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REVOLUTION

NOW!

TRADYCJA AWANGARDY

| PERSPEKTYWY,
NOWOCZESNOSCI

WSTEP albo POStOWIE

We weczesnych latach dwudziestych dziewietna-
stego wieku, czyli prawie sto lat przed rewolucja
pazdziernikowa, Comte Henri de Saint-Simon
po raz pierwszy okreslil pozycje tworcy jako spo-
lecznego wizjonera i lidera przewodzacego 6w-
czesnym naukowcom i przemystowcom. Row-
nocze$nie jego uczen i bliski przyjaciel Olinde
Rodriques rozwinal te myél w eseju ,L’artiste, le
savant et I'industriel: Dialogue” (1825) definiujac
role artysty (jako stratega formujgcego pierwsza
linie frontu) stlowem zaczerpnietym z terminolo-
gii militarnej — avant-garde. Termin ten stal sie
potem gléwnym lingwistycznym determinantem
wszelkiej tworczej postawy utozsamianej z im-
peratywem spotecznego aktywizmu, pragnacego
przeformutowania $§wiata i wyznaczenia nowych,
niedostepnych dotad horyzontéw. Postawa ta —
ujeta w perspektywie marksistowskiej walki klas
— wynikala z niezgody na egzystencjalny marazm
i ekonomiczny wyzysk oraz spoleczng niespra-
wiedliwo$¢ i polityczna hipokryzje. Rok 1917 stal
sie kluczowa cezura, w ktorej artysta, dokonujacy
przewrotu i usilujacy polozy¢ kres historii, traktu-
je sztuke nie tylko jako narzedzie aktywnoSci, ale
jako budulec formujacy $wiat na nowo. Tej uto-
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pijnej (historyczno-spolecznej) wizji, integralnej
z mesjanska nadzieja na wieczne odkupienie, to-
warzyszylo przekonanie — po raz pierwszy w dzie-
jach — o pelnym i ostatecznym utozsamieniu sztu-
ki z rzeczywistoScia, w obszarze ktorej nie bylo
juz miejsca na iluzje lub nasladownictwo. Takaz
sawangardowa” postawa totalnego zaangazowa-
nia wykreowala ,,czlowieka-artyste permanentnie
zbuntowanego”, ktérego rewolucyjna ofiarnosé
daje nam dzi$ nie tylko $wiadomo$é uczestnictwa
w historii, ale wlasnie poczucie udzialu w sztuce
jako akcie katarktycznym.

Rewolucja 1917 roku to jedno z najbar-
dziej kontrowersyjnych, najczeéciej dyskutowa-
nych i wzbudzajacych najwiecej emocji wydarzen
w historii dwudziestego wieku, a sztuka z niej
zrodzona (awangarda) stala sie krytycznym i za-
angazowanym mechanizmem penetrujacym dzi$
wszelkie obszary zycia. Stulecie rewolucji jest wiec
idealnym przyczynkiem do refleksji nad wspot-
czesna kultura i kondycja czlowieka oraz punk-
tem wyjScia i klamra dla zebranych w tomie tek-
stow. Stanowi powdd do namyshu nad szeregiem
wylaniajacych sie z tej rocznicowej perspektywy
pytan. Czy mozliwe jest jakie§ nowe dyskursywne
ujecie tradycji dawnej awangardy i wystosowanie
nowych wobec niej sformulowan, zatozen, kryte-
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riow lub tez? Czy mozna przyjac, przeformulowac
lub odrzuci¢ przekonanie o niezaprzeczalnym
wplywie rewolucji pazdziernikowej na ksztalt
i rozwdj wspdlczesnej kultury, w tym (wladciwie
zazebiajacych sie) sztuki, filmu, architektury, me-
diéw i innych — jako wykladni i narzedzi nowego
zycia, nowej, ciagle aktualizujacej sie rzeczywi-
sto$ci? Albo tez: na ile postulat ,$mierci sztuki”,
ogloszony przez Pierwsza Robotnicza Grupe Kon-
struktywistow w 1920 roku, jest nadal aktualny?
I dalej, czy rewolucja dzi§ moze juz by¢ zmitolo-
gizowana lub tez odwrotnie, czy ciagle jest no-
stalgiczna i utopijna wiarg w sile sprawcza sztuki
naprawiajacej i budujacej $wiat? Czy mozna dzis
skonstruowac jakas nowa matryce postrewolucyj-
nej rzeczywistosci lub czy mozna odwazyé sie na
sformulowanie jakich§ nowych jej definicji, czy
tez przeciwnie: czy jakiekolwiek proby definicji
postrewolucji sg jeszcze w ogdle aktualne?

Nasze usytuowanie po stu latach, niczym
w ,nowym punkcie 0”, daje mozliwoé¢ nie tylko
spojrzenia wstecz, kiedy oceniamy cala dotych-
czasowq tradycje artystyczna, ale takze stymuluje
do krytycznej weryfikacji nowoczesno$ci. Celem
niniejszej publikacji jest wiec préba nakreélenia
obrazu wspolczesnej kultury i sztuki w ramach
odziedziczonego po rewolucji pazdziernikowej
postulatu aktywizmu spolecznego i tradycji kon-
testacji: ,buntujemy sie, wiec jesteSmy”. Awan-
garda dzi$, gdy uznamy ja za spuécizne rewolu-
cyjna, jawi sie wiec jako pewien permanentnie
niepokorny, autorefleksyjny, krytyczny i ,wszyst-
kobadajacy” stan umyshu, typowy dla tworczej
postawy, zaréwno ksztaltujacej $wiadomos¢ kul-
turowo-polityczng, jak i nieustannie pobudzaja-
cej czujno$é spoleczna i indywidualna.

Artur KAMCZYCKI

* ¥ ¥

Spektrum problemowo-tematyczne, ktére pra-
gniemy zaproponowaé¢ w tym zbiorze, obejmuje
zaréwno analizy przykladow pochodzacych z bazy
teoretycznej kultury rewolucyjnej, jak i szeroki
kontekst badan nad sztuka (zwlaszcza sztuka kry-
tyczng i zaangazowana), historia sztuki, krytyka
artystyczna. Pokazuje takze rozmaite plaszczyzny
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badawcze, ukazujace interdyscyplinarne podej-
$cie do tematu rewolucji dzis.

Zbioér otwiera tekst Andrzeja Turowskiego
»~Rewolucja, rewolucja, rewolucja, ...”, w ktéorym
autor z jednej strony opisuje historyczne dzie-
dzictwo sztuki awangardowej jako sztuki rewo-
lucyjnej, z drugiej za$ przedstawia rewolucje jako
staly, konieczny element sztuki wspdlczesnej, tej,
ktora zawiera w sobie potencjal krytyczny. Na tak
zarysowanym tle pozostale artykuly nabieraja
charakteru przyczynkéw. Prezentuja wyniki ba-
dan szczegotowych nad zagadnieniami majacymi
potencjal krytyczny, a wiec po trzykro¢, jak w za-
wolaniu Turowskiego — rewolucyjny.

