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Jak zauwaza Jacques Ranciere: ,Mieszanie si¢ materialnosci jest koncepcyjne, zanim stanie si¢
prawdziwe. Niewatpliwie trzeba byto czekac az do kubizmu i dadaizmu, by zobaczy¢ na ptétnach malarzy stowa
z gazet, wiersze lub bilety autobusowe [...]. Ale juz w 1830 Balzac mégl wypetic swoje powiesci malarstwem
holenderskim.”! Innymi stowy, zanim wymiana pomi¢dzy tym, co wizualne i tekstowe stata si¢ przyjeta praktyka
artystyczng, literatura byta w stanie zgromadzi¢ elementy jezykowe i wizualne w sposéb, ktory kwestionowat
tradycyjna dychotomi¢ pomigdzy tymi dwiema kategoriami i koncepcyjnie zwiastowat, jak twierdzi Ranciere,
proby ,,mieszania si¢” tekstu i obrazu.

Publikacja, jaka jest katalog wystawy, sktada si¢ gtownie z obrazow i stow, a ztozony zwiazek, ktory
spaja te dwa zupehie rézne zasoby semiotyczne, jest zwykle uznawany za przejrzysty i skonczony. Wydaje
sig, ze proste relacje migdzy tekstami i obrazami, barthesowskie zakotwiczenia,” nie sa w stanie poradzi¢ sobie
z wielowymiarowo$cig ich wigzi, komplikowanych réwniez przez obecnos¢ druku i technik komputerowych.
Publikacja jest potaczeniem elementéw graficznych, typograficznych, barwnych i przestrzennych, a ich
wzajemno$¢ wydaje si¢ istotnym zagadnieniem intersemiotycznym.®* W niniejszym artykule skupiam si¢
na zidentyfikowaniu potencjalnych relacji, ktore wigza teksty i obrazy na przyktadzie materiatdéw wizualnych
towarzyszacych wspolczesnym wystawom sztuki kobiet w Polsce po roku 2000. Na przyktadzie trzech publikacji
wystawienniczych: Biady Mazur z 2003 roku, Kolekcja wstydliwych gestow z 2004 roku i 3 kobiety z 2011 roku,
postaram si¢ przesledzié, jak przekaz wystawy, sformutowany przez kuratorki w tekscie kuratorskim, znajduje
odzwierciedlenie w towarzyszacych tym wystawom katalogach.

Zamyst wystawy oraz dobdr i zestawienie dziel w konkretnej przestrzeni galerii przez kuratora
uzupelniajg informacje i swoiste wskazowki interpretacyjne, zamieszczane na tabliczkach, zatgczane w ulotkach,
tekstach kuratorskich i w katalogach. Co oczywiste, poprzez taka kontekstualizacj¢ zamiar kuratora ma stac si¢
bardziej czytelny. Materiaty towarzyszace wystawom pehnig rowniez funkcje dodatkowa — pozostaja obecne
na dtugo po jej zamknigciu, utrwalajac jg poprzez obrazy i teksty. Katalog wystawy jest zapisem czasem mniej,
czasem bardziej wiernym doswiadczeniu wystawienniczemu, jednak podobienstwo do tego doswiadczenia
nie we wszystkich przypadkach musi stanowi¢ kryterium wartosciujace. Wystawy sg w nim bowiem
rekontekstualizowane lub ponownie rozwazane. Strategia kuratorska wydaje si¢ najbardziej skuteczna, gdy
nie zamyka poszukiwania, ale gdy je problematyzuje i przyczynia si¢ do wywotania dyskusji.* Katalogi maja
mozliwo$¢ przedstawienia uwag i opracowan tematow, ktore nie byty obecne w zamysle kuratora; dajg pole do
podsumowania wystawy, odtworzenia wszystkich obiektow i zapewnienia szczegotowych danych. Rozszerzajg
zasieg ekspozycji poprzez funkcjonowanie w dyskursie. Przektadajac fizyczne obiekty w przestrzeni na postac
tekstowa i obrazowa, tworza swoista, wielowatkowa narracje.

