyt sztuke tej grupy wskazywal na jej duzy potencjal, a odrzucenie
spoteczne — zgodnie z romantycznym mitem artysty wykletego i awangardowg logika ,odwrdconego
kapitalu”+ — wplynelo na wzmocnienie pozycji artystow krytycznych na poczatku XXI wiekus.

PSK od samego zaistnienia byla traktowana tak przez establishment artystyczny, jak i mniejsze
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grupy czy to holdujace akademizmowi czy tez kontynuujace tradycje neoawangardy, z duzg rezerwa
badZ wrogos$cia. Mlodzi arty$ci krytyczni za sprawa szumu medialnego staneli w samym centrum
walk toczonych zaréwno o ksztaltt dyskursu artystycznego, jak i pozycje w uniwersum sztuki. Pawel
Althamer, Katarzyna Goérna, Katarzyna Kozyra, Artur Zmijewski, Robert Rumas, Joanna Rajkowska,
Grzegorz Klaman, Zbigniew Libera i wielu innych chcieli sztuke zaangazowaé¢ w diagnozowanie
a nawet rozwigzywanie problemdéw spolecznych. Narracyjno$¢ sztuki zostala wyciggnieta ,przed
dzielo” i w pelni u§éwiadomiona, co z kolei powodowalo ataki ze strony starszych pokoleniowo artystow
przywigzanych do ,estetycznych” i ,materialnych” wlasnoéci dziela, oraz przedstawicieli innych
nowych formacji artystycznych odrzucajacych wartosci zaangazowania spolecznego (Grupa Ladnie).

Klika lat po sukcesie sztuki krytycznej wsréd liderow tego nurtu zaczely sie walki o kapital
symboliczny mierzony ,prawdziwa krytyczno$cia”: wybuchla kldtnia prowadzona w wywiadach, na
lamach blogéw i czasopism artystycznych pomiedzy Arturem Zmijewskim i Katarzyna Kozyra. W 2007
roku Zmijewski zarzucil swojej dawnej przyjaciolce, ze jej sztuka ,zakademizowala sie”, przyjela ,forme
mieszczansky”: ,sztuka Kozyry — moéwil Zmijewski - utracila sile wywolywania rezonansu w sferze
publicznej”#. Autor Berka uzyt tu typowych dla awangardzistéw zarzutéow formulowanych wobec
lekkostrawnej sztuki ,salonowej”. Wkrotce Kozyra odpowiedziala Zmijewskiemu sugerujac, ze jego
postawa jest falszywa, bowiem — jak twierdzila — jej adwersarz ulegl ,dizajnowi wystawienniczemu”
(a wiec zrezygnowal z krytyczno$ci” na rzecz estetyzacji). Artystka ironicznie zauwazyla, ze sztuka
Zmijewskiego — pomimo jego rewolucyjnych manifestébw i wypowiedzi — stala sie ,burzuazyjna”,
a on sam jest falszywym - ,kanapowym” rewolucjonista: ,Eh, cztlowieku! Co sie z Toba dzieje? [...]
Ty sam jesteS burzujem :) [...] Z prawdziwa przykroScia pytam wiec...... Pytam: czemu wszystkim
rewolucjonistom na koniec rosng brzuchy?” [pisowania oryg.]. Kozyra, tak jak wezeéniej Zmijewski
to zrobil wobec niej, do demaskacji swojego adwersarza uzyta wcze$niej wykorzystywanych przez
awangardzistow i rewolucjonistow chwytow retorycznych. Wykazala, ze, jego sztuka utracila potencjat
eksperymentu i rewolucyjnoécis®. Z kolei Zmijewski w swojej odpowiedzi wcigz rozpaczliwie bronil swej
rewolucyjnosci przekonujgc czytelnikow, ze jego dzialania w globalnym $wiecie sztuki przybierajace
zinstytucjonalizowana forme maja nadal na celu zmiane spoleczna:

Praca z polem sztuki jest latwiejsza, poniewaz mam do niego dostep - a nie mam
dostepu do np. pola zajetego przez partie polityczne. [...] Dlatego np. podczas Berlin
Biennale, staraliémy sie uzy¢ instytucji na rézne sposoby - uznali$émy, ze jest ona
swoistym »kodem dostepu« do logiki panstwa, logiki administracji, sposobem na
przenikniecie w struktury hierarchicznej wtadzy. Poprzez instytucje kultury mozna
pracowac z samym panstwem, gdyz panstwo to przede wszystkim jego instytucjes.

Oskarzony o ,zaprzedanie duszy” globalnemu artworldowi Zmijewski probowal podtrzymaé
wlasna identyfikacje jako artysty krytycznego, rewolucjonisty — deklarowal przejecie oficjalnych
instytucji w celu dokonania zmiany spoleczno-kulturowej. Cata skrotowo przywolana dyskusja — jak
wyzej juzwykazywalem - jest ukonstytuowana na (post)romantycznym micie awangardy i opisanej przez
Pierre’a Bourdieu ,odwréconej ekonomii”, ktérej zasade streszcza zdanie: ,,artysta moze zatriumfowac
na plaszczyznie symbolicznej jedynie wtedy, gdy ponosi porazke na plaszczyznie ekonomiczne;j.>?”

Walka w polu sztuki jest toczona o opozycje, kapitaly, ale tez o orientacje. Walki wybuchaja
wtedy, gdy o jedna pozycje ubiegaja sie roézni gracze, gdy jeden aktor probuje usunaé z zajmowanej
pozycji innego, walki sa znakiem pomieszania, ale tez rekonfiguracji uniwersum i dynamizmu
proces6w w nim zachodzacych. Kompletny ,,pokdj”, brak walk nie jest mozliwy, ich sila oddaje bowiem
zywotno$¢ pola.

2.3. Zagubienie w relacjach ze spoleczenstwem. Przypadek PSK
2.3.1 Nagly atak artystow

Polska Sztuka Krytyczna jest — w mojej opinii — najwazniejszym trendem artystycznym
wykreowanym w polu sztuk plastycznych w Polsce po 1989 roku. Podstawowa warto$cia w obrebie tego
nurtu bylo (jest) oczywiscie zaangazowanie spoteczne. Jest ono jednak szczegolnie pojete, artystow
nie interesowaly bowiem wszystkie problemy spoleczne, czy najwazniejsze aspekty modernizacji,
transformacji ustrojowej lub warunki egzystowania spoleczenstwa odczuwane przez nie jako ,problemy
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bytowe”. W centrum zainteresowania wielu artystow, teoretykow, badaczy stanelo cialo (wraz
zzagadnieniami konwencjonalno$ci piekna cielesnegoiplci) ibudowane najego podstawie identyfikacje
spoteczness. Problem pelnosprawnoéci/ niepelnosprawnosci i zakorzenione w nich mechanizmy
wkluczajace/wykluczajace interesowaly artystdbw niezmiernie czesto. ,Krytyczni” zajmowali sie
roznego rodzaju kategoriami wykluczania i obco$ci. Ich akcje mialy czesto na celu ukazanie i destrukcje
spotecznych uprzedzen wobec ,innych”: niepelnosprawni, szalency, kobiety, bezdomni stawali sie
bohaterami filméw zdjeé tworzonych przez Zmijewskiego, Kozyre, Gorng, Althamera i innychs*. Zaczeto
tez krytycznie podchodzi¢ do tradycji narodowo-katolickiej, w polu zainteresowania stanely rowniez
problemy $mierci, choroby, brzydoty wypieranej z dyskursu masmediéow i praktyk konstytuujacych
zycie spoleczne. PSK wypowiedziala wojne przyzwyczajeniom, uprzedzeniom, identyfikacjom oraz
spolecznym wyobrazeniom konstytuujacym wspolnote. Artysci i zwigzani z nimi kuratorzy probowali
wlasnie ukazaé, ze wspolnota ta ma charakter ,wyobrazeniowy”, nie jest ,prawdziwa”, opiera sie na
wykluczeniach i stereotypach. Artys$ci i artystki pokazywali to, co przemilczane i ,,niedotykalne”, co jest
obecneiznane, ale o czym ,,sie nie mowi”. Atak na tabu przedsiewziety ze strony PSK, jest de facto nowa
odslong walki awangardy ze spoleczenstwem mieszczanskim i jego zaklamaniem - co zupehie bylo
przez nich nieuswiadamiane i jest zaprzeczane (np. przez Artura Zmijewskiego). ,Krytyczni” kieruja
sie (post)romantyczng wizja artysty — przewodnika, ktéry w strazy przedniej nowoczesnego pochodu
idzie i oéwieca lud tkwiacy w zludzeniach i niewiedzy. Mimo przejecia nowych technik artystycznych
charakterystycznych dla ,ironicznego” postmodernizmu, ,krytyczni” w swych dzialaniach wpisywali
sie w modernistyczno-awangardowy program sztuki®, zakorzeniony w o$wieceniowej koncepcji
tworczosci artystycznej pojmowanej, po ,$mierci Boga”, jako dopelienie nauki i stuzacej wyparciu
obumarlej religii z uniwersum publicznego. Artysta nie chodzil ,w lud” i nie pytal co ,Judowi”
doskwiera. Zamkniety w $wiecie sztuki (czego nie byl $wiadomy i do konca temu zaprzeczal),
zamkniety w dyskursach artystycznych (w tym wypadku dyskursie krytycznym) i instytucjach sztuki
(akademia, galerie, pracownie), nie podejmowal problemoéw, ktére byly bliskie przezywajacemu
transformacje spoleczenstwu. Zaskakujaco malo prac powstalo (albo zadne nie powstaly) o biedzie,
deklasacji, bezrobociu, uzaleznieniach, problemach zwigzanych z wychowaniem dzieci, brakiem
wystarczajacej liczby przedszkoli i innych trudach szarej ,codzienno$ci”. Artysci zaangazowani byli
w te problemy, ktore sami wskazywali i definiowali z pozycji lepiej wiedzacych awangardzistow. Ich
postawe warunkowaly czynniki klasowe, bytowe i wynikajace z nich posiadane do§wiadczenia — tworcy
po prostu nie mieli pojecia, co jest problemem dla ludzi naznaczonych zupelie innym statusem
spotecznym, nieposiadajacych wysokich kapitaléw (kulturowego, spolecznego i ekonomicznego),
zmarginalizowanych przez rodzaca sie gospodarke kapitalistyczng. Artysty w Warszawie czy Lodzi
(nawet biednego) zyjacego ,kreatywnie” i ,zabawowo”, wedlug uwewnetrznionych wyznacznikow
artystycznego stylu zycia wzorowanego na postromantycznych bohemach, nie laczylo nic
z mieszkancami postpeegerowskich wsi lub miejskich osiedli skupionych wokét przezywajacych
srestrukturyzacje” kombinatow. Upadek przemystu byt czesto do§wiadczany przez polskich artystow
- wzorem przedstawicieli grupy Young British Artists, zwanych ironicznie ,dzie¢mi Thatcher” - jako
~zjawisko estetyczne” (czego wyrazem jest zachwyt opuszczonymi poprzemystowymi budynkami)se.
Deindustrializacja torowala droge temu, co ,postindustrialne” i byla percypowana jako ,otwarcie na
Swiat”.

2.3.2 Dezorientacja

Jedli atak na wartos$ci lezace u podstaw wspolnoty odbywa sie w obfitujacym w niepewnoé¢
i zagubienie okresie transformacji ustrojowej, kontruderzenie przedsiewziete przez wiekszosc jest
silniejsze. W wyniku transgresyjnej dzialalnoéci PSK zaktywizowala sie przede wszystkim prawa
i centralna czeé¢ opinii publicznej. W obronie wspolnoty staneli prawicowi dziennikarze, ale tez ci,
ktorzy byli kojarzeni z lewa strona i warto$ciami liberalnymi (np. dziennikarze Gazety Wyborczej).
Zaktywizowala sie cze$¢ prawicowej, nacjonalistycznej i katolickiej strony sceny polityczne;j.
Spoleczenistwo — jak to moéwia liczni historycy sztuki - ,nie bylo przygotowane” na sztuke krytyczna.
Lecz okazalo sie — co umyka zazwyczaj badaczom — ze artySci krytyczni (wbrew transgresyjnej narracji
artystycznej) nie byli przygotowani na starcie z konserwatywnym spoteczenstwem i na przedsiewzieta
przez ich przedstawicieli obrone rodzacego sie konsumpcyjno-konserwatywnego stylu zycia. Dobra
ilustracja owej dezorientacji, w jakiej znalezli sie tworcy nieprzygotowani do walki, sa wypowiedzi
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Kozyry ukazujace jej zaskoczenie reakcja wobec Piramidy Zwierzqt. Artystka kompletnie byla
(jest?) zadziwiona atakami oburzonych przedstawicieli opinii publicznej (nalezacych do réznych
srodowisk: konserwatywnych artystow, ekologow, psychiatréw itp.) wobec ujawnienia przez nig tabu
zabijania w jej pracy dyplomowej. Kozyra wiele lat po dyplomie wspominata: ,[...] No i ja, nie wiem,
kompletnie jakby, nie wiem, zdezorientowana, tak, absolwentka, kurcze Akademii, tak, wychuchana
w pracowni Grzegorza Kowalskiego, po Piramidzie Zwierzqt, nie, atakowana przez prase. Dlaczego
ja bytam problemem? Nie wiem”>. Wypowiedzi Kozyry wskazujg na to, ze wyruszyla na wojne o tabu
niewyposazona w wiedze spoteczng, ktora moglaby daé jej szerszy kontekst jej dzialan i przygotowac
na reakcje ze strony straznikow spolecznych ztudzen. Kozyra byla tez zaskoczona recepcja kolejnych
jej prac, np. Lazni:

Ja po prostu czulam sie tak osaczona i atakowana przez ta obrzydliwa rzeczywisto$c
lat 9o. Ja po prostu silg rzeczy w ten sposob odpowiadatam, w sposob, ktory ludzie
uwazali, Ze jest prowokujacy specjalnie, ze ja to zakladam, a to byly rzeczy ktore
szly pod prad. [...] Taki zazarty kapitalizm, tak, liczyli si¢ mlodzi ludzie. Wiec jak
pokazalam, nie wiem, stare ciala w £azni Damskiej, to ja, to odczuwalam nie w ten
sposoéb, ze ja zrobilam jakie$ przekroczenie, ze sfilmowalam ludzi, kobiety ukryta
kamera. [...] Mnie uderzyly zdania sformulowane mniej wiecej w ten sposob: jakies
»brzydkie korpusy bez gtow« czy jako$ tak bylo, jakas »koszmarna laznia«, a co to
znaczy koszmarna? [...] Te niepolityczne ciala normalnych kobiet. [...] Nie miatam
wlasciwie skrupuldéwinie myslalam, ze robie co$ niewlasciwego, mnie sie wydawalo,
ze ja robie dokladnie to, co wszyscy robia, nie. No kazdy jest podgladaczem, kazdy
sobie chetnie popatrzy, nie? [...] Nie my$lalam w ogole o konsekwencjachs®.

Wyzej zacytowany fragment pokazuje ekspresyjne nastawienie artystki: nie my$lata
o konsekwencjach, nie analizowala, nie wczuwala sie w ,,potencjalnego odbiorce”. Nie zastanawiala sie
takze nad mozliwg spoleczng reakcja, myslala, Ze ,robi to, co kazdy”. Ten fragment wyraZnie ukazuje
nieznajomo$¢ dzialania spolecznego fenomenu jakim jest tabu: tego, ze cze$¢ praktyk spolecznych jest
przemilczana, a kazde ich wypowiedzenie bedzie odbierane jako destabilizacja systemu i wywola préby
przywrdcenia porzadku spolecznego i oblozenie represjami spolecznymi $miatkéw, przekraczajacych
zakazy.

2.3.3 Poszukiwanie orientacji

Zdezorientowani artysSci krytyczni przegrywali wojne na terenie mediéw, nie byli bowiem do
niej przygotowani, nie wiedzieli jak wejé¢ w dyskurs medialny i przeje¢ nad nim kontrole. ,Zadne
tlumaczenia, zadne sprostowania — méwila Kozyra - nie byly wtedy dopuszczane w prasie. [...] Okazalo
sie, ze czlowiek, ja jestem wlaéciwie kompletnie bezbronna, tak, nie dopuszcza sie mnie w ogdle,
do jakby do glosu, tak, i wlaéciwie mozna zrobi¢ ze mna wszystko”. Wyrazem ogodlnej dezorientacji
i — jednocze$nie - SwiadomoSci przegrywanej walki w mediach byla zorganizowana przez Zbigniewa
Libere wystawa oraz skompilowany przez niego tekst zlozony z fragmentéw wypowiedzi autorstwa
publicystow krytycznych wobec sztuki krytycznej - ,Zimna wojna sztuki ze spoleczenstwem”. Libera
— jak sie wydaje - tez nie zauwazyl, ze wojne zaczeli jednak artySci przez wypowiadanie ukrytych,
przemilczanych zasad porzadku spolecznego. Dezorientacja ta wynika oczywiScie z zaznaczonego
przeze mnie wyzej wyalienowania artysty ze spoleczenstwa. Dotad sztuka mato kto sie zajmowal, teraz
stanela w centrum zainteresowan publicystow i dzialaczy politycznych i koScielnych. W Magazynie
Sztuki pojawil sie krotki ale wiele méwigcy komentarz do tekstu Libery, w ktorym szczegoélnie istotne
wydaja sie trzy zdania: ,Artyéci postanowili wzia¢ sprawy w swoje rece. Nie sg zadowoleni z instytucji
sztuki, krytykéw i prawicowej polityki kulturalnej. Moze nie jest to wojna pelna geba - niemniej
w ich duszach graja werble”*°. Zacytowany przeze mnie tekst pokazuje, Ze niepodpisany komentator
mylnie percypuje poczatek wojny, nie zauwaza, ze wojna pomiedzy artystami a przedstawicielami
rekonstruowanego tadu spolecznego jest juz od dtuzszego czasu prowadzona, a artysci ,wzieli sprawy
w swoje rece” znacznie wcze$niej. Wiele mowiacy w tym konteks$cie jest pomyst Izabeli Kowalczyk
ukazania sztuki jako ,,Innego naszej kultury”. Wedlug polskiej teoretyczki, sposrod wszystkich dziedzin
artystycznych, wspolczesne sztuki plastyczne sg najbardziej represjonowane, czego przejawem jest ich
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konsekwentne odrzucanie przez cze$c krytykow i wiekszo$éc spoleczenstwa. Powodem odrzucenia jest
ukazanie ,,innego, nie istniejacego w sferze widzialno$ci typu ciala” oraz opowiedzenie sie po stronie
mniejszo$ci, przekroczenie ,podzialu na prywatne i polityczne”, dekonstrukcja ,stosunkéw wiedzy
i wladzy”'. Kowalczyk widzi tutaj krytyczny wplyw narracji, lecz nie dostrzega faktu wyabstrahowania
artystow krytycznych z zycia codziennego, w ktorym funkcjonuje wiekszo$é spoteczenistwa. Teoretyczka
nie zdiagnozowala owego zagubienia, ktore stalo sie udzialem artystow krytycznych, w relacji
z przedstawicielami bronigcymi tadu spolecznego.

Wyrazem poszukiwania koncepcji, narracji i narzedzi umozliwiajacych artystom i kuratorom
PSK przejecie kontroli nad sytuacja byl stawny manifest Artura Zmijewskiego ,Stosowane Sztuki
Spoleczne™?1ijegoidea ,przywrdcenia skutecznoéci” sztuce. Artysci i kuratorzy tworzacy PSK probowali
przekroczy¢ granice $wiata sztuki, czego wyrazem bylo zwigzanie z lewicowym $rodowiskiem Krytykl
Politycznej i przejecie przez Zmijewskiego fascynacji teoretycznych chocby koncepcjami Slavoja Zizka.
Jednak, czego bardzo dobrym przykladem jest Berlin Biennale Zmijewskiego, artyéci krytyczni nie
rezygnuja z obecno$ci w globalnym artworldzie, a prowadzony przez nich dyskurs krytyczny wlaczaja
w oficjalnie panujace dyskursy ,uprawomocnione”. ,Krytyczno$¢” — co dobrze pokazala Kozyra
w wyzej przytoczonych wypowiedziach — stala sie konwencja wspoélbiezng z gustami wspolczesnego
mieszczanstwaizarazem oplacalng strategia przetrwaniaiwalki o pozycje w polu sztuki wykorzystywana
chetnie przez artystow, kuratoréw i muzealnikow®s.

3. ZAKONCZENIE: SZTUKA CYNICZNEGO ROZUMU
JAKO OPLACALNA STRATEGIA 1 WYRAZ ORIENTACJI
W POLU SZTUKI

Transformacja ustrojowa rozpoczeta w 1989 roku dobiega konca, globalne rozwiazania
strukturalne tworzace pole sztuki (i w jego ramach rynek sztuki) zostaly w Polsce zaszczepione.
Nie oznacza to jednak konca przeksztalcen, bezruchu czy stabilizacji. Wrecz przeciwnie: zmiany
zachodza i zachodzi¢ beda coraz szybciej, bowiem fundamentalng zasadg pdznej nowoczesno$ci
i kapitalizmu konsumpcyjnego jest przyspieszajaca zmiana spoleczno-kulturowa, obejmujaca
mody konsumpcyjne, wzory zachowan, instytucje spoleczne, rozwigzania strukturalne, slowem:
caloksztalt zycia indywidualnego i zbiorowego. Zakonczenie transformacji ustrojowej rozumianej jako
przenoszenie wzorcoOw strukturalnych z centréow kulturowych nie oznacza takze, ze ,dobiliémy” do
Swiatowej czolowki, ze Polska stala sie krajem ,,zachodnim”. Diagnozujac sile wplywoéw ekonomiczno-
politycznych bez przesady mozna stwierdzi¢, ze pozycja Polski cechuje sie zdominowaniem przez silne
kraje o pozycji centralnej oraz globalne organizacje glownie dzialajace w sferze polityki, finansow
ikultury. PozbyliSmy sie ztudzen: polska sztuka, jak tez caly nasz kraj, miesci sie na peryferiach. Polskie
pole i rynek sztuki nie maja centralnego znaczenia dla sztuki na $wiecie, jednak — jak pokazalem -
pole sztuki w Polsce jest zbudowane w podstawowych wymiarach (rynek sztuki; istnienie waskiego
centrum, elity artystycznej; media i narracje artystyczne; silna pozycja kuratora jako twdrcy narracji
itp.) na podobienstwo uniwerséw artystycznych funkcjonujacych w globalnym centrum.

Pole sztuki w Polsce krzepnie, watly rynek mozolnie sie rozwija, zastrzyk unijnych pieniedzy
wplywa na rozbudowe infrastruktury muzealnej (rzecz dyskusyjna czy owa rozbudowa jest realizowana
sensownie). Przykladem powolnego zyskiwania orientacji przez graczy w polu sztuki jest zaszczepienie
i zakorzenienie w polskich realiach tzw. ,nowej muzeologii”, ktérej efektem — jak twierdza krytycy
— jest kontrowersyjne zjawisko ,hipermarketyzacji” muzeéw, transformacji instytucji galerii bedacej
niegdys$ ,przestrzenia rytualu”®* w miejsca zdobywania multisensorycznych doznan, przezywania
przyjemnosci — nierzadko — konsumpcyjnych®, prezentacji sztuki w postaci eventéw.

Powstala w pierwszej polowie lat dziewiec¢dziesiatych PSK traci impet, a sama ,krytyczno$c”
zostala zredukowana do konwencji i oplacalnej strategii dzialania w polu artystycznym. Réwniez
stadnizm” zatracil swoj prowokacyjny wzgledem akademizmu i neowanagrady potencjal. Miejsce
artystow krytycznych i zwigzanych z nimi kuratoréw/krytykéow, ktérzy pojawili sie w latach
dziewiectdziesiatych, zajmuja nie tyle ,zmeczeni rzeczywistoScia” - jak to proébowal pokazaé Jakub
Banasiak® - co przedstawiciele ,sztuki ironicznej”. Po zbrodni, ,,ujawnienia tajemnicy”®’, w okresie
szaglady spojrzenia” i ,zaglady obrazu”, nazwanego przez Jeana Baudrillarda ,nowym ikonoklazmem?”,
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wywolanego wcale nie niszczeniem wizerunkow — jak niegdys$ to sie dzialo — a masowa ,,nadprodukcja
obrazow, w ktérych nie ma nic do zobaczenia”®. Postawa wszechobecnej ironii i sarkazmu
(wyposazona nieraz w elementy narracji krytycznej peliacej funkcje ,dizajnu wystawienniczego”),
ktora w latach osiemdziesigtych zdominowata globalny artworld, a w poczatkach XXI wieku — polskie
pole artystyczne, stala sie podstawowa strategia przetrwania i zyskiwania orientacji w dyskursach
artystycznych. To wlasnie jest ,sztuka cynicznego rozumu” — jak trafnie jg okreélit Hal Foster —
w dzisiejszym polskim i $wiatowym polu artystycznym: ,niemozliwo$¢ transcendencji w sztuce
i transgresji w sferze spolecznej stala sie cze$cia demonstracji” i w efekcie oplacalna strategia walki
o pozycje, za$ dzielo w sposdb jawny jest juz ,rodzajem biznesu”®.

Spadkobiercy Warhola i wierni — jak to mozna dzi$ ujaé¢ - uczniowie Hirsta”, oddaja sie
~bezwstydnej” banalno$éci komunikacji, nieraz nazywanej ekstaza’2. Obecnie w polskim Swiecie sztuki
realizowana jest strategia oparta na zasadzie ujawnionej przez Baudrillarda: ,Sztuka jako taka jest
juz zaledwie metajezykiem banalno$ci™’3. Dzielo sztuki dzi§ otoczone narracja kiczu i kampu, zawiera
w sobie ,mrugniecie oka” - podstawowy gest wspoOlczesnego artysty. Dzielo dzi$§ nic nie oznacza
i tego wcale nie kryje, po prostu ,jest”, jest fetyszem, bezwarunkowym symulakrem - jak to okreslil
Baudrillard’. Obnazajgca pustke wspoélczesnego obrazu wypowiedz Hirsta: ,Czuje sie, jakbym
nie mial nic do powiedzenia. Chcialbym to zakomunikowac”” staje sie glowna recepta na sukces,
strategia artystyczng coraz wiekszej liczby polskich artystéw, co dowodzi wzrastajacej orientacji
w procesach ksztaltujacych pole sztuki. W tym sensie ,spisek sztuki” ujawniany przez Baudrillarda
w nieco kasandrycznym tonie jest kolejnym etapem zyskiwania autonomii pola sztuki, a uczenie sie
iprzejmowanie strategii wynikajacych z tego faktu prowadzi do wzmacniania swojej pozycjijako artysty/
kuratora/krytyka. Poszukiwana przez artystow i teoretykéw ,,skutecznoéc sztuki™®, we wspodlczesnym
Swiecie opanowanym przez hiperrzeczywisto$¢”, ,,pogon za doznaniami””® i ,gospodarke kreatywna”7
jest realizowana poprzez ironie, kicz i kamp. Czasem, na skutek nostalgii za mitem modernistyczno-
awangardowym lub prostej kalkulacji zyskow gracze ubieraja rynkowo zorientowang taktyke ironiczna
w narracje subwersywne, co odbywa sie w zgodzie z logika wspolczesnego smaku®.
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' Problemem dzieta, formalnych rozwigzan i mediow, dyskurséw
i narracji artystycznych w polu polskiej sztuki zajmowatem

sie w innych publikacjach. Zob. np.: Pawet Mozdzynski,
Inicjacje i transgresje. Antystrukturalnos¢ sztuki XX i XXl wieku

w oczach socjologa (Warszawa: Wydawnictwa Uniwersytetu
Warszawskiego, 2011).

2 Zob.: Pierre Bourdieu, Dystynkcja. Spoteczna krytyka wtadzy
sgdzenia, ttum. Piotr Bitos (Warszawa: Wydawnictwo Naukowe
Scholar, 2005).; Tegoz, Reguty sztuki. Geneza i struktura pola
literackiego, ttum. Andrzej Zawadzki (Krakéw: Wydawnictwo
Universitas, 2001).; Pierre Bourdieu, Loic J. D. Wacquant,
Zaproszenie do socjologii refleksyjnej, ttum. Anna Sawisz
(Warszawa: Oficyna Naukowa, 2001), 76-99. Ze wzgledow
stylistycznych bede uzywat zamiennie w stosunku do terminu
»pole sztuki” kategorii ,,Swiat sztuki”, ,,artworld”, natomiast
termin pole spoteczno kulturowe bede nieraz wymieniat na
kategorie ,uniwersum-spoteczno kulturowe”.

® Postuguije sie za P. Bourdieu pojeciami kapitatu kulturowego,
spotecznego, ekonomicznego i symbolicznego. Zob. np. Pierre
Bourdieu, Loic J. D. Wacquant, Zaproszenie..., 104-105.; Pierre
Bourdieu, Zmyst praktyczny, ttum. Maciej Falski (Krakow:
Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, 2008), 154-166.

* Kataryzna Koyzra, ,Rynek sztuki zajebat sztuke. Z Katarzyna
Kozyra rozmawia Joanna Ruszczyk,” w Aleksandra Skarbek
(red.), Katarzyna Kozyra. Szukajgc Jezusa/Looking for Jesus
(Lublin: Galeria Labirynt, 2014), 33.

® Koyzra, ,Rynek sztuki zajebat sztuke... ,” 36.
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IWONA SZMELTER

WSPOECZESNE WARTOSCIOWANIE
SZTUK WIZUALNYCH. PRZYSZ£OSC
SZTUKI?

O POTRZEBIE WARTOSCIOWANIA. WIZUALNA KULTURA
- NIE OPOWIEDZIANA HISTORIA

Sztuka wizualna i jej transformacje zajmujg tysiace opiséw i uwage réznych autordw, ale
wiekszo$¢ z nich omija zagadnienia warto$ciowania, tym bardziej nie podejmuje tematu hierarchii
wartoéci. Nalezy to do przyjetego kodu rozpraw o sztuce nowoczesnej i wspolczesnej, z ktorego wylania
sie paradygmat, ze ,wszystko moze by¢ sztuka”. Nie pora teraz wyrokowadé, czy taki paradygmat jest
sztuczny czy prawdziwy i jak dlugi bedzie czas jego dominacji. W tym pryzmacie ogladu rzeczywisto$ci
nie chodzi o tolerancje, ale raczej nieograniczono$¢ takiego pogladu, ktory z czasem stat sie prawie
obowigzujaca doktryna przeczac wolnoséci badan'. Podobnie pozornie nie ma wyraznych nastepstw
formalnych w obliczu sztuki od czasu transformacji systeméw politycznych w Europie Srodkowe;.
Zmienilo sie jednak tak wiele, ze warto podjaé¢ ten temat, jak pisze Anna Markowska: ,na mapie
probleméw artystycznych pojawily sie zupelmie nowe zagadnienia: zaczeto poruszaé problemy
spoleczne, takie jak sprawiedliwo$é, roznice tozsamosci, dyskryminacja, wykluczenie, a ponadto
zagubienie, wstyd, czy niemozno$¢ odnalezienia swego miejsca w rzeczywistoéci” i dodaje ,,pojawil sie
problem utraty lokalnej specyfiki, w zwigzku z wchlanianiem wszystkiego przez globalny art world
”. Konkluduje: ,Dramatycznie wzrost przeto problem budowania lokalnej hierarchii wartoéci, gdyz
ukryta fala neokolonializmu zdaje sie dyktowac¢ Polakom z zewnatrz, w oparciu jedynie o kryteria
komercyjne, kto jest wielkim artysta”. Ta smutna diagnoza i dane jakich do§wiadczamy historycznie
na przestrzeni ostatnich dwoch dekad, prowadza do potrzeby zmiany paradygmatu nauki o sztuce
wizualnej, ktory nie jest dany raz na zawsze.

Zmianom w paradygmacie sztuki najnowszej, ktora ,,moze by¢ wszystko” stuzy proponowana
w tym opracowaniu konceptualna rama dla rozwazania wartos$ci najnowszych utworow
sztuki wizualnej i kryteriow jej ochrony. Nie da ona prostej odpowiedzi, ale raczej zacheca,
by samemu znaleZ¢ rozwigzania poprzez wciggniecie w zagadnienia artystow, odbiorcow sztuki,
kuratorow, konserwatoréw i tych wszystkich, ktorzy sa zdolni wyjé¢ poza waskie specjalizacje swych
profesji i ktorym nie jest obojetny obraz sztuki. Zawieraja sie w niej aktualne do$wiadczenia i analiza
zagadnien prowadzona wstecz, ab ovo rozwazajaca to, co stalo sie nowego w sztuce, jak zmieniala sie
hierarchia warto$ciowania na linii czasu.

Zarys konceptualnej ramy wartoSciowania jest przedstawiony wedlug planu, ktéry w zamy$le
autorki ma umozliwi¢ aktywne uczestnictwo czytelnika. Wstep traktuje o tym, dlaczego wizualna kultura
to w naturalny sposob nieskoniczona i nie opowiedziana historia. Po czym nastepuje wprowadzenie
w zagadnienia warto$ciowania sztuk wizualnych i opis Zrodel sztuki na linii czasu. Narracja dochodzi
do czasu obecnych zmian w obrazie kultury i autorka proponuje wspolczesne rozumienie dziedzictwa
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sztuki w sposob kompleksowy, dokonane za pomoca wielu kryteriéw. Tu nastepuje punkt zwrotny
w postaci pytania: jak by¢ odpowiednia osoba by przyjaé odpowiedzialnoé¢ za te kryteria i wybory?
odpowiedZz wymaga aktywnego wlaczenia sie w doé$wiadczalny proces warto$ciowania. Bedzie to
mozliwe dzieki kolejnym krokom badawczym w przedstawionej ponizej metodzie proponowanej
przez miedzynarodowe gremia. Jednak nim przystapimy w praktyce do warto$ciowania, przeczytajmy
opracowanie do konca. Jest uzupelione rodzajem refleksji teoretycznej. Dalej jest przedstawiona
wyboista droga od lokalnej do globalnej strategii decyzyjnej w obecnym $wiecie, ktory wydaje sie
by¢ w trakcie powaznych zmian cywilizacyjnych. Konkluzja dotyczy terazniejszoSci funkcjonowania
sztuki najnowszej, w ktorej opisane przedtem metody moga pomdc w wartoSciowaniu utworéw sztuki
wizualne;j.

Powszechnie wiadomo, ze definiowanie w opisach sztuki nie idzie w parze z jej wolnoScia,
moze jedynie opisywac utwory dostepne poznaniu a nie skrajnie indywidualne dziela czy zjawiska
sztuki charakteryzujace sie nieokre$lono$cia granic, synteza, hybrydowoscia. Dla profesjonalnego
rozpoznania utworu potrzebne jest dos§wiadczenie, ktore winno by¢ wyrazane nie w imieniu jednostki
arbitralnie oceniajacej, ale poprzez Scieranie sie racji i dialog w sposéb uzgodniony w zespole
profesjonalistow. Doswiadczenie wzbogacamy o niezbedne dodatkowe kategorie dla dokonania
jakiejkolwiek identyfikacji w dziedzinie sztuki najnowszej, bo ,, to, co czlowiek widzi, zalezy zaréwno
od tego, na co patrzy, jak i od tego, co nauczy! sie dostrzega¢ w swym dotychczasowym do$wiadczeniu
wizualnym i pojeciowym” uwazat filozof nauki Thomas S. Kuhn, kontynuujac, ze bez do§wiadczenia
sdostrzegamy jedynie kakofonie dzwiekow i barw”s.

W warto$ciowaniu utworu liczy sie przede wszystkim dzielo i jego tworca. Rola posrednikow
i kuratoréw w XXI wieku jest bardzo widoczna, lecz dorazna w charakterze. Mozna ja poréwnaé do
jednego z gloséw w chorze. Sztuka wyraza sie bezposSrednio poprzez utwory i ich kontekst, odrzucajac
naciski, dogmaty i definicje, ktore sa zmienne na linii czasu*.

WPROWADZENIE W ZAGADNIENIA WARTOSCIOWANIA
SZTUK WIZUALNYCH

Pojecie sztuki wizualnej jest ,otwarte” wobec rzeczywisto$ci kulturalnej. W proponowanej
ramie mySlowej powstaje ono w kontekécie badania najnowszej sztuki i niezbednego budowania jej
dokumentacji, bez ktorych (traktowanych lacznie) mogloby nie przetrwac wiele utworéw. Poznanie
w Swietle wspodltezesnej krytyki sztuki czesto obarczone jest defetyzmem, ktéry by¢ moze bierze sie
z przesycenia stanem chaosu i czarnowidztwem mediéw. Wedlug linii my$lowej tu proponowanej
potrzebe namyslu nad warto$ciami uzasadnia zatem nie tylko stan biezacy sztuki,
ale przede wszystkim mys$lenie o przyszlosci, w tym opracowaniu oparte na filozofii
ochrony wartosci dziedzictwa. Rozwazania oparte sa na zalozeniu, ze egzystencja kulturowa
ma swoje lustra na kazdym etapie rozwoju czlowieka, od paleolitu do wspodlczesnosci. Obecnie brakuje
kompetentnego opisu spuscizny sztuki najnowszej wraz z proba jej warto$ciowania przy bardzo
istotnym rozréznieniu warto$ciowania sztuki od sytuacji na rynku sztuki. Inicjatywy badania rynku
sa regularnie podejmowane i na ogbt maja charakter komercyjny poprzez ankietowanie okreslonych
galerii i sprzedawcow. Ciekawe, ze jednocze$nie typowo komercyjne podejscie do Swiata wlasnoéci
dziel sztuki jako gwarancji dobrego umieszczenia kapitalu dodaje gratis dobrostan wlasciciela jako
bohatera swojej epokis. Nie zajmujemy sie przeto pieniedzmi i sukcesem komercyjnym majacymi
swoje odbicie w cenach dziel sztuki.

Biorac pod uwage powyzsze rozwazania teza ponizszego opracowania jest
niezbednos$¢ wspolczesnego opisu wartosciowania sztuk wizualnych a dalekosieznym
celem jest przedstawienie opisu na linii czasu doprowadzonej do umownego ,,dzisiaj”,
a takze proba hierarchii wartosciowania dziedzictwa sztuki. Jest to pora by wprowadzic
rozwazania o warto$ci i przyszloSci sztuki dokonane w $wietle ram wspdlczesnego wartoSciowania
sztuk wizualnych jako waznego elementu dziedzictwa kultury. Na szczeS$cie dla ré6znorodnosci
form z filozoficznego punktu widzenia ,wartos$¢ dziela sztuki” jest terminem zlozonym.
Oznacza cechy okreslane w zalezno$ci od individuum, a rownocze$nie podkre§la, ze jest ,dobrem”.
Mo6wimy zatem, ze obiekt ma wartos¢ i jest dobrem®. Atrakcja sztuki, ktorej sztywnej definicji nie
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oczekujemy, wydaje sie jej niedowiedzenie dajace odbiorcy szanse na wlasny odbior jej wartosci. Wedtug
Wiladystawa Tatarkiewicza sztuka jest ,,odtwarzaniem rzeczy, badz konstruowaniem form,
badz wyrazaniem przezyé — jesli wytwor tego odtwarzania, konstruowania, wyrazania -
jest zdolny zachwycaé, badz wzruszaé, badz wstrzasaé”’. W tym zasobie wspolczesne sztuki
wizualne maja prawdopodobnie najbardziej r6znorodny charakter, co czyni ich opis ekwilibrystyka
wsrdd lawiny opisdow i publicystyki obecnych w instytucjach. Dzieki ciaglej aktywno$ci galerii i nowych
instytucji, szeregu miedzynarodowych biennale znamy obraz sztuki, czy tez artworldu cytujac termin
za Arthurem Danto®. Od kilku dekad obejmuje on sztuke konceptualng, ready-made i inne nowe
formy, ktore zdominowaly piSmiennictwo dotyczace spuscizny XX wieku i weszly do krwioobiegu
dziedzictwa.

Niebezpieczenstwa zmian w sztuce przedstawia Lukasz Guzek: ,W konsekwencji,
rozpuszczajac sztuke w praktyce zewnetrznej (wobec sztuki), pozbawimy sie (my, historycy sztuki)
swojego przedmiotu: dziela sztuki rozpatrywanego jako forma. Poniekad ten proces juz sie dokonuje.
Kuratorskie metody opracowywania sztuki dokonuja jej konwersji na ,literature”. Angazowane sa
rozmaite dyscypliny wiedzy, z ktorych budowana jest interpretacja. Jednak pomija sie sama sztuke.
Jest to zrozumiale z punktu widzenia potrzeb instytucjonalnego systemu promocji sztuki i artystow
oraz z punktu widzenia, wyimaginowanej czesto, spotecznej uzytecznoSci sztuki (z czego rozliczane
sq instytucje publiczne). Jednak skutkiem jest to, ze ogromna cze$¢ tzw. dyskursu sztuki nie jest
o sztuce (nie rozpatruje sztuki jako formy wizualnej). Kuratorskie podejscie do sztuki pokazuje wiec
stabo$¢ uznania za kontekst sztuki caloéci Swiata zewnetrznego, gdyz grozi to utrata z pola widzenia
samej sztuki”®. W ostatnich dekadach zepchnieto na margines zainteresowan sama sztuke, nastapila
ryzykowna sytuacja utraty roli artystow, ktora jest potegowana przez dzisiejsza praktyke
kulturalna. Funkcjonuje potezny nacisk i sita oddzialywania jaka sprawiaja mieszane czynniki, takie
jak polityka, mocny nurt ekonomiczny, moda, snobizm, wreszcie media i reklama, ktére w zakresie
sztuki na ogo6t obludnie nie przyznaja sie, ze sa handlowe w charakterze.