Artykul Artura Kamezyckiego ,,Czerwonym
klinem bij bialych. Rewolucyjno-mesjanistyczne
znaczenia dziela El Lissitzky’ego” prezentuje wy-
niki badan interpretacyjnych nad jednym z naj-
wazniejszych dziet rewolucyjnych w historii sztu-
ki. Autor artykulu przedstawil zwiazki tego dziela
z treSciami kabalistycznymi i mistycznymi w tra-
dycji zydowskiej, a sama rewolucje — jako probe
realizacji utopii stworzenia idealnego $wiata.

Iwona Demko w artykule ,Zofia Baltaro-
wicz-Dzielinska — pierwsza studentka na kra-
kowskiej Akademii Sztuk Pieknych” przyblizyla
te zapomniana postac. Jednak autorka przedsta-
wila ja nie tylko jako artystke z dorobkiem. Ale
jednoczes$nie dokonala zabiegu przepisania i re-
interpretacji jej historii i historii krakowskiej ASP
z perspektywy feministycznej.

Anka Leéniak natomiast uczynila tema-
tem swojej prezentacji postaé¢ Stanistawy Przy-
byszewskiej, pisarki zafascynowanej Robespier-
re’em i rewolucja francuska (,Rewolucjonistka
w Gdansku. Potencjal radykalnej postawy Stani-
stawy Przybyszewskiej dla wspolczesnych dzialan
artystycznych w kontekstach spoteczno-politycz-
nych”). Przybyszewska jest tu przedstawiona jako
modelowy przyklad kobiety ,nieumiejscowionej”
w historii, ktérej autorka przywraca nalezne jej
miejsce poprzez swoje dziela sztuki. Cykl insta-
lacji Invisible inVisible, po$wiecony réznym ko-
bietom, jest realizowany przez Le$niak metoda
artystyczno-badawcza.

Mariola Balinska z kolei w artykule
o Jacqueline Livigstone ,Jacqueline Livigstone.
Fotografia jako narzedzie socjo-politycznej zmia-
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ny” dokonuje podobnego zabiegu, ktéry zmienia
tradycyjny punkt widzenia na historie sztuki, dzi$
pisang przez kobiety. W tym przypadku temat
dotyczy sztuki amerykanskiej, jednak zawarty
w nim zamyst krytyczny jest podobny do zamystu
Anki Le$niak.

Wreszcie Malgorzata Jankowska, ktora
w tek$cie zatytulowanym ,Algorytmiczna rewo-
lucja. Sztuka, plec i maszyna” poddata krytycznej
analizie wystawy sztuki mediéw pod wzgledem
obecnosci na nich kobiet-artystek. Autorka dowo-
dzi, iz nowe media sztuki sa podobnie obszarem
wykluczenia, tak jak media stare

Wszystkie cztery przedstawione powyzej
artykuly stanowia niejako wypelnienie testamen-
tu Lindy Nochlin, zawartego w jej artykule ,,Why
have there been no great women artists?” nawo-
lujacego do zmiany patriarchalnego spojrzenia na
historie sztuki.

Artykul Magdaleny Maciudzinskiej-Kam-
czyckiej ,Golem. Podmiotowo$é posthumani-
styczna, zbuntowana i rewolucyjna” stanowi ana-
lize wystepowania postaci Golema, wywodzacej
sie z kultury zydowskiej, w dzielach sztuki wspol-
czesnej. Golem ukazuje sie w jej interpretacjach
jako modelowy przyklad bytu epoki posthumani-
styczne;j.

Ewa Sobczyk podjela za$ tematyke prezen-
tacji w dzielach sztuki postaci zwierzat, towarzy-
szacych czlowiekowi w rozmaitych przelomowych
momentach historycznych, niejednokrotnie trak-
towanych przez niego z okrucienstwem. Jej tekst
zatytulowany ,Zwierzeta jako ofiary okrucien-
stwa, wojen i rewolucji” stanowi krytyke perspek-
tywy antropocentrycznej. A zatem tak jak inni,
cho¢ na innym polu badan (posthumanistycz-
nych), proponuje caloSciowa rewizje dotychcza-
sowego punktu naszego widzenia.

Anna
Revolution/Revollusion«.

Dzierzyc-Horniak (,»Time for
Awangarda miedzy
przeszlo$cia a terazniejszo$cig, archiwum a per-
formansem”) oparla swoj tekst na poréwnaniu
dwobch projektow korzystajacych z archiwow:
wspolnego projektu Anny Baumgart i Andrzeja
Turowskiego Zdobywcy storica / Parowéz dzie-
jow (2012) oraz pracy Nasana Tura Time for
Revollusion (2008). Zawarta w tytule gra slow
z uzyciem bledu (literéwki): ,rewolucja” — ,jilu-
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zja”, pozwala na uchwycenie dynamiki, inaczej
moéwigc — performatywnosci idei rewolucyjnych
obecnych w sztuce awangardy, funkcjonujacych
w sztuce wspolczesne;.

Malgorzata Gras-Godzwon w tek$cie ,,Wit-
kacy heretyk — destrukcja w czasach konstruk-
tywizmu” poddala analizie postawe Witkacego
— tworcey, ktory nie tylko byl swiadkiem rewolucji
bolszewickiej w Rosji, ale zarazem byt rewolu-
cjonista w sztuce. Jednak autorka, kontynuujac
mysl Piotra Piotrowskiego, przedstawia Witkace-
go jako antyutopiste i katastrofiste, a wiec arty-
ste, ktory przeciwstawiat sie glownemu nurtowi
awangardy (zakladajacemu optymistyczne idee
konstruktywizmu i postepu w sztuce).

Rafal Michalski i Katarzyna Lewandowska
przedstawili biografie i dzialalno$¢ Olympe de
Gouges — dramatopisarki, ktéra podczas rewo-
lucji francuskiej podjela walke o prawa kobiet.
W artykule ,,Olympe de Gouges — zapomniana
heroini rewolucji francuskiej” nakredlili jej syl-
wetke, przedstawili jej dokonania w zakresie pi-
sarstwa politycznego, podkreslajac przenikliwoé¢
jej spojrzenia na rzeczywisto$¢ spoleczna tamtych
czasOw i nowatorstwo proponowanych przez nia
wowcezas rozwigzan prawnych. Rewolucja w uje-
ciu de Gouges — jak pisza autorzy — niosla calo-
Sciowa, rzeczywista zmiane spoleczng, czego wy-
razem miala by¢ zmiana spolecznej roli kobiet.
Poglady te kosztowaly ja zycie — byla jedyna ko-
bieta stracona na gilotynie w okresie Wielkiego
Terroru. Prezentacja my$li de Gouges obejmuje
takze publikacje jej oryginalnych tekstow, w tym
Deklaracji praw kobiety i obywatelki z 1791 r.
w thumaczeniu Rafala Michalskiego.