Gunther Kress i Theo van Leeuwen odrzucaja pomyst Barthes’a, jakoby znaczenia obrazu byty zawsze
zalezne od tekstu. Obraz jest wedlug nich odrgbnie zorganizowanym komunikatem, co prawda potaczonym
z tekstem, ale od niego niezaleznym.’ Kuratorski projekt i materiat wizualny berlinskiej i krakowskiej wystawy
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Biafy Mazur z 2003 roku zdaje si¢ bazowa¢ na podobnym typie relacji.® Kuratorka, Anda Rottenberg, w tekscie
wstepnym, za posrednictwem metafory tradycyjnego polskiego balu, a doktadniej wykonywanego tuz przed
$witem tanca — Mazura, w ktérym to kobiety otrzymywatly przyzwolenie na wybor partnera,” odwotuje si¢ do
wspotczesnej sytuacji spoteczno—politycznej oraz opresyjnego i nierownego traktowania kobiet. O ich prawach
decyduje jej zdaniem rzad zdominowany przez mezczyzn, dla ktorych najwznioslejszym i uswigconym hastem
zdaje si¢ by¢ tradycja. Rottenberg wskazuje na ciche spoteczne przyzwolenie na przemoc, a takze mechanizmy
uprzedmiotawiajgce kobiety i wpisujace je w odgdrnie ustalone role. Stworzona przez nig wystawa nie odwotuje
si¢ jednak do feminizmu lat siedemdziesiatych. Skupia si¢ na odzwierciedleniu spotecznych i politycznych
realiow Polski 1 jej paternalistycznej kultury oraz ukazuje dzieta zwigzane ze sfera prywatng i intymna.

Tekst kuratorski i wyptywajaca z niego wizja wystawy oraz towarzyszacy jej materiat wizualny nie
sa od siebie odrebne, ale raczej wzajemnie splatane, powigzane i thumaczace si¢ nawzajem. Przekaz wystawy,
koncentrujacy si¢ na problematyce nierdéwnosci kobiet, roli spoteczenstwa i kulturowym zwrocie ku tradycji
znajduje swoje niedokltadne odbicie w graficznym motywie kwiatow wykorzystanym w zaprojektowanym
przez Bogne¢ Burska katalogu, sprowadzajacych kobiete do funkcji dekoracyjnej i taczacych ja z nieokietznang
natura. Na stosowanie przez artystki srodkéw symbolicznych zwrdcita uwage takze kuratorka. Przedstawienie
kwiatow, ogniscie czerwonych i chaotycznych, sprawiajacych wrazenie zywych, klebigcych si¢ i dazacych do
wzrostu, wypetnia dolng potowe tekturowej oktadki, przechodzac réwniez na jej zagigte brzegi, zachodzace
na wewnetrzna stron¢ oktadziny ksigzki. Tytut i informacje o wystawie umieszczono dopiero na pierwszej stronie
katalogu. Jego wewnetrzna forma cechuje si¢ prostota, dbatoscig o geometryczny tad i oszczgdng typografia,
co stanowi pewien rodzaj kontrastu do zewngtrza publikacji. Elementy te wpltywaja na dekonstruowanie
1 rozwarstwianie pewnych konwencji i zatozen, w tym przypadku relacji kobiety i natury. Motyw kwiatow
na oktadce, wigzany z jednej strony z dekoracyjnoscia i artystyczng tradycja, wykorzystywany czgsto przez
artystki w takich mediach jak malarstwo, rysunek, fotografia czy r¢kodzieto, sprowadza si¢ z drugiej strony
do patriarchalnego mitu i freudowskich asocjacji:® symboliki seksualnej — niewinnosci i czystosci, ale takze
elementéw anatomicznych — pochwy i tona oraz aspektow fizjologicznych — dojrzewania, menstruacji, ciazy,
macierzynstwa i menopauzy, do ktdrych opisu stosuje sig, niekiedy nawet wspdtczesnie floralng terminologie,
taka jak pojecie przekwitania. Powiazania te opieraja si¢ glownie na poréwnaniach do morfologii roslin, ale takze
na wizualnych podobienstwach do zenskich genitaliow.® Przyjemnos$¢ wyptywajaca z ogladu kwiatéw mozna
za$ rozpatrywac jako odwotanie do meskiego spojrzenia.!’ Co ciekawe, wystawa wyrazata jednak swego rodzaju
che¢ uwolnienia tworczosci kobiet spod patriarchalnego dyskursu. Prezentowatla tez prace artystek operujacych
bardzo réznymi mediami, ale o podobnym, bezposrednim charakterze przekazu — dotyczacym czesto kobiecej
fizjologii i jej biologicznych cech, ktore ,,urosty do zjawisk kulturowych o draznigcym podtekscie”."