Tymczasem poznanie naukowe wiedzie od heurystyki odkrywajacej przedmiot badan poprzez
hermeneutyke — jak interpretowaé pozyskany material podstawowy i pomocniczy. Umiejscowienie
artefaktu ma miejsce we wlasciwym mu kontekscie i systemie artystycznym i ma wieloraki charakter
poprzez morfologie i poetyke, ideologie i technologie dziela. W rezultacie wiodacej roli informacji
w postrzeganiu Swiata za pomoca mediéw przekazu dotychczasowa triada: ,tworca — dzielo —
odbiorca” ustepuje miejsca mechanizmowi promocgji: ,,tworca — prezenter — odbiorca” .
W tej nowej sytuacji rola ,prezenter6w” ma ogromne znaczenie dla biezacej sytuacji, ale moze nie
sprawdzi¢ sie w przyszlo$ci. Niekiedy ostentacyjny rozgtos medialny i wySrubowana cena sa ,newsami”
powodujacymi skoki karier artystycznych'. Powstaje obraz sztuki daleki od jej rzeczywistoSci.
Rownoczesnie z rosngcg rolg informacji powstala tzw. instytucjonalna historia sztuki, ktorej
bedac obserwatorem, mozna nabra¢ watpliwosSci do jej ponadczasowego znaczenia'?. W relacji
z reklama, nawet dobre instytucje sztuki zaczely poprzez uprawiana polityke pelnié swa wiodaca role,
selekcje autorow i obiektow's. Niesie to za soba szereg konsekwencji, jak m.in. nacisk majacy u Zrodla
znaczacg role kuratoréw sztuki wspolczesnej. Rozmiar tego nowego zjawiska sprowokowal
rozszerzong funkcje kuratoréw w calym spektrum ich mozliwosci, od dazenia do dominacji po redukcje
rozumiang jako edukacja ,Frankensteinow” nowej rzeczywistos$ci na polu sztuki'4.

Dzi$§ dochodzi do pelnego glosu réznorodnosé sztuki Swiata, ktéra jednak w instytucjach
publicznych w duzej mierze nasladuje nurty zachodnie w sztuce globalnej, méwi sie powszechnie
o nowych trendach, jak LGBT, kolonializmie w zar6wno tradycyjnych jak i nowych formach sztuki's.
Sztukaw ujeciuzachodniej cywilizacji wprawdzie jest bardzo r6znorodna, ale w zasadzie dychotomiczna,
z jednej strony klasyczna w swych tradycyjnych dyscyplinach, czesto wtorna wskutek powtorzen,
a z drugiej strony niby nieograniczona w swych nowych formach, ale dla sukcesu u wspolczesnej jej
krytyki takze pelna kalek znanych pomyslow, nasladownictwa, jalowej publicystyki. Niemniej z kazdym
rokiem staje sie bardziej tozsama w swym charakterze, jak dowiodlo 56 Biennale w Wenecji nie tylko
zatytulowane ,,All the Worlds Futures” w 2015 roku, ale i odmienne od dotychczasowych. Czy te wybory
zdadza egzamin w przyszlosci? Nie ma jednoznacznej odpowiedzi, jak pokazuja to meandry dziejow,
tak jak obecna zagmatwana sytuacja. Podjecie tak ryzykownej akcji, jaka jest warto$ciowanie sztuki
i kryteriow jej ochrony dla przyszlych pokolen wiaze sie z przekonaniem, ze jest czas na zainicjowanie
malej rewolucji mentalnej*.

33l



ZRODEA SZTUKI NA LINII CZASU

Inspirujgce dla wspoélczesnych interpretatorow kultury staje sie cofanie granic czasowych
wiedzy o sztuce. Niedawno odkryta sztuka prehistoryczna calkowicie zmienia nasza wiedze o nas
samych, cofa ja trzykrotnie dalej do 100 000 lat wstecz i powoduje ponowne rozwazania istniejacych
teorii o poczatkach isensie sztuki. Najstarsze palety Swiata, muszle pelne pigmentoéwispoiwa znaleziono
w grotach Blombos w RPA. Nowoodkryte, tajemnicze sanktuaria sztuki powstaly kilkanascie tysiecy lat
wezesniej (1) niz dotad znane groty Lascaux, Altamira z okresu Magdaleniskiego. W odkrytej niedawno
grocie Chauvet w poludniowej Francji datowanej od 29 700 do 32 400 lat wstecz, jak i w grotach
na innych kontynentach, jak odkryte w roku 2014 na Sulavesi w archipelagu wysp indonezyjskich
datowanych ok. 34 000 lat wstecz, stwierdzono podobne w formie utwory, malunki, rysunki, odrysy
dloni. Stanowig one zdaniem antropologéw dowod, ze tworczo$e byla wyrazem rosnacej $wiadomosci
ludzkiej réwnolegle na calym globie, o czym dotad nie wiedziano. Zatem nie w drodze romantycznych
dedukcji i ,esencjalizmu”, ale na podstawie twardych faktéw wynikajacych z odkryé archeologicznych
mozemy stwierdzi¢, ze sztuka jest wynikiem naturalnych instynktéw czlowieka od
pradziejow i zmienila czlekoksztaltnego w czlowieka, a trwa tak dlugo jak ludzkosé.
W $wietle antropologii kulturowej los sztuki, jej przeszlosé, obecna specyficzna sytuacja i przysztoéc
kultury sztuki sa otwartg ksiega, w ktorej zapisy zmienia czas i to az od paleolitu?. Dochodzi do tego
bardzo znamienny fakt w historii ludzko$ci, ze kultura i sztuka zostawialy §lady nawet wowczas, gdy
ginely $wiaty pozornie silnych cywilizacji. W tym $wietle sens ochrony wartosci dziedzictwa
mial, ma i bedzie mial znaczenie na kazdym etapie cywilizacji.

Swiat XXI wieku staje sie mniejszy i mniejszy dzieki informacji, latwosci podrdézowania,
komunikacji internetowej. W rezultacie coraz blizej nam do $wiata réznorodnych kultur,
latwiej poznajemy inne idee, sztuke, co dotad nie mialo miejsca. Jednak optymizm poznawczy
ustepuje wobec obecnej sytuacji spolecznej, ktéra daleka jest od stabilizacji. Szczegolnie wyrazisty
staje sie kryzys hegemonii kultury zachodnioeuropejskiej, ktéry w naturalny sposéb wywoltuje
zastanowienie nad przyszlo$cia jej wlasciwych wartoéci®. Nadto powszechnie wiadomo o przelomie
cywilizacyjnym i nowych mediach, ktére zmieniaja oblicze sztuki, podobnie jak konflikty, jakkolwiek
zmiany w sztuce nie zawsze idg w parze z datami, przyjetymi jako przelomowe.

Interpretacje sztuki zracjonalizowano w czasach O$wiecenia, w wieku rozumu powstaly
terminy bedace kamieniami milowymi naszej wiedzy jak ,kultura”, ,cywilizacja”, ,estetyka”, ,sztuki
piekne”. Tak wrosly w nasz odbidr S§wiata, ze wydaja sie prastare a nie zaledwie powstale niewiele
ponad trzysta lat temu. Jednak w tymze wieku rozumu stracono przy okazji szanse na obiektywnos$é
ocen za sprawg wprowadzenia sztywnego kanonu dyscyplin artystycznych, swoistego szufladkowania
dziel i celow tworczosSci, zapomnienia o emocjach i zmysltach. Tradycyjnie myslacy odbiorcy nadal
stosujg termin ,,sztuki piekne”, nie zwazajac, ze piekno nie jest obowigzujacym kryterium dla sztuki, ani
ze przyjat sie w polowie wieku XVIII za sprawa Charlesa Batteux® w odniesieniu do malarstwa, rzezby,
muzyki, poezji, taiica za zblizone uznano architekture i wymowe. W nazwie zawarty byl podstawowy
wyznacznik, wymienione ,,sztuki piekne” powinny charakteryzowa¢ sie pieknem — ladem, wewnetrzna
harmonia, logika, poza tym powinny nasladowaé rzeczywistoéc. Ciekawe, ze wprowadzono kanony
mimo rodowodu estetyki jako ,odczuwania” w teorii Aleksandra Baumgartena2°. Od XVIII w. gorace
dyskusje towarzyszyly warto$ciowaniu spuscizny w rodzacych sie kolekcjach publicznych.

Niepokojerewolucjifrancuskiej sprzyjaly wandalomi dziatalno$ci tzw. ,burzymurkow” patacow
i koSciolow jako rodzaju ludowej zemsty. Nastal czas edukacji dzieki publikacjom encyklopedystow
a wartoSciowanie i systematyzacja celow towarzyszyly pracy organizatoréw historycznych struktur
ochrony dziedzictwa. O$wieceniowa mys$l pozwolila zorganizowaé zycie spoleczne,
stanowila podwaliny warto$ciowania w nowoczesnej konserwacji opisane w Capitolato
sir Edwardsa, opiekuna sztuki weneckiej. O$wiecenie ma konstruktywne znaczenie dla rozwoju
cywilizacji Zachodniej, niemniej w sztuce trafia w konfrontacji z rzeczywisto$écia na pola minowe od
ponad dwustu lat. Nie zdaje egzaminu od wyzwolenia ideowego Romantyzmu, uwolnienia sztuki ze
sztywnego gorsetu regul w zakresie estetyki i technik artystycznych. Za sprawa dominanty kategorii
racjonalnych wprawdzie emocje i zmysly towarzyszace sztuce odeszly na plan dalszy, ale przynajmniej
wolnos$¢ artystycznej wypowiedzi stala sie faktem. Neoklasyczna interpretacja warto$ciowania oprocz
estetyki i ekspresji dziel zawierala wprawdzie uwzglednienie wartos$ci pamiatkowej, historyczno$é

34



dziedzictwa i patyne, ale w oparciu o dane i zachowane obiekty. OdloZzono na bok synteze sztuk
a z czasem ich synergie sprowadzono jedynie do wagnerowskiej Gesamtkunstwerk. W konsekwencji
racjonalnej wizji sztuki w koncu XIX w. zaczeto uzywaé termin ,warto$¢” wraz
z dezyderatem naukowym, by te wartos¢ badaé¢. Badanie historii wraz z tak pojetym
warto$ciowaniem stanowia podwaliny historii sztuki, dzisiaj wszechobecnej a wszak dopiero
wowczas narodzonej i z trudem poddajacej sie ewolucji w kolejnych stuleciach.

Wspoblczesnie badanie wartosci i potencjalnej spusScizny sztuk wizualnych
ma charakter wielodyscyplinarny. Zakres badan jest otwarty tak jak obraz wspoélczesnych
sztuk wizualnych. To powoduje, ze cechy wartoéci wspoélczesnej sztuki jak i dawnej, czyli obecnego
dziedzictwa, sg otwartym zbiorem, trudnym do zdefiniowania. W konsekwencji tak szeroki zakres
badan wywoluje konieczno$¢ jego profesjonalnego rozpoznania metodami wielo-kryterialnymi
wlasciwymi dla ochrony dziedzictwa, ktore z natury sa dalekie od jednej dyscypliny. Wraz z uptywem
lat warto$ciowanie dziedzictwa kultury mozna poréwnaé do nadal otwartego zapisu
idei, ré6znorodnych kultur i cywilizacji*. Zapis warto$ci sztuki jest konstruowany przy wyjéciu
z zalozenia, ze u$wiadomienie wartoSci i nadanie sensu kolekcjonowaniu chroni dziedzictwo
kultury przed zniszczeniem?2. Ma tez funkcje uniwersalne, bowiem odczytujac sensy istnienia sztuki
i dziedzictwa kultury, znajdujemy sie w samym sercu zagadnien humanistycznego uniwersum,
w ktorym zyjemy i w ktéorym chcieliby$émy, aby bylo warto zy¢.

WSPOLCZESNE ROZUMIENIE DZIEDZICTWA SZTUKI
ZA POMOCA WIELU KRYTERIOW|

Obecnie wartoSciowanie wspotczesnej sztuki jako dziedzictwa stalo sie bardziej zlozone niz
dotad, gdy rozpatrujemy je w Swietle nowego rozumienia znaczenia dziedzictwa, laczacego
spuscizne kultury i natury, w tym dziedzictwo materialne, niematerialne i digitalne. To
nowe rozumienie dziedzictwa, aspirujace do obiektywnego opisu rzeczywisto$ci XXI wieku, zostalo
decyzjami wielu gremiow Swiatowych przyjete w skali calego Swiata, niezaleznie od stref wplywow
politycznych i innychzs.

W obiektywnym rozumieniu wartoéci sztuki jest pomocna jest teoria zachowania artefaktow
kulturowych, ktéra przy indywidualnym podejsciu do dzieta sztuki sklada sie z elementéw o réznych
zrodlach. Wspolcze$nie termin ,ochrona” oznacza wprowadzenie S$rodkow majacych na celu
zachowanie, chronienie i poglebianie ré6znorodnosci form wyrazu kulturowego. Czynne dzialanie
rozumiane jako ,chroni¢” oznacza wprowadza¢ wspomniane $rodki*4. Nie deprecjonujac zadnej
z kultur mamy szczeécie w naszym kregu kulturowym znaé¢ od dawna i kultywowaé rozwazania
utrzymane w duchu historycznego relatywizmu z XX wieku szkoly wiedenskich teoretykow - Aloisa
Riegla®s, Maxa Dvoréaka?®. Z kolei anglosaskie tradycje odwoluja sie do mysli Johna Ruskina. Estetyczna
teoria Cesare Brandiego” odgrywa wiodaca role w edukacji konserwatoréw na calym $wiecie.
Rozpoznanie dzieta wedtug Brandiego polega na bi-polarnej identyfikacji dziela sztuki w jego fizycznej
materialnej postaci oraz interpretacji estetyczno-historycznej. Ten klasyczny kanon teorii dotyczy
w glownej mierze tradycyjnych dyscyplin artystycznych, ktére maja wspolny mianownik w postaci
ochrony wartoSci oryginaléow i teorii prymatu konserwacji nad restauracja. Stal sie podstawa Karty
Weneckiej w 1964 jako dokumentu normatywnego ratyfikowanego przez prawie wszystkie panstwa
Swiata. Wprowadzono zasady Karty w zycie w latach sze$é¢dziesiatych XX w. Zgodnie z nimi w wyniku
rozwoju spolecznego nastapito stopniowe upodobnienie sie réznych spoleczenstw w odczycie warto$ci
dziedzictwa i takze w doktrynie ochronie zabytkow. Do lat dziewiecdziesigtych XX wieku stosunek do
wartoS$ci dziedzictwa kulturowego osadzonego w zachodniej cywilizacji opieral sie na $wiadomosci
prymarnego znaczenia materialnych oryginalow: ,Autentyzm dziela sztuki jest istotg wszystkich cech
transmitowanych od poczatku jego istnienia, od materialnych §wiadectw trwania poprzez ciag zdarzen
w jego historii. [...] Autentyzm odnosi sie do istnienia sztuki w czasie i przestrzeni, jego unikalnej
egzystencji w miejscu, dla ktorego zostalo stworzone. Obecnos$é oryginatu jest nadrzedna dla koncepcji
autentyzmu. Podczas gdy reprodukcja techniczna nie ma bezposredniego wplywu na dzielo, twierdzi
sie, ze jako$¢ i autentyzm dziela zawsze na tym traci”?®. Globalizacja stala sie faktem i to mimo
znaczacych réznic miedzy spoleczenstwami, ktére nabraly ostatnio wyrazistoSci.
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WSPOLCZESNY CZAS ZMIAN W OBRAZIE KULTUR

Nowozytne widzenie wartoSci sztuki poprzez dogmat autentyzmu materii charakterystyczne dla
zachodnio-europejskiej kultury uleglo rozszerzeniu wobec ré6znorodnosci kulturowej po opublikowaniu
tzw. Dokumentu z Nara o autentyzmie w 1994 roku®. Dotyczy to dziel z Dalekiego Wschodu, ale
przez analogie takze spuécizny catej kultury Swiatowej, w tym sztuki wspolezesnej, w duzym stopniu
nietrwalej. Przed laty piekna metafore imaginarium przedstawil André Malraux w monumentalnym
eseju o sztuce Przemiany bogéw. W trzecim tomie zatytulowanym ,, Ponadczasowe”, ktory dedykowat
sztuce nowoczesnej, przedstawil swe analizy na polu warto$ci, lgczace sie z tym, co ponadczasowe.
W muzeum wyobrazni (imaginarium) nazwal formy sztuki podporzadkowujace to, co zewnetrzne
najwyzszej prawdzie cywilizacji w sposéb ponadczasowy. Tworczo$é artystyczna uzyskala najwyzszy
status w opinii Malraux: ,zapewne dlatego obdarzyliSmy przedstawienia nazywane dzi$ dzielami sztuki
zyciem niezaleznym od czasu chronologicznego, jak w przypadku nadprzyrodzonoSci, wiecznosci,
nieSmiertelnoéci. Rzecza nowa jest to, ze, ze sztuka nie zawdziecza juz swej ponadczasowo$ci duchom,
Bogu, umarlym, pieknu, ale tworczoéci artystycznej’3°. To wéwczas nowe i nos$ne przestanie wyprzedalo
o dwadziesScia lat zmiany wprowadzajace prawna ochrone wartoéci niematerialnych. Dopiero w 2003
roku opublikowano Konwencje UNESCO o Dziedzictwie Niematerialnym3', majaca od 2011 roku status
obowiazujacego aktu prawnego w Polsce32.

JAK BYC ODPOWIEDNIA OSOBA BY PRZYJAC
ODPOWIEDZIALNOSC?

To przelomowy moment dla niniejszych rozwazan, gdy przedstawiamy takie pytanie, ktore
rzadko przychodzi do glowy osobom odpowiedzialnym za ferowanie wyrokéw i kolekcjonowanie sztuki.
Zmiany najnowszej sztuki wizualnej, w tym m.in. instalacji, nie mieszcza sie w dawnym kanonie ocen
sztuki. Skutkuje to niefrasobliwo$cig na polu warto$ciowania, akceptacja dla zakupéw czegokolwiek
od ulubionego autora, prac czesto nietrwalych, co do ktérych nawet nie podjeto profesjonalnej
rejestracji, wywiadu z artystg o jego intencji i idei prac. Wida¢ w magazynach i galeriach jak brak
odpowiedzialno$ci skutkuje natlokiem S$mieci, resztek nieznanej $wietnosci dziel. Daje to dorazna
satysfakcje zakupujacym osobom, ale jest calkowicie nieprofesjonalne. Akwizycja zaklada wywiad
z artysta i dokladne rozpoznanie dziela a takze mozliwosci instytucji w zakresie jego zachowania, np.
wykonania replik nietrwalych dziel oile jest zgodna z intencja autoréw, emulacji, powt6orzen wirtualnych
dziel. Wystawianie prac powinno by¢ oparte na dokumentacji oryginatu i zdefiniowane przez artyste-
tworce spoteczne poczucie kultury, zbiorowa pamieé, stosunek do wspodlnych obowigzkéw poprzez
respektowanie prawa autorskiego (w Europie chronigcego prawa autora 70 lat po jego $mierci).
William Real przestrzega przed bledami: ,,Kontrowersyjne w dziedzinie sztuki jest silne przywigzanie
do etyki autentyzmu, oryginalu i historycznej poprawnos$ci, co nie nadgza za efemerycznym
charakterem sztuki instalacji. Oryginalny obiekt jest uswiecony, wszystko, co go zastepuje, wymienia,
czy nie pochodzi ze stanu oryginalnego staje sie tematem tabu. W instalacjach, ktore sa kazdorazowo
odtwarzane moze zaistnie¢ sytuacja, ze zaden ,oryginalny” element nie zostanie uzyty przy kolejnej
re-instalacji - architektura, przestrzen, Swiatlo, elementy elektroniczne, media, rekwizyty dzwiekowe,
czy wizualne”s3, Naprzeciw zrozumieniu zmian dotyczacych pytan o dzielo i jego znaczenie dla kultury
formujemy oceny w kontekécie wiedzy zewnetrznej. W XXI wieku prym w wartoSciowaniu maja nauki
spoleczne i ekonomiczne, odleglte od humanistyki, ale wnoszace idee udzialu spoleczenstwa w mysli
o zachowaniu dziedzictwa34. Niestety pulapka tkwi w ich prymitywnej postaci, gdy funkcjonuje ,etyka
pieniadza” i prymat rynku. Salvador Mufioz Vihas wskazal tez na slabo$ci systeméw spolecznych
w postaci konfliktu stakeholders, czyli interesariuszy majacych reprezentowaé spoleczenstwo
w ramach ,zrownowazonego rozwoju spoltecznego 5. Wobec naciskéw na stronnicze decyzje obrong sa
normy prawne i rola etyki, edukacji i udziatu ,spoteczenstwa obywatelskiego”, postulat ,partycypacji
spoltecznej”. Zasady te jawig sie mgliscie, a przede wszystkim brakuje rozeznania w stosunku do
spudcizny kulturowej. Nic zatem dziwnego, ze proporcjonalnie do iloSci instytucji kulturalnych
»Sztuki, ktora jest wszystko”, alarmujaco wzrasta potrzeba wielodyscyplinarnej rewizji warto$ciowania
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Tabela1.

Okreslenie
kryteriéw i ram
warto$ciowania/
oceny

(patrz przypis 37)

OPRACOWANIE BADAWCZE OBIEKTU/UTWORU SZTUKI WSPOECZESNEJ

Motyw dla wartosciowania (np. akwizycja, rejestracja obiektu, nota): ....

Ramy odniesienia dla warto$ciowania plus argumentacja (w razie potrzeby uzywaé¢ ram
odniesienia jako przewodnika):... Przeprowadzone przez: (osoba, zespdt):... Data:....

Okreslenie kryteridw i ram warto$ciowania/oceny.

(Opis warunkow, ktore obiekt, utwor, kolekcja lub subkolekcja
muszg spetnic, aby jej warto$¢ byta oceniona jako wysoka, $rednia
lub niska - na podstawie przeanalizowania ponizszych kryteriow)

Warto$ciowanie - ocenie
zaznaczonej jako ,,X”, moze
towarzyszy¢ szerszy opis

w aneksie
Kryteria Pytania pomocnicze Niska | Srednia | Wysoka
> Caloksztalt Czy obiekt/kolekcja sktada si¢
é (kompletnos¢, z czg$ci, ktore razem tworza calosé?
o jednosé, spojnose, W jaki sposob? Czy calo$é jest
integralno$¢ kompletna? Czy integralnos¢ sztuk
i autentycznos¢é wizualnych pozwala na przekaz
koncepciji, warto$ci zgodny z intencja
prawdziwosé tworcow.
kontekstu)

Stan zachowania
(stan, nienaruszenie,

Czy obiekt/kolekcja jest w dobrym
stanie, czy jest kompletny, czy jest

autentycznosc w oryginalnym stanie, czy nadaje
i integralno$é si¢ do ponownego uzycia?
materii)

Pochodzenie Czy pochodzenie obiektu/kolekcji
(dokumentacja, jest znane, udokumentowane,

historia zycia — tzw.
biografia obiektu,
zrodto, rodowod)

wiarygodne?

Rzadko$é

i reprezentatywnosc¢
(unikalno$¢, wartosé
wzoru, prototyp,

Czy obiekt/kolekcja jest
unikatowy w skali §wiatowe;j,
krajowej lub kolekcji?

Czy jest dobrym reprezentantem

wz0r typu) ; A
pewnej epoki, miejsca, stylu,
ruchu, uzytkowania lub
spotecznosci?

Historyczne Czy istnieja powigzania

(biografia og6lna
i kontekst powstania,
historia spoteczna,

z konkretng historyczng osoba,
grupa, wydarzeniem, miejscem,
dziatalnoscig?

Zagadnienia kulturalne i historyczne

naturalna, Czy istnieje zwiazek z konkretnym

technologiczna, okresem, procesem, tematem,

naukowa) rozwojem, duchem czasu lub
stylem zycia?

Artystyczne Projekt, koncepcja, wykonanie,
konstrukcja, technologia,

(historia sztuki,

historia architektury,
projekt, wykonanie,
dekoracyjnosc)

kreatywnos¢. Czy obiekt
/utwor/kolekcja reprezentuja
pewien styl, nurt, sa typowe dla
artysty?
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Wartos$¢ informacji
(nauka, badania,
dokumentacja,
odniesienia,
wywiady, zeznania,

Czy obiekt/kolekcja
przechowywany jest z powodu
informacji, jakie w sobie zawiera i
ktore moga by¢ badane?

Zagadnienia humanistyczne, socjalne i spoleczne

archiwalna)
Spoleczne Czy obiekt/kolekcja spetnia
o historycznag lub aktualng pewna
(poizemmets, funkcje dla danej grupy lub
duchowosc¢, . .
- spotecznosci? Jakiej?
religijnos¢,

politycznosé,
symbolicznos¢,
spoteczenstwo, rola
dla tozsamosci)

Czy nadal istniejg grupy, ktore
maja szczegolne przywiazanie do
obiektu? Czy ma aktualne
znaczenie spoteczne, religijne,
polityczne?

Czy obiekt obecnie odgrywa
decydujaca role w tozsamosci
grupy?

Percepcja

(estetyka w
przypadku obiektu
materialnego, opis
ekspresji, emocje,
zmysty, powigzania)

Czy obiekt/utwor kolekcja ma
specyficzne wartosci artystyczne,
estetyczne? Czy wywoluje pewne
zbiorowe do$wiadczenia?

Czy emanuje szczegdlng
atmosfera? Czy wywoluje emocje?
Czy odgrywa szczeg6lna role w

zmystowym odbiorze?

Uzytkowanie/zastosowanie

Muzealne funkcje

Czy obiekt/utwor/kolekcja
odgrywaja szczegblng role w

(prezen.taqa, . wystawie? Czy sa obecnie

edukacja, badania
prezentowane w celach

naukowe) poznawczych, wykorzystywane do
celow edukacyjnych,
badawczych? Czy sa przedmiotem
publikacji?

Gospodarcze Czy obiekt/utwor/kolekcja

(kapitat obrotowy,
finansowe, relacje z
otoczeniem-PR,
korzystne efekty
uboczne-spin-off,
turystyka, reputacja

generuja przychody dla
organizacji? Czy przyciagaja
widzow? Czy odgrywaja
decydujaca role w profilu i
reputacji galerii, organizacji,
instytucji?

Dodatkowe kryteria. ANEKSY




dziedzictwa kultury i wspolczesnych sztuk wizualnych. Nikt nie jest wyrocznig doskonala i dlatego
wobec dylematéw wartoSciowania mogg by¢ przydatne modele, jak ten przedstawiony ponize;j.

O metodzie w praktyce. Proponowana struktura wartosciowania sztuki
wspolczesnej Remedium na obecny chaos i ryzyko utraty najnowszej sztuki jest wartoSciowanie jak
najobiektywniej opisujace utwdr sztuki wizualnej, ktoére jest potrzebne na wszystkich polach kultury.
WartoSciowanie jest szczeg6lnie zywotna potrzeba w praktyce dzialan instytucji kulturalnych, zwlaszcza
nim zapadnie decyzja o wlaczeniu dziela do kolekcji. Czesto bywa, ze rejestrowanie obiektu dotyczy
zastanego stanu danej kolekcji, czesto zdegradowanej przez czas lub nalezacej do przebrzmiatej mody
igustu kuratoréw. Takie wartoSciowanie to bardzo trudny proces, w ktdrego realizacji pomaga niedawno
opublikowany przewodnik wartoSciowania w kolekcjach i muzeach holenderskich. Przedstawila go
Holenderska Agencja Dziedzictwa w publikacji Assessing Museum Collections Collection, valuation in
six steps®®. W oparciu o zebrane doswiadczenia opracowano kilka kryteriéw rozpoznania dziela/utworu
sztuki wspolczesnej i jego wartosci, charakteru zniszczen a takze wprowadzono trzystopniowa ocene
warto$ci w kolekeji. Zadania te warte sa cierpliwej analizy. Krok po kroku poznajemy dzieki rozpatrywaniu
cech okreSlonego dziela sztuki to, jak wywolywane sa tematy i jak funkcjonuja przemyslane etapy
prowadzace do racjonalnej oceny zbioréow sztuki najnowszej. Mimo obcej humanistom formy tabeli,
nastepuje tu uzasadniony proces wielodyscyplinarnego badania i warto$ciowania i stopniowo wylania
sie hierarchia warto$ci (w prawej rubryce, akurat w tym modelu w trzystopniowe;j skali ocen).

Uwazne rozpoznanie wartoSci sztuki nastepuje tropem analizowania kolejnych rubryk
kwestionariusza i wymaga erudycji, znajomo$ci regut funkcjonowania sztuki w §rodowisku a nawet
wyczucia spraw rynku i marketingu. W aneksach jest miejsce na dokumentacje sztuki, ktéra ma warto$c
nie do przecenienia. W ramach ,okreslenia kryteriow i ram wartoSciowania/oceny” to najczesciej
konserwator lub kurator, jako opiekun sztuki nowoczesnej i wspolczesnej, pelni funkcje rejestratora
o ile jest po wielodyscyplinarnym przygotowaniu do tego zdania. Jesli nie ma osoby tak wyksztalconej
podejmowanie decyzji odbywa sie w szerszym gronie. Ostatni akapit pt. ,Dodatkowe kryteria” daje
miejsce na opisy nietypowosci utworu. Mozna kategorie ocen rozwazac¢ postugujac sie proponowanym
ponizej przez autorke tego opracowania zestawieniem dwoch generalnych kategorii wartoSciowania
(ponizej) w odniesieniu do obiektu/utworu sztuki wspolczesne;.

O METODYCE. SZERSZE ROZWAZANIA TEQRETYCZNE
O SYSTEMIE WARTOSCIOWANIA

Nadanie wartoSciowaniu wymiaru ponadczasowego i mniej doraznego niz powyzej
przedstawione rozpoznanie i budowanie Kkolekcji sztuki wizualnej sprowadza rozwazania do
heurystyki i hermeneutyki sztuki. Majac je w pamieci kazdorazowo wazna jest racjonalna komunikacja
i dialog, otwarto$¢ w ocenach i negocjacjach. Ramy tego opracowania sklaniaja do przedstawienia
wspolczesnego kontekstu warto$ciowania w dwdch kategoriach i takze ich subkategoriach zgodnie
z cyklem hermeneutycznym. To system wartoSciowania oparty o dwiesScie lat tradycji my$lenia w tym
zakresie, ale bioracy pod uwage obecne realia, przedstawione w dwoch generalnych kategoriach, ktore
wzajemnie sie uzupelniaja:

- podstawowe to warto$ci kulturowo-historyczne,
- oraz z drugiej strony wartos$ci spoleczno-ekonomiczne.

To synteza dwbch spojrzen, zjednej strony dajaca walory widzenia humanistycznego a z drugiej
bardziej spojrzenia uzasadnionego praktyczna sytuacja ochrony dziedzictwa w skali zaréwno globalnej
jak ilokalnej, zalezne od ich dynamicznych zmian.

Zamiast cigglego opisu i odwotlan do licznych opracowan zagadnienia sa ujete ponizej w ramy
tabeli. Jakkolwiek takie ujecie kloci sie zcharakterem humanistycznych opracowan, ale majac odwolania
do licznej literatury (patrz przypis 36) daje mozno$¢ operowania poréwnaniami i wyzwala aktywno$¢
odbiorcy. W zastosowaniu obie kategorie rozpoznania i warto$ciowania przeplataja sie i wiele zalezy od
ich wielo-kryterialnej analizy. Zatem tabela jest pomyslana jako propozycja partycypacji, jest kluczem
i otwiera ksiege interpretacji.
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Tabela2.

Wartosci
kulturowo-
historyczne

W sensie
ponadczasowym
oraz wspblczesne
wartoéci spolteczno-
ekonomiczne.

I 40

WARTOSCI
KULTUROWO-HISTORYCZNE

WARTOSCI
SPOLECZNO-EKONOMICZNE

Warto$¢ artystyczna:

zaktada si¢, ze wartoSci artystyczne
ujawniaja si¢ odbiorcy w wyniku procesu
poznania dziedzictwa;

Obok uznanych spotecznie wartosci istnieje
wzgledna wartos$¢ artystyczna - zgodnosé
z wspotczesng wolg tworczg.

Wartos¢ ekonomiczna dziedzictwa jako
zrodta:

- dobrostanu spotecznego,

- turystyki kulturowej,

- zapewnienia miejsc pracy.
Kompleksowe rozumienia dziedzictwa
kultury, natury i dziedzictwa cyfrowego w
rozwoju spoleczno-ekonomicznym.

Warto$¢ estetyczna:

- w tym estetyczna i edukacyjna warto$¢
dawnosci,

- spetnianie aspektéw wspolczesnej estetyki
(atrakcyjno$¢ wizualna), 1 in.

Wartos¢ edukacyjna dla rozwoju
spotecznego:

- dziedzictwo jako dowdd ciagtosci rozwoju
1 dowdd potrzeb jego zapewnienia,

- budowa poczucia spotecznego dobrostanu.

Wartos$¢ historyczna:

- ochrona historycznego charakteru stref,
w tym warto$¢ pamiatkowa (miejsce
pamieci wazne dla historii i wizerunku
miejsca),

- historia idei i ludzi (pamig¢ ludzka),

- narodowa wartos¢,

- warto$¢ misyjna (edukacyjny przekaz
,przesztosci dla przysztosci”), i in.

Wartosci spoteczne:

- poznanie, wzbogacenie wiedzy dla
rozwoju spotecznego,

- warto$¢ zachowania regionalnej i lokalnej
specyfiki,

- zapewnienie miejsc pracy,

- warto$¢ informacji i ,,rynkowa” dla
emulacji i odtworzen swiadectw
historycznych wydarzen, bitew i in.

Wartos¢ tozsamosci i identyfikacji:

- rola dziedzictwa kulturowego w
tozsamosci spoteczenstwa, zar6wno
globalnej, regionalnej, jednostkowe;j,
- 10ZW0j 0sobisty.

Wartosci funkcjonalne:

- uzytkowos¢,

- jako dokumentu dziatalnosci cztowieka w
przeszlosci; pomyshu i wykonania, i in.,

- miejsca pracy.

Wartos¢ naukowa:

znaczenie badan, odkry¢, warto$¢ technik i
technologii (heurystyka w tworczej mysli,
znaczenie odkry¢ i nowych teorii)

Wartosci spoteczne dla zwigkszenia udzialu
spoteczenstwa w relacjach z dziedzictwem,
partycypacji w sztuce (reflective society),
wplyw wartosci dziedzictwa na modele
turystyki.

Wartos¢ autentycznosci:

- holizm we wspodtczesnym rozumieniu
catego bogactwa znaczenia autentyzmu —
materii/lub idei (podst. Dokument z Nara),

- wiarygodno$¢ dziedzictwa na polu
dziedzictwa materialnego, nie-materialnego,
cyfrowego, Konwencja UNESCO 2003,

- zagadnienia podejScia partycypacyjnego

Wartosc¢ ,,produktu kulturowego”
-budowania tozsamosci przez:

- warto$¢ regionalna, polityczna,

- warto$¢ dla grup mniejszosciowych,

- cyfrowe odtworzenia sytuacyjne historii
dla turystyki kulturowej,

- zdolnos$¢ do reprodukeji (oddziatywanie
masowe).

do warto$ci dziedzictwa.

Wartosci emocjonalne:

- dla wywotania wrazenia w sensie
estetycznym lub historycznym,
wywotywanego przez obiekt (feeling),
- prowokowanie empatii i zrozumienia,
ciggtosci kultury (genius loci).

‘Wartosci spoteczno-operacyjne:

- przydatnos¢ dla tworcy i odbiorcy we
wzajemnej aktywnosci,

- potencjalna wartos$¢ dla przysziej
eksploatacji i generowania wartosci.

Wartos¢ dokumentalna:

- jako dowodu, dokumentu dziatalno$ci
cztowieka w przesztosci (pomyst i
wykonanie),

- warto$¢ archiwalna dla zachowania
kultury materialnej, techniki, wartosci idei
politycznych, warto$ci regionalnej i in.

Wartosci spoteczno-administracyjne:

dla organizowania form zycia spotecznego
dla réznych generacji i grup

edukacyjnych - od przedszkola do seniorow,
do celow relaksacyjnych, rehabilitacyjnych




Integralnos¢ - oznacza kompletno$¢ w
odniesieniu zarowno do obiektu i jego
aspektu historycznego. Okreslenie jej
pozwala odpowiedziec¢ na pytanie, w jakim
stopniu (jak dobrze) oceniany obiekt
reprezentuje dany okres lub temat.

Wartos¢ indywidualnego symbolu dla
budowania wizerunku i znaku towarowego
np. osoby, produktu, miejscowosci, regionu,
- przez zwigzek z wydarzeniem
historycznym, tradycja lub postacia
(association).

Wartosci w zakresie kreatywnosci,

dzieta ludzkiego geniuszu tworczego o
artystycznym lub technicznym charakterze,
w sztuce uzytkowe;j styl obiektu (design),
tu takze - warto$¢ rzadkos$ci, unikalnos¢,
wyjatkowosé.

Warto$¢ nowosci.

Zaskakujacy charakter sztuki, ktora spetnia
naturalne ludzkie przyjemnosci i
zaspokojenie zaciekawienia, warto§¢
atrakcji, znaczenie dla zarzadzanie
zmianami.

Wartosci kultury w przestrzeni:

potozenie obiektu (location), projekt w
sensie uktadu elementow tworzacych forme,
plan, oddziatywanie struktury dzieta na
przestrzen, fizyczne otoczenie obiektu
(setting).

Wartosci kultywowania rzemiosta
lokalnego; umiejetnosci rzemieslniczych
danej kultury w danym okresie
(workmanship), kontynuacji naturalnego
charakteru otoczenia, zwigzkow cztowieka z
materiatem, z ktérego wykonano obiekt w

danej epoce (materials).

Po raz pierwszy powyzsze skrotowe opracowanie proponowanej teoretycznej struktury
wartoéciowania prezentowane bylo na Interim Meeting International Council of Museums —
Conservation Committee (ICOM-CC), Working Group History and Theory w Kopenhadze w maju
2013, nastepnie publikowane dla CeROArt jako tekst zintegrowany z tabela®”. Przyjeto wowczas forme
tabeli dla czytelno$ci i mozliwos$ci zastosowania jej w praktyce, szerszy opis zagadnien zawarty jest we
weze$niejszych publikacjach autorkis®.

W podsumowaniu wzajemnego laczenia dwoch kategorii i subkategorii warto$ciowania
proponowanych w tym opracowaniu, nalezy podkresli¢ priorytet wlasciwego rozpoznania w pierwszej
kategorii warto$ci kulturowo-historycznych. Jest to pierwszym, niezbednym krokiem na drodze
rejestracji danych, dokumentacji, opisu dzieta w sensie ideowym i materialnym. Po tym podstawowym
badaniu dziela mozna dopiero w drugiej kategorii laczy¢ nauke i ekonomiczno-spoleczne potrzeby
warto$ciowania, kategorie ,zrownowazonego rozwoju” oraz holistyczne aspekty warto$ciowania
dziedzictwa kultury.

Zatem rola warto$ciowania podlega zmianom. Dzieje sie tak dzieki krytycznej analizie przy
zastosowaniu wielu kryteriow i to zaréwno w tradycyjnych dyscyplinach sztuki wizualnej, jak i w sztuce
nowoczesnej i wspolczesnej, w sztuce etnicznej, religijnej etc.

ZARZADZANIE ZMIANAMI. DROGA OD LOKALNEJ

DO GLOBALNEJ STRATEGII DECYZYJNEJ

Obecna sytuacja wartoSciowania sztuki wizualnej zmierza do wskazania wspolnoty jej
dziedzictwa z dokonaniami czlowieka na linii czasu i dotyczy wszystkich form w calym bogactwie
ich kulturowej réznorodnoéci. Latwiej o ocene w stosunku do przeszloéci, gdy sztuka i jej wartosci
sa zaznaczone w historii. Istnienie wysokiego spolecznego statusu sztuki, funkcji i prestizu
w spoleczenstwie opieralo sie na silnych zwigzkach miedzy indywidualnym utworami i dzietami a ich
odbiorcami3®. Jest to potwierdzone poprzez cywilizacje i kultury zaczynajac od prehistorii a konczac
dzisiaj. Wspolczesdnie jest to otwarty stan zmian cywilizacyjno-kulturowych, w ktorym powstaly nowe
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zagadnienia artystyczne a coraz wieksza role odgrywaja cywilizacje pozaeuropejskie. Dokumenty
prawne przedkladaja warto$ci uniwersalne nad nacjonalistyczne i skrajnie religijne, przechodza do
modernizacji droga od Dokumentu z Nara z 1994, ktéry po 30 latach od ogloszenia na stale wszedl do
kanonu interpretacji warto$ci dziedzictwa oraz Konwencji UNESCO o dziedzictwie niematerialnym
z 2003+°. Obecnie ochrone i zarzadzanie zasobami dziedzictwa kultury rozumiemy jako zapewnienie
im maksymalnie dlugiej zywotno$ci, wartoSci i funkeji dla obecnych i przyszlych generacji, pelnienie
istotnej roli w zrbwnowazonym systemie spolecznym.

W XXI wieku zaréwno w Polsce jak i na §wiecie obserwujemy stale rosngca aprobate dla sztuki
iduchowosci, aletezdrastycznereakcjeodrzuceniasztukiwspolczesnejlubtezinnoscikultur, naglasniane
przez media jako sensacje. Wydaje sie, ze postawy negacji nie wynikaja z wartoSciowania sztuki lecz
lokalnych przyzwyczajen a takze reformizmu zapowiadanego przed laty przez Samuela Huntingtona#.
Czesto omawianym przykladem agresji i skrajnego odrzucenia wartosci ,,innej” kultury sa zniszczone
monumentalne Posagi Buddy w Bamiyan, ktére znajdowaly sie w Srodkowym Afganistanie, niedaleko
jezior Band-e Amir. Rzezby wydrazone w skalach w VI w. n.e. przez buddyjskich mnichéw zostaty
zniszczone przez Talibow afganskich. W obronie tolerancji dla wartoSci i edukacji obecnie powstaje
tam Bamiyan Cultural Centre UNESCO, ktore ma upowszechni¢ waznoéé¢ identyfikacji kulturowe;j
Afganistanu szerszej niz proponuja Talibowie a mianowicie ,,od przeszloSci poprzez terazniejszo$¢ do
przyszlo$ci”. Edukacja jest fundamentem zaré6wno lokalnej jak i uniwersalnej hierarchii
warto$ciowania w kulturze i ogélnie aktywnos$ci ludzkiej. Niezaleznie od roznic lokalnych
w hierarchii warto$ciowania kultury to wlasnie zerwanie dlugiej ciagltoéci pokoleniowej wydaje sie
problemem we wszystkich spoleczenstwach. W nowoczesnej perspektywie teoria ochrony warto$ci
dziedzictwa w XXI wieku uwzglednia opréocz wartoéci i nowego wymiaru autentyzmu takze tozsamo$c,
cooproczwiedzy i erudycji wymaga tolerancji. To oznacza co$ trudnego - przezwyciezenie granic profesji
i dotychczasowego rozdzielenia perspektywy humanistycznej, ekonomicznej i przyrodoznawcze;j.
Marzy sie bowiem wolnos¢ sztuki od nacisku i niestronnicze rozumienie warto$ci sztuki i cennego
dziedzictwa kultury.