Zestaw tekstow poswieconych rewolucji
i rewolucyjnosci w sztuce wspolczesnej zamyka
prezentacja dokumentacji dwoch projektow dziet
sztuki: Grzegorza Klamana Kapitalibalizm 2 oraz
Black Venus Protest, wykorzystujacych mozliwo-
$ci krytyczne sztuki.

Katarzyna LEWANDOWSKA (red.)
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REVOLUTION

NOW!

THE CENTENARY OF THE
REVOLUTION. THE TRADITION
OF THE AVANT-GARDE

AND THE PERSPECT

MODERNITY

INTRODUCTON or EPILOGUE

In the early 1820s, or nearly a hundred years
before the October Revolution, Comte Henri de
Saint-Simon first described the creator's position
as a social visionary and leader of the then
scientists and industrialists. At the same time,
his pupil and close friend, Olinde Rodriques,
developed this idea in an essay "L'artiste, le
savant et l'industriel: Dialogue," (1825) defining
the role of the artist as a strategist of the first
frontline with a word taken from military
terminology - avant-garde. This term later
became the main linguistic determinant of any
creative attitude identified with the imperative of
social activism, wishing to reformulate the world
and to set new, previously inaccessible horizons.
This attitude - taken in the perspective of the
Marxist class struggle - resulted from discord on
existential stagnation and economic exploitation
as well as social injustice and political hypocrisy.
The year 1917 became a key caesura in which the
artist - who turns and attempts to put an end to
history - treats art not only as an instrument of
his activity but as a building material that forms
the world "from scratch". This utopian (historical
and social) vision, intertwined integrally with
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the messianic hope of eternal redemption,
was accompanied by the conviction - for the
first time in history - of the full and definitive
identification of art with reality, where there was
no room for illusion or imitation. Such an "avant-
garde" attitude of total commitment created
a "human-artist permanently rebellious" whose
revolutionary sacrifice today gives us not only
awareness of participation in history, but also
asense of participation in art as a catharticact. The
revolution in 1917 is one of the most controversial,
most often discussed and aroused emotions,
events in the history of the twentieth century, and
the art born from it (avant-garde) has become
- a critical and committed - mechanism that
penetrates all areas of life today. The centenary of
the Revolution is therefore an ideal contribution
to reflection on contemporary culture and the
human condition, and the point of departure
and the common theoretical clamp for the texts
collected in this volume is a reflection on a series
of questions emerging from this anniversary
perspective: Is there any new discursive approach
to the old avant-garde tradition and the release
of new wordings, assumptions, criteria or theses?
Is it possible to accept, reformulate or reject the
conviction that the Revolution has an undeniable



influence on the shape and development of
contemporary culture, including (interlocking)
art, film, architecture, media, etc. - as an
interpretation and tools of new life, a new and
constantly updated reality? Or, to what extent
does the postulate of the "death of art" announced
by the First Workers' Group of Constructivists
in 1920 still be valid? And further, whether the
Revolution (already today) can be mythologized
or vice versa, is it still a nostalgic and utopian
faith in the causative forces of art that repairs and
builds the world? Is it possible to draw out a new
common matrix of post-revolutionary reality, or
if we can dare to formulate some new definitions
- or vice versa - ask questions: are any attempts
to define post-revolution still valid at all? Our
positioning after one hundred years, like in the
"new point 0", gives us the opportunity not only
to look back, evaluate the entire artistic tradition
so far, but also stimulate the critical verification
of modernity. The aim of the publication is to
try to outline the image of contemporary culture
and art within the postulate of social activism
and the tradition of contestation inherited from
the October Revolution: "we rebel, so we are."
The avant-garde of today - when we consider it
arevolutionary legacy - appears as a permanently
rebellious, self-reflective, critical and everything
examining state of mind typical to a creative
attitude, both shaping cultural and political
awareness and constantly stimulating social and
individual vigilance.

Artur KAMCZYCKI

* ¥ %

The problematic and thematic spectrum that we
want to propose in this collection of texts includes
both the analysis of examples from the theoretical
basis of revolutionary culture, and the broad
context of art research (especially critical and
engaged art), art history, art criticism and various
research areas showing an interdisciplinary
approach to the topic of the revolution today.
This collection opens with Andrzej
"Revolution, Revolution,

Turowski's  text

"

Revolution, ...", in which the author describes
the historical heritage of avant-garde art as

revolutionary art, but at the same time presents

the revolution as a permanent and necessary
element of contemporary art, one that contains
the critical potentiality. On the background
thus outlined, the remaining articles take on
the contributory character. They present the
results of detailed research on issues with critical
potential, that is three times, as in Turowski's call
- revolutionary.

The article by Artur Kamczycki "Beat
the Whites with the Red Wedge. Revolutionary
and Messianic Meanings of El Lissitzky's
Work"presents the results of interpretive research
on one of the most important revolutionary works
in the history of art. The author of the article
presented the connections of this work with
kabbalistic and mystical content in the Jewish
tradition, and the revolution itself as an attempt
to realize the utopia of creating the ideal world.
"Zofia
Baltarowicz-Dzielinska - the First Female Student
at the Academy of Fine Arts in Krakow" brought
this forgotten figure closer. However, she presents

Iwona Demko in the article

her not only as an artist with achievements. At
the same time, she also performs the procedure
of rewriting and reinterpreting history from
a feminist perspective.

Anka Leéniak made the subject of
her presentation the figure of Stanistawa
Przybyszewska, who was
and the French Revolution
("Revolutionary Woman in Gdansk. The
Potential of the Radical Attitude of Stanistawa

Przybyszewska for

fascinated by
Robespierre

Contemporary  Artistic
Activities in Political and Social Contexts").
For the author, Przybyszewska is the model of
a woman "disconnected" in history, and this very
place is restored by her works of art. The Invisible
inVisible installation cycle, dedicated to various
women, is carried out by means of the art and
research method.
Mariola  Balinska, writing about
Jacquine Livingstone ("Jacqueline Livingston.
Photography as a Tool of Socio-Political Change"),
is making a similar challenge to the view on the
history of art, one now written by a woman. In
this case, the theme is about American art, but
the critical idea contained in it is a similar one.

Malgorzata Jankowska ("Algorithmic



Revolution. Art, Gender and Machine") subjected
to critical analysis the media art exhibition
in terms of the presence of female artists
participating in them. The author argues that
new media art is an area of exclusion, just like
old media. All four of the last mentioned articles
presented above are the fulfillment of Linda
Nochlin’s legacy contained in her article "Why
Have There Been No Great Women Artists?" that
calls for a change in the patriarchal view of the
history of art.

Magdalena Maciudzinska-
"The
Posthumanistic, Rebellious and Revolutionary

In turn,
Kamczycka in the article Golem.
Subjectivity" analyzes the occurrence of this
character from Jewish culture in contemporary
artworks. The Golem appears in her interpretation
as a model example of the existence of a post-
humanist era.