Zdaje si¢, ze material wizualny towarzyszacy wystawie mozna w tym przypadku rozpatrywac
w kategoriach dzialania pomigdzy tym, co wypowiadalne, tekstowe i tym, co widzialne, obrazowe, ale takze
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Biaty Mazur, red. Anda Rottenberg; proj. Bogna
Burska, Warszawa, Fundacja Instytut Promocji
Sztuki, 2004.
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Kolekcja wstydliwych gestow, red. Jolanta
Pierikos, proj. Dorota Karaszewska, Warszawa,
Zacheta Narodowa Galeria Sztuki, 2004.

3 KOBIETY

Kolekcja wstydliwych gestéw, red. Jolanta Pierkos,
proj. Dorota Karaszewska, Warszawa, Zacheta
Narodowa Galeria Sztuki, 2004.

(( 3 kobiety, red. Ewa Toniak; proj. Btazej Pindor,
Warszawa, Zacheta Narodowa Galeria Sztuki, 2004.
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dziatania pomigdzy widzialnym i znaczeniem oraz mi¢dzy widzialnym i niewidzialnym. W takim rozumieniu
zbliza si¢ on do ujecia Ranciere’a, wedlug ktérego obraz to ,,stosunek miedzy catoscia a czgéciami; migdzy
widzialnoscig i sitg znaczen”.!?

Relacje wiadzy i wptywu odnalez¢ mozna w katalogu wystawy réwniez na zupetnie innym poziomie.
Jego forma jest wynikiem instytucjonalnych powigzan z odpowiedzialnym za wystawg¢ muzeum lub galeria,
ktére czesto narzuca uzycie specjalnych symboli lub konkretnych logotypdéw i wystosowania podzieckowan
za poprzednie produkcje. Jest takze efektem swoistej konkurencji pomig¢dzy kuratorami, projektantami,
darczyncami, placowkami i patronami.

Ronald i Suzanne Scollon zwracaja uwagg na sposob, w jaki ideologia jest identyfikowana poprzez znaki
w przestrzeni, w systemach pismienniczych, typografii i kolorach.” Kress i Van Leeuwen rowniez podkreslaja,
ze dobdr systemow znakowych przenosi okreslony dyskurs i ideologi¢ (w tym dyskursy dotyczace kobiet),'* zas
elementem cze¢sto wykorzystywanym w celu okreslenia konkretnych miejsc, ludzi i rzeczy jest kolor. Znaczenia
koloru nie sg oparte jedynie na indywidualnej percepcji, ale réwniez wiaza si¢ z jego kulturowym i historycznym
kontekstem, w ktorym zostal skonstruowany jako posiadajacy szczegdlne cechy i przypisany poszczegdlnym
grupom spotecznym. '

Za przewodni motyw katalogu'® wystawy Kolekcja wstydliwych gestow z 2004 roku,'” projektu Doroty
Karaszewskiej, uzna¢ mozna dominujacy w projekcie kolor czerwony, zastosowany réwniez na zaginanej do
srodka oktadce, dzigki czemu wnika on do wnetrza katalogu, narusza granice migdzy wngtrzem a zewngtrzem,
podobnie jak miato to miejsce w przypadku motywu kwiatéw w poprzednio analizowanej publikacji. Czerwona
apla, ktora stanowi tlo niektdérych stron, wywotuje silny kontrast z pozostawiong na innych kartach bielg
papieru. Kolor wydaje si¢ by¢ tu nosnikiem pewnych znaczen, aktywizujacych si¢ szczegélnie w powigzaniu
z niektorymi elementami zawartych w katalogu reprodukcji prac, takimi jak przedstawienie krwi, ran cigtych,
otwartych w krzyku ust. Jednolita barwa oktadki i brak elementéw graficznych innych niz zapis tytulu, daje
réwniez wrazenie swoistej pustki.