We wspoélezesnym rozumieniu réznorodnoéci sztuki wizualnej, filozofii opieki i kultur calego
$wiata nie ma dogmatéw w wartoSciowaniu ani sztywnych doktryn jego opieki. Warto$ciowanie
dziedzictwa, a co za tym idzie — systemy opieki spuscizny dziedzictwa kultury - zawieraja w sobie
wszystkie konsekwencje wynikajace z interakcji pomiedzy ludZmi a otoczeniem jakie mialy/maja
miejsce na przestrzeni dziejow i w danej lokalizacji geograficznej. Nowe rozumienie dziedzictwa
kultury ma nature holistyczna, przedstawia spuécizne zar6wno materialna, jak i niematerialng oraz
rodzace sie dziedzictwo digitalne. Cyfrowy udzial w przemianie cywilizacyjnej jest dowodem wielkiej
zywotnoéci zagadnien warto$ciowania w dziedzictwie kultury.

Wspblczesne wartoéciowanie dziedzictwa sztuk wizualnych proponowane w tym opracowaniu
charakteryzuje w duzej mierze otwarty badawczy stosunek do mieszanego charakter kultury,
przenikania i hybrydyzacji kultur. Pozwala na unikniecie powstania ,biatych plam” w obrazie sztuk
wizualnych. SpusScizna najnowszej sztuki jest dychotomiczna, przedstawia zar6wno formy zwiazane
z tradycyjnymi dyscyplinami, jak i nowe formy sztuki wymagajace badan, dokumentacji i zapisu. Jest
lustrem idei towarzyszacych aktualnemu rozwojowi cywilizacji, wlaczajac w ten ciag obecny artworld.
Sztuka najnowsza wymaga dokumentacji, stad znalazly sie w opracowaniu zar6wno proponowany
praktyczny model jakiteoretyczny system opisu warto$ci dziedzictwa. Przy aktywnym udziale czytelnika
sg one uzyteczne dla przyjemnosci zrozumienia, budowania kolekeji muzealnych i prywatnych i daja
podstawy do ochrony i konserwacji. Warto na koniec rozwazan o wartoSciowaniu sztuki przypomnieé
prawde, wedlug ktorej czlowiek, teraz jak i na wszystkich etapach swojego rozwoju, jest naturalnie
obdarzony checig przekazu warto$ci, w tym takze poprzez sztuke, checig przetrwania oraz godnos$cia
rozumiang w sensie ontologicznym, co jest rewidowane przez kolejne generacje. Cho¢ ta ludzka
misja jest wyrazana od czaséw prehistorycznych, ale paradoksalnie wla$nie teraz, w natloku i chaosie
informacji, jest bardziej zagrozona niz kiedykolwiek - o ile nie podejmiemy na czas wartoSciowania
wspolczesnej sztuki.
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FILMY KOBIET. ZMIANY, ZWROTY
| ,SZKLANY SUFIT”

W KINEMATOGRAFII POLSKIEJ
PRZED | PO 1989 ROKU

1. KINO KOBIECE | FEMINISTYCZNE
- WPROWADZENIE

Kino kobiece - to tworczoé¢ filmowa dla ktérej podstawe identyfikacji stanowi przyjecie
perspektywy kobiecej zaposredniczonej w strukture semantyczng danego utworu. Tak rozumiane
kino kobiet charakteryzuje sie akcentowaniem kobiecego punktu widzenia, miejsca zajmowanego
przez pte¢ zenska, ich wzajemnych relacji i zwigzkéw z innymi. W centrum zainteresowania rezyserek:
zazwyczaj pozostaja bohaterki, ktorych do$wiadczenie, psychika i seksualno$c staja sie glownym
tematem i osig akcji. W kinie kobiet narracja, obraz czy muzyka podkre$laja specyfike kobiecego Swiata,
a kostiumy i rekwizyty wspoltworza kobieca tozsamos¢, na rowni ze statusem spolecznym, kulturowym
iobyczajowym obowiazujacym w danym momencie dziejowym?. Chodzi tu takze o zerwanie z ,meskim
spojrzeniem”. Czy tak rozumiane ,kino kobiece” wymaga realizacji kobieca reka? Choé wyjatki sie
zdarzaja, kobiety chetniej niz mezczyzni tworza w ten sposob opowiesci filmowe. Wynika to zapewne
z ich osobistych doswiadczen (szczegodlnie, jako ,gorszej plci”) i obserwacji rzeczywistosci.

W polu sztuk plastycznych rowne prawa dla kobiet w Polsce pojawily sie w ubieglym
wieku#. Kobiety, ktore chcialy podazaé ta droga, oprdécz barier systemowych, mialy do pokonania
uprzedzenia natury spoteczno-kulturowe;j. Kobiety w zawodzie rezyserskim pojawily sie we wczesnym
okresie funkcjonowania kinematografii na $wiecie (np. Alice Guy z Francji, Esfir Szub ze Zwigzku
Radzieckiego, Maya Deren i Lois Weber z USA, Leontine Sagan i Leni Riefenstahl z Niemiec, Nina
Niovilla i Franciszka Themerson z Polski). Tworczo$¢ rezyserek kina niemego, choé¢ byla bardzo
bogata, wspolczeénie pozostaje nieznana lub ulegla zapomnienius. Prawdopodobnie dlatego, ze
dzialaly na obrzezach filmowej awangardy. Ich filmy, najczeSciej autorskie, powstawaly z dala od
systemu kinematografii (wielkich wytworni filmowych). Gdy w latach trzydziestych ubieglego wieku
film uznano za dziedzine sztuki, nastapit znaczacy spadek kobiet uprawiajacych zawod rezyserski.
Znakomita cze$¢ dzialajacych rezyserek porzucita swdj fach. Spoleczenstwo nie aprobowalo wizerunku
kobiety na tak widocznym i znaczacym stanowisku (jako wyjatek od normy podaje sie kariere
niemieckiej rezyserki Leni Riefensthal). Kilkadziesiat lat pdzniej Agnieszka Holland w wywiadzie na
temat swojej drogi do rezyserii otwarcie powiedziala, ze chciala mie¢ wladze, a zaden zawdd jej tego nie
oferowal®. Mozna przypuszczaé, ze wcale nierzadkim zjawiskiem bylo dzialanie w branzy w ukryciu.
W latach pieédziesiatych Ida Lupino, rezyserka pracujaca w gldéwnym nurcie kina hollywoodzkiego
musiala podpisywac swe obrazy meskim pseudonimem. Przelomowe okazaly sie lata siedemdziesiate,
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osiemdziesiate i dziewieédziesiate, w ktorych to dekadach notuje sie wiekszy udziat kobiet tworzacych
filmy niezaleznie, jak i w wytworniach filmowych. Natomiast, mimo pojawiajgcych sie w réznych
krajach indywidualno$ci rezyserskich, nie mozna méwi¢ o fenomenie kina kobiet. Termin ,kino
kobiece” stal sie popularny dopiero w latach osiemdziesiatych. Rezyserska niezalezno$c¢ kobiet po raz
pierwszy dala o sobie zna¢ w czasach francuskiej Nowej Fali, ktorej prekursorka byla Agnés Varda -
autorka portretow samotnych kobiet, kobieta-rezyser po raz pierwszy w historii Festiwalu w Cannes
(w 2015) nagrodzona honorowga Zlota Palma.

Kino kobiet obejmuje tworczos¢ awangardowa, eksperymentalng, dokumentalna, niezalezne
kino feministyczne, filmy komercyjne i wiele innych. Mimo ré6znogatunkowych realizacji mozna
dostrzec pewne wspolne elementy tworczoSci filmowej kobiet. ,Kino kobiece” moze by¢ kinem buntu,
ktore odwraca tradycyjne role: to kobieta patrzy, a mezczyzna staje sie obiektem. Filmy kobiet akcentuja
kategorie tozsamo$ci plciowej, a tym samym znosza tradycyjne podzialy na meskosé i kobieco$c.
Trzeba tez wyraznie zaznaczy¢, ze kino kobiet nie musi oznaczaé: feministyczne. Polskie rezyserki
w wywiadach podkreslajg, ze nie lubig okreslania i analizowania ich tworczo$ci z perspektywy pojeé
takich jak kino kobiece, kino feministyczne. Kino kobiece w Polsce to raczej kino kobiet - pojedynczych
indywidualno$ci rezyserskich.

2. TOZSAMOSC REZYSEREK KINA POLSKIEGO

2.1 Rezyserki w systemie komunistycznym

Kobiece kino nie jest zjawiskiem artystycznym, brak jest w nim wspo6lnych ideowych,
pokoleniowych, stylistycznych elementoéw. Trudno jest znalez¢ formalne wspoélne cechy dokumentow
kobiet. Przedstawiane tematy i watki sg bardzo zr6znicowane. Podobnie jest w fabule. Jednoczesnie
kobiety za kamera tworza od lat odrebne, niezalezne kino. Ich filmy nie funkcjonujg jednak w kanonie
kulturowym, zdecydowanie patriarchalnym. Powodem tej sytuacji moze by¢ fakt dzialania na obrzezach
awangardy lub we wspoélpracy z mezczyzng. Przykladem pierwszej sytuacji moze by¢ tworczosc
Franciszki Themerson.

Krzysztof Tomasik Sledzac losy polskich rezyserek filmowych z lat 1919-2002, dobitnie
udowodnil trzy strategie wykluczania twoérczyn z kinematografii polskiej. Autor twierdzi, Zze na
studia filmowe przyjmowano studentéw obu plci, ale w rezyserii przytlaczajaca wiekszo$¢ stanowili
mezczyzni. Jesli kobieta skonczyla szkote filmowg i zostala w zawodzie, zazwyczaj wtlaczano ja w
schematy, ktore i tak wykluczaly z glbwnego nurtu zycia filmowego. Pierwsze wykluczenie polegalo na
wspolpracy z mezem, na ktorego konto przechodzila praca zony, a najbardziej znana przedstawicielka
tego ,nurtu” byla Ewa Petelska. Inne rezyserki, ktérych dotyczy ten schemat to m. in.: Helena
Amiradzibi, Teresa Nasfeter, Danuta Scibor- Rylska, Malgorzata Kopernik-Krzystek. Drugi schemat
wypierania kobiet z systemu nosi nazwe ,,obraz dla najmtodszych”. Kino dla dzieci i mlodziezy miato
wysoki poziom w PRL-u, ale tez nigdy nie bylo w kraju cenione’. Z sukcesami w tej dziedzinie wedle
stlownika biograficznego pracowalo 13 rezyserek filméw fabularnych (np. Maria Kaniewska, Teresa
Nesfeter, Anna Sokolowska, Jadwiga Kedzierzawska, Krystyna Krupska-Wysocka, Halina Bielinska
i wiele innych). ,, Twoérca filméw dla dzieci jest skazany na getto gatunku drugiej kategorii”- mowil
Stanistaw Jedryka®. Trzecia strategia wykluczania, wedle Tomasika, to sprawowanie przez rezyserki
funkcji pomocniczych (wspoélpraca rezyserska, II rezyser). Nie mozna tez zapomnieé o cenzurze dziel
filmowych w latach PRL-u, ktéra blokujac debiut uniemozliwiala rozw6j kariery (przypadek Ewy
Kruk®).

Rezyserki pehliac role pomocnic swych mezéw lub partneréw za kamera, wpisywaly sie
w meski model kina, zar6wno z uwagi na tematy realizowanych obrazow, jak i styl. To kobiety ukryte
i niewidoczne w sztuce filmu'°. Wyjatkowa jednostka, ,matka polskiej kinematografii” byla Wanda
Jakubowska, autorka Ostatniego etapu (1948), ktéra pracowala samodzielnie. We wspomnieniach
portretowana jest jako ,meska rezyserka” w obyciu, stylu ubierania i pracy zawodowej. Czyz nie na niej
mogla sie wzorowac, choé troche, Agnieszka Holland, ktéra przyczynita sie do Swiatowego rozglosu*
swej nauczycielki? Holland jest najbardziej rozpoznawalna za granica polska rezyserka. Ma w swoim
dorobku okolo 50 filméw reprezentujacych rézne gatunki filmowe (np. dramat, horror, thriller, film
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biograficzny, polityczny, przygodowy, kostiumowy). Na poczatku kariery w jej dramatach widoczna
byta postawa ,wspétodczuwania”. Mialo to miejsce zwlaszcza w obrazach Kobieta samotna (1981),
Aktorzy prowincjonalni (1979). Tworczo$c¢ rezyserki bywa odczytywana z perspektywy feministyczne;j.
Takiego odczytania powiesci Henry’ego Jamesa mozna dopatrzeé sie w Placu Waszyngtona (1997), czy
w kreacji biografii Beethovena Kopia Mistrza (2006). Warto nadmieni¢, ze Holland do zawodu zostala
przyjeta za rekomendacja Andrzeja Wajdy. Poczatkowo tworzyla filmy w zespole mistrza (Zespét X)
oraz z mezem Laco Adamikiem. Za granicg swoja kariere budowala samodzielnie, §wiadomie. Nie
chciala zosta¢ ,kopig mistrza”. Nie mogta studiowac¢ w Polsce z powoddw politycznych, ale uparcie
dazyla do realizacji w zawodzie, wiec ukonczyla studia na praskim FAMU.

Inny typ drogi do zawodu przeszla corka Holland, Katarzyna Adamik. Uczyla sie zawodu od
matki, poczatkowo, jako tworzaca scenorysy, II rezyserka, asystentka.

Roéwnolegle z Agnieszka Holland debiutowata Barbara Sass. We wspomnieniach twierdzila,
ze zaro6wno jej, jak i innym kolezankom proponowano zmiane kierunku studiéw (przejScie na
wydzial aktorski). Szkola byla wowczas patriarchalng instytucja, rzadzacg sie wlasnymi, ale takze
patriarchalnymi prawami. ,Meskocentryczno$é” przejawiala sie w doborze kadry i organizacji
zespolow filmowych. W przypadku Holland i Sass mozemy moéwié o zmianie pokoleniowej. Polegata
ona woweczas nie tylko na tym, ze rezyserki przedstawily realistycznie polska rodzine i kobiete w latach
siedemdziesigtych. W ich obrazach pojawilo sie wiele waznych rél kobiecych i, co wazne, zazwyczaj
glownych (szczegoélnie u Sass). W utworach Sass Bez milosci, Debiutantka (1981) i Krzyk (1982)
kobieca bohaterka jest antywzorem (kreacja Doroty Stalinskiej). Silne kobiety w kinie Sass pojawiaja
sie we wszystkich filmach, szczegolnie warte przywolania sa tu role Anny Dymnej w filmie Tylko strach
(1993), czy Magdaleny Cieleckiej w Pokuszeniu (1995). Natomiast ostatni utwor rezyserki, W imieniu
diabla (2011), rbwniez przedstawiajacy wielkie osobowo$ci zenskie, nie trafil na ekrany kin*2.

Wydzial Radia i Telewizji US w Katowicach ukoniczyla mlodsza siostra Agnieszki Holland,
Magdalena Lazarkiewicz, zona rezysera Piotra Lazarkiewicza. Tworczo$¢ Magdaleny Lazarkiewicz,
oryginalna, niezalezna, nie miata w kraju pozytywnego odbioru, uznania krytyki filmowej (podobnie jak
siostry). Jej dyplom, telewizyjny film Przez dotyk (1985), wchodzacy w sktad cyklu Kronika wypadkow,
byl psychologicznym portretem dwoch roznych, chorych kobiet spotykajacych sie w szpitalu na
oddziale ginekologicznym. Obraz mozna uzna¢ za zwrot w kinie polskim. Rezyserka w sposob niezwykle
naturalistyczny przedstawila historie Anny i Teresy. Temat erotyki, mitoSci autorka pokazywata na
ekranie lamigc 6wcezesne standardy. Kontynuowala eksploracje problemu obludy w sferze intymnej
m.in. w obrazach takich jak: Biale matzenistwo (1993) na podstawie dramatu Tadeusza Rézewicza Na
koniec swiata (1999) z Justyna Steczkowska w roli gléwnej. Jej Ostatni dzwonek, portret pokolenia
z 1989 roku, z uwagi na wydarzenia historyczne (obalenie ustroju komunistycznego) nie odnidst
sukcesu frekwencyjnego.

Jak pisze Krzysztof Tomasik, najbardziej spektakularna kariera kobiety w polskim kinie —
Agnieszki Holland - rozpoczela sie tak szybko (debiut w wieku 30 lat), bo rezyserka nie studiowata
w Polsce, ale i tak zanim zrealizowala fabule wykazala sie praca przy dwoch filmach nowelowych i trzech
telewizyjnych®3. Bardziej typowa jest jednak kariera Barbary Sass. Debiut w wieku 44 lat poprzedzito
wieloletnie asystowanie jako II rezyser. Dopiero wtedy udalo sie jej zrealizowaé filmy telewizyjne
i nowele Obrazki z zycia (1975). NajczeSciej za$ wystepuje sytuacja dzialania w polu filmu, ale bez
osiagnie¢ w tworczoéci kinowej. Przykladem moze by¢ przypadek Ludmily Niedbalskiej. W wieku od
25 do 41 lat zajmowala sie wspolpraca rezyserska. Po tym okresie awansowala na II rezysera. Okolo 50
roku zycia wyrezyserowala trzy filmy telewizyjne, w tym Dzient czwarty (1984) o Krzysztofie Kamilu
Baczynskim, ale filmu kinowego nie zrealizowala nigdy. Inna odmiang tego typu kariery jest brak
debiutu kinowego i praca przy serialach.

Nie dzielac kina na meskie i zeniskie, mozna stwierdzi¢, ze obrazy o kobietach pojawialy sie w kinie
polskim w okresie komunizmu. Wéréd znaczacych filmoéw sprzed 1989 roku (w tym adaptacji literatury)
z pierwszoplanowymi rolami dla aktorek wypada wymieni¢ m. in. obrazy: Ostatni etap, Matke Joanne od
Aniotow, Jak byé kochangq, Lalke, Noce i Dnie, Cztowieka z marmuru, Cztowieka z zelaza, Panny z Wilka,
Kobiete samotnq, Kobiete z prowincji, Bez milosci, Konopielke, Matke Kroléw, Przestuchanie, Nadzor,
Rok spokaojnego stonica, Kroétki film o milosci i wiele innych. Pojawienie sie waznych rél kobiecych w kinie
polskim jest zwigzane wyraznie z uprawianiem zawodu rezyserskiego przez ptec zenska. Przeglad postaci
kobiet ukazywanych w filmach polskich rezyserek pozwala stwierdzié, ze sg to portrety wspolczesnych
bohaterek reprezentujacych rozne klasy, warstwy, zawody, wiek i sytuacje zyciowa.
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2.2 Rezyserki w okresie transformacji i posttransformacji

Po 1989 roku zniesiono cenzure, ale zalamat sie dotychczasowy system finansowania
kinematografii. W tym okresie powstatlo wiele nieudanych produkcji. Za kultowe filmy tego czasu
uznaje sie Psy, Dzieri Swira — filmy bez gléwnych rol kobiecych (a obraz kobiet prezentowany przez role
drugoplanowe uznawany jest za mizoginistyczny). Produkcja filmowa kobiet z lat dziewiec¢dziesiatych
byla natomiast udana, o czym $wiadczy liczba nagréd na Festiwalach Filméw Fabularnych w Gdyni
(10 nagrod dla rezyserek). W latach 1990-2001 pierwszoplanowe kreacje aktorskie zaprezentowano
w filmach: Nic, Bellissima, Pestka, Tylko strach, Pokuszenie, a w dziesie¢ lat p6Zniej w obrazach takich
jak: Zurek, Plac Zbawiciela, Lejdis, Nigdy w zyciu, Ono, 33 sceny z zycia. Wérdd interesujacych
obrazéw polskich rezyserek ukazujacych wazne i gtowne role zeniskie w ostatnich latach warto wymienié¢
filmy: Wimieniu diabla, Pora umieraé, Papusza, Sponsoring, Dzien Kobiet, Wieza, Big love, Warsaw
by night.

Rezyserki polskie, ktorym udalo sie zaistnie¢ w kinematografii w okresie transformacji, moga
byé zorientowane na kariere polska orazzagraniczna, czy tez kariere zwiazana z miejscem zamieszkania.
Co istotne, nie tworza jednorodnego Srodowiska tworczego. Nie jest to jednak fakt o doniostym
znaczeniu z punktu widzenia analizowanego zagadnienia. W §wiecie kinematografii sytuacja taka jest
normg, mozna mowic raczej o swoistych kregach zawodowych, nieformalnej instytucji spoleczne;j.

Niezalezng, wierng od lat swojej drodze artystycznej rezyserka pozostaje Dorota Kedzierzawska,
autorka dramatu Nic (1998), a takze komedii o staroéci pt. Pora umieraé¢ (2007) z Danutg Szaflarska
w roli glownej. Staros¢ to temat, ktory byl réwniez przedmiotem debiutu Kedzierzawskiej,
komediodramatu telewizyjnego pt. Koniec Swiata (1988). Rezyserka znana jest przede wszystkim
z obrazow, w ktorych przedstawia dzieci w mistrzowski sposob (Diably, diably (1991), Wrony (1994),
Jestem (2005), Jutro bedzie lepiej (2013). Jej kino jest konglomeratem realizmu i poetyki baéni.
Co istotne, obrazy adresowane sg do doroslych, ale takze dzieci i mtodziezy. O wybitnoSci rezyserki
$wiadczy¢ moze choéby fakt, ze w pietnastogodzinnym dokumencie filmowym The Story of Film -
Odyseja filmowa (2011) po$wieconym X Muzie, spoérod filmoéw polskich rezyserow, autor Mark
Cousisn zamie$cil jedynie fragmenty dokonan Wajdy, Polanskiego, KieSlowskiego i Kedzierzawskiej'.

Wydaje sie, ze wspolcze$nie najwiekszym zainteresowaniem w Europie cieszy sie rezyserka
mlodszego pokolenia, Malgorzata Szumowska. Dobrze przyjety przez krytyke byl jej Szczesliwy
czlowiek (2000) oraz Ono (2004). Sukcesem artystycznym i komercyjnym okazaly sie autobiograficzne
33 sceny z zycia (2008). Docenione w Europie zostaly jej kolejne obrazy W imie (2014) oraz Body /
Cialo (2015). Rezyserke interesuja tematy spoleczne, wspdlczesne, uniwersalne i zazwyczaj trudne.
Zaréwno Dorota Kedzierzawska jak i Malgorzata Szumowska pochodza z rodzin o korzeniach
filmowych. Dla Szumowskiej nauczycielem w tej dziedzinie byl ojciec, a dla Kedzierzawskiej matka.
Ten fakt nie pozostaje bez znaczenia z uwagi na stereotypowy wizerunek zawodu rezysera-mezczyzny.
W wywiadach obie autorki podkre$laja, ze fascynacja zrodzila sie z obserwacji pracy rodzica.

Wypada nadmieni¢, ze ksztalcenie rzemie$lnicze pierwszych artystek-plastyczek odbywalo sie
zawsze w warsztatach rodzinnych, w ramach pierwotnego ukladu kultury. Uklad instytucjonalny przez
dlugi okres byt dla artystek niedostepny. Kobiety, ktdére osiagnely jakas pozycje byly zawsze corkami
artystow, a nastepnie zonami artystow. W kinie podobnie, jak w malarstwie, artystki nie istnialy bez
meskiego opiekuna'®. Doé¢ czestym rysem w karierach kobiet za kamera jest wspolpraca zawodowa
z partnerem zyciowym. Dotyczy to wszystkich wspomnianych powyzej rezyserek. Wsrod rezyserek
ostatnich lat, ktérych dorobek zasluguje na uwage, znajduje sie m. in. Joanna Kos-Krazue, ktéra wraz
z mezem Krzysztofem Krauze zrealizowala obraz Moj Nikifor (2004), glosny dramat rodzinny Plac
Zbawiciela (2006) i biografie filmowa Papusza (2013).

Nalezy tez wspomnie¢ o Urszuli Antoniak, wybitnej polskiej rezyserce, ktéra swa kariere
i edukacje filmowa rozpoczeta w Holandii. Jej kino mozna poréwnac do filmoéw Kieslowskiego, ale
role gléwne w tym kinie, przeciwnie niz u mistrza kina moralnego niepokoju, sg przeznaczone dla
kobiet. Uniwersalne historie filmowe, wywoluja moralny niepokdj, szczegélnie bulwersuja (Nic
osobistego, Code Blue, Strefa nagosci). Dotychczas jej tworczoé¢ filmowa oscylowata woko6t waznych
i uniwersalnych tematow (t.j. $mieré¢, samotno$¢, mitoéé, zlo i dobro, innos$é, seks).

Przegladowy charakter niniejszego tekstu nie sklania do wieloaspektowej analizy dziel
i karier wszystkich polskich rezyserek. W ostatnich latach rezyserki, ktore zaznaczyly swoja obecno$é
w kinematografii to m. in. Anna Kazejak-Dawid, dotychczas znana z obrazéw Skrzydlate Swinie
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(2010) i Obietnica (2014); Magdalena Piekorz rezyserka Pregéw (2004), Sennosci (2008), Zblizen
(2014); Katarzyna Roslaniec autorka kontrowersyjnych Galerianek (2009) i Baby blues (2013);
Anna Jadowska rezyserka Generata (2009) oraz Z milosci (2011); Maria Sadowska, autorka Dnia
Kobiet (2012). Tematy filmow rezyserek polskich skladaja sie na zbiér wyliczajaco-opisujacy, bogaty
i zlozony, ale zakorzeniony w polskiej rzeczywistoéci, i co wazne, rozumiany przez miedzynarodowa
widownie. Ogromna cze$¢ polskich tworczyn filmowych z zaangazowaniem poszukuje prawdy
o skomplikowanej polskiej wspolczesnoéci, ukazujac problemy ludzi wykluczonych, stabszych, kobiet,
rodzin, nastolatkow, a takze biografie niepokornych, w tym historycznych postaci, czy wielkie tematy
sztuki (takie jak: samotno$¢, miloé¢, wiara, choroba, $mier¢, pasja, kryzys kulturowy). Ich filmy dotycza
spraw waznych spolecznie i aktualnych w dyskursie publicznym (np. wspolczesny konsumpcjonizm,
wyzysk korporacyjny, potrzeba wiary i sacrum, bieda, anoreksja, prostytucja i sponsoring, pornografia
i inne). Jednoczesnie warto zauwazy¢, ze kwestie praw kobiet nie sa naczelnym tematem naszego
kina. Prawdopodobnie dlatego réwniez w polskich filmach fabularnych i serialach (w mniejszosci
tworzonych przez kobiety) rozwazania o problematycznej ciazy dotycza zazwyczaj sfery warto$ci
absolutnych, a warto$ci odczuwane kobiet nie sa istotne.

Polskie rezyserki najmlodszego pokolenia, w poréwnaniu ze starszymi kolezankami, maja
latwiejsza mozliwo$¢ rozpoczecia dzialalnosci w branzy. Zmiana w systemie zaszla dzieki PISF, ktory od
2006 roku organizuje konkursy dla mlodych (programy ,.30 minut”i ,Pierwszy dokument”). Analizujac
wyniki konkurséw mozna zauwazy¢, ze w ciggu 10 lat dofinansowanie do krotkometrazowych fabut
otrzymalo 21 rezyserek najmtodszego pokolenia®. Wsréd nich sa m. in. Barbara Bialowas i Maria
Sadowska, ktore zrealizowaly swoje filmy kinowe (Big love, Dzieri Kobiet) po 7 latach od obrazow
finansowanych w ramach stypendium dla mlodych. Sa to twoérczynie wyjatkowe na polskim rynku
filmowym, gdyz swoja ple¢ postrzegaja jako pozytywny atrybut. Nie wstydza sie nazywacé ,rezyserkami”,
zamiast ,rezyserami”. Film Sadowskiej mianowano ,feministycznym westernem”. Z kolei rezyserka
Big love stoczyla stowng batalie z krytykiem filmowym udostepniong w sieci’. W niedlugim czasie po
tym wydarzeniu (wrzesien 2014) zainicjowala ruch kobiet, ktory powolal do istnienia Stowarzyszenie
Kobiet Filmowcow, ktore jest bojkotowane przez Stowarzyszenie Filmowcdéw Polskich®®. Zarzutem
najwazniejszym, wysuwanym przez spoleczno$é¢ branzy filmowej, jest tzw. gettoizacja tworczyn
filmowych. Stowarzyszenie Kobiet Filmowcéw Polskich ma na celu promowanie tworczos$ci rezyserek
poprzez wprowadzenie do gldbwnego obiegu ich dziel, ale takze podejmowanie historycznej refleksji
nad dziedzictwem filmowym plci zeniskiej. Bezposrednim zadaniem organizacji jest lobbing w PISF na
rzecz poprawy szans kobiet tworzacych filmy w Polsce. Od PISF oczekuja danych (m.in. o proporcjach
plci w skladach komisji, ktore oceniaja projekty filmowe)', ustawy regulujacej zasade réwnych szans
plci na rynku kinematograficznym. W publicznych wypowiedziach podkreslaja, Ze talent nie wystarczy
do osiagniecia sukcesu w tym zawodzie. Jako modelowy przyklad stwarzania rownoéci szans uznaja
przepisy w Szwecji, nakazujace zatrudnianie przy realizacji filmu polowe kobiet i polowe mezczyzn.
Zrzeszone mlode kobiety angazuja sie w edukacje mlodych, zakladaja fundacje i stowarzyszenia
oferujace warsztaty filmowe, wspierajg kino kobiet, organizuja warsztaty pisania scenariuszy, panele
dyskusyjne®°, konferencje, prowadza blogi. Ich celem jest integracja Srodowiska, a takze spoleczno-
kulturowa edukacja. Wydaje sie, ze dzialania zainicjowane przez zrzeszone twoérczynie przynosza
pierwsze efekty np. w TVP Kultura. Oprécz debat na ten temat stacja telewizyjna w okresie letnim
w 2015 roku realizowala blok filmowy pt. Kino kobiet, przyblizajac w ten spos6b obrazy polskie
i zagraniczne realizowane przez rezyserki na Swiecie.

W Polsce rezyserki starszego (Sass, Holland, Lazarkiewicz, Kedzierzawska) i mlodszego
pokolenia (Szumowska, Adamik, Rostaniec, Jadowska, Sadowska, Bialowas, Kolberger i wiele innych)
realizuja kino niezalezne, autorskie. Wszystkie rezyserki sg takze scenarzystkami, a niejednokrotnie
montazystkami i producentkami. Wykonuja, zatem wiele r6l zawodowych zwigzanych z filmem. Ich
obrazy s3 dobrze odbierane przez publicznos¢ i krytyke, o czym Swiadczg liczne nagrody filmowe (nie
ma filmoéw nieudanych). Debiutuja p6Zniej niz ich koledzy, a w chwili debiutu maja wiekszy dorobek,
jakby musialy bardziej udowadniacé, ze sie nadaja (z reguty posiadaja juz nagrody za filmy dokumentalne
czy krotkometrazowe). Istotne, ze nie ma wsrdd rezyserek debiutantek przed 30 rokiem zycia.
W poréwnaniu do okresu PRL-u, czedciej wystepujacym typem kariery kobiety w branzy filmowe;j jest
praca przy serialach, bez debiutu kinowego. Jednakze branza polskich seriali, jak wskazuja ponizsze
dane, zdecydowanie pozostaje meska.
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Urszula Urbaniak i Hanna Bielska pracuja dosé regularnie w telewizji TVN, jednakze ich
dorobek w poréwnaniu z kolegami jest skromny. Barwy szczeScia rezyseruje pie¢ kobiet i siedmiu
mezczyzn, ale trzy czwarte odcinkéw zrealizowali mezcezyzni. Serial Na wspdlnej liczy obecnie
ponad dwa tysiace odcinkéw; ich realizacjg zajely sie 2 kobiety (razem 300 odcinkéw) i 17 mezezyzn
(1800 odcinkdéw). Sposrdd 12 oséb pehlnigcych funkeje I rezysera, zatrudnione sa tylko 2 kobiety.
Serial w telewizji Polsat Samo zZycie realizowany jest przez 4 rezyserki i 25 rezyserow. Statystyki dla
telewizji publicznej wypadaja jeszcze gorzej. W produkcji Na dobre i na zte biora udziat dwie rezyserki
(Agnieszka Smoczynska i Kinga Debska), a ich laczny dorobek zawodowy w tym serialu ksztaltuje
sie na poziomie 5%. Klan liczy blisko 3000 odcinkoéw, ktore byly realizowane przez 17 rezyseréw plei
meskiej. Nie zatrudniono takze zadnej rezyserki przy serialu Czas honoru (pojawiaja sie sporadycznie,
jako asystentki, drugie rezyserki). Wyjatkowym, na tym tle, przedsiewzieciem sa dwa seriale: Boza
podszewka (1997-2005) o wilenskiej rodzinie Jurewiczow z XX wieku, w rezyserii Izabeli Cywinskiej*
oraz Ekipa, pierwszy polski serial z gatunku political — fiction, a zarazem wspolna realizacja Holland,
Lazarkiewicz i Adamik. Zdaniem rezyserki Katarzyny Klimkiewicz, seriale polskie to ,$wiat facetow
(dotyczy to takze autorstwa scenariuszy), gdyz tam sa duze pienigdze”?*. Meska dominacja ma takze
miejsce w polu polskiej krytyki filmowej. Odpowiedzia na ten problem jest projekt Krytyki Politycznej
- portal ekspertki.org, ktory ma na celu promowanie glosu kobiet, wyksztalconych ekspertek w roznych
dziedzinach, takze w sztuce filmowej.

2.3 Stare i nowe strategie adaptacyjne a ,,celuloidowy sufit”

Najwazniejsza strategia adaptacyjna w branzy filmowej jest ostroznos¢ polskich rezyserek, czy
niecheé do deklaracji sympatyzujacych z feminizmem. Ta tendencja zauwazalna jest w kinie §rodkowo
i wschodnioeuropejskim?3. Feminizm w naszym kraju nie cieszy sie popularnoscia, uznaniem
spolecznym. Dotyczy to okresu minionego, jak i wspolczesnego. Wiekszoé¢ rezyserek podkresla
w wywiadach, ze sa przeciwne analizie ich dziel z perspektywy kobiecej, feministycznej. Wydaje sie, ze
jest to strategia obronna podejmowana $wiadomie, badZ nieSwiadomie przez autorki kina. U podstaw
tej strategii lezy obawa przed zawezaniem pola interpretacyjnego ich tworczosci, ale przede wszystkim
realny strach przed odrzuceniem w polu artystycznym. Jak wspominaja, Katarzyna Klimkiewicz
i Maria Sadowska, kiedy$ baly sie ,wychodzenia na barykady”, ale ,jak jeste$ w tej branzy dtuzej, to
widaé, jakie sg tego konsekwencje?+. Rezyserki twierdza, ze z ich do$wiadczen wynika, ze oczekuje sie
bycia meskim na planie. Maskulinizacja, badZ ukrywanie swojej plci to strategie przyjmowane przez
rezyserki (takie jak: Holland, Sass, Kedzierzawska, Szumowska, Sadowska). Niektére z nich mowia
o tym oficjalnie po kilkunastu (np. Holland?s, Szumowska, Sadowska2®) lub kilkudziesieciu latach
(Sass?) istnienia w zawodzie. Jest to rodzaj adaptacji do patriarchalnego Srodowiska, ktéry wydaje sie
naturalnym porzadkiem w kulturze. Che¢ ,bycia mezczyzna” lub ,bycia jak mezczyzna” (freudowska
zenska zazdro$¢ o penisa) przez Ericha Fromma interpretowane jest, jako pragnienie bycia niezalezna,
nie ograniczang w swym dzialaniu®.

W tym miejscu wspomnie¢ nalezy o kanonie filmu polskiego, ksztaltowanego przez tradycje,
przeszlosé, historie, ekspertéw. Eliminacja kobiet z historii filmu polskiego jest faktem. Czy mozna
znalez¢ tworczynie, ktora byla lub jest ,mistrzynia” dla nastepnych pokolen kobiet filmowcow? Jest
to jeden z elementow ,ukrytego programu” instytucji filmowych. Swiadoma dyskryminacja wprost
ze wzgledu na ple¢ by¢ moze nie istnieje, ale ,zlote my$li”, dowcipy, komentarze skladaja sie na
wspomniany ,,ukryty program” nauczania w szkotach filmowych i na r6znych kursach tego typu. W ten
sposob dyskryminacja kobiet staje sie transparentna. Kilka dekad temu Barbarze Sass o§wiadczono, ze
nie musi mie¢ etatu, bo jej maz pracuje®. Inna rezyserka otrzymala rade od ,mistrza”, ze jest za ladna
na rezyserke. Malgorzata Szumowska miala szczeScie na egzaminach u Hasa, bo pochodzita z Krakowa
imiala tadne nogis°. ,Uwiod}a nas Pani swoim pomystem” - uslyszala Katarzyna Klimkiewicz od komisji
PISFs3'. Maria Sadowska otrzymala od dystrybutora swego filmu zakaz uzywania slowa ,feminizm”, czy
opowiadania, ze film jest o kobietach32. Ponadto pytania w wywiadach z kobietami filmowcami dotycza
czesto zycia prywatnego lub godzenia obowigzkow zony i matki. To tylko niektére z wielu przykladoéw
jawnej i nieSwiadomej niero6wnosci plei. Nie byloby to warte takiej uwagi, gdyby nie fakt, ze taka
przezroczysta dyskryminacja pojawia sie juz na starcie edukacji filmowej3s. O tej normie $wiadczyc
moze fakt, ze w USA powstal blog ,Shit People Say to Women Directors”4, na ktérym rezyserki
anonimowo opisuja swoje doS§wiadczenia.
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W karierach rezyserek polskich widaé ,starg” strategie dzialania w branzy filmowej, jaka
jest tworezy duet mesko-zenski, najczeSciej zawodowo-partnerski lub malzenski. Zdarza sie, ze jest
on tylko poczatkowa droga do podjecia kariery rezyserskiej (poczatek tworczosci), albo jest strategia
kontynuowana przez lata, a czasem przez cale zycie (malzenski duet Barbary Sass-Zdort i Wieslawa
Zdort). W ramach tych relacji wyr6zni¢ mozemy duety rezysersko-operatorskie (Barbara Sass i Wiestaw
Sass, Malgorzata Szumowska i Michal Englert, Dorota Kedzierzawska i Artur Reinhart), rezyserskie
(malzenstwo Joanna i Krzysztof Krauze oraz Magdalena i Piotr Lazarkiewicz, Agnieszka Holland wraz
z mezem - Laco Adamikiem, siostra i corka), a takze tercet scenariuszowo-rezysersko-operatorski
(Piekorz Magdalena, Wojciech Kuczok, Marcin Koszalka).

Dotychczasowy brak konsolidacji $rodowiska twdrczyn w branzy filmowej sprawia, iz
kobiety reprezentujace rdzne zawody filmowe nie pomagaja kobietom (np. nie istnieja duety zenskie:
rezyserskie, operatorsko-rezyserskie, scenariuszowo-rezyserskie, rezysersko-producenckie itp.; brak
jestintegracji kobiet pracujacych w roznych pionach produkeyjnych i dystrybucyjnych branzy filmowej;
brak wymiany doswiadczen pomiedzy rezyserkami). Podobna sytuacja miala miejsce w przesztosciss.
CzeSciowo jest to zwigzane ze specyfika pracy, indywidualnej wizji artystycznej, jednakze przede
wszystkim z ukladow w polu kinematografii, znajomo$ci w branzy, takze tych z okresu studiéw
filmowychs®.

Trudniejszym zadaniem dla rezyserek od zaistnienia na rynku kina jest utrzymanie w zawodzie.
Niezwykle waznajest zapewne strategia dzialania wbranzy, kontakty, znajomos$ci, umiejetnoé¢ godzenia
pracy zarobkowej (np. dzialalno$¢é w branzy reklamowej) i artystycznej. Na kwestie nieréwnych szans
kobiet nakladaja sie bariery systemowe, o czym $wiadczy specyficzny zastdj w karierach rezyserow.
Przykladem moze by¢ czworo $wietnie rokujacych tworcow cyklu Pokolenie 2000, laureatow wielu
festiwalowych nagrod. Dwom rezyserom udalo sie zadebiutowac¢ dlugometrazowa fabula po 7-8
latach od debiutu, a pozostala dwdjkas” do dzisiaj nie zrealizowala filmu kinowego. Wszyscy pracowali
w zawodzie, najczesciej rezyserujac polskie seriale telewizyjne. Kobieta z powodu norm biologicznych
i kulturowych jest bardziej obcigzona niz jej partner. Warto zauwazyé, ze wiele zdolnych rezyserek
znika po debiucie z pola produkcji filmowej. Podobnego losu do$wiadczaly wybitne artystki sztuk
plastycznych wchodzace do ,,meskiego systemu sztuki” na przetomie XIX i XX wieku. Badania ich
zyciorysow wskazuja, ze malzenstwo, macierzynstwo byly dla wiekszosci twércezych kobiet koncem
kariery3®.