Ewa Sobczyk took up the subject of the
presentation of animals in works of art, animals
that accompanied people in various historic
moments, often treated with cruelty. Her text
entitled "Animals as Victims of Cruelty, War and
Revolution" is a critique of the anthropocentric
perspective, and thus, although in a different field
of research (posthumanistic), it also proposes
a comprehensive review of the current point of
view.

Anna
For Revolution / Revollusion«. Avant-Garde

Dzierzyc-Horniak ("»Time

Between the Past and the Present, Between the
Archive and the Performance") based her text
on a comparison of two projects using archives:
a joint project by Anna Baumgart and Andrzej
Turowski The Sun Conquerors / The Locomotive
of History [Zdobywcy Slonica / Parowoéz
dziejow] (2012) and the work by Nasan Tur Time
for Revollusion (2008). The title is a play with
the words "revolution" - "illusion", which allows
it to capture the dynamics, in other words - the
performativity of revolutionary ideas contained
in the art of the avant-garde and its functioning
in contemporary art.

Malgorzata Gra$-Godzwon analyzed
the attitude of Witkacy ("The Heretic Witkacy —
Destruction in the Era of Constructionism") who,
being a witness of the Bolshevik revolution in

Russia, was also a revolutionary in art. However,
the author, continuing the thought of Piotr
Piotrowski, presents Witkacy as an anti-utopian
and catastrophist, and thus someone who was
against the main current of the avant-garde, who
assumed optimistic ideas of constructivism and
progress in art.

Rafal  Michalski
Lewandowska presented the figure, activity and

and Katarzyna
thought of Olympe de Gouges, who during the
French Revolution took up the fight for women's
rights. In the article "Olympe de Gouges —
Forgotten Female Hero of the French Revolution"
they outlined the diversity of its achievements in
the field of political writing, showed the insight
of its view of social reality and the contemporary
nature of the legal solutions proposed by her. In
her view, the revolution carried a comprehensive,
real social change, which was reflected by
a change in the social role of women. These
views cost her life - she was the only woman
guillotined in the period of “grand revolutionary
terror”. The presentation of de Gouges's thoughts
also includes publications of translations of her
texts, including the Declaration of the Rights of
Woman and the Female Citizen, 1791 (translated
by Rafal Michalski).

A set of texts devoted to revolution and
revolutionary art in contemporary art closes the
presentation of documentation of two projects of
works of art using its critical potential: Grzegorz
Klaman Kapitalibalizm 2, and Black Venus
Protest.

Katarzyna LEWANDOWSKA (editor)
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Andrzej TUROWSKI

Universite de Bourgogne

REWOLUCJA, REWOLUCJA,

REWOLUCJA..

Rewolucja w $wiecie dzisiejszego widowiska
ma wiele z nostalgii rzeczywistosci na zawsze
utraconej, dajacej sie jedynie reprodukowac,
tak jak podobizna Che Gevary na T-shirtach.
Tych cielesnych sztandarach emancypacyjnych
nadziei. Sztuka rewolucyjna, ongi§ symbol zar-
liwego zaangazowania, dzisiaj znalazla swoje
miejsce na trasach turystycznych wedrowek
w poszukiwaniu plazy, stonca i wolno$ci. Amo-
re e rivoluzione (Milo$¢ i rewolucja) — to tytul
zakonczonej wlasnie wystawy w malej wloskiej
mieScinie, reklamowanej na lotnisku w Caligari.
Wystawy, na ktorej pokazywane bylty nie dziela
(bo sa zbyt drogocenne), lecz reprodukcje ob-
razOw awangardy rosyjskiej. Konsumpcyjne ga-
dzety. Niezaspokojone pragnienia. Symboliczne
substytuty bylej milosci pomiedzy sztuka i spo-
leczenistwem, a zarazem fantazmaty przewrotu
w pelnym frustracji zyciu z podobizna Lenina
na T-shirtcie i tekstem Zizka w bibliotece. W tej
widowiskowej przestrzeni rewolucji kryje sie
oczywista zdolno$é kolonizowania przez kapi-
talizm przestrzeni, ktéra zdaje mu sie opierac.
Chodzi o przeksztalcenie samego oporu w zrédlo
intratnego biznesu czynigcego z rewolucji towar
handlowy. Marks w pierwszych zdaniach Osiem-
nastego brumaire’a Ludwika Bonaparte pisal,
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ze ,wszystkie wielkie historyczne fakty i posta-
cie powtarzaja sie, rzec mozna, dwukrotnie: za
pierwszym razem jako tragedia, za drugim jako
farsa.”

To jedna strona tego, co o rewolucji moze-
my dzi$§ powiedzie¢. Druga to rewolucyjne ruchy
spoleczne pod nazwa ,nowej lewicy”, mnozace
sie na $wiecie po dzien dzisiejszy i przynoszace
radykalne idee polityczne we wszystkich dziedzi-
nach zycia spolecznego. Pierwszy raz eksplodo-
waly one w 1968 roku, wyrazajac sie w utopiach
alternatywnego spoleczenstwa i w ideologicznej
krytyce konserwatywnego panstwa. P6zniej, pod
r6znymi hastami i z nierbwnym powodzeniem,
rozlewaly sie po calym $wiecie. Szybko znalazly
swoj wyraz w ruchach: feministycznym, pacyfi-
stycznym i ekologicznym. Nie wszystkie wyda-
rzenia z nimi zwigzane przybraly nazwe rewolu-
¢ji, niemniej przez swa wywrotowo$¢, na pewno
znaczna ich cze$¢ na taka nazwe zastuzyla. Jest
ich wyjatkowo duzo, mozna nawet powiedzie¢,
ze historia wspoélczesna to historia przewrotu
irebelii, buntu i oporu. Mam na mysli powtarza-
jace sie formy sprzeciwu w krajach o ustalonej
juz demokracji, jak i ruchy wyzwalajace spod au-
torytarnej wladzy, gdzie demokracja nie znalazla
swego zakorzenienia.
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Niewatpliwie historia spoleczna od 1989
roku, czasoéw polskiej Solidarnosci i konica muru
berlinskiego, przez upadki poludniowoame-
rykanhskich dyktatur, az po prodemokratyczne
przewroty polityczne z lat 2010—2013 okreslane
wspolnym mianem Arabskiej Wiosny — to historia
glebokich i strukturalnych przeobrazen prowoko-
wanych przez zrewoltowane spoleczenstwa. Na-
wet jezeli nie zawsze doprowadzily do trwalszych
zmian systemowych, to na pewno podaly w wat-
pliwo$c te juz istniejace. W tym sensie mozna mo-
wi¢ o ,twardych i miekkich rewolucjach”, z kt6-
rych te ostatnie otwieraly sie na to, co Hannach
Arendt nazwala alternatywnymi dla zuzytej de-
mokracji ,przestrzeniami pojawiania sie”.? Maja
one powstawac, jak moéwi filozofka rewolucji tam,
»gdzie ludzie gromadzg sie, by rozmawiac i dzia-
la¢ jako rowni”. Ustanawiaja one potencjalnie re-
wolucyjny i konstytutywny obszar zgromadzen,
mowy i dzialania, sg obszarami agonu i sprze-
ciwu. Czasem szczelnie otaczane policyjnym
kordonem, czasem ucinane cenzura, a czesciej
przerywane uzyciem gazu lzawiacego i armatek
wodnych. Historia ostatnich dekad obfituje w ten
rodzaj buntéw w obronie wolnos$ci i demokracji
oraz przejawy ich tlumienia. Maja one charakter
alterglobalistycznych manifestacji, wyrostych na
gruncie kulturalnego i gospodarczego kryzysu
neoliberalnej ideologii i ekonomii. Pojawiaja sie
wszedzie tam, gdzie korporacyjny egoizm i pan-
stwowa biurokracja nie dopuszcza do zréwnowa-
zonego rozwoju ekonomicznego, powoduje rozle-
gle wykluczenia spoleczne, narusza réwnowage
ekosystemoéw. Z alterglobalizmu wyrosly subwer-
sywne ruchy obywatelskie w przestrzeniach miej-
skich, wystepujace pod lacinska nazwa occupatio
(zawlaszczenie) rozpoczete przez ruch Occupy
Wall Street w 2011 roku i rozprzestrzeniajace sie
pod r6zna forma do dnia dzisiejszego.3 Przyklady
mozna przytacza¢ w nieskonczonoé¢, tym bar-
dziej ze kazdy dzien przynosi nowe.