W tym kontekscie cickawe wydaja si¢ przyktady podobnych rozwigzan, przytaczane przez Wojciecha
Kalagg: ,,proby sfunkcjonalizowania koloru stron czynil juz Laurence Sterne w » Tristramie Shandy«, gdzie cata
czarna strona ikonicznie odnosi si¢ do $mierci bohatera. Do tych zabiegow, ale wyrazisciej zréznicowanych
semantycznie powraca B.S. Johnson w »Travelling People«, gdzie kolor stronicy nie tylko, w sposob dosy¢
prosty, konotuje proces fizycznej dezintegracji postaci, ale staje si¢ tez metafora uptywajacego czasu.”'®

Kuratorka wystawy, Joanna Turowicz, we wstepie tekstu do katalogu przywotuje cytat z Listu do
nieznajomego Giny Pane: ,,jesli otwieram me ciato, aby$ mogt zobaczy¢ moja krew, to z mitosci do ciebie”,"”
zwracajac uwage na tworczo$¢ artystyczna oparta na jezyku bolu, powstala przeciwko patriarchalnym
i homofobicznym strukturom spoleczenstwa, taczaca indywidualne doswiadczenie z politycznym przekazem
wyrazonym jezykiem ciala, a takze na funkcjonowanie cielesnego kobiecego podmiotu w spoteczenstwie.
Radykalne gesty, takie jak autoagresja, miaty wedtug kuratorki dziatanie terapeutyczne i pozwalaty odzyskaé
odczuwanie wlasnego ciata.

Zaprezentowane na wystawie projekty Anny Baumgart i Brigit Brenner réwniez dotykaja problematyki
kobiecej autoagresji. Turowicz zauwaza, jak ,,eksplozja nasyconych koloréw, w tym czerwieni, kontrastuje
z ascetyczng, zazwyczaj czarno biala dokumentacja przywotanych wczesniej kobiecych performanséw lat
siedemdziesigtych (fotografie, wideo),”*
ukladzie towarzyszacej wystawie publikacji. Przywotywang czerwien graficznego projektu odnalez¢ mozna
w pracach Brenner, sktadajacych si¢ z czerwonych napiséw i wielkoformatowych cyfrowych fotografii,

co zauwazalne jest rowniez w opartym na kontrastach kolorystycznych

ukazujacych fragmenty kobiecego ciata oplecionego przypominajaca struzke krwi wldczka, umieszczanych
na $cianach kolejnych galerii niczym fragmentaryczna opowies¢ i metafora ubezwlasnowolnienia. Podobnie
wyswietlany na wystawie film Ekstatyczki, histeryczki i inne swigte Anny Baumgart, ktorego bohaterkami
sa samookaleczajace si¢ mlode kobiety w przestrzeni domowej, porusza problematyke spotecznie
nieakceptowalnych zachowan — kobiety zadaja sobie rany, leza w odtamkach szkla, rozmazujg plamy krwi
i prowokuja wymioty. Film zbudowany jest z trzech cze¢$ci, przedzielonych czerwonymi kadrami — co
przypomina kompozycyjnie omawiany katalog wystawy.