Nie mozna zapomina¢, ze kino, cho¢ bywa sztuka, jest tez rozrywka, a przede wszystkim jest
przemystem zatrudniajacym rzesze osob. Obliczajac udzial filmowcéw kobiet w produkcji filmowej
latwo zauwazy¢, ze stanowily mniejszo$¢ w okresie PRL-u, transformacji i posttransformacji. Znane
i opisane w socjologii zjawisko ,,szklanego sufitu” zastapi¢ mozna ,,celuloidowym”3. Nie tylko polski,
ale i hollywoodzki system nastawiony jest tak, by kobiety sobie nie poradzily. Kobiety zrealizowaly
tylko 1,9% film6éw uznawanych za najbardziej dochodowe. Seksizm i dyskryminacja ze wzgledu na
wiek dotycza szczegolnie aktorek, o czym $wiadcza ,,normy zwyczajowe (np. znikoma liczba ztozonych
i pierwszoplanowych rél kobiecych, obowigzek zalozenia szpilek przez kobiety przybywajace na
ceremonie filmowe, brak propozycji rol dla aktorek w wieku $rednim i starszych). Powszechna
praktyka jest nizsza, w poréwnaniu do mezczyzn, pensja dla kobiet zatrudnianych w branzy filmowe;j.
Kobiety negocjuja stawki nizej niz mezczyzni, zgadzaja sie na gorsze warunki pracy. Oprocz wielu
barier mentalnych mozna wyr6zni¢ systemowe. Do tego typu przeszkod nalezy zaliczyé blokowanie
dostepu rezyserkom do wysokobudzetowych produkeji, patriarchalng strukture gremiéw filmowych
i doradczych#°, dystrybucyjnych i produkecyjnych. Dla wiekszo$ci producentéw powierzenie realizacji
dziela rezyserce oznacza w praktyce kobieca widownie, podczas gdy rezyser ,gwarantuje” widownie
pelna, ztozona z przedstawicieli obu plci. Agnieszka Holland w jednym z wywiadow dzielac sie uwagami
na temat prac komisji w PISF powiedziala o nieu$wiadomionej podejrzliwosci w stosunku do kobiet po
stronie mezczyzn, jak i kobiet 4::

W komisji liderow w PISF, decydujacych o tym, ktéory projekt dostanie
dofinansowanie, siedze z bardzo fajnymi kolegami, otwartymi i feministycznie
nastawionymi. A mimo to widze, ze ograniczen plciowych w ich decyzjach nie
ma tylko przy debiutach. Tu rezyserki i rezyserzy maja takie same szanse. Ale
juz rezyserke z dorobkiem traktuje sie z wieksza podejrzliwoécia niz rezysera
w podobnej sytuacji. Koledzy nie robig tego z premedytacja, z meskiej solidarnosci.
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To jest pod$wiadome. Albo, kiedy temat filmu jest bardzo kobiecy — od razu widze
nieufnos$¢, bo oni tego nie rozumieja.

Podobnego zdania byla Barbara Sass twierdzac, ze ,,kobieta, ktora robi filmy zawsze jest podejrzana”+2.

Obecnie w krajowym biznesie filmowym dziala polowa wyksztalconych rezyserek. Druga
polowa nie realizuje sie w wyuczonym zawodzie, znika z pola. Jednocze$nie liczba studentek
i studentow jest prawie rowna. Nie widac tez dysproporcji plciowych wérod debiutow filmowych, ale
faktem pozostaje znikanie ,doswiadczonych” kobiet z pola filmowego.

Przy realizacji fabul przed 1989 pracowalo ok. 5% kobiet, obecnie jest to 15 %43. Kobiety pracuja
najczesciej przy filmach dokumentalnych lub animacji (produkcje niskobudzetowe w poréwnaniu do
fabularnych). Spoérod 13 filmoéw prezentowanych na ubieglorocznym konkursie gléwnym festiwalu w
Gdyni, 2 obrazy wyrezyserowaly kobiety: Anna Kazejak (Obietnica) i Magdalena Piekorz (Zblizenia).
Z kolei wlatach 2012-2014 ze §rodkéw PISF dofinansowano 84 filmy, z tego 10 zrealizowaly kobiety, a 4
obrazy powstaty w duetach damsko-meskich. Jednakze spoérod 39 filmow polskich w 2012 roku, tylko
5 dziel rezyserek pokazano w kinach; w 2013 roku na 22 obrazy, tylko 3 trafily do dystrybucji, w 2014
sposrod 39 filmow zaledwie 6 rezyserek mialo premiery kinowe. Dlaczego tak sie dzieje? Powody sa
zapewne zlozone. Warto nadmienié, ze w Polsce zadna kobieta nie jest szefowa firmy dystrybucyjne;j.
Mozna mowic nie tylko o ,celuloidowym suficie”, ale takze o zamknietym kole biznesowym. Producenci
i producentki przy realizacjach, ale takze przy opiniowaniu wnioskoéw, biorg pod uwage dotychczasowa
widownie. Rezyserka, ktora zrealizowatla film, ale nie miala dystrybucji w kinach ma nikle szanse na
dofinansowanie. Z punktu widzenia systemowych blokad karier kobiet jest to najwiekszy i ,stary”
problem#.

3. Swiat kobiet w polskim kinie popularnym

Z badan Uniwersytetu w San Diego wynika, ze jedynie w 12 na 100 najbardziej kasowych
hollywoodzkich produkcji ubieglego roku gléwna postacia byta kobieta. Co wiecej, ze wszystkich
postaci, ktére w filmie wypowiadaja jakakolwiek kwestie, tylko 3 na 10 bylo kobietami#s. Kobieta w kinie
jest do ogladania przede wszystkim. W Europie, str6j wyzywajacy na planie filmowym nosi blisko 30
% aktorek, w stosunku do 7% mezczyzn. Trzy razy czeSciej na ekranie pokazywane sa nagie kobiety
niz mezczyzni. Szacuje sie, ze w kinie europejskim postaci 30% kobiet co§ mowia, z tego zaledwie
polowa moéwi o swoich potrzebach#. Takich analiz nie przeprowadzono odnosnie kina polskiego.
Prawdopodobnie wpisuje sie ono w powyzszy schemat.

Feliks Falk odpowiadajac na pytanie o brak zenskich rol pierwszoplanowych, stwierdzil
w wywiadzie: ,Nie ida do wojska, nie zachowuja sie tak jak rekruci w Samowolce. Nie sa wodzirejami,
ambitnymi nauczycielami WF-u, ani komornikami”+’. Z kolei, Agnieszka Holland wyjaéniala, ze jej
bohaterami sa mezczyzni, bo nigdy nie miala przyjaciolki, znala tylko meski $wiat, dzieki wykonywaniu
swojego zawodu4®.

Analiza polskich filméw popularnych wykazuje, ze role dla aktorek rzadko wychodza poza
schemat matki, zony i kochanki, corki, prostytutki lub ,zlej kobiety”#. Okazuje sie, ze kobiety sa
najczesciej piekne i bezwzgledne, albo ladne i glupie, niewierne, albo ostatecznie tylko brzydkies°.
Role kobiece w filmach rezyseréw sa czesciej drugoplanowymi niz pierwszoplanowymi postaciami.
Zony i matki w filmach polskich to kobiety w érednim wieku, ktére wspieraly swoich mezéw, gléwnie
realizowaly sie w Zyciu rodzinnym, byly wyrozumiale, podporzadkowane, tagodne i macierzynskie
np. Zawrocony (1994) Kazimierza Kutza, Tydzien z zycia mezczyzny (1999) Jerzego Stuhra. Byly
to bohaterki filmowe, rozpoznawane zwykle, jako tzw. madonny, czyli kobiety czyste, dobre, oddane
jakiej§ sprawie, gotowe do posSwiecenn dla rodziny, dzieci, ojczyzny, godne glebokiego szacunku.
W nowoczesnej odstonie sa one bardziej uprzedmiotowione. Rola zon jest dobrze wygladaé, rodzié
dzieci (Moja krew i Chrzest Marcina Wrony). Warto podkreslié, ze figura Matki-Polki nie cieszy sie
zainteresowaniem rezyserow. Duzo chetniej siegaja po niego tworcy seriali telewizyjnych. Matka-Polka
jest malo pociagajaca fizycznie, co uniemozliwia jej ,kariere” w polskim kinie. Z kolei intelektualistka,
jako zenski wizerunek jest atrakcyjna, ale stanowi zagrozenie dla mezczyzn (Polowanie na muchy
Andrzeja Wajdy).
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Gdy upad! system komunistyczny w polskiej kinematografii nastal czas filméw gangsterskich.
Mezczyznom - bohaterom towarzyszyly kobiety w dekoracyjnych rolach (najcze$ciej modelki,
piosenkarki). Jednocze$nie wizerunek bohaterki z tamtego okresu sprowadzi¢ mozna do obrazu
kobiety zlej i niewiernej. Takie sg bohaterki filméw Pasikowskiego (np. Troll, Psy), Koterskiego (np.
Zycie wewnetrzne, Dzieri $wira, Ajlawju), czy filmoéw: Pora na czarownice (1994), Prostytutki (1998),
Billboard (1998), Chlopaki nie ptaczq (2000), Zakochani (2000), Reich (2000). Erotyzm pekni role
ornamentu i widowiskowej atrakeji. Podobny zespoét przeswiadcezen meskich na temat kobiety widac,
zdaniem Alicji Helman?', w obrazach Kie$lowskiego (np. Amator, Dekalog). Najczesciej wystepuje
stereotyp ukazujacy kobiete, jako istote erotyczna, prowokujaca, czesto wulgarna, amoralng, sklonna
do zdrady. Wazna postacia w tym aspekcie jest ,,blondynka”, czy kobieta luksusowa: zawsze mloda,
piekna i elegancka, zwykle w polskim filmie jest zona lub kochanka gangstera albo biznesmena np.
Vip (1991), Kiler (1997), Amok (1999). Kolejny wizerunek zenski na ekranie to nimfetka, nastolatka,
uwodzaca mezczyzn. Jest polaczeniem infantylnoéci i niewinnoSci z zepsuciem, np. bohaterka
Kolejnosci uczué (1993), Panna Nikt (1996), czy tytutowa Sara (1997). Inne bohaterki to tzw. ,kobiety
— modliszki”, silne, agresywne, zagrazajace i niszczace mezczyzn (Baby sq jakie$ inne), ktore za cel
naczelny obraly osaczenie, podporzadkowanie, wykorzystanie, a niekiedy zbrodnie. NajczeSciej sa
kochankami — Szamanka (1996), Ajlawju (1999), ale bywaja tez zonami — Ciemna strona Wenus
(1997), Tato (1995), matkami — Rozmowa z cztowiekiem z szafy (1994). Kolejng grupe rol zenskich
stanowia kreacje kobiet chlodnych, wyrachowanych, energicznych, przebojowych, ale pozbawionych
swej kobiecosci (przejawiajacej sie w emocjonalnosSci, czulo$ci, opiekunczosci, empatii). W kinie
reprezentowaly one stereotyp business woman m.in w filmach takich jak: Koniec gry (1992), Lepiej
by¢ pieknq i bogatq (1993), Komedia matzeniska (1994), Dzieci i ryby (1997), Nie ma zmituj (2000).
Z kolei femme fatale, to kobieta wykorzystujaca slabo$¢ mezczyzn do realizacji wlasnych celow (np.
Rézyczka). A ,babochlop” stanowi kontrast dla wszystkich wspomnianych typéw. W filmach polskich
widoczne sa takze glowne role zenskie pozbawione erotyzmu. Mowa tu o postaciach aseksualnych,
o rolach ofiar. Takie byly bohaterki Pogrzebu kartofla (1990), Kuchni polskiej (1991), Pozegnania
z Mariq (1993), Lagodnej (1996) Wrot Europy (1999), Daleko od okna (2000), ale takze Kobiety
samotnej (1981), Papuszy (2013), Placu Zbawiciela (2006). Widzowie niechetnie identyfikuja sie
z ekranowymi ofiarami, nie lubia cierpie¢ wraz z nimi i wychodzi¢ z kina z poczuciem poniesionej
kleski. Los kobiet-ofiar, budzi wspolczucie, ale nie powoduje sympatii, widz chce bowiem ogladaé
bohaterow zwycieskich, ktérzy zapewniajg mu satysfakcje odbiorcza i dobre samopoczucie po seansie.

Charakterystyczne, ze kino tworzone przez kobiety wykorzystuje ten ostatni typ bohaterki. Jest
to szczegdlnie wazne, gdyz scenariusze filmowe sa zawsze autorskimi pomystami polskich rezyserek.
Polscy rezyserzy filmow fabularnych ukazuja kobiety urodziwe, z fascynacja i podziwem, ale i z lekiem,
niechecia. Przez wiele lat w polskim kinie widoczny by} deficyt pozytywnych, wspoltczesnych, gtownych
postaci kobiecychs2. Na przestrzeni ostatnich lat mozna dostrzec zmiany w tej materii (np. Rewers,
Réza, Nieulotne, Dziewczyna z szafy). Szczeg6lnie mlode rezyserki polskie, coraz odwazniej, ukazuja
silne i pozytywne postaci kobiet w filmie. Rezyserkom starszego i mlodszego pokolenia zawdzieczamy
w gléwnej mierze nowy typ postaci filmowej, kobiety — czlowieka, kobiety rownej mezczyznie (np.
Pajeczarki, Moje pieczone kurczaki, Dzien kobiet, Pora umieraé, Warsaw by night).

Wspblczesnie Polacy chetnie ogladaja polskie filmy. Deklaruje tak przeszlo trzy czwarte
Polakow. Podobnie, jak w przypadku badan dotyczacych czytelnictwa w Polsce3, wiekszo$¢ odbiorcow
filméw polskich stanowia kobiety. Od wielu lat konsekwentnie w czoldowce ogladalnoéci plasuja
sie komedie romantyczne i popularne seriale’*. Wedle opinii widzéw, cenimy postaci kobiet, ktore
pelnia role stereotypowo przypisane kobietom — rodzinne, cieple matki i zony. Podziwiane przez
widzow sa takze kobiety nowoczesne, mimo trudnosci dobrze radzace sobie w zyciu. Z kolei postaci
kobiet tragicznych, przegranych — ofiar nie budza sympatii widzowss. Warto podkresli¢, ze w filmach
polskich rezyserek bohaterka byla na ogot jednostka tragiczng. Pozostalo to cecha charakterystyczna
kina tworzonego przez kobiety w Polsce (cho¢ widoczne sg juz pewne zmiany). Charakterystycznym
rysem jest mala liczba komedii wyrezyserowanych przez kobiety (Pajeczarki, Pora umieraé). Choé
gléwne role w dramatach spolecznych graja kobiety, bohaterki nie triumfuja. A jesli juz odniosa sukces
zawodowy, to wielkim kosztem zycia osobistego.
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4. BYC REZYSERKA - PODSUMOWANIE

Kobiety w Polsce pracowaly za kamera juz w okresie kina niemego, ale ich tworczo$¢ pozostaje
nieznana w szerokim obiegu. W latach powojennych w PRL-u mocng pozycje na stanowisku rezysera
zajmowala Wanda Jakubowska. Wiadomo tez o dzialalnosci rezyserek-pomocnic mezéw. Ich Zycie
zawodowe wpisuje sie w cudzy zyciorys, nie pozwala sie¢ zautonomizowaé i oderwaé od biografii
meza, protektora, innego artysty. Dokonania, wklad tych rezyserek w rozwdj polskiego kina zostal
zawlaszczony przez ich partneréw usytuowanych w centrum.

Obecno$¢ kobiet za kamera dala o sobie silniej zna¢ w latach osiemdziesigtych XX wieku,
co dalo asumpt do pojawienia sie w kinie nowych typéw bohaterek. Faktem jest, ze zespoly filmowe
sktadaly sie prawie wylacznie z mezczyzn. Wyjatkiem byla Wanda Jakubowska, ktéra pelnila funkcje
kierownik artystycznej w zespole ,Start” (1955-1968). Agnieszka Holland i Barbara Sass zwigzane byly
z ,Zespolem X”, kierowanym przez Wajde. Czekajac w ,poczekalni”, jak nazywala Sass zespol filmowy,
duzo sie nauczyta.

W Polsce wielkie, zeniskie indywidualno$ci rezyserskie pojawialy sie, co dziesie¢ lat. W latach
dziewiectdziesiatych na tle ,stylistyki gangsterskiej” debiutowala Dorota Kedzierzawska. Dekade
pO6zniej w systemie polskiej kinematografii pojawita sie Malgorzata Szumowska i inne mlode rezyserki.
Wspomniane tu postaci figuruja w encyklopediach filmu na §wiecie dzieki uznaniu ich pracy artystycznej
(nagrody filmowe). W naszym kraju nadal nie ma kina deklaratywnie feministycznego i nie nalezy sie
go spodziewac. Podobna sytuacja ma miejsce w literaturze wspolczesnej, mimo, ze w tej dziedzinie idee
feministyczne zaistnialy najwczeé$niej. Dla sztuki feministycznej charakterystyczne jest zaangazowanie
w sprawy kobiet, a wraz z tym dazenie do przemiany w systemie dyskryminacji. Feminizm wpisuje sie
w obszar sztuki atakujacej, prowokujacej, podkreslajacej znaczenie seksualnosci, jako sily, dzieki ktorej
kobiety moga przeciwstawi¢ sie patriarchalnemu §wiatu. Badania socjologiczne pokazuja, ze w Polsce
feminizm nie jest powszechnie aprobowany nawet wérod kobiet, ktére doswiadczaja nieréwnosci
plci®®. Powszechna postawa jest natomiast dystans lub negacja pozytywnej roli feministki, a przede
wszystkim brak wiedzy na temat feminizmu znajdujacy wyraz w stereotypowych przekonaniach.
Cecha kina kobiet w Polsce w poréwnaniu do obrazéw zagranicznych rezyserek jest, wedle mnie,
fakt, Ze w tych obrazach nie ma buntu, ideologicznej perswazji. Historie filmowe opowiadane przez
polskie rezyserki sa nie tylko realnymi, ale czesto prawdziwymi. NajczeSciej dotycza Polek, ich rodzin
i probleméw albo 0s6b stabszych, skrzywdzonych, gorszych (chorych, biednych, stabych, starych,
bezdomnych etc.). Trudno zaprzeczy¢, ze dzieki tworczoSci rezyserek polskich, kobieta stala sie w kinie
uniwersalng postacia filmowg.

Dwa obszary wydaja sie by¢ dobrze reprezentowane przez ple¢ zeniska: kino niezalezne oraz
dokument filmowy. W roku 2013 kobiety wyrezyserowaly polowe filméw konkursowych pokazywanych
na najbardziej prestizowym festiwalu kina niezaleznego w Sundance®”. W Polsce wiekszo$¢ rezyserek
tworzy autorskie kino, a tegoroczne polskie nagrody dla dokumentéw w wiekszosci przypadly kobietoms®.

Rozwazajac problemy, jakie spotykaja wspodlczesne adeptki rezyserii trzeba stwierdzi¢, ze
pewne kwestie zmienily sie na korzy$c¢ kobiet, inne pozostaly swoistymi przeszkodami w karierze
kobiet. Wazng sprawa jest np. problem z pozyskaniem funduszy na pelnometrazowy debiut, ktory
to dotyczy obu plci. Wydaje sie, ze dyskryminacja w ksztalceniu do zawodu ze wzgledu na plec jest
coraz mniejsza, o czym $wiadczy liczba absolwentek uczelni artystycznych o specjalizacji rezyserskie;j.
Niezmiennym pozostajg spoleczne obcigzenia i wzory obowigzkoéw kobiet. Mimo wsparcia partnera to
kobieta w aspekcie fizycznym, psychicznym i spolecznym ponosi trud rodzicielstwa. Analiza biografii
rezyserek wykazuje, ze w okreSlonym wieku w wielu przypadkach cigza, rodzenie dzieci i opieka nad
nimi powoduje, ze nastepuje wycofanie, zawieszenie kariery. Natalia Koryncka-Gruz tak odpowiadata
10 lat temu na pytanie czy trudno by¢ kobietg-rezyserem:

»,Nigdy nie mialam z tym problemdéw. Nie bylam ani dyskryminowana, ani
wySmiewana. Owszem, rezyserami zostaja przede wszystkim mezczyzZni- po prostu,
dlatego, Ze jest to piekielnie ciezka praca, wymagajaca ogromnych wyrzeczen. Jesli
kobieta chce mie¢ dziecko nie powinna wykonywac tego zawodu — ja mam dziecko
i wiem, ze proba pogodzenia pracy i macierzynstwa jest prawdziwg gehenna. Wiele
kobiet nie chce podejmowac takiego wysitku - i majg racje”s.
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W naszym kraju rezyserki od lat realizuja kino autorskie na najwyzszym poziomie. Jednocze$nie
instrumenty hierarchii wewnetrznej i zewnetrznej nadal doskonale funkcjonuja przyczyniajac sie do
faworyzacji meskich karier. Zasadnicza strategia funkcjonowania kobiet w tym zawodzie jest upér
w dazeniu do samorealizacji wlasng droga zawodowa lub przy wsparciu meskiego partnera (duety
filmowe), a przy tym maskulinizacja, negatywny lub zdystansowany stosunek do wlasnej plci. Tak jak
w przypadku meskich karier wyrézni¢ mozna dwie drogi edukacyjne do zawodu. Pierwszy typ stanowia
rezyserki, dla ktorych ten zawdd byl jedynym wymarzonym, i ktére podejmowaly czasem wielokrotnie
proby, aby dosta¢ sie na upragniony kierunek studiéw. W wywiadach autorskich, biografiach, mowia
o specyficznym powotlaniu i nieugietoSci wobec planéw. Drugi typ to rezyserki, dla ktérych praca
z filmem byla kolejnym etapem kariery, kolejnym zawodem. Tutaj czesto znajdziemy rezyserki, ktore
po latach uwierzyly, ze rezyseria moze by¢ ich dzialalnoScia tworcza (np. Kinga Debska, Marta Dzido,
Joanna Kos-Krauze, Urszula Antoniak, Anna Jadowska, Anna Kazejak-Dawid i wiele innych). Dorota
Kedzierzawska po latach opowiadala, ze nikt nie wierzyl, ze uda jej sie zostac rezyserem, pomimo
tego, iz jej matka byla rezyserka. Agnieszka Holland stwierdzila w pewnym wywiadzie, ze wszedzie
czula sie obca: ,jako zyddéwka w Polsce, Polka we Francji, Europejka w Hollywood, nie méwiac juz
o uprawianiu meskiego zawodu, jakim jest rezyseria”®. Te i wiele podobnych wypowiedzi Swiadcza, ze
rezyseria filmowa w Polsce jest postrzegana jako meski zawod. Najlepiej §wiadczg o tym, niezmienne
od kilkudziesieciu lat, strategie adaptacyjne tworczyn filmowych.
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! Stowo ,rezyserka” jest przeze mnie konsekwentnie uzywane
w niniejszym tekscie w odniesieniu do zenskiej formy

zawodu rezysera filmowego. W potocznym jezyku oznacza
pomieszczenie, miejsce dla pracy rezyserskiej. Zasady jezyka
polskiego pozwalaja na tworzenie zawodow przez dodanie
zenskich koncowek do form podstawowych. Pomijajac spory
ideologiczne oraz protesty kobiet zajmujacych sie rezyseria
filmowa, zgodnie z tezg E. Sapira i B. Whorfa, ze jezyk wptywa na
sposoby myslenia, postuluje, aby ujmowac rzeczywistos¢, taka,
jaka ona jest.

2 Stownik filmu, red. Rafat Syska (Krakow: Wydawnictwo Zielona
Sowa, 2005), 59.

3 Zob. Matgorzata Radkiewicz, ,,Kino kobiet w perspektywie
teoretycznej,” w Gender. Konteksty, red. Matgorzata Radkiewicz
(Krakéw: Rabid, 2004), 302.; Matgorzata, Radkiewicz, Wiadczynie
spojrzenia (Warszawa: Ha! art, 2010).

* Polskie malarki i rzezbiarki mogty studiowac w warszawskiej
Szkole Sztuk Pieknych od 1906 roku, natomiast do studiéw na
Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie dopuszczone zostaty od
1920 roku.

° Elzbieta Ostrowska, ,Kobiecy gtos w kinie niemym,”

w Rezyserki kina- tradycja i wspdtczesnos¢, red. Matgorzata
Radkiewicz (Krakéw: Rabid, 2005), 163-178.

¢ Wywiad z filmu dokumentalnego Powroty Agnieszki H. (rez.
Jacek Petrycki, Krzysztof Krauze, 2013)

" Zob. Jerzy Armata, Anna Wréblewska, Polski film dla dzieci

i mtodziezy (Warszawa: Fundacja Kino, 2014).

8 lbidem, 52.

° Jej film Palace Hotel (1977) na podstawie powiesci Dworzec

w Monachium Stanistawa Dygata pokazano w 1983 r. Rezyserka
wyemigrowata do Francji po ocenzurowaniu jej dzieta.

Zespdt Filmowy Pryzmat, w ktérym powstat film rozwigzano
po negatywnej ocenie na kolaudacji. Pisarza oskarzono

o antypolskos$¢. Nagonki o charakterze politycznym przyczynity
sie pogorszenia stanu zdrowia, a w efekcie Smierci.

0 por. Ewa Toniak, ,Artystki w PRL-u,” w Artystki polskie, red.
Ewa Toniak (Warszawa: Wydawnictwa Szkolne PWN, 2011), 96.
1 Chodzi o miedzynarodowy obieg i sukces filmu Ostatni etap.
2W wywiadzie na spotkaniu z publicznoscia w Muzeum
Kinematografii w todzi w dniu 13.06.2013. Barbara Sass
wspominata w o duzych problemach, krytycznej interpretacji
Kosciota, blokowaniu dystrybucji filmu.

2 Obraz Niedzielne dzieci z 1976 zdobyt nagrody na festiwalach
w San Remo i Mediolanie.

W profesjonalnym obiegu najbardziej znane polskie
rezyserki, ktorych twérczos¢ jest doceniana za granica to:
Wanda Jakubowska, Agnieszka Holland, Barbara Sass i Dorota
Kedzierzawska. Zob. Ewa Maziarska, Elzbieta Ostrowska, Women
in polish cinema (New York: Berghahn Books, 2006).

% Joanna Sosnowska, Poza kanonem. Sztuka polskich artystek
1880-1939 (Warszawa: Instytut Sztuki PAN, 2003).

16 Sa to: Agnieszka Smoczynska, Julia Kolberger, Aleksandra
Gowin (w duecie z Ireneuszem Grzybem), Ewa Bukowska,

Edyta Sewruk, Maria Zbaska, Aleksandra Terpinska, Eliza
Subotowicz, Joanna Wilczewska, Grazyna Trela, Monika Jordan-
Mtodzianowska, Ewa Banaszkiewicz, Katarzyna Jungowska,
Katarzyna Klimkiewicz, Dominika tapka, Anna Maliszewska,
Dorota Lamparska, Dominika Montean, Olga Katagate, Barbara
Biatowas, Maria Sadowska.

17 Swiecicka Olga, ,Lincz na Barbarze Biatowas,” dostep:
08.06.2015, http://natemat.pl/4847,lincz-na-barbarze-bialowas-
mloda-rezyserka-w-ogniu-krytyki.

8 Zob.: dostep: 30.06.2015, http://www.stokf.pl/.

¥ PISF odmowit udostepnienia statystyk ttumaczac
opracowanie takich zestawien duza czasochtonnoscia.

20 Stowarzyszenie Kobiet Filmowcoéw Polskich, ,,Panel
rezyserka,” dostep: 30.08.2015, https://www.youtube.com/
watch?v=085WM2sKLvY.

2L Saga telewizyjna Boza podszewka byta adaptacja
wspomnieniowej powiesci Teresy Lubkiewicz-Urbanowicz.
Izabela Cywinska od lat tworzy teatralne przedstawienia, ale
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EMILIA ZIMNICA-KUZIOLA,
MICHAL JAKUBIK

PROBLEMY SPOtECZNE
W POLSKICH UTWORACH
DRAMATYCZNYCH PO
1989 ROKU

Sztuka jest jedna z dziedzin kultury, forma symboliczna, jakby powiedzial Ernst Cassirer, ktéra
zawiera wazne refleksje na temat spoleczenstwa: ,Dominujacym tematem sztuki jest przeciez los
cztowieka. A ten los jest nierozerwalnie zwigzany ze spoleczenstwem. Poprzez sztuke realizuje sie
istotny zas6b poznania socjologicznego. Ale oczywiscie dokonuje sie to niejako przy okazji. Cele
iaspiracje sztuki sg inne, a jej warto$ci nie mierzy sie gldwnie korzySciami poznawczymi. Stad nie wigza
sztuki rygory i standardy dochodzenia do obiektywnej prawdy. Jest ona w tym sensie blizsza mySleniu
potocznemu niz naukowej socjologii”™. Sztuka dostarcza zatem wiedzy subiektywnej, przefiltrowanej
przez horyzont poznawczy, aksjologiczny i imaginatywny artysty. Nie jest wiernym odzwierciedleniem
Swiata, ale poglebionym, syntetycznym ujeciem majacym ,roszczenia prawdziwoSciowe”.

SZTUKA | KRYTYKA KAPITALIZMU

W 2015 roku na Miedzynarodowym Biennale Sztuki w Wenecji - z inicjatywy kuratora Okwui
Enwezora - czytany byl publicznie Kapitatl Karola Marksa (przez caly dzien, wszystkie trzy tomy).
»~Marksistowski performance jest przy tym punktem wyjscia do innych dzialan odbywajacych sie
w ramach biennale: recitali pie$ni rewolucyjnych, debat, dzialan parateatralnych krazacych wokot
problemu kapitalizmu. Brytyjski artysta i awangardowy filmowiec Isaac Julien rezyseruje te zdarzenia
i kreci o tym wszystkim dokument. Czytanie wciaz od nowa przypomina rytual. Tekst zmienia sie
w mantre. Trudno oprzeé sie wrazeniu, ze ksigzka Marksa traktowana jest tu jak $wieta ksiega,
lewicowa biblia. I w rzeczy samej ,Kapital” byl najwazniejsza baza teoretyczna ruchow socjalistycznych
i komunistycznych w XX wieku. W rezimie sowieckim stal sie wrecz przedmiotem $wieckiego kultu.
Czy to jednak znaczy, ze ,Kapital” jest rowniez biblia sztuki wspolczesnej?”- pyta Stach Szablowskiz.

W nowej rzeczywistoséci polskiej, po upadku PRL-u, silnie zaznaczyl sie w sztuce nurt
lewicowy, ktéry jest kontrapunktem w stosunku do tradycji romantycznej. Takze wspodlczesna
dramaturgia polska zdominowana zostala w ostatnim ¢éwieréwieczu przez krytyke rzeczywisto$ci
kapitalistycznej. Rodzacy sie nowy ustrdj przyniost wolnoé¢ polityczna, zniesienie cenzury (wolnosé
artystyczng), jednak wygenerowal inne problemy, nieodlacznie zwigzane z prawami rynku. Kazda
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transformacja przynosi zmiany o ,bilansie ambiwalentnym”, nie moglo byé¢ inaczej w przypadku
przeobrazen politycznych, ekonomicznych i kulturowych w Polsce. Socjologowie pisza o dualizmie
wartoS$ci, o dezorganizacji, dezorientacji kulturowej, a nawet o zbiorowej traumie, czyli o wstrzasie
spowodowanym zmiana spoleczna. ,Byla to zmiana szybka, obejmujaca wszystkie dziedziny zycia
spotecznego, dotykajaca samych fundamentow aksjologicznych systemu spolecznego, dla wiekszo$ci
ludzi - zaskakujaca i niespodziewana. Nie trzeba dodawaé, ze przez wiekszo$¢ przyjmowana byla
z entuzjazmem i nadziejg”s. Wiele spoérdod dramatbéw, ktore zostaly napisane po 1989 roku (nie
wszystkie byly wystawiane na polskich scenach teatralnych), w warstwie fabularnej realizuje dyskurs
traumy, dotyczy kondycji polskiego spoleczenstwa w stanie anomii i stanowi subiektywny komentarz
do probleméw wspolczesnoéci. Nie sposob nie zauwazy¢, ze autorzy dramatow zdaja sie nie dostrzegaé
pozytywnych stron przemiany i akcentuja, by nie powiedzie¢ hiperbolizuja, negatywne skutki zmian.

W 2003 roku ukazala sie glosna antologia Romana Pawlowskiego Pokolenie Porno i inne
niesmaczne utwory teatralne (Wydawnictwo Zielona Sowa, Krakéw)+, w 2006 roku ten sam autor
przygotowat do druku nastepny zbiér dramatéw Made in Poland (Korporacja Ha! art & Horyzonty,
Krakéw)s. Kolejna antologie, wydano w dwoch tomach (w 20121 2013 roku), Trans/formacja. Dramat
polski po 1989 roku - wyboru tekstow dokonal Jacek Kopcinski (Wydawnictwo Instytutu Badan
Literackich PAN, Warszawa)®. Bylo jeszcze kilka zbiorowych wydan polskich utworéw dramatycznych,
jednak wyzej wymienione sg z pewnos$cia najciekawsze. Polska dramaturgia wspoélczesna (teatralna,
filmowa, radiowa i telewizyjna) publikowana jest systematycznie w miesieczniku Dialog. Czy mozna
znalez¢ wspo6lny mianownik kilkudziesieciu utworéw dramatycznych zebranych w wielu tomach? Nie
jest to latwe zadanie, ale warto podjaé probe ich omoéwienia z perspektywy odniesien do rzeczywistoSci
polskiej. Warto doda¢, ze cztery wymienione antologie nie sa w pelni reprezentatywne dla polskiej
dramaturgii — nie zawieraja wszystkich tekstow waznych, ale wylaczonych z publikacji choéby ze
wzgledu na brak zgody ich autoréw (Tadeusz Rozewicz, Tadeusz Stobodzianek, Pawet Demirski).

Na podstawie lektury polskich utworéw dramatycznych ostatniego ¢wieréwiecza, chce
wypunktowaé¢ zjawiska spoleczne w Polsce przelomu wiekéw, w skali mikro, mezzo i makro,
podlegajace nasilonej krytyce. Wiekszos¢é probleméw jest efektem przemian ustrojowych, ale sa tez
problemy zwiazane z ekspansja technologiczng, z dominujaca kultura internetu:

- kontrasty ekonomiczne, pauperyzacja znacznej czesci spoleczenstwa, nieréwnosci spoleczne,
wykluczenie, reprodukcja biedy,

- bezrobocie, obawa utraty pracy, brak perspektyw dla mlodych ludzi, emigracja zarobkowa,

- konsumpcjonizm, szybkie tempo zycia, ,wy$cig szczuro6w”, nastawienie na sukces materialny,

- pojawienie sie wielu zagrozen, brutalizacja rzeczywisto$ci - przemoc, spoleczne patologie,

- samotno$¢, niezaspokojona tesknota za mitoécia, eksponowanie jej cielesnego,
biologicznego wymiaru,

- zanik wiezi sasiedzkich, lokalnych,

- toksyczne relacje rodzinne, marginalizowanie 0s6b starszych, banalizacja $émierci,

- nihilizm, upadek moralny (m.in. nielojalno$¢, klamstwo, zdrada, morderstwo),

- rytualna, powierzchowna, fasadowa polska religijno$¢, upadek autorytetu KosSciola,

- instrumentalne ujmowanie wartoSci narodowych i patriotycznych,

- funkcjonowanie stereotypow dotyczacych spoteczenstwa Wschodu i Zachodu, rél plciowych,

- trudnosci z efektywna komunikacja w §wiecie zdominowanym przez techniczne
gadzety, powierzchowno$¢ zwigzkoéw miedzyludzkich,

- dominujaca kultura medialna, pogon za sensacja, zafalszowany obraz Swiata rzeczywistego,

- seryjna produkcja, bylejako$¢ i krotka zywotnosé przedmiotow,

- brak rozliczenia z komunizmem, z epoka PRL-u.

Antologie przygotowane przez Romana Pawlowskiego wywolaly silny rezonans wsrod
teatrologébw i teatromanéw, jednocze$nie autorzy dramatéw — manifestow mlodego pokolenia
— byli ostro krytykowani za ,publicystyke” i pozorne zaangazowanie spoleczne. Zarzucano im
konformizm, schlebianie masowym gustom, podkreS§lano slaba warto§¢ artystyczng tekstow
scenicznych, dostlownos$é, nawet grafomanie. Dokumentowanie $§wiata bylo tu wazniejsze od dbalosci
o walory formalne dziel. Krytycy zwracali tez uwage na intelektualng mialtkos¢, symplifikacje
probleméw egzystencjalnych i spolecznych, a zarazem na przedstawianie $wiata znieksztalconego,
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(przerysowanego, przefiltrowanego przez medialny dyskurs). Uznania oceniajacych nie znalazlo
kopiowanie przez dramatopisarzy maniery zachodnich brutalistow, hipertrofia drastycznych,
sensacyjnych watkéw fabularnych (zbrodnie, samobojstwa, gwalty, molestowanie dzieci, przemoc
fizyczna i werbalna)”.

Jednak dramatom zebranym w antologiach Jacka Kopcinskiego nie mozna odmoéwi¢ dobrego
poziomu artystycznego. Co prawda i tutaj mamy do czynienia z wysokim natezeniem okrucienstwa
(nacisk polozony jest na ciemne strony zycia) i brutalnoScig jezyka (wulgaryzmy), ale de facto niektore
teksty operujg wyrafinowanym jezykiem poetyckim, biblijna stylizacja mowy. W wiekszoSci utworéow
dramatycznych bohaterowie postuguja jezykiem potocznym; ich idiolekty i socjolekty cechuje
mediatyzacja jezyka (cytaty z popkultury, telewizji, filmu, kolorowej prasy, stylistyka reklam, gier
komputerowych, komiksowa narracja).

SWIAT PRZEDSTAWIONY POLSKICH UTWOROW
DRAMATYCZNYCH POWSTALYCH
PO 1989 ROKU

Autorzy wspolczesnych dramatow polskich ukazujg kryzys tradycyjnej rodziny, nielatwe
relacje miedzy jej czlonkami. Socjologowie podkreslaja, ze rodzina to szczegdlna grupa spoteczna,
wspoélnota powigzana wieziami pokrewienstwa, stanowigca istotny element spoleczenistwa. Sztompka
pisze: ,rodzina zaspokaja podstawowe potrzeby egzystencjalne i emocjonalne: wsparcia materialnego,
czesto przez dlugi okres dziecinstwa i mlodoéci, pomocy i rady w sytuacjach kryzysowych, poczucia
zakorzenienia, afiliacji, bezpieczenstwa (...) to miejsce, do ktérego w koncu zawsze sie wraca”®. Badania
socjologiczne (cyklicznie realizowane przez CBOS, np. w 2005, 2010) dotyczace warto$ci cenionych
w spoleczenstwie polskim dowodza, ze rodzina jest najistotniejsza warto$cig. Tymczasem Swiat
przedstawiony dramatow zamieszkany jest przez bohateréw nieszczesliwych, nie znajdujacych oparcia
w najblizszych. Wiele tekstow koncentruje sie na stosunku pomiedzy ojcem i synem (nadmierna
dominacja ojca, badZ przeciwnie zupelna obojetno$c), pojawiaja sie tez watki milosci kazirodczej,
seksualnego wykorzystywania dzieci (Skaza, M. Broda), samobojstwa i morderstwa (111, T. Man).
Matki kochaja bezgranicznie, wspieraja (Made in Poland, P. Wojcieszek; Bez tytutu, 1. Villqist),
czasem s3 apodyktyczne (Matka cierpiqca, T. Kaczmarek). Sa tez matki nieobecne na co dzien (Mortal
Kombajn, P. Sala), badz zdemoralizowane, zarabiajace na zycie jako prostytutki (O matko i corko, R.
Bolesto). W dramatach najczeSciej nie ma szcze$liwych zwiazkow malzenskich, sg natomiast zdrady,
przemoc, rozstania, obojetno$c.

Dramaty polskie ostatniego c¢wieréwiecza poruszaja tez temat zwiazkéw partnerskich,
hetero- i homoseksualnych. Milo$¢ lesbijek i gejow ukazuja dramaty Cokolwiek sie zdarzy, kocham
cie (P. Wojcieszek); Pokolenie porno (P. Jurek); Ciemno wszedzie (P. Sala), Tiramisu (J. Owsianko).
I tutaj dominuja relacje toksyczne, promiskuityzm, niewiernoé¢, brak odpowiedzialnosci i poczucia
stabilizacji. Tylko w nielicznych utworach zwigzek uczuciowy bohaterow ma warto$é szczegolna
(Wesote miasteczko, M. Pruchniewski, Kopalnia, M. Walczak).