Obszar kultury oporu i ekonomii buntu
jest obecnie wyjatkowo szeroki. I z tego chociazby
powodu nalezatoby zapyta¢: czy i w jaki sposéb
mieéci sie on w tradycyjnym pojeciu rewolucji,
w jaki sposob ksztaltuje wspoélczesng historie,
w jaki spos6b wydobywa ,potencjal rewolucyj-
ny” dzisiejszych wspolnot? Czy broni demokra-
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cji? Jak konkretyzuje pojecie radykalnej zmiany
i czego dotycza rewolucyjne roszczenia? W jakim
stopniu kultura rewolucyjna jest forma niezgody
w demokratycznym sporze, a w jakim zapowie-
dzig ,konca historii” czy nadejScia ,Swiata jakiego
nie znamy”? Czy mamy tutaj do czynienia z po-
wszechng cyrkulacjg buntu (swoista ,rewolucja
permanentng”), czy ogniskami prywatnej (intym-
nej) rewolty? Jednym slowem: kim jest dzis ,,czlo-
wiek zbuntowany”? I w jaki sposb rewolucyjna
wywrotowos$¢ tkwi w sztuce dzisiejszej? To tema-
ty do dyskusji.

Nie chce w te wszystkie pojecia wpro-
wadza¢ nadmiernego porzadku, nie chce obla-
skawia¢ ich definicjami; chce, aby pozostaly
w charakterystycznym dla nich napieciu, gdzie
metafizycznemu buntowi przeciw losowi towa-
rzyszy opor przeciwko wszelkiej konwencji oby-
czaju i jezyka oraz opresji politycznego systemu
i demagogicznej lub populistycznej wladzy. A jed-
nocze$nie warto wyznaczaé granice, wskazywac
na przekroczenia, dostrzegaé zrodta niezadowo-
lenia, zastanawiac¢ sie nad formami politycznego
zaangazowania, przygladaé¢ sie spoleczno-arty-
stycznym utopiom, a takze dystopiom, dostrzegaé
rewolucyjne formy i sens krytyki. Chodzi przeciez
— w naszej tu refleksji — o sztuke i jej rewolucyj-
ng tradycje, ktéra zapoczatkowalo konstruktywi-
styczne zaangazowanie i surrealistyczna subwer-
sja, dadaistyczne zerwanie i ekspresjonistyczny
bunt. Chodzi o sytuacjonistyczng ,,rewolucje zycia
codziennego” i polityczne przekonanie, ze ,,sztuka
to rewolucja”.

Stowo rewolucja (od lacinskiego revolutio
1 revolvere) pierwotnie okreslalo ruch, obrét, po-
wrot, a takze przewrocenie (z ktérego wywodzi sie
slowo ,przewr6t”). Poczatkowo miato ono cha-
rakter wyraznie opisowy i odnosilo sie do astro-
nomii i astrologii, dotyczylo cial niebieskich oraz
wskazywalo na naturalne polozenie i ruch gwiazd
zgodny z prawami natury. Od siedemnastego wie-
ku bylo uzywane réwniez w zwigzku ze zmiang
biegu wydarzen, na co wczesniej uzywano slowa
powstanie lub rebelia. W lacinskim tytule ksigz-
ki Kopernika O obrotach sfer niebieskich z 1543
roku — de revolutionibus oznaczalo jeszcze obrot
Ziemi wokot Stonica. W dzisiejszym znaczeniu po-
jecie rewolucji jako przewrotu politycznego, zwia-
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zane jest z oSwieceniowg idea postepu (opartego
na utopii). Od rewolucji francuskiej 1789 roku
pojecie to wigzalo sie z oddolnym, w zasadzie na-
turalnym, ruchem spotecznym dgzacym do oba-
lenia dotychczasowej wladzy i prowadzacym do
radykalnych zmian politycznych zapewniajacych
— zgodnie z prawami rozumu — nowy i sprawie-
dliwy lad. Sens historyczny stowu rewolucja na-
dat w dziewietnastym wieku Karol Marks, a poje-
cie rewolucjonisty odnosilo sie juz w tym czasie
do ,czlowieka zbuntowanego” i zaangazowanego
w dzialalno$¢ polityczng.