Reprodukcje poszczegdlnych dziet w katalogu sa w wigkszosci dostosowane do wielko$ci 1 uktadu
strony, ich rozmiary sg zatem zneutralizowane i ustandaryzowane. Odroznia to katalog od rzeczywistej
przestrzeni ekspozycji. Relacje pomiedzy reprodukcjami ulegaja sproblematyzowaniu — nie maja one Scisle
ustalonego kontekstu, lecz wchodza w dialog miedzy soba, z elementami graficznej oprawy katalogu, poszerzajac
znaczenia swoje i wystawy. Loney Abrams wyjasnia, ze rzeczywista przestrzen wystawy traci swoje znaczenie,?!
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a $rodki dokumentacji musza by¢ uznane za medium artystyczne samo w sobie, za najbardziej konsekwentng
reprezentacj¢ artysty lub pracy kuratorskiej. Dodatkowo wszystkie prace, niezaleznie od ich cech materialnych,
sg na reprodukcjach sptaszczane i zmniejszane do rozmiaru mierzonego w pikselach. W zwigzku z tym dzieta
nie istniejg jako fizyczne jednostki, ale jako ich reprodukcje w formacie cyfrowym lub analogowym. Poniewaz
prace postrzegane sa w kontekscie tych reprezentacji, a wiele réznych obrazéw moze reprezentowac to samo
dzieto sztuki, komplikuje si¢ kategoria autentycznosci.

W omawianym katalogu mamy w pewnych momentach do czynienia z klasyczna strukturg
typograficzng, w ktorej blok tekstu jest tak zaprojektowany, by czytano go od poczatku do konca, czyli
z naciskiem na racjonalizowanie przekazu informacji poprzez budowanie, cytujac Ellen Lupton i Abbotta
Millera, tak zwanych przezroczystych , krysztatowych kielichow” wokét z pozoru niezaleznego, neutralnego
korpusu tresci,? czyli tworzenie neutralnych ram dla tekstu. Tekst jest w wigkszo$ci utozony na réwnie neutralnej
bieli strony — biel kartki jest niewidzialna, nie dostrzegamy jej w toku lektury. Zdarza si¢ jednak, iz tto tekstu
stanowi czerwien, ktora wydaje si¢ w takim towarzystwie bardzo agresywna, co ciekawe, obniza ona czytelnosc,
interferuje z tekstem. Moze odnosi¢ si¢ do spolecznych, zaburzonych relacji i braku zrozumienia. Zdaniem
wspomnianych badaczy, ,.historia typografii pokazuje, w jaki sposdb projektowanie graficzne ukazuje, rewiduje
albo ignoruje przyjete zasady komunikacji.”*

Zupelnie inne rozwiazania, ktére stanowia swego rodzaju gr¢ z wizualnymi przyzwyczajeniami
odbiorcow, zastosowano w szacie graficznej katalogu wystawy 3 kobiety z 2011 roku.* Bioragce w niej udziat:
Natalia LL, Maria Pininska—Bere$ i Ewa Partum, to artystki tworzace w czasach skostniatej rzeczywistosci PRL,
w ktorej, jak pisze kuratorka wystawy Ewa Toniak, w dyskursie sztuki nie byto miejsca na feminizm.”® Pewne
feministyczne impulsy, ktoérych nie sposob okresli¢ mianem $wiadomej refleksji, pojawily sie wraz z nowsg
strategia wladzy wprowadzong przez Edwarda Gierka i w wyniku zaistnienia kontaktéw z przedstawicielkami
feminizmu zachodniego, cho¢ kontekst feministyczny w takich realiach politycznych byl nieprzystawalny
i nie mégl zosta¢ odpowiednio zrozumiany. Pininska—Bere$ zwroécita si¢ ku nierzezbiarskim materiatom, ktére
laczyly si¢ z przestrzenia prywatng i r¢kodzietem, z ktorych szyta pastelowo—rézowe rzezby o poduszkowych
formach; podobnie jak Natalia LL dystansowala si¢ jednak od feminizmu. Ewa Partum zblizyla si¢ do niego
pozniej, jako jedyna jednoznacznie si¢ z nim identyfikowata, tworzac poczatkowo esencjalizujace ciato kobiece
i kobietg prace, nastgpnie kierujac si¢ w stron¢ problematyki ptci pojmowanej kulturowo.