W dramatach scenicznych, jakie powstaly po przelomie ustrojowym, kobieta przedstawiana

jest jako istota zdominowana przez mezczyzne, ponizana, krytykowana (Eucja i jej dzieci, M.
Pruchniewski); traktowana przedmiotowo (Agata szuka pracy, D. Eukasinska; Spuscizna, 1. Koziol;
sprzedajaca wlasne cialo, podejmujaca prace w sex telefonie (O matko 1 corko, R. Bolesto). Ale bywa
tez beneficjentka przemian ustrojowych - wtedy jest jednostka silng i niezalezng, osiagajaca sukces
zawodowy, mloda, wyksztalcona, ambitna, niezalezng finansowo (Tiramisu, J. Owsianko; Pokolenie
Porno, P. Jurek; Usmiech grapefruta, J. Klata; Miss HIV, M. Kowalewski).
Mezczyzna wspdlezesny to typ ,macho”, tyran, traktujacy kobiety instrumentalnie (Testosteron,
A. Saramonowicz; Noc, A. Stasiuk; Mortal Kombajn, P. Sala, Spuscizna 1. Koziol). Mamy tez inny
typ - zagubionego, neurotycznego stabego chlopca (Podréz do wnetrza pokoju, M. Walczak; Cienie,
J. Kaminski; Koronacja, M. Modzelewski, 111, T. Man, Dzienn Swira, M. Koterski). W dramatach
wspolczesnych mezezyzni wypadaja z tradycyjnych rol spolecznych, nie speklniaja oczekiwan rodziny -
traca prace, popadaja w alkoholizm, depresje.
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W okresie transformacji spotecznej mozna mowic o zjawisku dysonansu kulturowego — stare
wzorce zachowan interferuja z nowymi. W kulturze realnego socjalizmu wazny byl kolektywizm,
egalitaryzm, przecietno$¢, pewno$¢ i bezpieczenstwo, los, opiekunczo$¢ panstwa, pasywnos$é
w sprawach publicznych, obwinianie systemu, orientacja na przeszlo$¢. Kultura demokratyczna
i rynkowa implikuje nowe reguly, nowe wymogi i wartosci (indywidualizm, merytokracja, sukces,
ryzyko, sprawstwo, zycie na wlasny rachunek i wlasng odpowiedzialnosé, uczestnictwo w zyciu
publicznym, orientacja ku przyszlosci)°. Emile Durkheim wprowadzil pojecie anomii, oznaczajace
sytuacje dezorganizacji systemu normatywnego: ,Jest to stan, w ktéorym system normatywny traci
koherencje i zamienia sie w chaos. Drogowskazy dzialania-celéw i §rodkoéw - staja sie nieostre,
niejednoznaczne. Ludzie traca poczucie, co jest dobre, a co zle, co godne, co niegodne, do czego
nalezy dazy¢, a czego unikaé, jakie metody sa dozwolone, a jakie zakazane™°. Spoteczenstwo polskie
po 1989 roku stanelo w obliczu wewnetrznej niespdjnoscei i sprzecznoSci w obrebie systemu aksjo-
normatywnego. Stare normy i wartoéci koegzystuja z nowymi wymaganiami, czesto opozycyjnymi
(asynchronia normatywna). Robert Merton opracowal typologie strategii przystosowania jednostki
do nowych wymogdéw kulturowych, sa to konformizm i dewiacja (innowacja, rytualizm, rezygnacja
i bunt). Strategia konformistyczna to postepowanie zgodne z regulami, akceptacja norm i zwigzanych
z nimi warto$ci; innowacja to szukanie nowych sposobow realizacji wartoSci, wbrew normatywnym
regulacjom; rytualizm zaklada gorliwe przestrzeganie norm, ,kurczowe trzymanie sie pewnych
tradycyjnych sposobéw postepowania™, ale bez odniesien do warto$ci, do ich celow; rezygnacja
wiaze sie z pasywnoscia, z odrzuceniem norm i wartosci, regulujacych okreslone sposoby osiggania
celow; istota buntu jest aktywno$c¢ zmierzajaca do odrzucenia istniejgcego status quo. Bunt moze miec
charakter destruktywny, badz wigzac sie z kreatywno$cia, z tworzeniem kultury alternatywne;j=.

Bohaterowie wspolczesnego dramatu polskiego probuja przystosowaé sie do nowych
warunkow i stosuja wszystkie mertonowskie strategie — sa konformistami, uciekaja w rytualizm,
buntuja sie i stosuja innowacje®. Sa takze zréznicowani pod wzgledem statusu majatkowego (to
zasadnicze novum w stosunku do czaséw PRL-u). Beneficjenci transformacji, ludzie ,wygrani’ to
przedstawiciele biznesu, prywatni przedsiebiorcy, artysci, lekarze, dziennikarze. Niektorzy dysponuja
znacznymi zasobami, zyja zatem, aby konsumowaé, nabywaé i doznawac. Realizacja modelu
zawodowej kariery ma swoja cene - bezwzgledna konkurencje miedzy pracownikami, manipulacje
i pracoholizm (Pokolenie porno, Tiramisu, Toksyny). Charakterystyczne, ze bohaterowie, dla ktorych
wazne slowa to awans, sukces, nie osiggaja psychicznego dobrostanu, pelnego zadowolenia ze swojego
zycia. Na przeciwnym biegunie mamy przegranych polskich przemian, robotnikéw, rolnikéw, osoby
bezrobotne, ktore nie potrafia dostosowac sie do nowej sytuacji na rynku pracy* (Podréz do wnetrza
pokoju, Kopalnia, Agata szuka pracy, Mortal Kombajn). Niektorzy bohaterowie, zachowujacy sie
dewiacyjnie (w mertonowskiej nomenklaturze to postepujacy niezgodnie z regutami nowych czasoéw),
wycofani, przegrani, bierni i bezradni, popadaja w stan psychicznego zalamania. Trzecia grupe
reprezentuja osoby, ktore nie uczestnicza w ,wyscigu szczuré6w”, jednak podejmuja innowacyjne proby
zadomowienia sie w rzeczywisto$ci, wymagajacej aktywnosci i zaradnosci.

Reasumujac — dramaturgia powstala w okresie transformacji ustrojowej ma wazny walor
kognitywny, rejestruje do$wiadczenie zbiorowe Polakow i jednocze$nie ukazuje wymiar jednostkowy
politycznych i spoleczno-kulturowych przemian. Jacek Kopcinski pisze: ,Zapisany w najnowszej
dramaturgii stan §wiata, w ktorym przyszlo nam zy¢, okreslaja zachtanno$¢, materializm, cynizm, zanik
spotecznej solidarnos$ci i zmystu wspoélnoty, zerwanie wiezi rodzinnych, nienawis¢, agresja, przemoc,
nieosadzone zbrodnie i nieprzepracowane traumy, wykluczenie, bieda, coraz slabsze zakorzenienie
w coraz bardziej ,plynnej” rzeczywistosci, brak nadziei pod pustym niebem i brak jezyka, ktorym to
do$wiadczenie mozna opisaé”.

Bohater wspoélczesnego polskiego dramatu to jednostka w stanie anomii, nawet jesli
obiektywnie osigga sukces i wysoka spoleczna pozycje, nie daje jej to spelnienia (tym bardziej
jeéli nalezy do kategorii ,przegranych”, spychanych na margines zycia). Swiat przedstawiony we
wspolczesnym polskim dramacie ukazuje problemy spoleczne w formie skondensowanej, narysowane
sg one gruba kreska, wyolbrzymione, przejaskrawione. To prawo artystow, ktorzy przetwarzaja materie
rzeczywistoSci zgodnie z wlasng ,wyobraznia socjologiczng” i regulami artystycznymi. Z drugiej
strony trzeba przyznaé, ze opisane przez dramaturgdéw zdarzenia sa prawdopodobne (niektore oparte
na autentycznych wydarzeniach), ba czasem zycie realne potrafi bardziej zaskoczyé, zbulwersowac,
przytloczy¢. I choé¢ akcja kilku dramatéw dzieje sie w Rosji (Mitosé na Krymie, Czwarta siostra),
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to problemy transformacji ustrojowej, zagubienie bohateréw ukazane w tamtej rzeczywisto$ci
dotyczy tez spoteczenstwa polskiego. Autorzy dramatéw wybranych przez Kopcinskiego wychodza
poza problematyke spoleczna, stawiaja pytania o kondycje duchowa wspoélczesnych Polakow, nadal
trwajacych w stanie liminalnoéci, zawieszonych pomiedzy nie rozliczonym, nie zamknietym jeszcze
okresem PRL-u a kapitalizmem. Tytulowy bohater dramatu Lidii Amejko, Nondum, symbolizuje
trwajace zawieszenie Polakéw, ktorzy — budujac nowy $wiat- nie zawsze pamietajg o swoim dziedzictwie,
kulturowej tozsamos$ci. Aby w pelni pozegna¢ miniong epoke, trzeba ,oddaé jej sprawiedliwo$c”,
rzetelnie zrekonstruowaé czas miniony. Dramaturdzy dostrzegaja mozliwo$¢ przeciwstawiania sie
anomii, dostrzegaja ,Swiatlo w tunelu” — np. w utworze Popietuszko Malgorzaty Sikorskiej-Miszczuk
wartoScia jednoczaca ma by¢ wolnosé i moralne odrodzenie ,,obywateli wolnej Polski”; w dramacie
Cukier Stanik podkreslona jest warto$¢ malej wspolnoty, ktora jest antidotum na powierzchowno$é
stosunkow interpersonalnych. Ludzie, ktorzy potrafia stworzy¢ autentyczne wiezi i razem dzialac,
przedkladajacy kapital spoleczny nad kapital ekonomiczny, maja wieksze szanse przezwyciezenia stanu
anomii. Takze w dramacie Ciemny las podkre$lone jest znaczenie aktywno$ci, dziatan zmierzajacych
do zmiany traumatycznego losu. Diagnozujac choroby toczace spoleczenstwo, autorzy dramatéw
zachecaja doichleczenia: przelamania biernosci, dzialaii oddolnych, do autentycznych, spontanicznych
inicjatyw, jest to warunek sine qua non wspolnego tworzenia ,,spoleczenistwa obywatelskiego”. Formy
organizacyjne posredniczgce pomiedzy §wiatem prywatnym a Swiatem wielkiej polityki (np. fundacje,
stowarzyszenia) moga wypekic¢ — by uzy¢ sformutowania Stefana Nowaka - ,,socjologiczng proznie”,
jaka byta udzialem Polakéw w czasie PRL-u.

Mysle jednak, ze artystom ukazujacym problemy spoleczne w utworach dramatycznych
powstatych po 1989 roku nie chodzi o odrzucenie nowego systemu a limine, ich krytyka $wiadczy
o refleksyjnoéci, czyli o umiejetnosci dostrzegania zjawisk niekorzystnych. Niektorzy autorzy maja tez
zdolnoé¢ formutowania programu pozytywnego, zmierzajacego do zahamowania lub wyeliminowania
zagrozen, narastajacych spolecznych patologii. Moim zdaniem, wazne jest wywazenie proporcji (nie
wystarczy powiedzieé, ze jest beznadziejnie, trzeba pokazywac tez dobre strony transformacji i szukaé
sposobow eliminowania badz zmniejszania jej negatywnych skutkéw) i wieksza dbalo$¢ o warsztat,
o walory artystyczne sztuk scenicznych. Bo tylko takie dziela, laczace ciekawa warstwe fabularna
z przenikliwo$cia intelektualng oraz z intrygujaca forma, maja szanse modelowaé¢ $wiadomo$é
odbiorcow, wplywaé na ich postawy.
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StAWOMIR MARZEC

NIEPOZADANE SKUTK
UBOCZNE PRZEMIAN SZTUK
NAJNOWSZE.

Wedlug statystyk przeszlo 70% obecnych wdrozen modernizacyjnych ma na celu likwidacje
niepozadanych skutkow wezedniejszych modernizacji. Jak procentowo wyglada to w przypadku
przemian sztuki? Czyz wyzbyte sa one szkodliwych konsekwencji? Czyz sztuka nie bywa tez glupia,
prostacka, obludna czy pazerna? Jesli bowiem rezygnujemy - a podobno musimy - z esencjalistycznego
jej rozumienia, to musimy w konsekwencji przeciez tez zgodzi¢ sie, by mogla przybiera¢ wszelka
bez wyjatku posta¢ (tzw. sztuka jako manifestacja formy zycia). OczywiScie o ile nie koliduje ona
z interesem mainstreamowego ukladu uzurpujacego sobie prawo definiowania tego, co jest sztuka, co
jest wazne i aktualne.

Poszukiwania istoty rzeczy i uniwersalnej formy zastapiliémy idealem pluralizmu i krytycznego
zaangazowania owocujacych postulatem réznorodno$ci. Nie ma wszakze r6znorodnosci jako takiej, lecz
zawsze tylko ,jaka$”, tylko ,aktualna”, tylko ,czyjas”, ktora co§ umozliwiajac, co$ inne uniemozliwia.
Warto uprzytomnié¢ sobie na jakie bezmyslnoéci i jakie ortodoksje (pojmowane jako ,,uogélnione
sofistyki” Badiou) skazywala nas owa ,,otwarta, krytyczna i kreatywna r6znorodnoé$¢” ostatnich dekad.
Nie majac przy tym zhudzen, ze pozbywszy sie ich zapadniemy w stan madroSci i uSwiecenia, lecz raczej
w kolejne formy zametu i egoistycznych uzurpacji, z ktorych nabijaé sie bedg nasi potomni. Wypada
zatem za rada Ulricha Becka czy Anthony Giddensa i raczej moderowaé roszczenia do ostateczno$ci
naszych twierdzen i wyboréw. Tylko jak wowczas skutecznie uczestniczy¢ w kulturze performatywnego
agonu, ktéra prawde, a nawet narracyjny dyskurs zastepuje sugestywna retoryka i sprytnym (bo... post
narracyjnym) wybiegiem? Czyz jedynym wyjsciem z tych paradokséw nie jest juz tylko hipokryzja
(choc¢by nawet w ,stabym” sensie Stanleya Fisha?)? I czyz podstawowa i rozstrzygajaca kompetencje
nowej kultury nie okaze sie bezczelna cwano$¢? Na te pytania nie potrafimy, a moze jeszcze nie chcemy
odpowiedzieé.

W ostatnich latach $wiat sztuki ksztalttowany byt tzw. dyskursami i strategiami, cho¢ moim
zdaniem raczej nadal nalezaloby méwic¢ o mitach i zabobonach. Rzecz upraszczajac przedstawie tu ich
podstawowe postacie, czyli mit r6znorodnoSci, mit aktualno$ci, zaangazowania i kontrowersyjnosci.

ROZNORODNOSC

Narastajacanieufno$c¢ donaszych wyobrazenipojeé powoduje, ze probujemy unikaé redukejido
jednej jedynej formy wiedzy, czy jednej jedynej poprawnej metody. Potrzebujemy wszak autentycznego
pluralizmu, transwersalnych wieloaspektowosci, a wiec r6znic. Rdznic nawet plynnych, nieostrych,
lecz jednak jako$ czytelnych. Bowiem pluralizm niszczony jest nie tylko przez totalitarne
unifikacje, ale w ré6wnym stopniu przez niefrasobliwos¢ i nieuctwo. Jak i dorazny spryt
idacy ,na skréty”. Potrzebujemy réznicy rbéznic dajacych szanse na wielowymiarowos$é, dzieki
ktorej unikneliby$émy pozorowanych drgawek tylko symulujacych, ze co$ sie dzieje. UniknelibySmy
bezposrednioSci i zaangazowania danych na poziomie ameby i detej mowy hipokrytow, nawet jesli
aktualnie deklaruja sie oni jako wta$nie artySci wielowymiarowi.
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Za przeciwienstwo réznorodnoéci uznawany bywa fundamentalizm. Wielu ludzi uwaza przy
tym, nie wiedzac zresztg czemu, iz samo zwalczanie fundamentalizmu jest rownoznaczne z kreowaniem
roznorodnoSci. Nie przychodzi im nawet do glowy, ze najczeSciej zastepuja wowczas tylko jeden
fundamentalizm innym fundamentalizmem. Na przyklad schematy konserwacji zwalczaja schematami
postepu. Czyli dyby zamieniaja na nowszy model. I od wiekow ciggle to samo: abstrahujemy fragment,
ktory nastepnie absolutyzujemy. Ma to nieodmiennie fatalne skutki, nawet jeli tym absolutyzowanym
fragmentem sg tak wznioste hasla jak krytyczno$¢, kreatywno$¢ czy wolnos§é.

Popularng wspoélcze$nie wersjg takiej ,podmiany” fundamentalizméw jest odrzucenie
metafizyki na rzecz historycznosci. Czyli wiary, ze dobrzy wygrywaja i oni pisza historie. Rzecz jasna
to kolejna bzdura, bo przyklady upadku wyrafinowanych kultur dzieki interwencji prymitywnych
barbarzyncow wszyscy znaja i zapewne beda mieli jeszcze okazje obserwowac. Historia nie rozstrzyga
tego, co wartoéciowe i sensowne. Ona stanowi tylko zapis dominacji i chwilowych przewag.
Realizowanych w r6zny sposo6b; nierzadko podly.

Zatem zludna jest rowniez wiara, ze historia sztuki ma jedno stuszne oblicze, a juz zwlaszcza
dotyczace ostatnich lat. Historia sztuki jest i bedzie pisana weciaz na nowo. Zadne $wiatowe kariery,
zadne najbardziej zabetonowane uklady czy kosmiczne ceny tego nie powstrzymaja. Na nic te
przemyslne procedury natychmiastowego przenoszenia produktéw prosto z pracowni do muzedéw
i szkolnych podrecznikow. Te zamiany debiutantow w klasykoéw nowych trendow. To tylko wspolezesny
marketing. I taka jest historia sztuki ostatnich dekad: w swoim zasadniczym ksztalcie stanowi ona zapis
dominacji tych, a nie innych grup i Srodowisk. A bywa tez po prostu rodzajem kroniki towarzyskiej.

Sztuka - nie tylko w Polsce - okazuje sie coraz cze$ciej wlasciwie forma korupcji spoleczne;.
Granty, wystawy, zakupy i kariery przyznawane za wlaéciwa politycznie postawe. Za okre$lona lojalno$¢
towarzyska. Czyz bowiem byl ostatnio oficjalnie lansowany kto$, kto by nie realizowal sloganéw
politycznej poprawnos$ci? - nie mam przy tym zludzen, ze tak szumnie deklarowana polityczno$c
izaangazowanie sztuki jest czyms wiecej niz tylko czcza retoryka maskujgca ekonomie zysku. Korupcja
sztuki ma tez bardziej ,ludzki wymiar”, a mianowicie zasade wzajemno$ci. Czyli: my wystawiamy
ciebie, a ty nas. Czyli: wybitny artysta rekomenduje wybitnego krytyka do wybitnego grona jurorows;
i zaraz potem odwrotnie. Dzisiaj zaczyna to przybiera¢ niewyobrazalne wymiary. Wszyscy tworza
wlasne §rodowiska, koterie, ,,spoéldzielnie”, ktére powstaja nie po to, by praktykowaé okreslone jakosci,
lecz wlasciwie by eliminowaé konkurencje. Dominuje zatem sztuka wykluczania i marginalizowania —
oczywiscie - pod sztandarami walki z tymiz wykluczeniami. Czlonkowie tych §rodowisk w prywatnych
mailach z duma wrecz deklaruja, iz obstuguja wylacznie ludzi z ukladu.

AKTUALNOSC

Aktualno$é stanowi kolejny wazny zabobon artworldu ostatnich dekad. Stanowi wytrych,
zawoalowany ,techniczny” synonim tego, co istotne i warto$ciowe. Zastepuje wygnane pojecia
rzeczywisto$ci i prawdy. Aktualnym jest to, co upublicznione i naglo$nione. Zatem spory natury
metafizycznej, politycznej, egzystencjalnej, moralnej, sprowadzone sa de facto do technik i uktadow
naglaéniania w mass mediach. I wymilczania innych.

Dla wielu funkcjonariuszy artworldu jest oczywiste, ze sztuka wspolczesna stanowi przejaw
nowo lewicowego zaangazowania, ktérego istote stanowi walka. Rzeczywiécie, nie traktujemy sie
juz wzajemnie jak wspolobywatele, czy partnerzy, lecz raczej wylgcznie jak konkurenci, wrogowie,
a przynajmniej trockistowski ludzki potprodukt, czyli masy wymagajace re/edukacji i tresury.
Zamieniamy tym przestrzen publiczng w obszar toksycznych i interesownych manipulacji. Nie ma
zatem sensu dluzej mowié o potrzebie adaptacji, o procesach socjalizacji, lecz uczy¢ nalezy odpornosci
na nig i samodzielno$ci. Tak konicza sie proby wcielania w zycie utopii spolecznych modernizacji,
ktore nie polegaja na rozwijaniu tego, co jest, lecz na bezrozumnej negacji stanu aktualnego z punktu
widzenia utopijnych idealizmow.

Kultura demokratyczna oparta jest na zasadzie racjonalnej debaty i wspdlnego stanowienia
prawa. Ma zatem podstawe, ktora jest traktowanie innych ludzi jako podmiotowych partneréow. Bez
tego nie ma demokracji, a tylko jej pozorowanie. Tymczasem w praktyce wszyscy chcemy innych
poucza¢, re/edukowaé, modernizowac¢, umoralnia¢, budzi¢ do my$lenia. Szczyty ,wirtuozerii” na
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tym polu osiagnela rodzima sztuka (pseudo)krytyczna. I to najczesciej poprzez zmuszanie innych do
powtarzania wlasnych sloganow. Wszyscy dzi$ chea by¢ kreatorami spolecznych norm, a przynajmniej
ich straznikami i rycerzami. Lecz nikt nie chce ich realizowaé. Wszyscy zajmuja sie tworzeniem
projektow napraw oraz ich symbolicznej wizualizacji. Jesli kto§ pomaga kalece przejs$é przez ulice, to
zaraz potem ukazuje sie zapis tego w galerii sztuki. Pomagamy biednym, tylko aby zreferowa¢ to na
konferencji. Jedli ktos sie modli, to tylko po to, by moc krzyczeé na innych, ze tego nie robig. Oczywiscie
przesadzam, ale chyba niewiele.

W ostatnim stuleciu sztuka dazac - z sukcesami - ku emancypacji pozbyla sie nieomal
wszelkich tradycyjnych okreslonosci: warsztatowych, ekspresyjnych, symbolicznych, estetycznych etc.,
redukujac sie nastepnie do czystej aktualnoSci (tzw. negocjacyjny czy kontekstualny koncept sztuki).
Ma ona wynikaé z negocjowania w ramach danej sytuacji. A c6z jesli dana sytuacja jest glupawa?
A co je$li dominuja w niej marne normy lub falszywe autorytety? Pojawia sie wowczas postsztuka
konkretyzowana nowymi ,meta narracjami”, czyli regutami rynku, mass mediéw oraz politycznych
furii. Albo — co jeszcze gorsze, bo bardziej cynicznie wyrafinowane — regulami intereséw i lojalnoéci
tzw. systemu eksperckiego (Anthony Giddens)?. I tak na przyklad komercyjny wymog nowosci (byle
jakiej, byle nowej) spowodowal, ze sztuke zastgpiliémy samymi jej przeobrazeniami. Byl taki okres, ze
niemal co miesigc ogladaliSmy nowe pokolenie, nowe otwarcia i debiuty. Debiuty bez konsekwencji.
Kazdy szanujacy sie ,ekspert od sztuki” czul sie powolany, a nawet zobligowany do wykreowania
wlasnego trendu, a przynajmniej wlasnego pokolenia lub choéby wlasnej ,,spotdzielni”.

Nalezy pamietaé, ze to raczej my tworzymy aktualno$é, a nie ona nas. Wszakze niektorzy
ludzie uzurpuja sobie prawo kreowanie aktualno$ci i narzucania jej innym. Wymuszania jej. Zwlaszcza
widoczne jest to w tak malo sprecyzowanych i zmiennych sferach jak sztuka. Powinni$my zatem uczy¢
sie samodzielno$ci i lekcewazenia oficjalnych wyktadni artworldu, jego mainstreamu (owych rankingow
itrend6w), bo maja one coraz mniej wspdlnego ze sztuka. Tworza — wlasciwie na wlasny uzytek, a moze
raczej pozytek - zjawisko postsztuki, czy artywizmu, ktére moim zdaniem nie stanowia nowej formy
sztuki, lecz zjawiska rownolegle oparte na innym sposobie myslenia i wartoSciowania. Przykladowo:
dlaczeg6z artywizm, ktory pono¢ przekroczyl granice sztuki nadal wystawiany (i sprzedawany!) jest
w galeriach, a nie w domach partii? Jeéli nie bedziemy przestrzega¢ roznic miedzy sztuka, postsztuka
iartywizmem, to zdradzimy tym samym idee pluralizmu i r6znorodnosci. Skazemy sie na intelektualna
degrengolade?.

ZAANGAZOWANIE

Narasta podejrzenie, iz nie szukamy juz obecnie lepszych rozwigzan (wspdlnego dobra czy
cho¢by konsensusu), a tylko wspoélnej aktualnosci. Aktualnosci, ktérej nie konstruujemy wspolnie, ale
o ktora nieustannie musimy konkurowaé. Powstaje w wyniku tego kultura sporu, walki, w praktyce
polegajaca na uniewaznianiu aktualno$ci innych ludzi — na pozbawianiu realnoSci ich pragnien,
Swietodci czy interesow. Gdyby za punkt wyjscia obraé¢ publikacje rodzimego artworldu musielibySmy
zgodzi¢ sie z przekonaniem, ze jedyna grupa spoteczng pozbawiona prawa do posiadania wltasnych
przekonan, marzen i interes6w jest tzw. wiekszo$¢, tzw. normalni. Wynika¢ ma to niby z zasady troski
o mniejszosci, jak i konkurencji i zaangazowania, lecz tylko pozornie. Konkurencja ma bowiem sens,
gdyjest prowadzona w miare uczciwie na czytelnych rozumnych zasadach i pozwala znaleZ¢ rozwigzanie
najlepsze. Nie ma nic wspoélnego z dazeniem do monopolu, ktéry manipulacjami uniemozliwia
racjonalne decyzje i paralizuje aktywno$¢ innych. A dodatkowo prywatyzuje zyski, uspoleczniajac przy
tym koszty. Nie rozwigzuje probleméw miedzyludzkich, lecz poteguje resentymenty, aby zamienic
je na kontrowersyjno$¢, a te nastepnie na tzw. wydarzenia medialne i kariery. Taka moim zdaniem
byla praktyka sztuki krytycznej, tego towaru eksportowego ostatnich lat. Jej aktyw przypisywal sobie
prawo wolno$ci stowa, a pozostali mieli jedynie obowigzek otwartosci i tolerancji. Nie odwrotnie!
Podstawowg kompetencjg takiej post kultury oczywiScie musi by¢ bezczelna cwano$¢ ttumaczona
Srewolucyjnym uniesieniem”. W tej perspektywie ,zaangazowania” (wspomaganej logika kultury
performatywnej) racje ma ten, kto bardziej aktywny i kto nie ma zahamowan. W praktyce oznacza to
gielde krzykliwosci, bezczelnosci, a nierzadko i brutalnosci.
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Inng wersja zaangazowania jest unieobecnianie innych, czyli monopol na przeplyw informacji
istotnych. Wiodace magazyny sztuki oraz wiodgcy krytycy i wiodacy kuratorzy obsluguja wylacznie
»~wiodacych artystow”. Dla przykladu: w wywiadzie do Obiegu po wystawie Co widaé¢ (2014) kuratorzy
z CSWiMSN wspolnie ustalili, ze wlaénie oto dokonal sie zwrot w polskiej sztuce, bo artysci przestali juz
koncentrowac sie wylacznie na grze kontekstami spolecznymi, ale zaczeli docenia¢ wage formy, a nawet
warsztatu. No, ale przeciez twierdzenie takie dotyczy kilkunastu (slownie: kilkunastu!),,wiodacych”
artystow, ktorzy skwapliwie konsumowali idee sztuki krytycznej. Natomiast setki artystow, ktorzy
uwazali ja za koniunkturalng hucpe i intelektualne dno przez te wszystkie lata docenialo wage owej
formy. Lecz to bez znaczenia, bo tego wiodacy krytycy obslugujacy (podkreslmy: na panstwowych
etatach) wylacznie owych kilkunastu ,wiodacych” artystow po prostu nie dostrzegajg. Zamiast
stwierdzi¢, ze owi wiodacy artySci po prostu sie mylili i ich dorobki zdja¢ z piedestaléw jako oparte
na chybionych zalozeniach, znéw dowodzi sie ich kreatywno$ci i ,,postepowosci”, wlaénie wtedy, gdy
zaprzeczaja swoim weze$niejszym uzurpacjom. Takie postepowanie dowodzi raczej nieprzytomnosci
calego Srodowiska i powoduje utrate resztek jego wiarygodnoéci. Pojawia sie niestety uzasadnione
podejrzenie, Ze obecnie nastepuje zawlaszczenie, czy wrecz prywatyzacja sztuki
wspoélczesnej w Polsce. Dodajmy: pod haslami walki o otwarto$¢ i emancypacje.

Szczegbdlnie grozna wersja zabobonu zaangazowania byl nawyk traktowania sztuki jako
narzedzia kolonizacyjnej re/edukacji, czyli Kulturkampfu. Taka wojenna funkcjonalizacja kultury
skutkowala jedynie redukcja sfery publicznej do samych ekstrem. Czlowiek probujacy dzi§ w Polsce
kierowa¢ sie rozumnoscia nie ma szans odnalez¢ sie w przestrzeni totalnie zawlaszczonej przez gre
samych skrajnoéci i fundamentalizméw - ich wzajemnych prowokacji, manipulacji, subwersji
i zawlaszczen. I c6z z tego, ze owe manipulacje deklaruja szczytne cele?

KONTROWERSJ-

Zabobon kontrowersji stylizowal sie na spadkobierce wielkiej tradycji negatywnosci —
wszelkiego rodzaju transgresji, antysztuki, utopii etc. Wszakze w naszej rodzimej praktyce oznaczato
on raczej bezkarna, cho¢ za to interesowna... bezczelno$¢. Nagla$niano zatem szeroko bole i cierpienia
artystow szarpanych przez sady, ale nie opisywano karier, wystaw zagranicznych, publikacji, grantow
itd., ktérymi ich nagradzano niemal natychmiast po wywolaniu tego skandalu. Takie ,promocje”
zamienialy buntownika w obludnika, zamienialy krytyczno$é¢ w chytry konformizm.

Kontrowersja stala sie obecnie podstawowa bronig ludzi pragnacych wladzy — jak trafnie
rzecz ujal Bauman, rzadza dzi§ bowiem ludzie zdolni utrzymywaé innych w stanie dezorientacji, aby
latwiej narzuca¢ im swoje opinie i celes. Idealnym tego przykladem jest wladnie aktyw artworldu
dazacy do monopolu na spoleczng redystrybucje sztuki wspolczesnej, czyli zamiany eksperymentu
w... stabilny mainstream. Zamiar iScie szalony, stad tez i wynika skrzetne, brutalne pacyfikowanie
wszelkiego sprzeciwu. Pietnowany jest on odgoérnie jako przejaw anachronizmu, dyletanctwa, frustracji
i zacofania. Nalezy przy takiej okazji cieszy¢ sie, gdy uniknie sie insynuacji o ukryty fallocentryzm albo
kryptofaszyzm. Artworld dazy do utrzymywania spoleczenstwa w stanie konsternacji uniemozliwiajacej
jakakolwiek przytomnos¢ i refleksje, co ma skazywa¢ wylacznie na opinie ekspertow. W ten sposob
tworzy sie samowystarczalno$¢ artworldu. Jego funkcjonariusze wybieraja sztuke, oni tez ja
prezentuja, interpretujg, nastepnie opiniuja, oceniajg i wyceniajg (czyli tzw. ,sztuka kurator6w”). Inni
mog3 jedynie sie temu przygladaé, bowiem dzisiaj to publicznos¢ (ale tez i artysci) ,,zdaja egzamin”
z zachwytu nad nowymi tendencjami i problemami. Jak powiada Bauman, obecnie ,prawdziwa sztuka
jest umiejetne dotrzymywanie kroku nowym trendom”™®.

Zabobon kontrowersyjno$ci otworzyl na oSciez wrota ciemnocie, tepocie i nieuctwu. Nic
bowiem nie jest juz ani dobre, ani zle. Wszystko jest zamiennie takie i takie. W ten sposob filozofia
akademicka okazuje sie wyrazem glupawo$ci, a mySleniem istotnym okazuja sie iluminacje nabywane
w kawiarni. Niestety, w tym kontekScie nalezy tez rozpatrywac¢ dominujace niedawno wyrafinowania
dekonstrukcji, clinamen, czy subwersji. Bowiem kto i jak potrafi jednoznacznie odr6zni¢ w sztuce
clinamen od... bledu, od niedorébki? Jak odr6zni¢ wyrafinowana subwersje od kiczu? (czy Jeff Koons
jest wcieleniem kiczu, czy z nim walczy?) Jak odr6zni¢ wizualna dekonstrukcje od bezmyslnego
majsterkowania? Jesli nie potrafimy, a inni (widzowie spoza branzy) tym bardziej, to praktykujac
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lub propagujac taka niezrozumiala dekonstrukcje tylko potegujemy zamet, i wlasciwie tak naprawde
propagujemy jurng ciemnote, kicz etc. jako tak zwane nowe normy spoteczne.

Nieomal wszystkie wymienione zabobony, ciemnoty i upadki sztuki ostatnich dekad
kulminowaly w sztandarowym produkcie polskiego artworldu tego okresu, czyli tzw. sztuce krytyczne;j.
W wielu publikacjach z nig polemizowalem i do nich odsytam. Krytykowalem w nich i ubolewalem
nad jej schematyzmem, bezmyslnoScig i obluda. Fatalna spus$cizna tego ,heroicznego trendu” bedzie
jednak dopiero owocowaé. Wychodzac jej naprzeciw wystosowalem list otwarty do Minister Edukacji
(opublikowany w Arteonie’) o wprowadzenie obowiazkowych lekcji chamstwa w szkolach. Jesli
bowiem wszyscy beda do niego zdolni, a nie tylko nieliczni wybrancy, to moze przestanie ono by¢
— obok korupcji i kumoterstwa — podstawowa sila ksztaltowania naszego zycia publicznego, tudziez
warunkiem przetrwania czy sukcesu.

Sztuka polska ostatnich dekad przyniosta sporo rzeczy ciekawych, pare tez wybitnych.
Dlugo wszakze mozna by przytacza¢ dowody na to, ze ostatnie jej dekady byly zasadniczo w swych
konsekwencjach okresem intelektualnej i kulturowej zapasci (nie tyle w samych dzielach, czy
wydarzeniach, lecz wlasnie w ich konsekwencjach). Polski artworld poprzez swe monopolistyczne
uzurpacje kontynuowal bowiem anachroniczne strategie redukcji. I na nic nie pomogly tu ich
radykalizacje do poziomu obsceny czy kontrowersji. Totalizujaca, by nie powiedzieé: totalna po PRL-
owska mentalno$c tylko maskowana byta retoryka emancypacji i kontrowersyjnymi grymasami pseudo
buntu. Te réznorakie przeradykalizowane redukcje w zaden sposo6b nie byly w stanie podjaé¢ wyzwan
stawianych sztuce przez dzisiejsza rzeczywisto§é rozumiang jako dynamiczna i wielowymiarowa
zlozonos¢. W sporym stopniu wplywaly na to rowniez globalne procesy unifikacji sztuki, jej zawezanja
i schematyzacji. Jean Baudrillard pisal o tepocie i pazernosci skrywanej za tzw. spiskiem sztuki®.
Donalda Kuspit na stare lata chcial juz tylko powrotu sztuki muzealnej®.

W efekcie tych wszystkich niepozadanych skutkéw ubocznych obecnie w tzw. wiodacych
centrach zamiast wystaw sztuki coraz cze$ciej widzimy ,,wystawy probleméw”, zajecia re/edukacyjne,
gre w trendy, wy$cigi stajni i idoli, kalejdoskop debiutow i nowych pokolen (czyli najczesciej obietnice
bez pokrycia) oraz dete celebry udajace wydarzenia artystyczne. Ogladamy samowystarczalne zycie
wewnetrzne mainstreamu artworldu.

Powinni$my wszakze nadal walczy¢ o sztuke wspoélczesna, o jej niezalezny, pluralistyczny
i eksperymentatorski charakter, ktérego nie mozna redukowa¢ do rangi ,aktualnej uzytecznosci”,
czy tym bardziej neobizantynskich Srodowiskowych hierarchii. WyjSciem z aktualnej degrengolady
nieodmiennie pozostaje autentyczny pluralizm i hasto sztuki na miare kazdego pojedynczego czlowieka.
Musimy podjac polemiczng walke z monopolistycznymi praktykami mainstreamu (takim przykladem
moze by¢ aktywno$¢ nowopowstalego Forum Nowej Autonomii Sztuki®). To przywrdci sztuke
spoleczenstwu, jak i wage jednostkowej podmiotowosci, ktora jest warunkiem wszelkiej kreatywno$ci.
Bowiem de facto nie istnieje jedna sztuka, lecz nieskonczenie wiele roznych sztuk. Potrzebujemy
zatem r6znorodnodci i sztuki autentycznie réznej. A nie tylko sztuki wybitnej, $wiatowej, aktualnej,
lecz wybitnej tylko wedlug jednej okre$lonej wrazliwo$ci. Wybitnej wedlug wylgcznie jednej jedynej
ideologii czy wylgcznie jednej okreslonej interesownoéci.
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DOMINIK KURYLEK

Andrzeja Partuma
nihilizm ontologiczny

Andrzej Partum byl poeta, muzykiem,
realizowal efemeryczne zdarzenia artystyczne,
uprawiat sztuke poczty, pisal poezje konkretna,
wyglaszal mowy, oglaszal manifesty, tworzyl
grafiki i obrazy. Prowadzil autorska anty-
instytucje — Biuro Poezji. Od konca lat
piecdziesiatych. tworzyl, traktujac sztuke jako
droge do doswiadczenia Realnego'.

Sztuka Partuma do tej pory doczekala sie
zaledwie dwoch opracowan monograficznych?.
Pomimo tego, ze powstaje coraz wiecej tekstow
na jego temat, organizowane sg takze wystawy
zwigzane z jego osoba3, dla wielu jest on wcigz
postacia bardziej legendarng. Wynika to z samej
strategii artystycznej Partuma, czy moze lepiej
byloby powiedzie¢ postawy egzystencjalnej,
ktorej zrédlem byl nihilizm ontologiczny+.

Dazac do przyblizenia tworczosci
Partuma historycy sztuki, krytycy, kuratorzy
i arty$ci siegaja po: pisane przez niego wiersze,
manifesty, poematy konkretne, dokumenty
prywatne. Do tego oczywiécie dochodza relacje
przyjaciol, uczestnikow jego dzialan oraz
wszelkiego rodzaju dokumentacja tychze.
Analizy jego wierszy podjal sie Grzegorz
Dziamski®. O stosunku Partuma do instytucji
artystycznych pisal Marcin Lachowski®.
Podobnie Malgorzata Dawidek-Gryglicka,
ktora wychodzac od krytyki instytucjonalnej
Partuma przeprowadzila wnikliwa analize
szeroko rozumianej funkcji tekstu, znaczenia
manifestow i poezji w aktywnosci artystycznej

Partuma zmierzajgc ostatecznie do okreslenia
jego oryginalnej ,,utopijnej” postawy tworczej’.
Whnikliwa analize tejze przeprowadzil Lukasz
Ronduda?®, ktory wskazywal na zwiagzek artysty
z ,egzystencjalnym odlamem awangardy”

i ,postesencjonalistycznym konceptualizmem”.
Podkreslil jego przekonanie o zintegrowaniu
sztuki z zyciem okreslajac jego dzialania jako
swoisty ,,sytuacjonizm”™. Ronduda zwracal
uwage takze na ,nihilizm” Partuma, ktory
okreglit jako metode tworcza zmierzajaca do
podkreslenia indywidualizmu. Nihilizm byt
przez Rondude utozsamiany z negacja. Wedlug
niego byl on wyrazem , pozaracjonalne;j,
nieposkromionej witalnoéci tworczej”

i ,biologicznej checi dzialania” wynikajacej

z ,;musu egzystencjalnego”. Nihilizm Partuma
niewatpliwie miat glebokie znaczenie. Bylo to
co$ wiecej niz swoista metoda tworcza, ktorej
sednem byla negacja. Zwrocil na to uwage
Kazimierz Piotrowski piszac o pozytywnym
nihilizmie Partuma w kontekscie filozofii
Fryderyka Nietzschego'. Z perspektywy czasu
mozna powiedzieé, ze Partum tworzyt odnoszac
sie - nie wprost - do pojecia Niebytu. Analizujac
jego wiersze tworzone w szczytowym okresie
polskiej nowoczesnosci, poezje konkretna,

a szczegOlnie manifesty ,,centralny punkt jego
artystycznych przedsiewzie¢”", ktérych swoistym
podsumowaniem jest Manifest Pozytywnego
Nihilizmu Sztuki, mozna dojs$¢ do wniosku,

ze postawa Partuma byl wyrazem nihilizmu
ontologicznego ksztaltowanego konsekwentnie
od lat pie¢dziesigtych.
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W 1958 roku na tamach tygodnika
LKierunki” ukazaly sie dwa wiersze mlodego
poety™. Mialy one wyraznie egzystencjalny
charakter. Te wczesne utwory, pisane w okresie
,0dwilzy” - okresu waznego dla polskiej
nowoczesnos$ci, w ktorym wielu artystow
ujawnito dgzenie do ,pisania egzystencjalnego”™s,
z perspektywy czasu mozna potraktowaé jako
zapowiedz oryginalnej postawy artystycznej
Partuma, ktora w pelni wyrazona zostala
na poczatku lat osiemdziesiatych. W jego
wezesnych utworach dostrzec mozna bylo wyraz
samotnoSci i melancholii. Artysta podkre$lal
w nich nieuchronno$¢ przemijania i straty.
Jednocze$nie wskazywal, ze remedium na
bdl istnienia moze by¢ szeroko rozumiana
sztuka. Tym wierszom Partuma daleko bylo
jeszcze do jego pozniejszych eksperymentow
ze stowem, ktore mozna zaliczy¢ do polskiej
poezji lingwistycznej'4. Wpisywaly sie jednak
w nurt rozwijajacej sie wowczas nowoczesnosci.
Spojrzeé na nie mozna jak na zapowiedz dalszych
poszukiwan zmierzajgcych do wypracowania
indywidualnego jezyka artystycznego. Swiadcza
one takze o zaangazowaniu Partuma. Juz
wowcezas zauwazy¢ mozna bylo, ze utozsamia on
sztuke z zyciem.

(..

Wrylekle flety w orkiestrze allegrem
moze spotkam dziewczyne oczekiwang
kupcie moje uémiechy i palce
podeszwy zdarte, dziurawe

sprzedaje przed obrazem Van Gogha

[Ja przebolatem swoje]

(..