Demokracja od ponad 200 lat, czyli od
czasOw dwoch wielkich rewolucji: francuskiej
i amerykanskiej, okresla zycie nowoczesnych
spoteczenstw zachodnich. Zmienne losy rewolu-
cyjnej historii w rézny sposoéb definiowaly te pod-
stawowa relacje spoleczng i polityczng. Zaréwno
obrona warto$ci demokratycznych, jak krytyka jej
zagrozen znajdowaly sie zawsze w centrum zain-
teresowan i zaangazowania rewolucyjnych arty-
stow. Problem jest istotny szczeg6lnie dzisiaj ze
wzgledu na gwaltowne zmiany zycia spoleczenstw
spowodowane globalizacja proceséw ekonomicz-
nych i kulturowych, a zarazem umacnianiem sie
odrebnosci lokalnych oraz niespotykanymi na
tak wielka skale zjawiskami: migracji ludnosci,
przemieszania kultur, zacierania sie tradycyjnych
podzialéw i rél spotecznych, umasowienia komu-
nikacji i konsumpcji, utrzymujacej sie caly czas
nieré6wno$ci i niesprawiedliwo$ci wsrdd ludzi
oraz kontrastéw miedzy obszarami nieuzasadnio-
nej biedy i rozrzutnoscia bogatych. Procesy demo-
kratyzacji dzisiejszych spoleczenstw sa ustawicz-
nie konfrontowane z walka polityczna (majaca
charakter rewolucyjny) i ideologicznymi podzia-
lami wérdd rzadzacych, jak i z niebezpiecznymi
manipulacjami wladzy wykorzystujacej nastroje
populistyczne, ksenofobiczne i nacjonalistyczne,
gleboko zakorzenione w réznych warstwach i gru-
pach ludnosci. Jest to problem polityczny i etycz-
ny, ekonomiczny i kulturowy, filozoficzny i prak-
tyczny. Jednak przede wszystkim to podstawowe
wyzwanie w dzisiejszym zyciu publicznym. Woj-
ny, rewolucje i kryzysy dwudziestego i dwudzie-
stego pierwszego wieku najlepiej o tym Swiadcza.
Demokracja, ktéra — jak republika — wyrosta na
rewolucji, to problem caly czas aktualny, a kazdy
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projekt z nig zwigzany ma charakter krytyczny.
Sztuka jest jednym z zasadniczych sposobow jego
zrealizowania, umieszcza sie w samym sednie
jego paradokséw i sprzecznoSci, dotyczy tak wy-
obrazen, jak praktyk.

Miejsce artysty we wspolczesnej demokra-
¢ji traktowanej jako ,rewolucja permanentna”,
mimo ze zostalo wielokrotnie przez samych twor-
cow okreS$lone, wymaga ustawicznego przefor-
mulowywania. Jest to problem jednocze$nie ar-
tystyczny i polityczny. To wspoélczesnosé domaga
sie czujnosci, z jaka kiedy$ Emil Zola wypowiadal
bezpardonowe ,J'accuse!” (,0Oskarzam!”) w licie
otwartym skierowanym do prezydenta Republiki
Francuskiej w zwigzku z antysemickim procesem
Dreyfusa. List zawierat ostra krytyke francuskie-
go rzadu oraz falszerstw armii. Ze $wiadomoécia
poniesienia konsekwencji za prawdziwe slowa
pisarz zgadzat sie na proces o znieslawienie, za-
konczony wyrokiem skazujacym i emigracja ar-
tysty. ,M¢j list — pisal Zola — ma jak rewolucja
przyspieszy¢ wybuch prawdy i sprawiedliwosci;
z pasja, w imie cierpigcej ludzkosci, ma wskazy-
wac jej »prawo do szczeScia«; bedac plomiennym
protestem jest »krzykiem mojej duszy«.”#

Wystapienie Zoli w 1898 roku, poparte
podpisami wielu twércow i naukowcow, zostalo
potraktowane jako poczatek wspolczesnego $wia-
domego uczestnictwa artystow (intelektualistow)
w biezacym zyciu politycznym, za ktére — oskar-
zajac wladze — czuli sie odpowiedzialni. Problem
demokracji i republiki, z punktu widzenia arty-
stow, byl tu zagadnieniem estetycznej i etycznej
politycznosci, czyli gotowosci do interwencji pu-
blicznej w momentach naduzyé prawa i konflik-
tow spotlecznych. Tekst listu Zoli to glos artysty
wypowiedziany z medialng silg, to foralna mowa
wspolczesnego parezjasty. To interwencja Arty-
sty, ktéry w imie prawdy realizowal demokratycz-
na wolnoéc¢ stowa. Dzi$§ powiedzielibySmy — byl to
rodzaj performansu politycznego, obliczonego na
skutecznoé¢ otwartego dzialania.

Perspektywa zaangazowanej awangardy
rosyjskiej lat dwudziestych dwudziestego wieku
byla rewolucja. Sztuka miata by¢ ,,skokiem ku wol-
noéci”, ktora rewolucja zapowiadala. W tym tez
sensie arty$ci rewolucyjni chcieli by¢ awangarda
polityczna w dziedzinie sztuki, liczac na uznanie
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niezalezno$ci swej wizji. Pulapka okazala sie wia-
ra w ideologie partyjnej wladzy, ktéra awangardy
wecale nie pragnela. W historii kultury rosyjskiej
panstwa radzieckiego awangarda podejmuja-
ca wyzwanie polityczne przegrala. Przegrala jej
utopia spoleczno-artystyczna w zderzeniu z ide-
ologig polityczna wladzy sowieckiej, przegralo
jej zaangazowanie artystyczne z polityczna biu-
rokracja komunizmu, przegrala jej ,prawda re-
alnoéci” w — z gruntu falszywej — rzeczywistosci
zycia czlowieka radzieckiego. Przegrali tworzacy
ja artyéci. Pozostala jednak sztuka, ktorej udato
sie odnaleZ¢ w samej formie przyklad artystycznej
rewolucji, w odmienno$ci ksztaltu — odwage ze-
rwania z konwencja, w eksperymencie — projekt
~nowego”. O przegranej awangardy przesadzaly
w Zwigzku Radzieckim, podobnie jak w Niem-
czech faszystowskich, przede wszystkim totalitar-
ne systemy polityczne, w ramach ktérych kultura
mogla istnie¢ jedynie jako narzedzie panowania,
a nie krytyki.

W powojennej atmosferze rozliczen zagad-
nienie zaangazowania i rewolty zostalo powiazane
z indywidualng odpowiedzialno$cia, co uwypukli-
o ich podmiotowa strone. Intelektualista — glo-
sil Jean-Paul Sartre w Drogach Wolnosci — jest
politycznie niezalezny od panstwa i partii. Cho-
dzi o to, aby rewolucyjnego zaangazowania nie
traktowaé w kategoriach politycznej stuzby, lecz
ludzkiej powinnoS$ci. W tym tez sensie zaangazo-
wanie, przeciwne konformizmowi, jest zespolone
z rewolucyjna wolno$cia. Wolno$¢ tworzenia wy-
maga jednak wolno$ci obywateli — pisal Sartre.
Sztuka jest mozliwa wylacznie w ustroju, w kto6-
rym tworcezo$¢ zachowuje jakis sens: w demokra-
cji. Gdy jedna jest zagrozona, zagrozona jest takze
druga. I nie wystarczy broni¢ sztuki i demokracji
pibrem — powie Sartre: ,Przychodzi dzien, kie-
dy piéro musi sie zatrzymac; trzeba wowczas, by
pisarz wzial bron do reki; bez wzgledu na droge,
jaka dochodzimy do tego, bez wzgledu na wy-
znawane poglady — literatura rzuca nas do wal-
ki. Pisa¢ — to w pewien szczegblny sposob chcieé
wolnosci. Skoro zaczalem pisaé, jestem chcac nie
chcac zaangazowany.”>