Koncepcja wystawy, jak zaznacza w kilku miejscach kuratorka, nie byta feministyczna, przynajmniej
nie w pelni —ukazywala jedynie pewien fragment polskiej historii sztuki kobiet i jej skomplikowany charakter, nie
dawala za$ catosciowego obrazu. Traktowata podejmowane przez artystki praktyki jako ,,akty performatywne,
poprzez ktore podmioty negocjuja swoje materialne i dyskursywne pozycje w kontekscie wielu historycznych
momentow.”* Wystawa zrywala z linearng narracja, miata forme rozproszong i otwartg. Ukazywata pozornie
wykluczajace si¢ i sprzeczne zagadnienia, co znalazto swe odzwierciedlenie w dekonstrukcyjnym podejsciu do
projektu katalogu projektu Btazeja Pindora. Kolumna tekstu przybiera tu czesto rdzng szeroko$¢, zas przypisy,
umieszczone z boku, wkraczajac w obszar tekstu gtéwnego, zmieniaja jego strukture, zderzaja sie z nim, by¢
moze otwierajagc go na nowe znaczenia. Migdzy znakami i wersami wystepuja rozne rodzaje §wiatla, zas sam
tekst zapisano za pomoca odmiennych krojow. Tytuty tekstéw nie znajduja si¢ na ich poczatku, lecz wizualnie
wcinaja sie¢ w ich tresc.

Projekt oktadki katalogu, podobnie jak w pracy wczesniej analizowanej, opiera si¢ tu na dzialaniu
jednokolorowej apli, w tym przypadku utrzymanej w odcieniu jasnego rézu. Kolor ten, konwencjonalnie
opisywany jako stereotypowo kobiecy, uznawany jest rdwniez za marker ptci, seksualnosci i tozsamosci
seksualnej w modelach kulturowych i bywa takze wigzany z postfemnizmem.?”’” Do stworzenia tytutowego
napisu uzyto tzw. ,,displayowego” kroju pisma, wykorzystywanego zazwyczaj do krotkich haset i nagtéwkow.
Cechuje si¢ ono zaréwno pewna komiksowoscia, jak i obloscia formy, migkkoscia, okragltymi zakonczeniami
kresek liter. W opracowaniu graficznym katalogu dostrzegalne sg liczne odwotania do tworczosci artystek,
ktérym poswiecono owa wystawe: skupienie Natalii LL na warstwie tekstowej czy formalne nawigzania do
tworczosci Marii Pininskiej—Beres: 16z, zaokraglenie elementdw, zainteresowanie cielesnoscia czy tez lekkosé
formy.

Bezwzgledunato, jak dalece przesledzi¢ mozemy obrazowo—tekstowe spotkania, zardwno w przestrzeni
katalogu wystawy, kuratorskiego tekstu czy samej ekspozycji, ich charakter wydaje si¢ dos¢ hybrydyczny
i podzielony. Towarzyszace trzem przywolanym wystawom sztuki kobiet publikacje nie stanowig zazwyczaj
bezposredniego przelozenia czy prostej i dostownej ilustracji tematu lub obrazowego przedstawienia tytutu,
lecz — co wazne — nawigzuja z tym tematem dialog. Nawigzuja go réwniez z ekspozycjami, nie oddzielajac si¢
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od nich calkowicie, a traktujac je raczej jako punkt wyjscia. I cho¢, co oczywiste, opracowania graficzne wystaw
cechuja si¢ duzg réznorodnoscia, to odnosza si¢ do siebie wzajemnie 1 ukazuja pewne istotne znaczeniowe
sploty.

Projekt skonfrontowany z innym, w nowym konteks$cie nabiera bowiem kolejnych znaczen, zas
kolejne zapisy wrazen naktadaja si¢ na poprzednie odczytania i zmieniaja je w cos, czym do tej pory nie byly.
Jak pisat Bogdan Banasiak, ,kazde znaczone zawsze juz jest znaczacym i odsyta do nieskonczonego pasma
innych znaczacych, co sprawia, ze sens nie jest aprioryczng strukturg obecnosci, lecz ma charakter procesualny,
jest ruchem rozplenienia [dissémination], efektem gry roznicy i powtdrzenia.”?
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