Az po echo z obcych planet

W rozgoryczeniu rece wyciggam
otuliwszy glowe gromem i ogniem
przed nadejéciem zimy zadumane;j
o wschodzie i zachodzie

przez okiem i sercem

[,Rozmyslajac Dopoki Sciezka Pozwoli”]

Pierwszy tomik poetycki pt. Frekwencje
z opisu Partum opublikowal wlasnym sumptem
w 1961 roku’s. Wyrazne w nim bylo juz wtedy
dazenie mlodego artysty do Realnego
poprzez przekroczenie ograniczen stawianych
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przez jezyk'®. Jednocze$nie Partum wyrazat

w swoich wierszach dosy¢ pesymistyczng wizje
Swiata. Grzegorz Dziamski dostrzegl w tym
zbiorze dazenie autora do ,,przebicia sie przez
»normalnosé« i »zwyklo$é« otaczajacych nas
rzeczy i sytuacji by natkna¢ sie na »istote« czy tez
»zagadke Swiata«”V, Zauwazyl, ze Partum zwrdcit
sie w strone ,marginalnych, niedostrzegalnych
sfer rzeczywisto$ci”. Stwierdzil, ze zawarte

w tomie teksty to ,,przyklady filozofowania na
wlasng indywidualna odpowiedzialno$¢, proby
samodzielnego poznania §wiata”. Dziamski
zauwazyl takze, ze Partum odwolywal sie

,do najbardziej radykalnych, najbardziej
bezkompromisowych spos$réd znanych mu nutéow
modernizmu, od obcego i rodzimego futuryzmu,
Awangardy Krakowskiej, Peipera, Przybosia,
wezesnego Bialoszewskiego, rodzacego sie
wowcezas lingwizmu”. Zwrocil uwage, ze tomik ten
wyrazal dazenie artysty do wyksztalcenia nowego
sposobu komunikacji przy pomocy jezyka.
Podobnie uwazal Ronduda, ktory podkreslit
lingwistyczne poszukiwania Partuma®®. Jerzy
Truszkowski natomiast dostrzegl w tym zbiorze
scechy p6Zniejszych tekstow teoretycznych lub
improwizowanych méw”, ktérymi bylo ,poetyckie
umykanie logice™.

Tworczo$¢ Partuma z tego czasu
rzeczywidcie mozna zaliczy¢ do nurtu poezji
lingwistycznej. W jego utworach dostrzec mozna
charakterystyczne eksperymenty sktadniowe,
prowadzenie swoistej gry z jezykiem. Widac
w nich wreszcie potrzebe wypracowania nowego
sposobu opisu rzeczywisto$ci. Jezykowe
eksperymenty byly Srodkiem do zniesienia
przezroczysto$ci tekstu i wyrazania refleksji
egzystencjalnych. W jego ulubionym, tytulowym
wierszu z tego zbioruz° widaé przemyslenia
na temat samotno$ci jednostki, przemijania
i przenikajacej wszystko $mierci. Metafora
czlowieka dla Partuma stal sie dosSwiadczajacy
konca ,wisielec”, ktorego wszelka aktywnos$é
(,przymiarki”) w miare uplywu czasu
(,wahadla”) obracaja sie w niwecz.

czestotliwoéci wisielec
wahadlem ubija
przymiarki odrzutow
za cyferblatem

jeszcze poza dookota

z jedrnych odleglosci
wyzetego przedostania
od masy?!



Pierwszy tomik poetycki Partuma
wyrazal wiec przekonanie autora o absurdalno$ci
Swiata. Poeta zwracal uwage na to, ze wszelkie
dzialanie czlowieka polegajace na odrzucaniu
ograniczen, czyli dazeniu do wolno$ci, maja
charakter pracy syzyfowej. Czlowiek, czyli
skazany na niepowodzenie ,,wisielec” porusza
sie zawsze wsrod ,,odrzutéw”. Nie bedzie
zatem przesada stwierdzenie, ze na poczatku
lat sze$cdziesiatych Partum, podobnie jak
Walter Benjamin dwadzieécia lat weze$niej,
wyrazal radykalng krytyke nowoczesnosciz2.
Uwazal, iz wszystkie wytwory czlowieka ulegaja
natychmiastowemu rozkladowi i w momencie
powstania staja sie ,,odrzutami”, badz jak to
okreslil Benjamin ,ruinami”. Poeta jednak nie
widziat innego wyjscia jak absurdalne dziatanie
w takiej rzeczywistoSci. Zblizal sie zatem do
egzystencjalistow, przede wszystkim Alberta
Camusa, ktory w absurdalnym, irracjonalnym
trwaniu widzial sens istnienia mimo wszystko?.

W 1965 Partum wydal kolejny tomik
pt. Powodzenia Nieurodzaj Zwatka Papki*,
w ktorym jeszcze bardziej zradykalizowat
swoja postawe. Dziamski twierdzil, ze
s~warto$cig staje sie [w nim] (...) samo
dazenie do indywidualnego, niepodleglego
powszechnym wzorcom mys$lenia. (...)
zdolno$¢ przeciwstawiania sie dominacji
ponadjednostkowych systemow mySlowych”2.
Podstawa dla tego stal sie nihilizm polegajacy
nie tyle na potocznie rozumianej negacji, co
na stawianiu w centrum refleksji pojecia Nic.
Uséwiadomi¢ sobie to mozna czytajac tytulowy
wiersz z tego tomu?®.

nic

namawia na zero
bo przed zerem
to putapka zeru
zatem

Zer zerami
ipstryk

po pstryk

wiec zeroma

o niby

o niby

padlo w nic
dlatego owego
njak”

Zerowi

7€ ===mmmmmmmmm e = tak
nic

Partum negatywnie oceniajac
rzeczywisto$é nie chciat wypracowywaé nowego
pozytywnego sposobu istnienia. Odpowiedzig na
absurdalnoé¢ rzeczywistoSci stalo sie odwolanie
do Niebytu. Bylo to kilka lat przed tym nim
pojecie ,Nic” wzigl na warsztat przyjaciel artysty
poeta i performer Zbigniew Waprechowski
i w tym samym roku kiedy odnoszaca sie
do pojecia Niebytu filozofia Fryderyka
Nietzschego i Martina Heideggera zostala po raz
pierwszy po II wojnie §wiatowej przedstawiona
w niezideologizowany sposob przez Krzysztofa
Pomiana i Leszka Kolakowskiego®. Partum
od tego czasu zaczal nawolywac de facto
do ,,spelienia nihilizmu”. Po wielu latach
pisal o tym Gianni Vattimo, ktory analizujac
pisma Nietzschego i Heideggera zauwazyl, iz
do$wiadczenia dwudziestego wieku ucza, ze
zuzyla sie perspektywa wprowadzania nowych
warto$ci na miejsce zniesionych wczesniej?s.
Odpowiedzia na nihilizm rzeczywisto$ci byt
wedlug niego ,,nihilizm spelniony”#. Vattimo
sklanial do ,,poglebienia nihilizmu” poprzez
zakwestionowanie stojacego u podstaw
nowoczesno$ci idei postepu, co prowadzic¢
miato do wypracowania ,,stabego bycia”.
Wedlug Vattimo przezwyciezanie nihilizmu
nie musi prowadzi¢ do nihilistycznego
zastepowania starych warto$ci nowymi, lecz
do zneutralizowania i zréwnania znaczenia
wszystkich wartoSci. Wobec tego wiersze
Partuma z Powodzenia nieurodzaj... mozna
okresli¢ jako rozpoczynajace proces ,poglebiania
nihilizmu”.

Kolejny tomik pt. Osypka woli** mozna
traktowa¢ jako wyraz nihilistycznego dgzenia
Partuma do radykalnego indywidualizmus3*.
Dochodzil do tego nie tyle przez ,,swoisty
ikonoklazm”32, co poprzez krytyke reprezentacji
rozumianej jako powtérne przedstawianie rzeczy
w wyniku operacji przypominania, ktore to
przedstawienie zaczyna wypierac z rzeczywistosci
rzecz, ktorg zastepujess.

Byt w tym bliski modernistycznej
awangardzie, ktora po traumie II wojny
Swiatowej starala sie dotrze¢ do Realnego
przez problematyzowanie dotychczasowych
sposobow obrazowania34. W odréznieniu
jednak od zaliczanych do niej artystow Partum
dazyt do przekroczenia takze awangardowe;j
krytyki reprezentacji. Dazac do Realnego
podjal ryzykowna decyzje o wyalienowaniu
w ramach walczacej z alienacja awangardy.
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Zmierzal tym samym do sztuki rozplywajacej
sie w rzeczywisto$ci zdefiniowanej przez
Ludwinskiego jako ,sztuka niemozliwa”3.

Dziamski piszac o Osypce woli zauwazyl,
ze Partum dazyl do zrozumienia swojej obecnoéci
w $wiecie w sposob indywidualny. Twierdzil
jednak ze ,rozwazania nad mozliwoSciami
wyrazenia jednostkowego procederu
poznawczego tocza sie niejako na marginesie
tworczosci poetyckiej (...)” Partumas®. Mozna na
to jednak spojrze¢ inaczej. Krytyka reprezentacji
byla dla artysty sposobem wypracowywania
oryginalnej negatywistycznej ontologii. W swojej
poezji Partum, podobnie jak Aleksander Wats”
dokonywal ,rozrywania ustalonych zwiazkow,
likwidowania znaczen, szokowania czytelnikow
i unicestwiania wartoSci, ktorym kapliczki
wzniosla literatura poprzednich epok”s®. Bunt
lingwistyczny Partuma, podobnie jak Wata, byt
wyrazem krytyki kultury i idacego za nig modelu
egzystencji. Groteske przedwojennego poety
zastapila u Partuma swoista gra z relacjami
pomiedzy poszczegblnymi elementami jezykowej
struktury. Jej przedmiotem staly sie takze gry
podejmowane przez awangarde. Podstawg tej
metody byl manifestowany wezeéniej radykalny
indywidualizm. Partum podobnie jak Wat
sprzeciwial sie tworzacemu iluzje ,,absolutowi”,
ktory konserwowal dotychczasowe sposoby
ekspresji. Wida¢ to chociazby w wierszu pt.
Pejzaz, w ktorym podmiot liryczny zdaje sobie
sprawe z tego, ze reprezentacja jest tylko bariera
odgradzajaca go od Relnego. Nie dziwi zatem,
ze w dalszym etapie swojej tworczosci Partum
zainteresowal sie poezja wizualna, ktora byla
kolejnym krokiem na drodze do przezwyciezenia
przezroczystosci tekstu.

Patrzylem wladnie przez okno na te kotare

i wazylem wlasne mysli jak mie$nie z materialem
zawieszonym na drazkach jakby barierach
zagrodzen — ze nie mam tam wstepu z zyciem
gdy mu sie wylicza ostatnie chwile?°.

W 1970 roku Partum wydat tomik
pt. Tlenek zasobow*°. Zbior ten, w ktérym
publikowane byly utwory autora oraz Koji
Kamojiego, Ewy Partum, Alfreda Lenicy,
Bogdana Chorazuka byl efektem kontaktu
Partuma z poezja konkretna. Dziamski
podkreslal, ze tomik ten byl przelomowy
dla artysty na wielu r6znych poziomach.
Doswiadczenie poezji konkretnej pozwolito mu
sprawié, ze tekst przestal by¢ przezroczysty.

I 88

Druk, strony i sama ksigzka zaczela by¢
konceptualizowana przez pojawiajacy sie w niej
poemat. Ciezar interpretacji rozszerzony zostat

z symbolicznej sfery tekstu do konkretnej
wymiernej przestrzeni ksigzki. Przykladem tego
moze by¢ wiersz odpowiadajacy swoim ksztaltem
ograniczajacym go krawedziom strony+.

ANDRZEJ PARTUM

ZCHRPTSENEDZ

Na poczatku lat siedemdziesigtych Partum
wlaczyl sie w ruch neoawangardy, ktorej czotowi
przedstawiciele z uwaga przyjeli propozycje

juz w pelni dojrzalego artysty+:. Dawidek-
Gryglicka podkreslila zwigzki artysty z nurtem
poezji konkretnej i mail artu*3, niemniej jednak
jego wynikajaca z nihilizmu ontologicznego
sztuke poréwnac¢ mozna takze do tworzonych

z podobnych pobudek obiektow, sytuacji
Wlodzimierza Borowskiego# oraz performance
Waprechowskiego z okresu, w ktorym
skoncentrowal sie na badaniu pojecia ,,Nic4.
Postawa Partuma wynikajgca z checi dotarcia
do Realnego poprzez sztuke przekraczajaca
granice reprezentacji wyrazona zostala

w oryginalny spos6b w tomiku poetyckim pt.
Partum wydanym w 1970 roku“®. Jest to zbior
poematdéw konkretnych, z ktorych najbardziej
symptomatyczny jest ten, w ktérym nie bez
ironii autor stawia siebie w szeregu pomiedzy
filozoficznymi, naukowymi i artystycznymi
rewolucjonistami w sposobie reprezentacji
rzeczywistoéci takimi jak: Platon, Russel, Safona,
Newton i ... Kantor. Tomik ten $§wiadczy nie
tylko o charakterystycznym autoironicznym
poczuciu humoru, lecz takze o dojrzatosci
artystycznej Partuma, ktory byt przekonany

do swojej propozycji, zachowujgc przy tym
dystans do samego siebie. Zaznaczy¢ jednak
trzeba, ze Partum byl artysta zaangazowanym,
czyli utozsamiajacym sztuke z zyciem. Ten
swoisty egzystencjalizm dostrzegl po6Zniej Marek
ELawrynowicz’. Wspoélczesnie intencje artysty



doskonale rozpoznal Henryk Stazewski, ktory
zaprojektowatl okladke tego tomu integrujac
poszczegolne litery imienia autora z kwadratami
skladajgcymi sie na kompozycje strony.

Partum wkroczyl w przestrzen
neoawangardy z wypracowanym wyraznym
Swiatopogladem i oryginalna, wlasciwa mu
forma artystycznej wypowiedzi, w ktorej,
jak wspominal Dziamski, postugiwal sie
niedyskursywnym tekstem. Szybko zorientowatl
sie, ze $wiat sztuki w tym czasie byl opresyjna
struktura ograniczajacych jednostke ,odrzutow”
blokujacych manifestowanie i ksztaltowanie
wlasnej tozsamosci4®. Nie chcial jednak
rezygnowac z dzialania w przestrzeni sztuki
umozliwiajacej dotarcie do Realnego.
Rozwigzaniem dla tej sprzecznoéci bylo
dla niego uczestnictwo w sztuce poprzez
paradoksalne pozostawanie w wewnetrznym
konflikcie miedzy koniecznoS$cia tworzenia
i nie tworzenia. Wyrazem tego bylo zalozenie
Biura Poezji, ktore pozwalalo Partumowi
dziala¢ instytucjonalnie poza oficjalnymi
strukturami. Swiadcza o tym takze jego
efemeryczne dzialania ,sytuacjonistyczne” oraz
sformulowany w tym samym roku artystyczny
manifest pt. Krytykosystem sztuki*®. Pierwszy
z serii tego typu tekstow nie byt tylko wyrazem
krytyki instytucji®®. Byl to manifest artystycznej
postawy Partuma. W Krytykoseystemie, jak
zauwazyl Dziamski, artysta ,opowiedzial sie
(...) za sztuka przeciwstawiajaca sie wszelkim
znanym systemom, artykutujaca sie poza
istniejacymi systemami, w tym takze systemami
artystycznymi i myslowymi, wytworczymi
i odbiorczymi, wyrazajaca »wylaczny upor
bronigcej sie wyobrazni«”5', Upér ten podkreslit
takze Ronduda dla ktérego Krytykosystem
sztuki S$wiadczyt o tym, ze Partum traktowal
sztuke jako proces dochodzenia do czystej
Swiadomo$ci, ktory trzeba chronié przed
mogacymi go zniszczy¢ wszelkimi zewnetrznymi
wplywami52. Swoja §wiadomo$¢ Partum
poszerzal poprzez pozostawanie w nieustannym
konflikcie z samym sobg w czym wedlug
Dziamskiego widziat zasade wlasnej
tworczo$ci®. Krytykosystem sztuki zatem
byl nie tylko komentarzem do wecze$niejszej
tworczo$ci poetyckiej i deklaracji postawy
awangardowej, lecz takze wyrazem radykalnej
krytyki zmierzajacej az do kwestionowania
wlasnej tozsamosci. Partum bowiem
w tekscie tym oglaszal nie tylko stworzenie

»Sztuki wymykajacej sie »normatywnym«

i usankcjonowanym wzorcom”%, lecz takze
decyzje pozostania w stanie wewnetrznego
antagonizmu. Punktem odniesienia stal sie

dla niego Niebyt. W odniesieniu do niego
obserwowal §wiat zewnetrzny oraz prowadzil
krytyczng analize swojego Jass. Wobec ,,Nic”
Partumowe Ja stawalo sie gietkie plynne,
ytranzytowe”s° - nihilistyczne. Tozsamos$¢
ksztalttowana w kontekécie rzeczywistosSci
spolecznej, politycznej i artystycznej okresu
PRL byla nie tyle Swiadectwem, co odpowiedzia
na jej niekorzystne wplywy. Partum chronil sie
przed nihilistyczng rzeczywistoScia w sposob
paradoksalny, poprzez ,,pogtebianie nihilizmu”
Ja. Wystawial sie na probe przede wszystkim
poprzez kontakt z innym?’. Prowokacyjnie
manifestujac swoj nihilizm otwieral przestrzen
antagonistyczna®®, w ktorej nie mozliwe jest
osiggniecie jakiejkolwiek pelnej tozsamosci,
Swiadectwem poszerzenia przestrzeni
antagonistycznej byt akces Partuma do
miedzynarodowej sieci artystow mail art. za
posrednictwem Biura Poezji oraz jego liczne
dzialania ,sytuacjonistyczne”. Réwnie istotne
byly publiczne oglaszanie manifestow oraz
eksponowanie i negowanie wlasnej postawy,

a to prowadzito Partuma do nihilistycznego
paradoksu, czyli negowania wlasnego
negowania.

Krytykosystem to konflikt intelektualny:

tworcy z samym soba, wymierzony przeciwko
wlasnej sytuacji, doSwiadczeniu i orientacji.
Krytykosystem/Sztuki/ neguje granice pomiedzy
teorig, a samym aktem tworczym, przekresla
idee zaangazowania w stabilno$¢ nurtu sztuki,
reprezentujac zjawisko przekraczalno$ci

i wreszcie zastanawiajaca zasade niezalezno$ci
pojetych dla celow sprzecznych wobec dowodow
wartoSciowania®.

W 1971 roku Partum zaprezentowat
po raz pierwszy publicznie program
Sztuki PRO/LA w formie improwizowanej
przemowy o charakterze ,tapania mys$li
na goraco”*°. Odbylo sie to na IV Biennale
Form Przestrzennych w Elblagu pt. ,,Zjazd
Marzycieli”®'. Wygloszony przez Partuma tekst
zostal po raz pierwszy rozpowszechniony przez
artyste w Warszawie w 1973 roku na kartkach
A4. Dwa lata pdzniej zostal opublikowany przy
okazji prezentacji sztuki polskiej w Galerii
Wspolezesnej w Warszawie zorganizowanej
w zwiazku z Miedzynarodowym Kongresem
AICA®2,
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W manifeécie Sztuka PRO/LA Partum
wzywal do nielogicznego, bezsensownego,
niepotrzebnego dzialania, ktére w jego
mniemaniu miato doprowadzi¢ do ,wyzwolenia
realno$ci” (Realnego). Promowat dzialania
bledne, ktore uwazat za najbardziej rozwijajace
$wiadomos$¢. Stwierdzal, ze dzialalnosé w Sztuce
PRO/LA polega na tym, by stara¢ wydoby¢ sie
z ram etycznych, naukowych i ideowych w jakich
funkcjonuje do tej pory sztuka i szukaé dla
niej innych punktéw odniesienia. Postulowal
odwrdcenie sie od tego, co do tej pory bylo
uznawane za prawdziwa rzeczywisto$¢. Istotne
byto to, co indywidualne. Dziamski stwierdzit,
ze ,Punktem wyjscia sztuki PRO/LA jest (...)
jednostkowe bycie w §wiecie wywolujace
w jednostce naturalng potrzebe rozpoznania
owego bycia”®. Partum zwracat uwage na
to, ze bycie nie powinno wynika¢ z dazenia
do doskonalo$ci. W rozpowszechnianym
dwa lata p6zniej druku ulotnym pisal:
yhiezrozumienie sztuki daje szanse kolejnej
wypowiedzi tworcy”’%4. Zwracal sie w strone
marginesoéw rzeczywisto$ci, gdzie spychane
jest to, co w powszechnej Swiadomosci jest
niepotrzebne i uznawane za wstretne®.
Interesowala go przestrzen, gdzie istnieje tylko
to, co jest przydatne wylacznie jednej osobie
i wcale nie musi by¢ za takie uznane przez
spoteczenstwo. Jego dziatalno$c byla Swiadomie
antyspoteczna. Uwazal, Ze twierdzenie iz ogoét
wykaze sie zrozumieniem jest naiwnoscia.

Jego manifestacja nihilistycznego bycia miala
charakter swoistej perwersji. Wprawiajgc
spoleczenstwo w konfuzje do$wiadezal - ,poza
zasada przyjemnosci”® - nieokre$lonosci
wlasnej tozsamosci. Nie przejmowal sie tym, ze
jego aktywno$¢ uznana zostanie za egocentryzm.
Jak pisal Truszkowski, ,,okreslal siebie jako
artyste-egoiste lansujacego siebie samego,
Swiadomie przeciwstawiajac sie krytyce takiej
postawy reprezentowanej przez Henryka
Stazewskiego”?. Zglaszajac swoj akces do
awangardy staral sie jednocze$nie przekraczac
narzucone przez nig samoograniczenia
nachalnie podkreslajac i eksponujac wlasny
indywidualizm.

PRO/LA przypomnienie o idiomie

sensu wyzwalajacego realno$¢ na mocy
niepotrzebnosci. Skadinad niepotrzebno$é
wecale nie jest niebytem eksploatacji: sumuje
mu calo$¢ wszechrzeczy, dlatego niepotrzebno$c
wywodzi sie ze zjawisk fizycznych rozumieniem
odejmowania wzglednie dzialania, a to sktania
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do przyjecia aprobowania mniejszego lub
wiekszego wiadomego btedu®®.

Dwa lata p6zniej na V Biennale Form
Przestrzennych w Elblagu w 1973 roku®. Partum
zrealizowal akcje pt. Akupunktura. Podczas
projekeji filmu Jozefa Robakowskiego umiescit
przed projektorem lustro, ktore trzymal rezyser
z Maroka Kader Lagtan. W wyniku tego zabiegu
obraz byl wy$wietlany na sufit. W czasie projekeji
Partum nakluwal uwolniony od filmu ekran
szpilkami. Truszkowski twierdzil, ze ,,Partum
opisal to jako rodzaj akupunktury pustego
ekranu podczas psychopatycznej projekcji. Jego
glownym zamiarem bylo ukazanie faktu, ze film
powstaje w konteks$cie mechanicznej projekc;ji.
Ta prosta interwencja ukazala, czym jest film
jako proces fizyczny”7°. Na tej samej imprezie
artysta zrealizowal te akcje raz jeszcze ale w inny
spos6b. Partum sam trzymat lustro odbijajac
projekcje filmowa natomiast Kader Lagtan
trzymal plansze z napisem ,Film nie potrzebuje
ekranu””.,

Do podsumowujacej impreze publikacji
dodana zostata koperta ze ztozong fotografia
przedstawiajaca drugg interwencje Partuma.
Na jej odwrocie znajdowala sie kserokopia
maszynopisu pt.: Lichwa poezji anomalii
modyfikujqgcych w sztuce konceptualnej’2.
Tekst ten mozna traktowac jako rozwiniecie
podjetego w dzialaniu dialogu z prezentowana
na Biennale sztuka konceptualna, ktora,
jak zauwazyta Dawidek-Gryglicka, wedlug
Partuma bezwarunkowo korzystala z jezyka
jako weryfikatora informacji obiektywnej
zapominajac m.in. o poetyckiej zmyslowosci
znaczen?. Partum nie tylko kwestionowat jezyk,
ktory postugiwala sie sztuka kontekstualna,
zwracal rowniez uwage na relacje jakie
zachodzily pomiedzy dzielem i jego autorem.
Pisal o konflikcie tkwigcym w samym procesie
powstawania sztuki pojeciowej. Zauwazyt
sprzeczno$¢ w dazeniu do neutralnosci
i ukrywaniu wlasnej podmiotowosci za dzielem
konceptualnym. Partum uwazal, ze koncowy
efekt realizacji konceptualnych zawsze
zawiera w sobie ,wiadomo&ci o podmiocie”.

W zwiazku z tym obecno$¢ autora nie powinna
by¢ ze wstydem ukrywana jako co$ btednego,
wprawiajgcego w zazenowanie.

To wladnie tozsamo$¢ powinna by¢ w centrum
konceptualnej refleksji krytycznej. Zmaganie

z nia bylo kolejnym krokiem w dazeniu do
Realnego. Partum zblizal sie w ten do sztuki



pionierek sztuki feministycznej w Polsce, ktore
zaczely prowadzi¢ wyraznie krytyczna analize
swojej tozsamosci artystycznej, spolecznej

i kulturowej. Przede wszystkim byla to Ewa
Partum oraz Natalia LL. Sztuka Partuma
jednak pozostawala nadal w paradygmacie
modernistycznego, meskiego podmiotu

nie skupiajacego sie na wlasnym ciele ale
odwolujacego sie do ,wyzszego” metafizycznego
porzadku. Analizowane przez niego Ja nie bylto
utozsamione z jego wlasnym cialem. Ono — cialo
- pozostawalo w sztuce Partuma przezroczyste.

W Lichwie poezji anomalii
modyfikujqcych Partum wzywal do
dowarto$ciowania ,,smutku egoisty” tworzgcego
dzielo konceptualne. Ta ,anomalia” rozumiana
jako co$ pozytywnego byla dla niego pomocnym
narzedziem w zniesieniu tkwigcej w sztuce
konceptualnej ,absolutyzacji”. Manifest Partuma
podkreslal znaczenie indywidualnosci stojacej
za pragnaca zachowaé powage i wzniosly
charakter sztuka oparta na zasadach logiki.
Partum niwelowat patos sztuki pojeciowej
poprzez zwrdcenie sie do Ja artysty. W swoim
manifescie nie tylko ,zakwestionowat
zdroworozsadkowe postrzeganie jezykowych
anomalii jako spolecznego zla™74, lecz takze
dowarto$ciowat wszelkie ,,anomalie”, promujac
w miejsce racjonalizmu irracjonalizm i stojacy
u jego podstawy blad. Dawidek-Gryglicka
zwrocila uwage, ze u Partuma blad stanowil
o0 ,rzeczywistym obrazie Swiata, w ktory wpisana
jest konieczno$é przezwyciezenia bledu po
to, by stworzy¢ sobie szanse zrozumienia
rzeczywisto$ci”7s.

Konkluzje negatywne o charakterze logiki
indukcyjnej moga pomiedzy swymi biegunami
istnien na zasadzie racjonalnej watpliwosci co do
uzasadnienie wazniejszych zjawisk przyrody.
Ale rezultat niedostateczno$ci w szukaniu
zasad proporcji wiazacej konkluzje negatywne
z procesem przyrody zjawisk JEST
WYTRACANY KOMBINACJA WIADOMIOSCI
O PODMIOTCIE ktory zawsze co$ innego
przyniesie soba jako absolutno$¢ niz jakas
szczegblng wlasnoséé ktoéra posiada przy
pomocy $rodka istnienia albo wskutek bledu
od zrodla nie prosperujacego swym stanem ani
intensywniej w swa przyszto$¢7e.

Rozwinieciem koncepcji zawartej
w Lichwie... byl kolejny manifest Partuma pt.:
Niezrozumienie sztuki daje szanse tworcy

kolejnej wypowiedzi, ktory rozpowszechnial
artysta w 1975 roku””. Partum jeszcze bardziej
podkreslil w nim znaczenie artystycznego
podmiotu — zwracanie sie krytycznie

w strone wlasnego Ja - oraz warto$¢ krytyczna
refleksji szczegoblnie tej blednej uznawanej

za ,anomalie”. Wyrazal przekonanie, ze
indywidualna argumentacja krytyczna, nawet ta
uznawana powszechnie za bledna, jest bardziej
wartoSciowa od poprawnej wedtug przyjetych
powszechnie standardéw, czyli , filatelistycznej”.
Podsumowujac swoj manifest podkreslal, ze
zamykajac sie w ramach pewnej sztywnej metody
ograniczamy sami sobie do§wiadczenie kontaktu
z innym. Tylko dzialanie okreslane jako bltedne
daje taka szanse.

Piszgc, unikam w swej praktyce myslowej
— kazdej metody. W intelekcie, moze to by¢
calkowita wolnoScia — ale w kontaktach
miedzyludzkich niedoéwiadczeniem?’.

Manifest sztuki bezczelnej”, byt
podsumowaniem dotychczasowych refleksji
Partuma i jednoczeénie krytyka tychze.
Dziamski twierdzil, ze manifest ten jest zbiorem
»~wyjSciowych, inicjujacych zdarzenie myslo/
idei do realizacji jego poetyckich improwizacji,
odczytow sytuujacych sie miedzy poezja
a teatrem®. Rzeczywiécie dostrzec w nim
mozna wczeSniej wspominane przez artyste
watki. Zostaly one wypisane przez niego
w punktach, przez co traktowaé go mozna
jako swoisty raport®. Nie byto to jednak
wylacznie sprawozdanie. W manifescie tym
autor dokonywal rzeczy karkolomnej. Pod
koniec tekstu poddawat krytycznej refleksji
idee wynikajace z negatywistycznej ontologii,
ktérymi do tej pory sie kierowal. Pozostajgc
wiec konsekwentnym nihilista, zwracal
uwage, ze nawet wynikajace z negatywnego
$wiatopogladu koncepcje sg kolejnymi metodami
kodowania sztuki. Wspominajac ,uémiercanie
narodzeniem”, podobnie jak we Frekwencjach
z opisu Partum pisal o nowopowstajacych
Jruinach”. Zwracal uwage, ze w perspektywie
»przyszlosci” nawet najbardziej krytyczne
dzialania ulegaja neutralizacji. Podsumowujac
swoj manifest twierdzit, ze:

zadne pojecia o sztuce nie powinny by¢
odpowiedzig trwania sztuki!®?
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Poddajac refleks;ji krytycznej swoja
dotychczasowa postawe Partum zmierzat
do nihilistycznego paradoksu zanegowania
negacji. Poprzez krytyke swojego ,radykalnego
zapytywania” prowadzil refleksje na temat
yradykalnej problematyczno$ci”, ktora przez
Wilhelma Weischedela okreélona zostala jako
zrédlo ontologii negatywnej®3. Pozostajac
radykalnym w dialektyce nihilizmu poglebial
swoja ontologie zastanawiajac sie nad zrodlem
sproblematycznos$ci” dochodzac ostatecznie do
krytycznej refleksji na temat negujacego negacje
pojecia ,,bog”. Nim do tego doszlo ostatecznie
zamanifestowal swoja nieche¢ do sztuki
rozumianej jako struktura umozliwiajaca wladzy
kontrolowanie tworczych jednostek.

zakodowanie sztuki jest zawsze poza tolerancja
rozumienia tworcy o ile konsekwencja
historycznie mysli jako pow6d dokonania
przewrotu z czego$ co przyszto$c¢ »udmierca
narodzeniemc« i jeszcze dokonuje pomytka
pracowitego tworzenia pamieci tym co moze by¢
do wymyslenia zakodowanie sztuki przeciwko
trafnej komunikatywno$ci®4.

W 1974 roku na potrzeby filmu J6zefa
Robakowskiego pt.: Zywa Galeria Partum
zawiesit nad ulica Krakowskie Przedmie$cie
w Warszawie transparent z sentencja
MILCZENIE AWANGARDOWE. Akcje t3 mozna
postrzegac¢ jako manifestacje idei zawartych
w Krytykosystemie sztuki. Transparent wyrazat
wewnetrzny konflikt artysty, ktory zmagal
sie z jednoczesna potrzeba tworzenia i nie-
tworzenia. W 1978 roku, cztery lata po akcji,
Partum wrdcil do idei awangardowej ciszy.

Tym razem rozpowszechniat afisz z tekstem,

w ktorym manifestowat swoje rozgoryczenie
tym jak dochodzi do instrumentalizacji sztuki
przez wladze®. Gloszac Milczenie Awangardowe
Partum prowokowal sprawujacych kontrole
signorantow kultury i sztuki”. Wzywal

ich do przemoéwien z wygodnych pozycji,

ktore zajmuja. Wytykat im uwarunkowana
politycznie moralno$é. Jego milczenie mialo
o$mieszac¢ pochlebcow i chronic¢ artystow

przed poskromieniem przez wladze. Poprzez
manifestacje milczenia Partum ujawnial
spektakl, w ktérym uczestniczyli artysci, krytycy
i publiczno$é. Zwracal uwage, ze sztuka -

ktora przypomnijmy byla dla niego droga do
Realnego — moze stac sie takze narzedziem
manipulacji.
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Dwa lata po akcji rozklejania afiszow
Milczenie awangardowe, Partum napisat
tekst podsumowujacy niejako dekade
swojego nihilistycznego funkcjonowania
w obszarze sztuki wizualnych. Po poddaniu
krytyce swojej negatywistycznej ontologii,
kontynuowal refleksje nad byciem z pozycji
sekologicznej”®, ktora dzis okresliliby$my jako
,posthumanistyczng ™.

Manifest zwierzecy napisany przez
Partuma w maju 1980 roku zostal wydany
w formie afiszu przez Galerie Labirynt
w Lublinie®®. W tym samym czasie takze
zostal takze ujawniony w Galerii ,,Art Forum”
w Lodzi®. Sformulowany w 15 punktach
tekst w jasny sposob przedstawiat poglady
Partuma na relacje pomiedzy wszech§wiatem
i przyroda, postepem i ewolucja. Artysta pisat
o zagrozeniach dla uczuciowego rozwoju
plynacych z rozwoju technologii. Wspominat
to, jak technika wykorzystywana jest
w celu zniewolenia ludzi. Zwracal uwage na
przeksztalcanie nauki w przesad. Pietnowat
wynikajace z bezkrytycznego podejécia do
nauki i technologii dazenie do kategoryzacji,
pozornego porzadkowania Swiata zwierzat, co
prowadzi w konsekwencji do konstruowania
»superrzezni”. Pisal o zagrozeniach
plynacych z konsumpcyjnego zycia. Znosit
rozroznienie na czlowieka i zwierze. Wigzat
postep z wyniszczeniem ciala, czyli tego co
naturalne, zwierzece w czlowieku. Dochodzil do
dramatycznej konkluzji, ze swoja zwierzecos¢,
czyli uczucie oderwania od kultury, do$wiadczy¢
mozemy jedynie umierajac. Pisal, ze dzi$ ,,mysl
— bytu” jest jedynie postulatem wynikajacym
z przypadku, na ktory natyka sie Ja. Uwazal,
ze czlowiek moze dotrzeé¢ do autentycznego
do$wiadczenia rzeczywisto$ci wydobywajac sie
z ,chaosu ewolucji”, wracajac do innego dawnego
sposobu myslenia czyli zrzucajgc wszelkie
wymyslone przez siebie konstrukcje kulturowe.

W 1980 roku Partum doszed} do
punktu, w ktérym nie tylko zdecydowat sie
wykroczy¢ poza zinstrumentalizowany obszar
sztuki, ale takze postanowit wydoby¢ sie
z antropocentryzmu kultury. Posthumanizm
Partuma stal sie podstawa ostatniego
ogloszonego przez niego manifestu:

czlowiek moze korespondowac wyltacznie
w utopii wlasnego myslenia jako zwierze
o ogromnej gestosci materii — tak jak



teoretyczne czarne dziury (astronomiczne)

z ktorych wybuchaja nowe galaktyki, po to — aby
z nieokreslonej granicy sfery pola grawitacyjnego
wyjéc¢ z chaosu ewolucji z powrotem we wtérna
skamieline przodkéw i tam powstac w idealny
cel*.

Pierwszy odczyt Teorii nowego
pozytywnego nihilizmu mial miejsce
w krakowskim BWA w 1981 roku podczas IX
Spotkan Krakowskich:. Kolejny raz upublicznil
g0 w 1982 w czasie stanu wojennego podczas
performance pt.: Manifest pozytywnego
nihilizmu sztuki w malarni Teatru Studio
w programie Galerii Studio w Warszawie?2.
Jak podaje Truszkowski, w trakcie tego
zdarzenia artysta po prostu milczal. Po rozdaniu
maszynopisu manifestu skopiowanego na
kartkach A4 usiadl przy umieszczonym na
srodku malarni stole, do ktérego przytwierdzone
byly pionowo dwie listwy. Razem z Bogdanem
Sabalskim i Janem Piekarczykiem pil wodke
ijadl kanapki, ktore ku zaskoczeniu artysty
przygotowal wezesniej Jacek Kryszkowski.
W trakcie zdarzenia Kryszkowski ugotowal
herbate na weczeéniej przygotowanym kocherze.
Nastepnie razem ze swoja przyjacidtka Dorota
Skaryszewska (obecnie Monkiewicz) przysiedli
sie do stolika Partuma2®. W tym samym miesigcu
w Lublinie zorganizowana zostala wystawa prac
Partuma pt.: Sztuka pozytywnego nihilizmu
(aspekty wizualne). Zaprezentowano na
niej obrazy malowane na desce. Po wystawie
obrazy zniknely. Zostaly rozdane znajomym.
W towarzyszacej publikacji ukazal sie stenogram
Teorii Sztuki PRO/LA2 przedstawionej przez
Partuma na Ogo6lnopolskim Sympozjonie Sztuki
Lat Siedemdziesiatych w Galerii Labirynt
w Lublinie w 1980 roku%.

Oglaszany w milczeniu Manifest
Pozytywnego Nihilizmu Sztuki byt wynikiem
konsekwentnego, ponad trzydziestoletniego
spoglebiania nihilizmu”. Obiektem krytycznej
refleksji Partuma wychodzacego od ,,urazu
sensu”, czyli bledu, stala sie przede wszystkim
przenikajaca nowoczesna rzeczywisto$é
logika postepu, ktéra uniemozliwia dazenie
do Realnego. Uwazal, ze odpowiedzig na
nig moze by¢ niedzialanie. Brak aktywnosci
paradoksalnie by} dla Partuma dzialaniem
autentycznym, bo wymykajacym sie
determinantom nowoczesno$ci. W zwigzku
z tym bezczynno§¢ stala sie dla niego sposobem
bycia skierowanym ku sobie, byciem nie

ukierunkowanym na nic. W tak rozumianym
stanie istnienia tracil znaczenie warunkujacy
ostatecznie zycie czlowieka czas. Przeszlo$c,
przyszlo$c i terazniejszo$¢ Partum okreslil

jako wymyslone przez czlowieka konstrukeje
lingwistyczne, ktore w rzeczywisto$ci nie istnieja.
Czas liniowy byt dla niego tylko jednym ze
sposobow rozumienia czasu, ktéremu czlowiek
sie podporzadkowal. Tak postrzegany czas

nie dotyczy jednak calego $wiata. Partum
zauwazyl, ze antropocentryczne pojmowanie
czasu prowadzi do wyobcowania, oddala od
Realnego. Zrodlem alienacji czlowieka jest

sam czlowiek i jego koncepcje porzadkowania
rzeczywisto$ci. Partum dostrzegal nadzieje na
dotarcie do ,,Bytu Bezgrzesznosci” (Realne)
poprzez odniesienie (negatywne) nie tyle do
czasu, pewnej lingwistycznej konstrukeji, lecz

do ostatecznej instancji wszystkiego czyli ,,Boga”
okreslonego przez niego jako ,niebezpieczenstwo
pozytywne”, ktore nie ulega ograniczeniu

w formie wymys$lonej przez czlowieka
przemijalnoéci. Konsekwencja nihilistycznej
dialektyki prowadzila zatem Partuma do
ostatecznej negacji wyrazonej przez Nietzschego
hastem , Bog umarl”, ktora postrzega¢ mozna
jako manifestacje totalnego konsekwentnego
projektu krytycznego. Partum doprowadzil w ten
spos6b swdj nihilizm do zanegowania wszystkich
warto$ci, co mialo doprowadzi¢ do ,stworzenia”
nowego czlowieka/artysty i wypracowana innego
sposobu bycia w Swiecie.

Radykalnie krytyczna postawa
Partuma polegajaca na ,poglebianiu
nihilizmu” i zmierzaniu do ,,stabego bycia”
byla wyjatkowa propozycja w sztuce Polskiej.
Przekraczanie artystycznego dyskursu, ktory
ograniczal dotarcie do Realnego poprzez
dzialania negatywne, radykalnie krytyczne
czy neutralizujace byly rzadkie ale obecne
w tym czasie. W polskiej sztuce od p6znych
lat pieédziesigtych tworzyli arty$ci, ktérych
sztuka moze by¢ traktowana jako wynikajaca
z podobnej ontologii. Przede wszystkim
wspomnie¢ nalezy Wlodzimierza Borowskiego,
ktory konsekwentnie zmagal sie z reprezentacja,
tozsamo&cia artystyczna i sztuka awangardows,
co Juszkiewiczowi pozwolilo analizowaé
jego dziela w kontekscie nihilizmu®. Do
podobnych artystéw radykalnych o wyraznym
$wiatopogladzie nalezat takze Zbigniew
Warpechowski, przyjaciel Partuma, ktory wiele
lat swojej tworczoéci poswiecit pojeciu ,,Nic”.
Nie mozna zapomina¢ takze o Anastazym
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Wisniewskim. Warto tez zwr6ci¢ uwage na
Jerzego Rosotowicza gloszacego koncepcje
dzialania neutralnego?’, ktéry weze$niej od
Partuma doszed} do wniosku o koniecznosci
tworzenia z pozycji okreslanych dzisiaj jako
sposthumanistyczne”. Wspomnie¢ takze
nalezy o krytycznej wobec paradygmatow
nowoczesnosci marginalizowanej wowczas
narracji artystek feministycznych takich jak
m.in. Ewa Partum i Natalia LL.