W sztuce — podkreélal Albert Camus, autor
Czlowieka zbuntowanego — zawiera sie afirmacja
i zaprzeczenie. Tworczo$¢ jest zarazem zadaniem
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jednoéci $wiata i niezgoda na $wiat, ktory istnie-
je, niezgoda na to, czego $wiatu brak. ,Sztuka
neguje to, co realne, ale od realnoSci nie ucieka”.
Sztuka prowadzi ku Zrédlom buntu, w miare jak
artysta ,usiluje nadaé¢ forme warto$ci umykaja-
cej w wiecznym stawaniu sie, ktéra przeczuwa
i chce wydrzeé historii”. Nic zatem dziwnego, ze
sztuka i spoleczenstwo, tworczosc¢ i rewolucja od-
najduja sie tam, gdzie ,odmowa i zgoda, (to co)
indywidualne i powszechne, jednostka i historia
réwnowazg sie w cigglym napieciu.”® Racja bytu
nowatorskiej sztuki — dodawal Adorno, wspol-
tworca tzw. szkoly krytycznej, ,,tkwi nie tyle w jej
pozytywnej tresci, ile w tym, ze przez swa zorgani-
zowana beztre$ciowosc¢ zadaje klam tresci ustroju
spolecznego, ktory odrzuca. W obecnych warun-
kach nowatorska sztuka skazana jest na stanow-
cza negacje.”” Jej warto$cia jest opor, jaki stawia
wszelkiej totalno$ci, jej niezgoda na spoteczna
rzeczywisto$é, jej chaos, ktory wprowadza w po-
rzadek uprzedmiotowionego Swiata. Wynikajaca
stad negatywna metafizyka sztuki jest jej faktycz-
na sila, sila negacji i buntu.

Dzisiaj coraz czeSciej tak rozumiane, bo
wynikajace z krytyki, ,niepostuszenstwo obywa-
telskie”, realizujac wolno$é jednostki przybiera
forme rewolucyjnej przemocy, ktérej celem jest
wymuszenie zmiany w obrebie wspdlnoty. Ina-
czej mowige, w dzisiejszej polityce buntu chodzi
o to, aby przez wykroczenie wymusi¢ na prawie
realizacje praworzadnych aspiracji pluralistycz-
nego spoleczenstwa, a nie poglebiania instytucjo-
nalnych wykluczen. Tutaj niepodporzadkowanie
sie prawu posiada swoja legitymizacje w ramach
obywatelskich wolno$ci i jest uzasadnione mozli-
woscig indywidualnego oporu oraz koniecznoS$cia
pomocy innym. Wynika ono tak z demokratycz-
nego prawa kazdego do glosu w przestrzeni pu-
blicznej, jak z calej tradycji lewicowego liberali-
zmu i jego solidarnoSciowego etosu. Wachlarz
mozliwych dzialan jest ogromny, od wyrazu gnie-
wu do aktéw protestu i odmowy, od kontestacji
i oporu do otwartego buntu.

Sztuka wspolczesna czesto z tych §rodkow
korzysta, uzasadniajgc niezgode odpowiedzial-
noécia sumienia, poczuciem sprawiedliwosci,
obrong interesow wspdlnoty, zagrozeniem swej
wlasnej wolnoéci. Nie zawsze gotowa jest jednak
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wzia¢ na siebie wszystkie skutki ryzyka. Zazwy-
czaj — oblaskawiona demokracjg — tepi ostrze
i wycofuje sie na bezpieczne pozycje, czasem jest
jedynie kasliwa pod maska obojetnej formy, rzad-
ko gotowa otwarcie konfrontowa¢ sie z prawem,
przyjmujac na siebie wszystkie konsekwencje
ktore wynikaja ze $wiadomego naruszenia zasad.
Tylko na gruncie tej ostatniej praktyki zarysowu-
je sie szczegoblna rola radykalnej i anarchistyczne;j
sztuki w demokracji. Nonkonformistyczni artysci,
manifestujac wolno$¢ w nieposzanowaniu prawa,
pragna za pomoca swej sztuki z niepostuszenstwa
uczynié zasade artystyczna i orez prawny demo-
kracji w kryzysie. Dokonuja dekonstrukeji wtadzy
(jej pychy i arogancji) oraz jej politycznych mani-
festacji (jej dogmatyzmu i populizmu), ze wzgledu
na tkwiace w tym zagrozenie dla demokratycznej
samoorganizacji i samorealizacji, wynikajacych
z dynamiki zycia spolecznego. Niepostuszenstwo
nie jest tutaj aktem rewolucyjnym zmieniajacym
rzeczywisto$é, lecz rewolucyjna strategia kryzy-
su, ktoéra ma swoje Zrodla w kryzysie demokracji.
Powstrzymuje katastrofe, ale nie zapobiega kry-
zysowi. Jezeli demokracja jest sposobem ulep-
szania zycia zbiorowego (a nie polityczna utopia),
a polityka wprowadza pozadany spotecznie lad
(a nie polityczng wladze), to sztuka rewolucyjna
— kwestionujac usypiajacy porzadek demokracji
— wznieca niepokoj, bez ktérego demokracja jako
spos6b krytycznego uczestniczenia we wspolno-
cie jest nie do pomy$lenia.8

W tym sensie, powiem na koniec, sztuka
rewolucyjna, podobnie jak radykalna awangarda,
nie rozwigze problemoéw politycznych, lecz zanu-
rzajac sie w politycznosci konfliktow spotecznych
i historycznych moze podwazaé racjonalizujace
lub falszywe odpowiedzi na wspélczesne pytania
(o wojny, o biede, o pochodzenie, o aspiracje,
o sprawiedliwo$¢, o marzenia, o prawo, o szcze-
Scie itp.). Sztuka rewolucyjna w demokracji czy-
ni watpliwym to, co oczywiste; watpliwo$é — ra-
cja swego bytu, a kryzys — swym Srodowiskiem.
Radykalizm tak rozumianej sztuki nie ma ogra-
niczen — uczestnictwo rozcigga sie na cala sfere
publiczng, $wiadectwo dotyczy réwniez tego, co
najglebiej skrywane w osobistym do$wiadczeniu,
etyka nie jest pow$ciggana zadna moralnoScia,
krytyka nie zatrzymuje sie przed zadna prawda,
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a nieposltuszenstwo nie zna prawa. Dzisiaj rewo-
lucyjna sztuka, czesto kojarzona z awangarda,
wykorzystujaca swoj subwersywny potencjal jest
anarchistycznym skladnikiem demokratyczne-
go sporu, a gdy demokracja jest zagrozona — jej
obronca.
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Artur KAMCZYCKI

Uniwersytet Adama Mickiewicza w Poznaniu, Instytut Kultury Europejskiej

CZERWONYM KLINEM BlJ
BIALtYCH. REWOLUCY|NO-
MESJANISTYCZNE ZNACZENIA
DZIELA EL LISSITZKY'EGO

W druga rocznice wybuchu rewolucji pazdzierni-
kowej (1919) Eleazar Markovich Lissitzky (EI Lis-
sitzky) wykonal jeden z najstynniejszych do dzi$
plakatéw Czerwonym klinem bij bialych. Jak za-
uwaza Yuri Slezkine, autor kanonicznej juz ksiazki
Wiek Zydéw, ,zadna ikona nie wyraza lepiej epoki
Rewolucji («Kultury Jeden») niz ten wlaénie pla-
kat.”* Z kolei inny autor i interpretator awangardy
Alan Birnholz pisze: ,Czerwony klin, jako pierw-
sze wielkie, awangardowe dzielo Lissitzky’ego, jest
entuzjastycznym powitaniem przez artyste Rewo-
lucji.”?