Nihilizm ontologiczny Partuma wywar}
istotny wplyw na sztuke kolejnych dekad,
przede wszystkim na artystow nalezacych do
rozwijajacego sie w latach osiemdziesiatych
ruchu Kultury Zrzuty. Jézef Robakowski
probujac okresli¢ aktywnosci tej formacji uzyt
za Partumem terminu ,,pozytywny nihilizm”.
Wobec powyzszego pojecie to wydaje sie nad
zwyczaj trafne. ArtySci Kultury Zrzuty i grupy
E6d7 Kaliska nie tyle dazyli do wyrazania
poczucia schytku w okresie stanu wojennego,
ale podobnie jak robil to Partum w pojedynke,
stwarzali mozliwo$¢é ksztaltowania wlasnej
tozsamosci poprzez spotkanie z innym
w przestrzeni antagonistycznej. To z kolei
pozwalalo ,sprawcom” Kultury Zrzuty zblizaé
sie do Realnego. Z pewno$cig wiedzieli o tym
odwolujacy sie do tworczosci Partuma: Jacek
Kryszkowski, Jerzy Truszkowski i Zbigniew
Libera, ktorych tworczo$c¢ rozpatrywac
mozna w kontekScie Partumowego nihilizmu
ontologicznego.

POSTEP TO PIETRA PO KTORYCH LUDZKOSC
STAPA BEZ UZASADNIENIA

ARTYSTA KIEDY SPI NAJWIECEJ PRACUJE®

I o4



! Realne rozumiem za Jacques’em Lacanem jako to, co nie
poddaje sie symbolizacji w doswiadczeniu psychicznym i nie
moze by¢ przetozone na znaki jezyka. Por. Jacques Lacan, Ecrits,
t. I (Paris : Editions du Seul, 1966), 388. O Realnym w kontekscie
sztukach wizualnych pisat Hal Foster. Por.: Hal Foster, ,,Powro6t
Realnego,” ttum. Mariusz Bryl, w Perspektywy wspdtczesnej
historii sztuki. Antologia przektadow ,Atrium Quaestiones”, red.
Mariusz Bryl, Piotr Juszkiewicz, Piotr Piotrowski, Wojciech
Suchocki (Poznan: Wydawnictwo Naukowe UAM, 2009), 323-327.
2 Andrzej Partum, red., Partum z wypozyczalni ludzi.(historia
bycia twércy) (Warszawa: Dom Stowa Polskiego 1991).; Jerzy
Truszkowski, Sztuka krytyczna w Polsce cze$¢ 3. Andrzej Partum
1938 - 2002 (Warszawa: Galeria Zacheta, 2002).

3 Ostatnim przyktadem tychze byta wystawa: Andrzej Partum,
Zbigniew Warpechowski, Roman Dziadkiewicz, Galeria Monopol,
Warszawa 27 wrzesnia - 19 listopada 2014.

* O nihilizmie ontologicznym Por. Gianni Vattimo, Koniec
nowoczesnosci (Krakow: Universitas, 2006). Wiecej o nihilizmie
Por. Mateusz Werner, Wobec nihilizmu. Gombrowicz, Witkacy
(Krakow: Sic!, 2009).

® Grzegorz Dziamski ,Andrzej Partum - W wirze przemian,”

w Partum, red., Partum z wypozyczalni ludzi... , np.

¢ Marcin Lachowski, Awangarda wobec instytucji. O sposobach
prezentacji sztuki w PRL-u (Lublin: Wydawnictwo KUL, 2006),
173-180.

"Matgorzata Dawidek-Gryglicka, Historia tekstu wizualnego.
Polska po 1967 roku (Krakdéw: Muzeum Wspodtczesne Wroctaw,
Korporacja Halart, 2012), 536-560.

8 tukasz Ronduda, ,Lek przed wptywem. Rzecz o sztuce Andrzeja
Partuma w dekadzie lat 70.” Obieg, dostep 02.2015, http:// www.
obieg.pl.; tukasz Ronduda, Sztuka polska lat 70. Awangarda
(Warszawa: CSW Zamek Ujazdowski, 2009), 158-165.

9 tukasz Ronduda okreslit tym terminem celebrowanie przez
Partuma relacji zdanym miejscem i innym cztowiekiem, bez
posrednictwa alienujacego spektaklu oraz tworzenie wtasnej
psychogeografii miasta. Por. Ronduda, Sztuka polska... , 164.

0 Kazimierz Piotrowski, ”Pozytywny nihilizm Andrzeja Partuma,”
Magazyn Sztuki 5 (1995), dostep 02.2015, http:// www.
magazynsztuki.eu.

" Dawidek-Gryglicka, Historia tekstu wizualnego..., 555.

2 Andrzej Partum, ,Ja przebolatem swoje. Rozmyslajac

Dopoki Sciezka Pozwoli,” Kierunki 23/105 (1958): 9. Dokument

z przepisanymi na maszynie wierszami dostepny jest

w archiwum CSW Zamek Ujazdowski w Warszawie.

*Waleria Szydtowska, Egzystencjalizm w kontekstach polskich.
Szkic o doswiadczeniu, mysleniu i pisaniu powojennym
(Warszawa: IFiS PAN, 1997).

Do nurtu lingwistycznego w poezji polskiej po Il wojnie
Swiatowej zaliczani sa m.in.: Miron Biatoszewski, Tymoteusz
Karpowicz. O lingwizmie mowi sie takze w kontekscie poezji
Ewy Lipskiej, Edwarda Stachury i Rafata Wojaczka, Stanistawa
Baranczaka, Ryszarda Krynickiego i Adama Zagajewskiego.

5 Andrzej Partum, Frekwencje z opisu (Warszawa: wydawnictwo
wtasne, 1961). Sze$¢ wierszy ze wspomnianego tomu zostato
opublikowanych w 1963. Por. Andrzej Partum, ,Anachoreta”,
sLiczebnosc liczenia,” ,,Wysytanie listu,” ,W zawrotnym kursie,”
»,Omytka literacka,” ,Partytura skalna,” Wspétczesnos¢" 3 (1963):
4.

¢ Jezyk w tym wypadku okresli¢ mozna jako lacanowski obraz/
ekran stojacy na drodze do Realnego.

" Dziamski, ,Andrzej Partum... )’ np.

® Ronduda, Sztuka polska..., 158.

¥ Truszkowski, Sztuka krytyczna w Polsce..., 43.

20 Zwraca na to uwage Truszkowski. Por.: Jerzy Truszkowski,
Sztuka krytyczna..., 43. Partum najczesciej cytowat fragment:
»czestotliwosci wisielec/wahadtem ubija/przymiarki odrzutéw”.
2 Partum, Frekwencje z opisu..., 21.

22 Walter Benjamin, ,,0 pojeciu historii,” ttum. Krystyna
Krzemionowska, w Aniot historii. Eseje, szkice, fragmenty, red.
Hubert Ortowski (Poznan: Wydawnictwo Poznanskie, 1996), 418.
2 Albert Camus, Mit Syzyfa, ttum. Joanna Guze (Warszawa:

De Agostini, Ediciones Altana Polska, 2001).; O konicznosci
absurdalnosci istnienia w kontekscie Mitu Syzyfa pisze
Szydtowska. Por. Szydtowska, Egzystencjalizm..., 40.

* Andrzej Partum, Powodzenia Nieurodzaj Zwatka Papki
(Warszawa: wydawnictwo wtasne, 1965).

# Dziamski, ,Andrzej Partum...,” np.

% Partum, Powodzenia nieurodzaj... , np.

2" Leszek Kotakowski, Krzysztof Pomian, red., Filozofia
egzystencjalna (Warszawa: PWN, 1965).

2 \attimo, Koniec nowoczesnosci... , 19.

2 Vattimo, Koniec nowoczesnosci... , 20.

3 Andrzej Partum, Osypka woli (Pruszkéw: wydawnictwo wtasne,
1969).

31 0 zwigzkach radykalnego indywidualizmu z nihilizmem pisat
Mateusz Werner. Por.: Werner, Wobec nihilizmu..., 45.

2 Ronduda, Sztuka polska..., 163.

3 paul Ricoeur, Pamie(, historia, zapomnienie (Krakéw:
Universitas, 2007), 252.

3 W kontekscie polskiego modernizmu powojennego zwrocit
na to uwage Piotr Piotrowski. Por. Piotr Piotrowski, Znaczenia
modernizmu. W strone historii sztuki polskiej po 1945 roku
(Poznan: Rebis, 1999).

% pawet Polit, Jerzy Ludwinski, ,Nowos$¢ w sztuce jest miara
wyobrazni artysty Jerzy Ludwinski w rozmowie z Pawtem
Politem,” w Jerzy Ludwinski, Sztuka w epoce postartysytcznej
iinne teksty, wybor i opracowanie Jarostaw Koztowski (Poznan-
Wroctaw: ASP w Poznaniu, BWA Wroctaw, 2009), 301.

% Dziamski, ,Andrzej Partum...,” np.

3" Na podobienstwo sztuki Partuma i Wata zwrécit uwage
Truszkowski. Por. Truszkowski, Sztuka krytyczna..., 46.

3 Wtodzimierz Bolecki, ,Regresywny futurysta,” w Aleksander
Wat. Bezrobotny Lucyfer i inne opowiesci, wyboér i oprac.
Wtodzimierz Bolecki, Jan Zielinski (Warszawa: Czytelnik, 1993),
8.

3 Partum, Osypka woli... , 11.

40 Andrzej Partum, Tlenek zasobéw (Warszawa: wydawnictwo
wtasne, 1970).

“ Andrzej Partum, Tlenek Zasobow... , np.

42 Sposrod artystow zainteresowanych sztuka Partuma
wymienic trzeba przede wszystkim Henryka Stazewskiego.

“ Dawidek-Gryglicka, Historia tekstu wizualnego..., 552.

“ Piotr Juszkiewicz, ,Nihilizm jako towar luksusowy,”

w Pamietnik Sztuk Pieknych. Sztuka Polska 1945 - 1970 red.
Jerzy Malinowski, Jan Wiktor Sieniewicz, Ewa Toniak (Torun:
Wydawnictwo Naukowe UMK, 2015), 179-186.

4 Zbigniew Warpechowski, Zasobnik. Autorski opis trzydziestu lat
drogi zycia poprzez sztuke performance (Gdansk: Stowo/Obraz
Terytoria, 1998), 24-42.; Zbigniew Warpechowski, Podrecznik BIS
(Krakoéw: Otwarta Pracownia, 2006), 36-37.

4 Andrzej Partum, Partum (Warszawa: wydawnictwo wtasne,
1971).

4" Marek tawrynowicz, ,Kilka uwag o poezji konkretnej
wizualnej,” w Poezja konkretna a/i inne/rézne dziedziny sztuki.

V Ogélnopolska Sesja Teoretyczno-Krytyczna, red. Stanistaw
Drozdz (Stawkow: Miejski Osrodek Kultury, 1990), 67.

* Przyktadem tego moze by¢ akcja pt. Lista ignorantow kultury
i sztuki stworzona przez niego w Galerii Repassage w Warszawie
1973 roku.

4 Dziamski podaje jako date powstania manifestu rok 1971,
Truszkowski rok 1972. W publikacji Galerii Arcus znajduje

sie informacja, ze tekst powstat w roku 1970. Por. Dziamski,
»Andrzej Partum...,” np.; Truszkowski, Sztuka krytyczna..., 44.;
Andrzej Partum, , Krytykostystem sztuki,” (1970) w Wypisy ze
sztuki 3, oprac. Andrzej Partum (Lublin: Galeria Arcus, 1977), 6-7.
%0 Lachowski, Awangarda wobec instytucji..., 175.

*1 Dziamski, ,Andrzej Partum...,” np.

2 Ronduda, Sztuka polska..., 160.

3 Dziamski, ,Andrzej Partum...,” np.

¢ Dawidek-Gryglicka, Historia tekstu wizualnego..., 547.

*"Ja" rozumiem za Freudem jako obronny biegun osobowosci
odsytajacy do wywtaszczajacego porzadku jezyka. Por. Sigmund
Freud, ,,Das Ich und das Es,“ (1923) w Das Ich und das Es -
Metapsychologishen Schriften, Sigmund Freud (Frankfurt a. M.,
Fischer Taschenbuch Verlag, 1992), 253-295.

% tukasz Ronduda uzyt tego okreslenia do zdefiniowania
tozsamosci Zbigniewa Libery. Por. tukasz Ronduda, , Tozsamos$¢
tranzytowa - zycie i tworczos¢ Zbigniewa Libery w latach 1981-
2006,” w Zbigniew Libera. Prace z lat 1982-2008, red. Dorota
Monkiewicz (Warszawa: Zacheta, 2009), 24-37.

57 Jako ,innego” (z matej litery) rozumiem za Lacanem kolejny

95 i



dopetniajacy identyfikacje podmiot postrzegany przez dziecko
w koncowym etapie ,fazy lustra”.

8 Ernesto Laclau, Chantal Mouffe, Hegemony and Socialist
Strategy: Toward a Radical Democratic Politics (London: Verso,
1985), 125.

% Partum, ,Krytykosystem sztuki...,” 7.

% Truszkowski, Sztuka krytyczna..., 54.

W imprezie tej udziat wzieli: Ewa Partum, Roksana
Sokotowska, Barbara Koztowska, Zofia Kulik, Andrzej Partum,
Zbigniew Warpechowski, Jarostaw Koztowski, Przemystaw
Kwiek, Zbigniew Makarewicz, Anastazy B. Wisniewski, Leszek
Przyjemski, Jerzy Ludwinski, Stanistaw Dr6zdz i inni.

2 Andrzej Partum, ,,Sztuka PRO/LA,” w Aspekty nowoczesnej
sztuki polskiej (Warszawa: Galeria Wspotczesna 1975), 69-71.

% Dziamski, ,Andrzej Partum...,” np.

¢ Andrzej Partum, Niezrozumienie sztuki daje szanse twércy
kolejnej wypowiedzi. Pouczenie szmerem, Warszawa 1975. Druk
ulotny dostepny w archiwum Muzeum Sztuki Nowoczesnej

w Warszawie.

% Julia Kristeva, Potega obrzydzenia: esej o wstrecie, ttum. Maciej
Falski (Krakoéw: Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego,
2007).

% Zygmunt Freud, Poza zasadg przyjemnosci, (Warszawa: PWN,
2014).

" Truszkowski, Sztuka krytyczna..., 22.

& Truszkowski, Sztuka krytyczna..., 69-70.

% Odbywato sie ono pod hastem Kino Laboratorium.
Organizatorem byt Jézef Robakowski.

" Por. Truszkowski, Sztuka krytyczna... , 57.

™ Wszystkie interwencje Partuma w Elblagu zostaty
wspomniane w Notatniku Robotnika Sztuki. Por. Notatnik
Robotnika Sztuki 5 (1973).

2 Informuje o tym Truszkowski. Por.: Truszkowski, Sztuka
krytyczna... , 57.

"> Dawidek-Gryglicka, Historia tekstu wizualnego..., 549.

™ Franciszek Nurzecki, ,,Andrzej Partum 1938-2002. Sztuka
bezczelna w Biurze Poezji,” Gazeta Wyborcza 4 marca 2002 [jest
to element dzieta Zbigniewa Libery z cyklu Mistrzowie (2003)].
"> Dawidek-Gryglicka, Historia tekstu wizualnego..., 555.

® Andrzej Partum, ,Lichwa poezji anomalii modyfikujacych

w sztuce konceptualnej,” (1973) w Wypisy ze sztuki 3, oprac.
Andrzej Partum (Lublin: Galeria Arcus, 1977), 5.

" Partum, Niezrozumienie sztuki... , np.

® Partum, Niezrozumienie sztuki... , np.

™ Andrzej Partum, ,,Manifest sztuki bezczelnej,” w Linia.
Jednodniowka warszawskiego srodowiska studentow (1978): 9.
8 Dziamski, ,Andrzej Partum...,” np.

8 Truszkowski twierdzit, ze w 1977 roku w Galerii Mospan przy
Politechnice Warszawskiej Partum wygtosit ,Raport ze sztuki
bezczelnej”.

8 partum, ,Manifest sztuki bezczelnej... .

8 Wilhelm Weischedel, ,, Teologia filozoficzna w cieniu
nihilizmu,” ttum. Grzegorz Sowinski, Znak 6/469 (1994): 15-31.

8 partum, ,,Manifest sztuki bezczelnej... ."

8 Gtosnym tego przyktadem byt atak na tzw. pseudowadangarde
przeprowadzony przez Wiestawa Borowskiego. Por. Wiestaw
Borowski, "Pseudoawangarda," Kultura 12 (1975): 11-12.

8 Polit, Ludwinski, ,,Nowos$¢ w sztuce jest miarg wyobrazni... )’
308.

87 0dnosze sie do terminu zastosowanego na gruncie polskim
przez Monike Bakke za Jillem Didurem. Por.: Monika Bakke,
Bio-transfiguracje. Sztuka i estetyka posthumanizmu (Poznan:
Wydawnictwo Naukowe UAM, 2010), 21.

8 Andrzej Partum, Manifest zwierzecy (Lublin: Galeria Labirynt,
1980).

8 Andrzej Partum, Manifest zwierzecy (£6dz: Galeria Art Forum,
1980).

% Andrzej Partum, ,,Manifest Zwierzecy....”

°* Andrzej Partum, "Manifest Pozytywnego Nihilizmu Sztuki,"
w X Spotkania krakowskie, red. Jerzy Hanusek (Krakow:
Galeria Sztuki Wspotczesnej BWA w Krakowie, 1995), 41, 77.
W trakcie wystapienia Partum odegrat na fortepianie Koncert
wielooktawowy oraz wygtosit wyktad pt. , Teoria nowego
pozytywnego nihilizmu.”

92 Akcja odbyta sie doktadnie 16 marca 1982 roku o godzinie 18.
% Truszkowski, Sztuka krytyczna... , 74.

% Partum, ,,Sztuka PRO/LA2,” w Andrzej Partum. Sztuka

W 9

4

Pozytywnego Nowego Nihilizmu (Aspekty wizualne) (Lublin:
Galeria BWA 1982).

% Fryderyk Nietzsche, Wola mocy, ttum. Konrad Drzewiecki,
Stefan Frycz (Krakéw: Vis-a-vis, 2009).

% Juszkiewicz, ,Nihilizm jako towar luksusowy... .

" Jerzy Rosotowicz, "O dziataniu neutralnym," (1967) w Jerzy
Rosotowicz, Swiat neutralny (Gniezno: Galeria B, 1975), np.

% Jozef Robakowski, ,Kultura zrzuty,” Neue Kunst in Europa
(NIKE) 3 (1984).; J. Robakowski, ,Kultura zrzuty,” w Nieme Kino
Il, oprac. M. Janiak, J. Jozwiak, J. Robakowski, T. Snopkiewicz
(Antwerpia: Small Press Archive Comunication,1984).

* Partum, ,Manifest Pozytywnego Nihilizmu Sztuki,” Krakéw
1981.

Bibliografia

Bakke, Monika, Bio-transfiguracje. Sztuka i estetyka
posthumanizmu. Poznan: Wydawnictwo Naukowe UAM, 2010.
Benjamin, Walter. ,,0 pojeciu historii.” Ttum. Krystyna
Krzemionowska. W Aniot historii. Eseje, szkice, fragmenty, red.
Hubert Ortowski, 416-422. Poznan: Wydawnictwo Poznanskie,
1996.

Bolecki, Wtodzimierz. ,Regresywny futurysta.” W Aleksander
Wat. Bezrobotny Lucyfer i inne opowiesci, wyboér i oprac.
Wtodzimierz Bolecki i Jan Zielinski, 5-20. Warszawa: Czytelnik,
1993.

Borowski, Wiestaw. ,,Pseudoawangarda.” Kultura 12 (1975): 11-
12.

Camus, Albert. Mit Syzyfa. Ttum. Joanna Guze. Warszawa: De
Agostini, Ediciones Altana Polska, 2001.

Dawidek-Gryglicka, Matgorzata. Historia tekstu wizualnego.
Polska po 1967 roku. Krakéw: Muzeum Wspétczesne Wroctaw,
Korporacja Halart, 2012.

Dziamski, Grzegorz. ,,Andrzej Partum - W wirze przemian.”

W Partum z wypozyczalni ludzi.(historia bycia twdrcy), red.
Andrzej Partum, np. Warszawa: Dom Stowa Polskiego 1991.
Foster, Hal. ,,Powro6t Realnego.” Ttum. Mariusz Bryl.

W Perspektywy wspotczesnej historii sztuki. Antologia przektadow
JAtrium Quaestiones”, red. Mariusz Bryl, Piotr Juszkiewicz, Piotr
Piotrowski, Wojciech Suchocki, 323-327. Poznan: Wydawnictwo
Naukowe UAM, 2009.

Freud, Sigmund, ,Das Ich und das Es.“ (1923) W Das Ich und das
Es - Metapsychologishen Schriften, Sigmund Freud, 253-295.
Frankfurt a. M.: Fischer Taschenbuch Verlag, 1992.

Juszkiewicz, Piotr. ,Nihilizm jako towar luksusowy.” W Pamietnik
Sztuk Pieknych. Sztuka Polska 1945 - 1970, red. Jerzy
Malinowski, Jan Wiktor Sieniewicz, Ewa Toniak, 179-186. Torun:
Wydawnictwo Naukowe UMK, 2015.

Kotakowski, Leszek i Krzysztof Pomian, red. Filozofia
egzystencjalna. Warszawa: PWN, 1965.

Kristeva, Julia. Potega obrzydzenia: esej o wstrecie. Ttum. Maciej
Falski. Krakow: Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego,
2007.

Lachowski, Marcin. Awangarda wobec instytucji. O sposobach
prezentacji sztuki w PRL-u. Lublin: Wydawnictwo KUL, 2006.
Lacan, Jacques. Ecrits. t. |, Paris: Editions du Seul, 1966.

Laclau, Ernesto i Chantal Mouffe. Hegemony and Socialist
Strategy: Toward a Radical Democratic Politics. London: Verso,
1985.

tawrynowicz, Marek. ,Kilka uwag o poezji konkretnej
wizualnej.” W Poezja konkretna a/i inne/rézne dziedziny sztuki.

V Ogdlnopolska Sesja Teoretyczno-Krytyczna, red. Stanistaw
Drozdz, 60-76. Stawkdéw: Miejski Osrodek Kultury, 1990.
Nietzsche, Fryderyk. Wola mocy. Ttum. Konrad Drzewiecki

i Stefan Frycz. Krakdéw: Vis-a-vis, 2009.

Notatnik Robotnika Sztuki 5 (1973)

Nurzecki, Franciszek. ,Andrzej Partum 1938-2002. Sztuka
bezczelna w Biurze Poezji.” Gazeta Wyborcza 4 marca 2002 [jest
to element dzieta Zbigniewa Libery z cyklu Mistrzowie (2003)].
Partum, Andrzej. ,,Ja przebolatem swoje.” Kierunki 23/105
(1958): 9.

Partum, Andrzej. ,Rozmyslajac Dop6ki Sciezka Pozwoli.”
Kierunki 23/105 (1958): 9.

Partum, Andrzej. Frekwencje z opisu. Warszawa: wydawnictwo
wtasne, 1961.



Partum, Andrzej. ,Anachoreta.” Wspdtczesnosc 3 (1963): 4.
Partum, Andrzej. ,,Liczebnos¢ liczenia.” Wspotczesnosc 3 (1963):
4.

Partum, Andrzej. ,Wysytanie listu." Wspdtczesnos¢" 3 (1963): 4.
Partum, Andrzej. ,W zawrotnym kursie.” Wspdtczesnos¢ 3 (1963):
4.

Partum, Andrzej. ,,Omytka literacka.” Wspdtczesnosc 3 (1963): 4.
Partum, Andrzej. ,,Partytura skalna.” Wspodtczesnosc 3 (1963): 4.
Partum, Andrzej. Powodzenia Nieurodzaj Zwatka Papki.
Warszawa: wydawnictwo wtasne, 1965.

Partum, Andrzej. Osypka woli. Pruszkéw: wydawnictwo wtasne,
19609.

Partum, Andrzej. Tlenek zasobéw. Warszawa: wydawnictwo
wtasne, 1970.

Partum, Andrzej. Partum. Warszawa: wydawnictwo wtasne,
1971.

Partum, Andrzej. , Krytykostystem sztuki.” (1970) W Wypisy ze
sztuki 3, oprac. Andrzej Partum, 6-7. Lublin: Galeria Arcus, 1977.
Partum, Andrzej. ,Sztuka PRO/LA.” W Aspekty nowoczesnej sztuki
polskiej, 69 - 71. Warszawa: Galeria Wspodtczesna, 1975.

Partum, Andrzej. Niezrozumienie sztuki daje szanse tworcy
kolejnej wypowiedzi. Pouczenie szmerem. Warszawa:
wydawnictwo wtasne, 1975.

Partum, Andrzej. ,,Lichwa poezji anomalii modyfikujacych

w sztuce konceptualnej.” (1973) W Wypisy ze sztuki 3, oprac.
Andrzej Partum, 5. Lublin: Galeria Arcus, 1977.

Partum, Andrzej, ,,Manifest sztuki bezczelnej.” Linia.
Jednodnidéwka warszawskiego srodowiska studentéw, (1978): 9.
Partum, Andrzej. Manifest zwierzecy. Lublin: Galeria Labirynt,
1980.

Partum, Andrzej. Manifest zwierzecy. £6dz: Galeria ,,Art Forum”,
1980.

Partum, Andrzej. Manifest Pozytywnego Nihilizmu Sztuki. Krakow:
wydawnictwo wtasne, 1981.

Partum, Andrzej. "Sztuka PRO/LA 2.” W Andrzej Partum. Sztuka
Pozytywnego Nowego Nihilizmu (Aspekty wizualne), np. Lublin:
Galeria BWA, 1982.

Partum, Andrzej, red., Partum z wypoZyczalni ludzi.(historia bycia
tworcy). Warszawa: Dom Stowa Polskiego, 1991.

Partum, Andrzej. ,Manifest Pozytywnego Nihilizmu Sztuki.”

W X Spotkania krakowskie, red. Jerzy Hanusek, 41-77. Krakow:
Galeria Sztuki Wspétczesnej BWA w Krakowie, 1995.

Piotrowski, Kazimierz. ,,Pozytywny nihilizm Andrzeja Partuma.”
Magazyn Sztuki 5 (1995). Dostep 02.2015. http://www.
magazynsztuki.eu.

Piotrowski, Piotr. Znaczenia modernizmu. W strone historii sztuki
polskiej po 1945 roku. Poznan: Rebis, 1999.

Polit, Pawet i Jerzy Ludwinski. ,Nowos$¢ w sztuce jest miara
wyobrazni artysty Jerzy Ludwinski w rozmowie z Pawtem
Politem.” W Jerzy Ludwinski, Sztuka w epoce postartysytcznej
iinne teksty, wybor i opracowanie Jarostaw Koztowski, 300-310.
Poznan-Wroctaw: ASP w Poznaniu, BWA Wroctaw, 2009).
Ricoeur, Paul. Pamieé, historia, zapomnienie. Krakow:
Universitas, 2007.

Ronduda, tukasz. ,Lek przed wptywem. Rzecz o sztuce Andrzeja
Partuma w dekadzie lat 70.” Obieg (2007). Dostep 02.2015. www.
obieg.pl.

Ronduda, tukasz. Sztuka polska lat 70. Awangarda. Warszawa:
CSW Zamek Ujazdowski, 2009.

Ronduda, tukasz. ,Tozsamo$¢ tranzytowa - zycie i twdrczosé
Zbigniewa Libery w latach 1981-2006.” W Zbigniew Libera. Prace
zlat 1982-2008, red. Dorota Monkiewicz, 24-37. Warszawa:
Zacheta, 2009.

Robakowski, Jozef. ,,Kultura zrzuty.” Neue Kunst in Europa (NIKE)
3(1984): np.

Robakowski, Jozef. ,,Kultura zrzuty.“ W Nieme Kino I,

oprac. Marek Janiak, Jacek Jozwiak, Jozef Robakowski,
Tomasz Snopkiewicz, np. Antwerpia: Small Press Archive
Comunication,1984.

Rosotowicz, Jerzy. ,,0 dziataniu neutralnym.” (1967) W Jerzy
Rosotowicz, Swiat neutralny, np. Gniezno: Galeria B, 1975.
Szydtowska, Waleria. Egzystencjalizm w kontekstach polskich.
Szkic o doswiadczeniu, mysleniu i pisaniu powojennym.
Warszawa: IFiS PAN, 1997.

Truszkowski, Jerzy. Sztuka krytyczna w Polsce cze$¢ 3. Andrzej
Partum 1938 - 2002. Warszawa: Galeria Zacheta.

Warpechowski, Zbigniew. Zasobnik. Autorski opis trzydziestu lat

drogi zycia poprzez sztuke performance. Gdansk: Stowo/Obraz/
Terytoria, 1998.

Warpechowski, Zbigniew. Podrecznik BIS. Krakéw: Otwarta
Pracownia, 2006.

Werner, Mateusz. Wobec nihilizmu. Gombrowicz, Witkacy.
Krakow: Sic!, 2009.

Weischedel, Wilhelm. "Teologia filozoficzna w cieniu nihilizmu.'
Ttum. Grzegorz Sowinski. Znak 6/469 (1994): 15-31.

Vattimo, Gianni. Koniec nowoczesnosci. Krakow: Universitas,
2006.

97 I






Sum
ma
res



EN
GLISH
Sum
ma
ries

Transformations in Polish art after 1989
Anna Markowska (editor of the section)
Introduction

Itis quite commonly believed that the country's independence did not contribute to changes in
art. It is said that Polish people already gained a large degree of freedom after October 1956. Although
at first the freedom was based on modernist autonomy, in the next decade it was expanded to include
critical art, which then came into existence, and in the decade following martial law the chafing
consensus with the authorities was completely severed. In such a perspective political changes after
1989 can be treated only as the icing on the cake. But in fact, can such a completely different political
and economical context forcing changes in mentality and traditions be treated so lightly? In addition,
another view, also depreciating the role of independence, can be encountered quite frequently.
In this perspective ideological limitations and censorship compel a more careful form and more
intelligent content; an artist has a wall that they rebound from and that shapes them, which perfects
their expression. Today there is no such wall, so the level of art in the free country has plummeted.

A quarter of a century after the free elections it is time to look at post-1989 art in a different
way: the new situation formed a new field of activity, a different responsibility of the author and diverse
horizons. Our thesis is that the freedom of the artist in an independent country has an influence on
the shape of the art created. Thanks to the regime change, the birth of democracy and abolition of
censorship, artists gained an opportunity to critically evaluate the political situation. The map of artistic
concerns started to feature completely new issues - social problems such as justice, identity differences,
discrimination, exclusion, as well as issues such as shame, being lost or the inability to find one's own
place in reality began to be taken up. Art that rewrites Polish history appeared. Budding capitalism,
consumerism and institutionalism became sources of criticism. The voice of trans-species solidarity
and the turn to ecological art intensified. Camp art became more popular and blasphemy, scandal and
stardom turned into artistic strategies. Unexpectedly, it turned out that preventive censorship exists,
that an artist (specifically a female artist) may be subject to a devastating eight-year long trial and on
the way to court in no way only metaphorically spit on by people who had never seen the art in question.
The problem of losing local specificity emerged because the global art world absorbs everything. Thus
the problem of building a local hierarchy of value increased dramatically because of the hidden wave
of neocolonialism which seems to be dictating to Poles from the outside who is a great artist based only
on commercial criteria. Meanwhile, the map of Europe has changed and the availability of internet and
airlinecommunicationsbroughtus closer notonlyto Spain and Great Britainbut also to Chinaand Japan.

Transformations in Polish art after 1989 is the title of a scientific session that took place in the
Labirynt Gallery in Lublin in December 2014. In order to consolidate the Lublin discussion, we would
like to invite you to continue it in Art and Documentation.
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Pawel Mozdzynski

Transformations in Polish art after 1989:
Reconfiguration and bewilderment.
The field of art in Poland 1989 — 2015

Reconfigurations and bewilderment in the field of art during the time of social, political and
economical transformation are the main topics of Mozdzynski’s text. The author uses the categories
of Pierre Bourdieu: the field of art, struggle and competition of agents. He explores the dimensions of
bewilderment and writes about deregulation of the art world, the marginalisation of fine arts academies,
struggles in the field of visual arts and the conflicts between artists and society in contemporary Poland.
In the last part of the article, the author tries to examine the contemporary art field in Poland through
the perspective of Jean Baurdillard’s book The conspiracy of art.

Iwona Szmelter

Contemporary Valuation In Visual Art.
The Future of Art?

The modern understanding of the values of cultural heritage has a wide scope. It extends
from natural heritage, through culture (including the value of tangible and intangible heritage as
well as digital heritage). The purpose of this article is to present the system of values for modern
and contemporary visual art and the current state of conservation-restoration theory concerning this
valuation, with regard to its contemporary setting in terms of changes in the way we evaluate artwork.
This includes the historical conditions, the relationship with philosophical and behavioural concepts
and also the socio-economic role of such objects of heritage. This dissertation refers to changes in
attitudes over time to the care of heritage and the influence of the classic theory of conservation of
the eighteenth century on the latest understanding of cultural heritage. Thus, the modern theory of
conservation and restoration of cultural heritage is attempting to keep up with these changing trends
and this involves many new and complex methodological issues, for example the RCE Dutch model.
Among them is the basis of the author’s valuation of visual art legacy within the theory of the care
of cultural heritage. Synergy is necessary at every stage of the research and the identification of the
artwork. The process of collecting, care and conservation of modern and contemporary art begins
with the recognition of its values, which includes identifying the values of each individual object which
should be properly defined at the outset’.

! This paper is based on the SMART Values Project by the Joint Programming Innitiative-
Cultural Heritage-EU, for more, see http://www.heritageportal.eu/Browse-Topics/GUIDELINES-
STANDARDS/Factsheet-7-SMARTValue-Values-and-valuation-as-key-factors-in-protection-
conservation-and-contemporary-use-of-heritage.

Ewelina Wejbert-Wasiewicz

The movies of women. Changes, turns and “glass
ceiling” in Polish cinematography before and after

1989

Polish women worked behind the camera in the period of silent films, but their work is unknown
in wide circulation. In the postwar years of the PRL, the director Wanda Jakubowska occupied a strong
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position. Besides Wanda Jakubowska, the most popular Polish women-directors in Europe and the
USA are: Agnieszka Holland, Barbara Sass, Dorota Kedzierzawska, Malgorzata Szumowska, Urszula
Antoniak. We are also familiar with the activities of women-directors as assistants to their husbands.
Their professional life therefore fits in someone else’s curriculum vitae, they are often not allowed to
be independent and break away from the biography of their husband, protector, or another artist. The
achievements of these women-directors in the development of Polish cinema has been usurped by
theirs partners located in the centre.

The article describes the sphere of Polish cinema both in the past and present from the
perspective of the participation by women-directors. This sociological essay is an attempt to sketch the
location of the works of Polish women-directors as an opposite to the canon. There are two important
elements in this perspective: analysis of the artistic strategies and the many barriers that exist in the
field of cinematography (systemic and mental barriers, “celluloid celling”). The article uses existing
materials, such as: research studies, newspaper articles, written reviews, interviews, memoirs,
recorded discussions.

Emilia Zimnica-Kuziola

Social problems in Polish dramatic works since 1989

The article is devoted to social problems in Polish dramatic works after 1989. Many of
today's dramas on the condition of the Polish population develop a discourse of trauma and provide
a subjective commentary on the issues concerning Poles living in transition.

The emerging new system has brought political freedom, the abolition of censorship (artistic
freedom),butithasalsogenerated otherproblemsinherentinthelawsofthemarket. Eachtransformation
brings changes of an “ambivalent balance”. This could not be otherwise in the case of political, economic
and cultural transformation in Poland. Sociologists write about the value duality, disorganization,
cultural disorientation and even about collective trauma or shock caused by social change. At the same
time, they pay attention to the positive effects of the collapse of the communist system. The authors
of dramas seem not to notice the good sides and accentuate only the negative results of changes.

On the basis of the stage plays (in their literary version) collected in several anthologies that
appeared between 2003 and 2013 and published in the Dialog (Dialogue), the author captures the
manifestations of anomie observed by the artists — playwrights as they try to adapt to new conditions,
use the strategies described by Robert Merton — they are conformists, escape into ritualism, rebel and
apply innovations.

The artists showing social problems in dramatic works do not intend to reject a system in
limine, their criticism shows reflectivity, in other words, the ability to perceive the adverse effects
and formulate a positive programme that aims to inhibit or eliminate hazards and increasing social
pathologies. Diagnosing the diseases in society (poverty, social exclusion, violence, dystrophy of family
and social ties, consumerism, unsettled communist past etc.), the authors of dramas suggest ways
of curing them: overcoming inertia, involvement in grass-roots activities and genuine, spontaneous
initiatives - sine qua none conditions for the joint development of civil society.

Slawomir Marzec

The Unwanted Accidental Results of Art
Modernizations

The problematic and complications within the development of art is the subject of this text.
Today this brings into being the performative shake of openings, announcements and debuts without
any consequence (the novelty as novelty itself; or the simulated novelty). It creates a variety but without
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any differences, that is in fact - dullness. The author briefly analyses what kind of limitations and
thoughtlessness we have been sentenced to by our “open, critical and creative variety” in the recent
period.

Analysis is made using the example of four main superstitions that have shaped the art worlds’
intellectual climate: variety, currentness, commitment and controversy. It proves that in fact the concepts
were not arguments or explanations but ... problems. Problems that have not been undertaken at all.

Stawomir Marzec raises the question: what is the reason to practice deconstruction, when the
public (and frequently the authors too) are not able to distinguish deconstruction from frolic?
Similarly: to practice the strategy of “appropriation” as insolent feeding (instead of subtle trance /
subjectiveness). Or the desublimating “abject” which often appears only as the canonization of vulgarity.
As a consequence it brings the danger of identification of the new cultural (and artistic) competence
together with a principal hypocrisy and primitive smartness.

The author formulates the newest challenges to art (and to the art world) — perceiving the reality
as complex dynamical multi dimensionality, authentic pluralism, individual subjectiveness (and so on).
The concept of plurality results here in the right to have art (both as an artist and a viewer) on ones own
measure.

He is afraid that we will not be rid of the present chaos and ambiguity of notions, if we do not
make more readable, more functional, the ideas of currentness, variety, controversy and commitment.

VARIA

Dominik Kurylek

Andrzej Partum’s Ontological Nhilism

Andrzej Partum was a neo-avant-garde poet, musician and performer. He worked in mail art,
wrote concrete poetry, made speeches, published manifestos, created graphic art-works and paintings.
He ran his own original anti-institution — the Poetry Office. Since the turn of the 1950s, he treated his
creative art as a way towards experiencing the Real. His way to the experience led him through the
Nietzschean attitude of the complete nihilist resulting in a weak being, which Gianni Vattimo came
to consider as highly potential in post-modernity. Undoubtedly, nihilism had a profound existential
significance for Partum. Partum's nihilism was not just his peculiar creative method that centered on
negation. He created art in indirect reference to the notion of Nothingness. The analysis of his poems
created at the peak of Polish modernity, his concrete poetry and particularly his manifestos — the
focal point of his artistic endeavours, originally summarised by his Manifesto for Positive Nihilism
of Art — leads to the conclusion that Partum's approach was an expression of an ontological nihilism,
consequently realized since the 1950s.
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Jest dobrym obyczajem recenzowac

wylacznie ksiazki, ktére uwazamy za wartoSciowe.

Jestem przekonana, ze opublikowana w 2014
roku przez Fundacje Kultury Miejsca ksiazka
Jakuba Dabrowskiego i cze$ciowo (Aspekty
prawne) Anny Demenko na miano warto$ciowej
zashuguje. Jest to publikacja rzetelna, pod
wieloma wzgledami — pionierska, gtéwnie

w zakresie omawiania prawnych aspektow
zjawiska cenzury obyczajowej i §wiatopogladowej
w czasach nam wspolczesnych, do tego —

w Polsce. Zawiera ona rowniez bardzo wazna
ibardzo potrzebna krytyke samowolnej
aktywno$ci mediéw na polu skandalizowania
wydarzen kulturalnych czesto jeszcze przed ich
odstong oraz stanowi wazny glos na polu dyskusji
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statusu sztuki, w szczegdlnosci w kontekscie tak
czesto przypisywanej jej bezwzglednej autonomii.

Ksiazka Dabrowskiego i Demenko
posiada jednak réwniez pewne cechy, ktore
powoduja, ze warto ja skrytykowac albo
przynajmniej rozpocza¢ dyskusje o sposobach
analizy i diagnozowania istotnych zjawisk
kultury. Chodzi mi w szczeg6lnosci o to, ze
zjawiska kultury nie powinny by¢ petryfikowane
i analizowane wylacznie w odniesieniu do
norm prawa i (pozornie) suchych faktow, co
niestety w ksigzce naszych autoré6w ma czasem
miejsce. Jak dowodza liczne w Polsce skandale
wokot sztuki, aktorami tych konfrontacji nie
sa wylacznie arty$ci i prawnicy, jak wydaja
sie czasem uwazac nasi autorzy, ale rowniez
organizacje spoleczne i pozarzadowe, aktywisci,
grupy intereso6w oraz dziennikarze. Warto tez
podkresli¢, ze prawo i praktyka spoleczna USA
nie jest i nie powinna stawac sie w opracowaniach
naukowych przezroczystg norma analizy
cenzury w innym kraju, np w Polsce, a tak sie
w omawianej ksigzce niestety momentami dzieje.
Ale po kolei.

Ksigzka Dabrowskiego i Demkalo sklada
sie z czeSci prawnej (tom 1) oraz przegladu
wydarzen artystycznych i ich recepcji, ktore
zawazylty na publicznej debacie o kulturze
w ostatnich latach (tom 2). Mamy wiec sprawe
Nieznalskiej, historie (nie) wystawiania waznych
prac artystow i artystek takich, jak Zbigniew
Libera, Rafal Ewertowski czy Katarzyna Kozyra,
ale takze analizy gléwnych aspektow prawnych
zjawisk, jakie zwykliémy traktowac jako elementy
“cenzury,,, tak w Polsce, jak i w innych krajach.
Analizy przepiséw oraz definicje podane sg
przystepnie i jasno oraz okraszone ciekawymi
przykladami. Nieco zamieszania pojawia sie
w drugiej cze$ci tomu pierwszego, gdzie autorzy
przytaczaja regulacje prawne i ciekawe przykltady
kontrowersji artystycznych z kilku krajow, nie
wyjasniajac przekonujaco, dlaczego akurat one
znalazly sie w ksiazce, i co wazniejsze — nie dajac
jakiego$ sensownego wyobrazenia o polityce
w zakresie cenzury. Bardzo dobrze bytoby jednak
wyjasénié, skad akurat te przyklady, dlaczego
sg wazne w ksigzce analizujacej polska sztuke
ijak, zdaniem autora i autorki, mozemy te
wiedze wykorzystac. Zaskakujace jest pominiecie
USA w tym akurat rozdziale, co dodatkowo
potaczone jest w calej ksiazce z bezkrytycznym
traktowaniem tego kraju jako miary przypadkow
inorm prawnych w zakresie cenzury. Nawet,
jesli faktycznie wiele analiz, na ktore powoluja
sie nasi autorzy, pochodzi wlasnie stamtad, i tam



tez aktywizm antycenzorski osiaga w ostatnich
latach swoiste apogeum, nic nie usprawiedliwia
potraktowanie wtasnie USA w tak wyjatkowy
sposob, zwlaszcza w opracowaniu dotyczacym
w gruncie rzeczy Polski wspblczesnej, ktora
rzadzi sie innymi prawami oraz posiada inng
tradycje rozwigzywania kontrowersji kulturalnych
i prawnych.

Juz w tomie pierwszym zaznacza sie
wyrazna preferencja autoréw, by omawiaé
i dyskutowaé przepisy i teorie zagraniczne,
a marginalizowa¢ autoréw i autorki rodzime.
Roéwniez zaznacza sie rowniez niechec,
bo trudno to inaczej nazwaé, autoré6w do
spotecznego i dziennikarskiego aktywizmu
przeciw cenzurze, ktérego bylo akurat w Polsce
sporo, i ktory niejednokrotnie bezposrednio
przekladal sie na rozwigzywanie kwestii
zwiagzanych z kontrowersyjnymi dzietami
sztuki czy wystawami, jak stalo sie cho¢by
w przypadku Pasji Doroty Nieznalskiej, sprawy
Krzysztofa Kuszeja, projektu Nie tylko dobro
przychodzi z géry Huberta Czerepoka czy
sztuki Rodrigo Garcii Golgota Picnic. We
wszystkich tych przypadkach, i masie innych,
réwniez miedzynarodowo, kluczowymi agentami
politycznych debat i rozgrywek byli nie tylko
artysci, kuratorzy/dyrektorzy i prawnicy
oraz ogdlnie wymiar sprawiedliwoéci, ale
takze, a czasem przede wszystkim, spoteczne
inicjatywy i stowarzyszenia oraz dziennikarki
i dziennikarze. W Polsce bardzo wazna role dla
przeciwdzialania cenzurze, ale réwniez dla jej
wychwycenia, zdefiniowania i analizy, odegraly
mniej i bardziej sformalizowane grupy skupione
wokot galerii, portali i inicjatyw takich, jak
galeria Raster, Inicjatywa Indeks 73 czy dzialania
Izabeli Kowalczyk na blogu Strasznasztuka.pl,
w czasopiSmie Artmix etc. Wazne byly dzialania
i bezwarunkowe wsparcie dla artystek i artystow
ze strony dziennikarzy, w tym zwlaszcza
Romana Pawlowskiego, Romana Kurkiewicza
iinnych. Dzialania prawnikéw i organizacji
pozarzadowych, tu zwlaszcza Helsinskiej Fundacji
Praw Czlowieka, pozwalaly na wzmocnienie
ochrony wolnosci tworczych, ale tez na rzetelna
analize, krytyke i problematyzacje tych norm
prawnych, ktére w praktyce raczej krepuja, niz
wzbogacaja konstytucyjne wolnosci tworcow
i uzytkownikow kultury, szczeg6lnie art 212
(zniestawienie) i 196 (ochrona uczué religijnych)
kodeksu karnego.

Uwazam, ze nawet analiza skupiona
na prawnych aspektach zjawiska cenzury nie
powinna izolowac¢ sie od dzialan z obszaru

spolecznego i prawoczlowieczego aktywizmu,

a nawet przeciwnie — powinna temu
zaangazowaniu dawac miejsce szczeg6lne, jako
niejednokrotnie jedynej sile chronigcej w Polsce
wolnosci i prawa gwarantujace w konstytucji
pelny udziat w kulturze (art 73 konstytucji RP
mowi o wolnos$ci tworzenia i badan naukowych,
ale rowniez o prawie do korzystania z tych

dziel czy odkry¢; jest to jeden z najciekawszych
przepisoéw regulujacych udziat w kulturze na
Swiecie, i az by sie prosilo o jego prawnicza
analize, czego nasi autorzy jednak nie czynig).
To jest gléwny punkt mojej krytyki publikacji
Dabrowskiego i Demenko — nawet, jesli

w opisach konkretnych przypadkoéw, np sprawy
Doroty Nieznalskiej, pojawiaja sie odniesienia
do tego aktywizmu, pozostaja one niestety bez
odpowiedniego podsumowania, co powoduje,
ze Czytelniczka po przeczytaniu ksigzki nadal
pozostaje w przeswiadczeniu, ze glowne sily
sprawcze debat nad cenzura i procedur prawnych
to prawnicy, artysci i sady.

Pominiecie inicjatyw spolecznych
w analizie przypadkow cenzorskich oznacza
réwniez maskowanie zrodel, na jakich
z konieczno$ci opieraja sie nasi autorzy. Portal
Inicjatywy Indeks73 nie byl, jak deklaruja autorzy,
wylacznie “pomocny,, w opracowaniu ich spisu
wypadkow cenzorskich. Nie byly tez wylacznie
pomocne inne Zrodla, do ktérych odsylaja
Czytelniczki i Czytelnikow watle wzmianki.
Oferowany w Cenzurze w sztuce polskiej spis
wypadkow cenzorskich nie moglby ujrzec $wiatla
dziennego, gdyby nie wytrwala praca szeregu
grup i 0s6b, w tym — bez Izy Kowalczyk, Lidii
Makowskiej, Romana Pawtowskiego, Daniela
Muzyczuka czy Roberta Rumasa. Niefortunnie
dla mnie i dla Czytelnikéw tej recenzji, archiwum
witryny Indeks73 jest aktualnie niedostepne on-
line.

Demenko i Dgbrowski niejednokrotnie
nie zgadzaja sie z interpretacjami dziet sztuki
propownowanymi przez zwigzane z Indeksem 73
osoby. To jest dozwolone, a nawet interesujace,
niemniej powinno moim zdaniem odbywac sie
w nieco bardziej rzetelny sposob, w szczegolnosci
— polegajacy na przyznaniu oponentom
miejsca i przestrzeni w dyskusji. W Cenzurze
w sztuce polskiej wycofanie do przypisu spotyka
najczesciej autoréw i autorki z Polski, autorki
i autorzy zagraniczni s najczesciej przytaczani
rowniez w gtéwnym tekscie ksigzki, co budzi
pewne watpliwosci odnosnie ogdlniejszych regul
i dobrych praktyk, niz tylko problem cenzury. Jest
pewnym paradoksem tej publikacji, ze wlasnie
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ruchy spoleczne, inicjatywy ludzi kultury oraz
dziennikarze, dziennikarki i rodzimi autorki oraz
autorzy sa w jakims sensie marginalizowani.

Za najciekawsza cze$c¢ tej publikacji
zdecydowanie uwazam miejsca, w ktérych
autorzy, podazajac za celng, miejscami
rowniez bardzo ironiczng analityka pola
sztuki zaproponowana przez Pierra Bourdieu,
upominaja sie o to, by praktyk artystycznych
nie izolowac od reszty pola spolecznego jako
rzekomo wyjatkowego obszaru sztuki rzadzacego
sie wylgcznie wlasnymi prawami. To jest wazny
element dyskusji o wspolczesnej kulturze, i fakt,
ze taki ogo6lniejszy problem zostaje wlaczony
w miejscami doé¢ techniczng dyskusje regulacji
prawnych, zastuguje na uznanie. Gdyby nasi
autorzy pokusili sie rowniez o to, by uzupehié
te passusy o dyskusje stanowisk teoretyczek
i teoretykow sztuki, ktorzy autonomie sztuki
jednak chcieliby zachowac, doszloby do ciekawe;j,
i mocniejszej moim zdaniem artykulacji tej
krytyki.

Waznym elementem tej dyskusji
o “regutach sztuki,, jest zaproponowana przez
autoréw Cenzury w sztuce polskiej analiza
przypadku Krzysztofa Kuszeja, t6dzkiego malarza
oskarzonego w 2011 roku o pornografie dziecieca,
przetrzymywanego w areszcie i na koniec
brawurowo uniewinnionego przez sedziego sadu
rejonowego w Lodzi, ktéry po zapoznaniu sie
z opiniami ekspertdow oraz dzieki wlasnej analizie
wspolczesnych nurtéw sztuki oraz deklaracji
artysty, uznal nie tylko, ze stawiane mu zarzuty
byly bezpodstawne, ale takze podkreslil, ze
nalezy doceni¢ cywilna odwage tworcy, ktory
nie bojac sie oskarzen, podnosi wazny spoteczny
problem pedofilii przedstawicieli koéciota
katolickiego. Niestety, nic z tego $mialego
i bezprecedensowego uzasadnienia wyroku nie
zostaje nam przez Dabrowskiego i Demenko
zaprezentowanie, poniewaz nie zgadzaja sie oni
z sedzig (nie wiem, czy zgadzaja sie z wyrokiem,
nie jest to w treSci ksigzki wyjasnione, a szkoda)

i wola krytycznie omawia¢ bardzo wybibrczo
przytaczane stanowiska ekspertow, niz docenié
zaangazowanie sedziego w rzetelng ocene
zdarzen. Zawsze wydawalo mi sie, ze dla
prawnikéw niekonwencjonalne postepowanie
sedziego bedzie przynajmniej interesujace, Nie
tym razem. Uwazam, ze jest pewnym paradoksem
tej publikacji to, iz jej autorzy sa w stanie z jednej
strony wspdlczué meczonej procesem karnym
Dorocie Nieznalskiej, za$ z drugiej strony —
odmawiaja analogicznego zrozumienia tworcy,
ktorego prace by¢ moze budza ich watpliwosci, ale
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ktérego meczenie za pomoca aresztu z pewnoscia
nie bylo konieczne.

Innym problemem jest bardzo
selektywne odniesienie sie do zarzutu pedofilii.
Chot¢ autorzy omawianej tutaj ksigzki znaja
rozmaite opracowania tej kwestii, i postuguja sie
na przyklad zaproponowana przeze mnie analiza
analogicznych przypadkéw spraw o pedofilie
w sztuce, przypadkéw Jacqueline Livingston oraz
Ulli Karttunen, nie s w stanie ani przedstawic
czytelnikom zawartej w niej argumentacji,
ani sie z nig rzeczowo i skutecznie nie zgodzic¢
(Majewska, 2013). Zostajemy jako czytelnicy
wprowadzeni w blad podwdjnie: autorzy nie
spieraja sie z teoretykami i teoretyczkami, tylko
z faktami, przy czym oczywiscie suche fakty
w konfrontacji z analizg sg bez szans, a do tego
jeszcze autorzy i autorki odpowiedzialni za ich
wiedze o omawianej kwestii, s zepchnieci do
przypisu i zredukowani do wzmianki. To nie jest
dobra praktyka ani badawcza, ani naukowa, do
tego jeszcze utrudnia czytelniczkom rzetelne
zapoznanie sie z argumentami obu stron sporu,
co w publikacji autorstwa prawnikéw co najmniej
dziwi. Wydaje mi sie, Ze znacznie lepiej bytoby
porzadnie przedyskutowac kwestie reprezentacji
dzieciecej seksualnosci w sztuce, niz forsowac
wlasne stanowisko, zwlaszcza, ze problem jest
powazny, a autorzy daja skadinad dowody
prawniczej i kulturowej kompetencji...

W wielu innych kwestiach omawiana tu
ksiazka prezentuje znacznie wieksza rzetelnosé
i dociekliwo$¢, co nalezy z kolei pochwalic.
Ewolucja medialnej recepcji wspdlczesnej sztuki
polskiej oraz rewizja instytucjonalnych praktyk
w zakresie wystawiania tworcow uznanych za
kontrowersyjnych jest zaprezentowana bardziej
szczegOlowo, uwzglednia niuanse i posiada
znacznie lepsza baze odniesien. W szczegolnosci
krytyka medialnej skandalizacji wystaw
i projektow artystycznych oraz zdecydowanie
negatywna sprawczo$¢ dziennikarzy, ktorzy
czesto jeszcze przed zapoznaniem sie z wystawami
obwieszczali w mediach rzekomo nadchodzacy
skandal, stanowi wazny wktad w debate dotyczaca
nie tylko sztuki, ale réwniez roli mediow
w ksztaltowaniu postaw spoleczenstwa wobec
kontrowersyjnych dziel sztuki czy artystow.
Pewne zaufanie budza rowniez rozdzialy
poswiecone praktykom i normom prawnym
w innych krajach. Ewolucja polskiego prawa
regulujacego wolno$ci tworcze pozostawia
wiecej do zyczenia, i na przyklad tendencja, by
skupia¢ sie na konkretnych normach zawartych
w kodeksie karnym bez ich poréwnywania



z konstytucja czy innymi dokumentami nie daje
wgladu w omawiane zagadnienia.
Problematyczne wydaje mi sie kompletne
pominiecie ekonomicznych form regulowania
wolnosci tworczej, ktore tacy autorzy, jak Hans
Haacke czy przywolywany w omawianej publikacji
wielokrotnie Pierre Bourdieu nazywaja po prostu
“cenzurg ekonomiczng,, (zob. Haacke i Bourdieu,
1995). W rzeczywisto$ci neoliberalnej, gdzie
kultura coraz czeSciej traktowana jest po prostu
jako kolejny obszar mozliwych zyskow oraz gdzie
jest regulowana poprzez miedzy innymi publiczne
i prywatne dotacje, takie pominiecie dziwi i kaze
zapytac o to, jak nasi autorzy mogliby je wyjasnic.
Podsumowujac: Cenzura w sztuce
polskiej po 1989 roku jest niewatpliwie publikacja
potrzebna i pod wieloma wzgledami solidna.
Dostarcza podstawowej wiedzy o gtownych
aktach prawnych oraz wprowadza w polskie
i miedzynarodowe debaty o cenzurze i sztuce. Nie
uwzgledniajac ruchow spolecznych, dziennikarzy
oraz oddolnych inicjatyw obywatelskich,
ksiazka ta wpisuje sie w tradycje nauki i historii
monumentalno-archiwistycznej, a nie krytycznej,
o co chyba chodziloby dzisiaj, gdy chcemy
budowa¢ wiedze stanowiaca zywy, a nie martwy
element tego, co spoteczne. W szczego6lnosSci
pominiecie ekonomii i mozliwo$ci regulowania,
by nie rzec — cenzury w kulturze wlagnie za
pomoca finanséw, stanowi w moim przekonaniu
wazng wade tej publikacji. Z drugiej strony
jednak — co staralam sie powyzej podkresli¢ —
mechanizmy instytucji artystycznych oraz mediow
zostaly w tej publikacji omdwione interesujaco
iz pewnoscia zastuguja na uwage, a nawet
uznanie. Mam nadzieje, ze nie bedzie to ostatnia
publikacja naszych autoréw na temat cenzury, i ze
w przyszloSci podejda do zagadnienia w sposob
odrobine bardziej wieloaspektowy...

Jakub Dabrowski i Anna Demenko, Cenzura

w Sztuce polskiej po 1989 roku, tom 1 Aspekty
Prawne (Warszawa: Fundacja Kultura Miejsca,
2014).
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SZTUKA POLSKA
1995 - 2014,
ARTHOME VERSUS
ARTWORLD.

ArtySci znaczng cze$¢ swej energii
pos$wiecaja na budowanie elitarnych srodowisk
znawcow, marszandow i wyrafinowanych
klientow, w ktorych to grupach i obslugujacych
je instytucjach upatruja swojego finansowego
i towarzyskiego oparcia. Oérodki te — mimo
roznych lokalizacji, otoczki kulturowej
iideologii — tworza zjawisko ,wyscigu
szczurdéw” w sztuce, ktore przynajmniej od
lat siedemdziesigtych okresla sie mianem
LSwiata sztuki” (Artworld). Juz sam termin
wskazuje, ze problem dotyczy gléwnie globalnej
hegemonii symbolicznego i ekonomicznego
kapitalu anglosaskiego, a w szczegblnoSci
amerykanskiego przemyshu artystycznego.
Oczywiscie w USA, podobnie jak w kazdym
kraju, istnieje prowincja — lokalne spolecznosci
iregiony, ktore stanowig dla sztuki jej swoiste
refugium. Te §rodowiska mozemy okresli¢
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mianem jakby ,domu” czy ,,domostwa sztuki”
(Arthome), gdzie artySci wypoczywaja i spedzaja
wolny czas, czujac sie swobodniej, poniewaz nie
marnotrawig tam swej energii w walce o pozycje
w szerokim towarzystwie i dlatego spozytkowuja
ja na autentyczng tworczo$¢ i duchowy rozwdj
na wlasng miare i odpowiedzialno$¢. Lecz lek
przed zmarginalizowaniem przez Artworld

nie da sie zupelnie rozladowadé, co sprawia, ze
Arthome nie moze spelnia¢ swej podstawowej
funkcji regeneratora tworczych mocy. Musimy
zatem nie tylko rozrdéznié¢ snobistyczna

i opartg na emulacji sztuke $wiatowa jako
przejaw patologii globalnego kapitalizmu oraz
wzglednie irrelewantng czy antagonistyczng
wobec niej sztuke rodzima, do czego odwoluje
tytul ostatniej ksigzki Stawomira Marca

Sztuka polska 1993 - 2014. Arthome versus
Artworld (2012)}, lecz rowniez wypracowaé
miedzy nimi jaki§ modus vivendi czy modus
operandi. To wlasnie z prowincji przybyl do
Nowego Jorku kiedy$ Joseph Kosuth i jego
partnerka Sarah Charlesworth, by znalez¢ w tym
kosmopolitycznym mieécie wlasne miejsce.
Byto to mozliwe nie tylko przez rozpoznanie
logiki czy ekonomii Artworld, a wiec przez
dodanie swego wkladu do symbolicznego
kapitatu tego globalnego uktadu, lecz
dokonywalo sie nastepnie rowniez przez jego
tworcza kontestacje, by zniszczy¢ merkantylny
formalizm i uwolnié sie od patronatu
~guggenheimow” tego $wiata. Marzec, uzywajac
swych najbardziej inteligentnych broni,
faktycznie musi liczy¢ sie z tym paradoksem,

z ktérym juz w polowie lat siedemdziesiatych
borykat sie inny ,,prowincjusz” Jan Swidzinski,
wspottworzacy wraz z Kanadyjczykami

i Francuzami , Trzeci Front przeciwko Nowemu
Jorkowi”. Sens 6wczesnej walki z Artworld

od poczatku byl problematyczny, poniewaz in
statu nascendi tej rozgrywki okazalo sie, ze
staje sie ona fragmentem $wiatowego obiegu
sztuki, co ztoSliwie zapowiedzial sam Kosuth
podczas stynnej debaty o kontekstualizmie

w listopadzie 1976 roku w Toronto, kiedy to
porownatl te dyskusje do Kélnmarkt. Kazdy,

kto potyka sie z tym Molochem, jakim jest
Artworld, najcze$ciej zostaje pochloniety przez
tego potwora. Czyz Swidzihski nie stal sie
anglojezycznym pisarzem i czy nie rozmienit
swego kontekstualizmu na postmodernistyczne
drobne? Czy walka z wiatrakami musi okazac
sie tez ksigzka Marca? — o tym trzeba przekonac
sie samemu, siegajac po lekture. Zauwazmy

od razu, ze Marzec — §wiadom odmiennych

o

czasowo kontekstow — radykalizuje problem, nie
sprowadzajac go do relacji centrum — prowingja,
lecz swoiscie go anarchizuje. Nawoluje on do
sztuki na miare pojedynczego czlowieka. W jego
ujeciu Arthome to walka o prawo jednostki

do podmiotowosci w sferze publicznej — ani
romantyczny eskapizm, ani zaangazowane
wtopienie.

Z pewnoscia nie bedzie to czas
stracony, bowiem Marzec to autor oczytany.
Musi on tez mie¢ Swiadomo$¢ wspomnianego
niebezpieczenstwa, czyli grozby uwiedzenia
przez jezyk i spos6b my$lenia ,$wiatowcow”,

z ktérymi probuje — chociaz w sposéb

do$¢ zawoalowany — spierad sie. Przeciez

w rekonstrukeji motywow aktywnoS$ci artystow
tego $wiata, podczas obnazania mechanizmoéw
rzadzacych tymi kosmopolitycznymi
srodowiskami, nie mégt on do nich przemawiaé
inaczej jak tylko zrozumialym dla nich
jezykiem. W swej apologii indywidualnej
podmiotowosci musial uzywaé globalnych
kalek interpretacyjnych. Podobnie jak kiedys
Swidzinski, réwniez Marzec opart sie na
analizach i diagnozach modnych myslicieli
Zachodu, a wiec przedstawicieli rozmaitych
doktryn o globalnym zasiegu. Apeluje bardziej
do umystu niz do uczué, co wprawdzie opdznia
krystalizacje woli do buntu wobec §wiata sztuki
i czyni proces rewizji podstaw Artworld bardziej
pogmatwanym, a tym samym interesujacym.
Dlatego rame odniesienia jego dociekan
stanowia poglady takich ,Swiatowcow”,

jak Baudrillard, Beck, Bourdieu, Derrida,

Eco, Foster, Foucault, Habermas, Lyotard,
Ranciére, Sloterdijk, Vattimo, Virilio czy

Zizek, a takze Bauman czy Kolakowski. Sg to
badacze, ktorzy stanowia dlan glowne Zrodlo
inspiracji lub powdd okreznych polemik, bo
uderzajacych przede wszystkim w Srodowiska
artystyczne. Ta baza wzbogacona zostala

o publikacje, ktore albo lokuja sie w nurcie
postmodernizmu, albo sg czysto techniczne,
dotyczace ogolnej kondycji sztuki i estetyki,

w tym koncepcji obrazu formutowanych

z pozycji antropologii kulturowej, historii
sztuki lub krytyki artystycznej. W bibliotece
Marca postmodernistyczne pisma dominuja

i wcale go to nie niepokoi, a wrazenie to
przelamuja tylko nieznacznie dodatki, jak watki
zaczerpniete z aksjologii ksiedza Tischnera,
konserwatywnego filozofa Scrutona, znawczyni
platoniskiej hermeneutyki Wolickiej czy
Kuspita, nawr6conego z post-sztuki na dobra,
sztuke starych mistrzow. Wszakze w zwigzku



z tymi filiacjami nie pojawia sie wrazenie,

ze o podobnej konserwatywnej metanoi
zamarzyl sam Marzec, cho¢ uwiedziony do
pewnego stopnia wczesniej przez Artworld,

w mlodosci szczegoblnie przez przebrzmialy juz
dzi$ nurt modernistycznej redukeji (aktualnie
pedagog warszawskiej ASP i Architektury
Krajobrazu UP w Lublinie). Od poczatku lat
dziewiecdziesigtych znamy go nie tylko jako
spekulatywnego malarza, przywiazanego do
métier, lecz takze jako znawce ponowoczesno$ci,
ktory pisuje artykuly miedzy innymi dla
NYArts Magazine, a co tydzieh przemieszcza
sie pomiedzy Lublinem i Warszawa, gdzie za
filie ,,$wiatowcow” uchodzi przede wszystkim
Muzeum Sztuki Nowoczesnej. Kierownictwo

tej instytucji irytuje nie tylko Marca. W tym
wlaénie otoczeniu dokonuje on od dwoch dekad
przemyslenia postmodernistycznego przelomu.

Marzec zawsze miat sklonnoéc do
nadazania za intelektualnymi modami epoki, ale
rowniez realizuje od kilkunastu lat oryginalny
program dekreacji ponowoczesnosci, czyli
niejako jej tworczego rozmontowania przez
odnalezienie jakiej$ apriorycznej koniecznosci
w diakrytycznej aisthesis. Wydaje sie w tych
ambicjach konserwatorem dazen stynnych
modernistoéw, poszukujacych tego, co stanowi
Generalbas epoki. Sztuka jest dlan przeciez
»~walka o realno$¢ ludzkiej duchowoéci” — to sa
jego wlasne stowa. Wydaje sie coraz bardziej
znuzony marnoscia ,kultury ptynnosci”, jakby
ogladal sie za jakim$ ,podrecznikiem” czy
~statecznikiem”, o czym $wiadczy uwzglednienie
jednej z publikacji Warpechowskiego. Marzec
jest dobrym przykladem, ze poznany w mlodoéci
antyfundamentalizm moze wydaé zupehie
inne owoce na mocno juz wyjalowionej glebie
malarskiej apologetyki. Mianowicie — jak na
poczatku XIX wieku kantyzm — wcale nie musi
zniszczy¢ w jednostce pragnienia sacrum,
ducha, piekna czy autentycznej, wzniostej
egzystencji. Jedli niemozliwy jest juz dogmatyzm
w promalarsko zorientowanej sztuce, to
pozostaje postkantowskie rezonowanie
(mys$lenie o regulatywnych zasadach bez
mozliwo$ci ich uzasadnienia), ktore w mysli
Marca przybiera postac¢ deliberowania.

Oto jego okreslenie deliberatywnego
obrazu, ktére nawiazuje do koncepcji dekreacji
z lat dziewiecédziesigtych: [Obraz deliberatywny]
»,Problematyzuje samg prefiguracje obrazu i styk
widzialnoSci z wizualno$cig (potencjalno$ci
i konkretu, calo$ci i czesci); (...) konfrontujgc
kazda konkretno$c¢ z jej potencjalnoScig”™.

A takze: ,,Ujmuje konkretno$¢ w paradoksalnym
stanie jej jednoczesnej fragmentacji
i autonomizacji; uyjmuje w pytajnosci — w ruchu
generowania sie i rozpadu. Obraz taki raczej
stanowi precyzowanie czy rozgrywanie
sprzeczno$ci i nieadekwatno$ci niz zagluszanie
ich poprzez symbolizacje czy estetyzacje.”
I co najwazniejsze dla jego programu: ,,Obraz
deliberatywny jest fenomenem ostentacyjnie
niespelnionym, zatem prowokuje i niejako
wymusza nasza aktywno$¢ podmiotowa.
Wymusza nieustanne re/konstruowanie,
odzyskiwane form i znaczen z niewyobrazalno$ci
i niewidzialnoSci, ale tez z anestezji — z otepienia
oczywistos$cig, nawykiem i rutyna.” Marzec
konsekwentnie unika tu zdecydowanej
ontologicznej czy metafizycznej interpretacji:
»,Obraz taki wymusza precyzowanie
i orientowanie pelnej wieloznacznoSci ,jest”
obrazu.”

Jaka to bylaby ,,podmiotowa aktywno$¢”
w ramach postmodernistycznej paradoksologii
czy granica deliberowania w ramach naocznoéci,
polegajaca na problematyzacji samego ,,jest”
obrazu, jego skoniczonosci i nieskonczonosci?
Ot6z — jak mozna wnosi¢ z lektury omawianej
ksigzki — deliberujacy czlowiek to ten, ktéry chce
by¢ autentycznym intelektualistg i obywatelem,
dlatego usiluje zastapic slogan demokratyzmu
prawdziwg demokracja, czyli wlaczy¢ do
debaty publicznej kwestie Zzywo obchodzace
przecietnych obywateli. A zatem jednostkowa
podmiotowos¢ jest odzyskanym w deliberacji
tematem, ktéry moze ponownie znalezé
miejsce w dyskusji. Nawet w perspektywie
eschatologicznej, jesli chcecie: bowiem Artworld
jest zywiolem apostazji od najwyzszych,
niewymiennych wartoéci, zas Arthome bylby
rodzajem powrotu tworczego ducha, ktory
niczym syn marnotrawny wraca do siebie,
porzucajac cywilizacje dla kultury wyzwalajacej
ze zwierzecoS$ci. Jakiez to optymistyczne. Marzec
sugeruje tu jednak swoje zwigzki z tzw. nowa
filozofig francuska (Malabou, Nancy, Badiou)
wielowymiarowej materialnoSci. Z drugiej
strony przywoluje w pewnym momencie
greckie pojecie apokastasis. W jakim wszakze
celu wspomina o apokaliptycznym stadium
urynkowienia ducha? Czy tylko po to, by
o$mieszy¢ tego typu konserwatywne diagnozy?
Nie lepiej bytoby da¢ sobie spokoj ze sztuka,
skoro jest ona raczej dziedzinqg ostabiania
1 rozluzniania ducha, jak twierdzil Hegel?
Owszem, Marzec zgodzilby sie z ta diagnoza, ale
zawezilby ja tylko do dzisiejszej post-sztuki.
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Autor w swej postteologii kultury
i sztuki usituje w pierwszej czeéci szczerze
opisaé wlasne negatywne wrazenia, jakie budzi
w nim mentalno$¢ Artworld — niczym pompa
diaboli w pismach wczesnochrze$cijanskich
apologetow. Przede wszystkim zwalcza on
proceder identyfikowania ,,rzeczywistego” z tym,
co ,aktualne”, a narzucone ,,tubylcom” przez
silniejsze, $wiatowe uklady. W tym przypomina
kontekstualizm Swidzinskiego. Docenia on
historyczna doniosto$¢ kontekstualizmu, ale
zauwaza, ze bycie terazniejszym to ,bycie
wiezniem kontekstu”. Marzec probuje tez
pietnowac inny blad krytykowanej przez niego
tylko pozornie nieekskluzywnej taumaturgii
postmodernizmu, polegajacy na propagowaniu
esencjalizmu w miejsce réznorodno$ci.
Rehabilituje perspektywe metafizyki, ale
zwalcza wszelkie absolutyzowanie. Metafizyka
w jego strategii deliberacji okazuje sie rodzajem
poetyzacji. Antyesencjalizm — twierdzi — jako
inna absolutyzacja wydaje sie, czy jest, po prostu
niemozliwy.

Ksiazka Marca rodzi wiele pytan. Oto
pierwsze z nich. Jesli ulomnoscia Artworld jest
przesada, to czy sztuke ,$wiatowcOw” rowniez
nalezy zwalczaé z przesada? W poszukiwaniu
alternatywy Marzec niekiedy postuguje
sie trudng do strawienia amplifikacja, gdy
twierdzi, ze na rynku Artworld mozna
wszystko wypromowac. Oczywiécie dobrze on
wie, ze mozna to uczyni¢ tylko z niektorymi
ludZmi i ideami, czy z brakiem ideowosci
maskowanym przez atrakcyjng wizualno$c.
Mozna wylansowaé nawet $mieci, kaluze czy
tylek dziewczyny znanego artysty — $wietnie
zdajemy sobie z tego sprawe, zwlaszcza po
lekturze Kuspita. Lecz to tylko cze$¢ prawdy
o agonalnej post-sztuce. Wydaje sie, ze Marzec
niedostatecznie eksponuje to, ze dzi$ nie mozna
juz zdecydowanie przeciwstawic sobie Artworld
i Arthome jako odrebne, autonomiczne,
alternatywne aksjologie, poniewaz ,sztuka
konkretnej jednostkowos$ci”, przy postepujacej
hegemonii Artworld, moze okazac sie nie
tyle sztuka autentyczna a raczej produktem
praktyk tzw. ,sztuki kuratoréw”. Glos
Arthome bylby zatem nie tylko nostalgicznym
wolaniem o autentyczno$c¢, o wolna tworczosé
nieskrepowanego ducha, lecz moze przede
wszystkim produktem przedstawicieli sztuki
Swiatowej, stymulujgcych i kontrolujgcych taka
dywersyfikacje. Kazdy historyk sztuki wie, ze
wszelkie prymitywizmy czy regionalizmy sg
odkrywane przez kulture Zachodu na sposob
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turyzmu, co konczy sie po prostu ich kolonizacja
i wlaczeniem w globalna sie¢ Artworld.

Stawomir Marzec sugeruje, ze
potencjal Arthome nie ma wiele wspolnego
z nachalng inzynierig spoleczna, czyli
z manipulowaniem masami. Chcialby on,
zeby tworczo$¢ Arthome byta mniej lub
bardziej $wiadomym powtdrzeniem motywu
w kulturze, ktéry okreslitbym tu mianem
pastoralnego, czyli forsowaniem cennej
w kazdym spoleczenstwie postawy prywatnego
sprzeciwu wobec uznanych narracji. Latwo
tu jednak zapomnieé¢ o Janusowym obliczu,

o ciemnych stronach personalizacji sztuki.
Arthome obejmuje przeciez nie tylko zabawowa
»aspoleczng idiomatyczno$¢” czy ,dialogiczna,
re-konstruowana pojedynczo$c”, lecz takze
mroczna, brutalng, mutowatg tradycje
kulturowego izolacjonizmu i regionalizmu,
zbrodnicza antyawangardowa histerie,

w tym resentyment zrzeszonych w lokalnych
organizacjach plastykow, ktorzy — wojujac

z Artworld — czesto okazuja sie po prostu jego
epigonami, konformistami nastuchujacymi
pomrukow lokalnej wladzy. Ale moze tej
gnu$no$ci mozliwej rowniez w Arthome nie
nalezy wyolbrzymiaé, skoro zwiazane z nia
ryzyko podnosi atrakecyjnosé tego kulturowego
agonu (jesli jest on rzeczywiScie autentyczng
gra, a nie jest rozgrywany)?

Marzec — tepiac zmanipulowana wolng
amerykanke Artworld — zacheca do wzmozenia
nierozstrzygalnego sporu o kryteria sztuki,
ale zarazem zniecheca don w deliberatywnym
stwierdzeniu, ze nie istnieja uniwersalne reguly,
a w panujacym interpretacjonizmie wszystko
fundowane jest przez illokucyjna moc jezyka.
Musi zatem wystarczy¢ nam sama jako$é tego
sporu, czyli unikanie spelnien pozornych, bo to
one przede wszystkim tworza dzi§ przestrzen
dla naszego ducha. Namawia nas takze,
by$my cierpliwie nauczyli sie ignorowac ten
zly, cyniczny i pelen hipokryzji $§wiat sztuki.

Ta pokantowska i zarazem wymuszona przez
ponowoczesny nadmiar ekonomia deliberacji
jest przede wszystkim ironiczna (w sensie

de Mana, a moze raczej Kierkegaarda),
temperujaca przez pragmatyczne zadanie
bezinteresownosci agresywne zapedy nie tylko
manipulatoréow z Artworld, lecz i ewentualnych
radykalow z Arthome, chcacych zamienic
»Sztuke jednostkowa” w taran w walce o miejsce
w przestrzeni publicznej. Nalezy — roztropnie
poucza — zachowaé umiar w niszczeniu potegi
Artworld. Raczej wymuszac i prowokowac



autentyczny pluralizm, niz dazy¢ do nowej,
chocby nawet bardziej sprawiedliwej hegemonii.
Zgadzam sie z Marcem w jego powaznym
nawotywaniu do kultywowania przytomnosci
umyshu, bedgc sam od lat propagatorem filozofii
acutum ingenium jako odwiecznego zrodla
»estetyki przenikliwego wgladu” (notabene,
uprzejmie dziekuje, ze Marzec zaliczyl mnie
do ,,przytomnych krytykow”). Nie irracjonalny
kult racjonalizmu — powiada Marzec — lecz
przytomno$¢. Tymi slowy usiluje chyba ominac
chetnie wykorzystywany przez konserwatystow
i populistow postulat zdrowego rozsadku,
ktory czesto przeradza sie w ciezko$¢ ducha.
Szkoda, ze swej ,estetyki przytomnosci”
ten kochajacy trzezwos$¢ artysta nie probuje
filozoficznie ugruntowac¢. Trudno wniknaé
w rozliczne sympatie Marca, ale rodzi sie
wrazenie, ze pragnienie bycia zrozumiatym
oznacza zgode na ograniczenia jezyka, ktory
funduje dzis§ Artworld. Jego humanizm
sprawia wrazenie wyjalowionego z wielkich
namietnosci, jak choéby polski czy — gdy
pisze te stowa — ukrainski gniew. Marzec
zadziwia mnie, gdy diagnozuje odpychajace go
procesy za pomoca pogladéw Baumana, nie
dostrzegajac, ze to wladnie tego typu piewcy
plynnej ponowoczesnos$ci wzmagaja i rozsiewaja
niepewnos$¢ w $wiecie. Popelnia chyba zatem
ten sam blad, jak niegdy$ Stefan Morawski,
ktéry w swoim ,niewdziecznym rysowaniu mapy
postmodernizmu i kryzysu kultury” wychwalat
Derride, a zwalczal jego neopragmatycznego
epigona Rorty’ego. Marzec potepia zatem
skutki ponowoczesnych mutacji w sztuce, nie
wskazujgc palcem na czolowych animatoréow
owego zametu, powodujacego utrate pozadanej
przez niego przytomnosci.

Zauwazmy, ze — potocznie rzecz biorac
- przytomno$¢ to stan minimalny, ktoéry nie
zaklada przenikliwosci, gdyz pojawia sie na
granicy nieSwiadomosci i SwiadomoSci, utraty
j&j lub odzyskiwania. Przytomno$¢ jest to taka
wanka-wstarnka naszego mozgu, na ktoéra nie
mamy wiekszego wplywu, jak na inne procesy
organiczne. Czyz zwierzeta nie sg przytomne?
Czy Marzec nie redukuje tu kultury do tego,
co zwierzece? Czy raczej powtarza figure
nieustannego budzenia sie, odzyskiwania
Swiadomosci weigz na nowo z narzucajgcych
sie schematéw i rutyn? Z innej strony, autor
ma tu zapewne na my$li pojecie przytomnosci
w sensie Heideggera czy Levinasa, czego jednak
nie eksplikuje. Marzec wprowadza zapewne
niepotrzebne zamieszanie w swym ataku na

sztuke podejmujacg aktualne kwestie spoteczne,
poniewaz czyni ona to od paru wiekow ze
szczegblna intensywno$cia i nie ma powodu, by
tego nie czynila nadal. Tego wymaga poruszanie
glebokich, kontekstualnie no$nych tematow,
wigzacych sztuke z aktualng rzeczywistoScig, ale
iz tradycja.

Takie sa zasadnicze motywy ksigzki
Slawomira Marca, ktora jest dobrym ¢wiczeniem
dla tych, ktorzy cenia sobie dianoetyczne
cnoty i przy$wiecajacy im ideal aesthetica
perspicaciae.

Stawomir Marzec, Sztuka polska1993 — 2014.
Arthome versus Artworld (Ozaréw Mazowiecki:
Firma Ksiegarska Olesiejuk, 2012).

Przypisy

!'W niniejszym teksScie pojawi sie oryginalny
zapis Marca: Arthome vs Artworld, gdy bedzie
mowa jest o jego pogladach.

2 Stawomir Marzec, Wszystko, czyli obraz

i obrazy (Lublin: Towarzystwo Naukowe KUL,
2012), passim.
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W historii sztuki wspoétczesnej byto/jest wiele form sztuki opartych na tekscie. Poczawszy od kolazy
kubistycznych, w ktérych pojawiaty sie litery, cyfry, stowa, fragmenty zdan, poprzez dadaistyczna
poezje abstrakcyjna i recytacje rownolegte, gry jezykowe Marcela Duchampa, poezje wizualna,
poesia visiva i wage jaka miaty stowa w sztuce Fluxusu, az do pop artu z jednej, a konceptualizmu

z drugiej strony. Ale oprocz doswiadczenia sztuki, kazdy z nas przeciez dysponuje wtasnym
doswiadczeniem codziennosci. Chodzac po ulicach nieustannie czytamy, nieustannie tworzymy
kolaze ze stéw, fragmentow zdan. Rowniez refleksja nad sztuka ma charakter tekstowy. Z obu tych
zrédet - dyskursu sztuki i codziennos$ci - mozemy czerpac materiat dla nowych prac artystycznych
opartych na tekscie. W ramach 4 FSiD otworzylismy ,Galerie im. Andrzeja Pierzgalskiego”,
legendarnego tworcy Galerii A4 w todzi lat siedemdziesigtych. Ma ona forme prezentacji prac w formacie
A4, dotaczanych do pisma Sztuka i Dokumentacja. Moga to byc: prace wizualne, poetyckie, akcje,
fotografie, cytaty, manifesty, artists’ statements, mini eseje, rejestracje rozmédw, odreczne notatki.
Ich forma wizualna, graficzna i typograficzna jest dowolna.

Prosimy o nadsytanie gotowych prac tekstowo-graficznych w formacie A4 lub w formie plikéw
elektronicznych. Wszystkie nadestane prace powinny by¢ czarno-biate. Dopuszczalne jest uzycie koloru,
jesli ma on Scisty zwigzek z tekstem.

Throughout the history of modern art, there have been many art forms featuring text. Beginning
from cubist paintings, in which there were letters, numbers, words, fragments of sentences and
collages of texts, through abstract poetry, simultaneous recitation in Dada, Marcel Duchamp’s
language games, visual poetry and poesia visiva, the importance and the meaning of a word in
Fluxus, from Pop Art on the one side, to conceptualism on the other. However, apart from our
experiences of text in art, each of us also has our own experience of text in everyday life. When we
walk down the street, we read all the time, constantly creating collages made by fragments of words
and sentences. Furthermore, the nature of our thoughts is textual. Inspired by these two sources

- the discourse of art and everyday life - we can find material for new artistic activities based on text.
As part of the 4th Art & Documentation Festival, we opened the Andrzej Pierzgalski Gallery, named
after the legendary founder of the A4 Gallery in £6dz in the 70s. This will be organised in the form of
a presentation of works in A4 format, attached to the Art and Documentation journal. It may consist
of artists’ texts, quotations and artists’ statements, mini-essays, registrations of conversations,
handwritten notes, etc. These may take various graphic and typographic forms.

Please send your proposal as an already prepared textual or graphic work in A4 format, or in the
form of an electronic file. All submitted work should be black and white. Colour can be used if it is in
a close relationship with the text.



leﬁg

im. Andrzeja Pierzgalskiego
Andrzej Pierzgalski Gallery
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TWORZE , WIEC JESTEM

Jerzy Kartezjusz Trelinski
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