W ogladzie formalnym omawianej pracy
ostrokatny, czerwony trojkat wynurza sie z lewej
gornej czeSci pola obrazowego i rozpruwa wyzna-
czony obrys bialego kola, sugerujac kierunek ku
jego srodkowi. Trojkat dominuje nad kolem, ktére
ponadto zostaje zepchniete nieco ponizej i w bok
od Srodka geometrycznego, w czarng strefe. Lis-
sitzky operuje tu wiec okreS§lona narracjg i specy-
ficznymi ,,sitami” czy strukturami geometrii, w kto-
rych walor ideologiczno-polityczny przypisuje sie
zarébwno barwom, jak i formom. Bialy, pasywny
okrag desygnuje bialogwardzistow, carat i Cerkiew,
a czerwony, dynamiczny trojkat — bolszewikow
i rewolucje.3 Jak sie wiec powszechnie w historii
sztuki uwaza, praca ta jest afirmacja wydarzen re-
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wolucyjnych i zwyciestwa sil nowego porzadku nad
ystarym $wiatem” — proste, geometryczne formy
przyjmuja wydzwiek propagandowy, a abstrakcyj-
na kompozycja staje sie przejawem agitacji i walki
politycznej.

W interpretacji wielu badaczy plakat ten
stanowi przyklad zastosowania przez Lissitzky’ego
tzw. nowego jezyka plastycznego, uksztaltowa-
nego w Witebsku pod wplywem suprematyzmu
Kazimierza Malewicza.4# Niemniej jednak praca
Lissitzky’ego ma rowniez podloze zydowsko-me-
sjanistyczne (a nawet kabalistyczne), aczkolwiek
zazebiajace sie integralnie z wykladnia wlasnie re-
wolugcji. Otéz idee rewolucyjne wyprowadzone zo-
staly takze z zydowskiego mesjanizmu jako wiary
w rychle odkupienie, zréwnanie klasowe, zapro-
wadzenie powszechnej sprawiedliwosci, co wie-
cej — pokonanie czasu,5 a nastepnie wprowadze-
nie (utopijnego) niezmiennego stanu idealnego.®
Zydowskie masy w Rosji z entuzjazmem poparly
rewolucje, ktéra nie tylko obalala antysemickie,
carskie restrykcje, lecz takze zapowiadala wprowa-
dzenie powszechnej rownoéci i wolnosci. Kontynu-
ujac za Slezkinem: ,Rewolucja byla ostatnia woj-
na, ktéra miala polozyé kres wszystkim wojnom;
Armagedon u progu wiecznoéci.”” Takze wedlug
Igora Dukhana, analizujacego dziela Lissitzky’ego,
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»Rok 1917 byl rokiem apokalipsy i dniem sadu, a ci,
ktorzy go «przekroczyli», uwazali, ze zyja w nowej
epoce, nowej erze trzeciego Testamentu.”8 Z kolei
sam artysta pisal: ,W Moskwie, w 1918 roku, do-
znalem ol$nienia, w ktérym zobaczylem $wiat po-
dzielony na p6l. Ten rozblysk rozerwal czas, niczym
Kklin rozdzielajacy przeszlos¢ od przysztosci. Moje
wysilki odtad mialy koncentrowa¢ sie na wbijaniu
klina glebiej. Musimy dokona¢ wyboru, czy nalezy-
my do rzeczywisto$ci wczorajszej, czy jutrzejszej.
Nie ma drogi poéredniej.”®

Koncepcje te ciekawie ilustruje tez projekt
Lissitzky’ego na okladke pisma Apikojres (Ateista)
71931 roku. Ot6z apikojres to heretyk, ktory wyra-
za opinie sprzeczne z ortodoksyjnym nauczaniem,
nie wierzy w objawienie, zaprzecza wiarygodnoSci
tradycji religijnej, dlatego tez nie bedzie miat udzia-
tu w Przyszlym Swiecie — zatem czeka go wieczne
potepienie.'® Projekt okladki przedstawia wielki,
ostrokatny klin rozcinajacy okrag kuli ziemskiej
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irozbijajacy przestrzen miedzy sylwetka religijnego
Zyda a zarysem synagogi z gwiazda Dawida na da-
chu. Lissitzky nieco przewrotnie sugeruje tu, iz re-
wolucja wymaga po$wiecen i transformacji w imie
nowego, lepszego $wiata, a zniszczenie szaty reli-
gijnej (w tym judaizmu) jest — co wydawaloby sie
heretyckie i paradoksalne — warunkiem koniecz-
nym przyjecia Mesjasza. W tekstach samego arty-
sty czytamy: ,,Uczeni w PiSmie oczekiwali przyjscia
nowej ery pod postaciag Mesjasza na bialym koniu,
podczas gdy On przybyl pod postacia radzieckiego
robotnika, w podartym i brudnym ubraniu, bosy
(...), tylko najmltodsze pokolenie potrafito go roz-
poznaé.”!

Tak wiec wida¢ tu nie tylko wplywy Male-
wicza, ktory w swojej sztuce postulowal specyficz-
ny typ mistycyzmu, przejawiajacy sie w poczuciu
misji generalnej przebudowy $wiata, Lissitzky
bowiem zakotwiczony byl tez gleboko we wlasnej
mesjanskiej tradycji narodowej, w tym chasydzkiej
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i mistycznej. W tak ogdlnie zarysowanym prze-
$wiadczeniu mozna wysunac hipoteze, ze plakat
Czerwonym klinem... stanowi swego rodzaju na-
rzedzie mesjanistyczne, stuzace do ponaglenia Me-
sjasza — jakkolwiek Go rozumieé. W tym kontekscie
nalezatoby (skrétowo) wykaza¢ szereg ikonicznych
zbiezno$ci miedzy zaproponowana wykladnia me-
sjanistyczno-rewolucyjng a dawna obrazowa tra-
dycja zydowska odnoszaca sie do tej samej idei,
czyli mesjanizmu (ponaglania Mesjasza).

W wykonanym 1919 roku plakacie — ma-
nifestujacym pozornie $wieckie idee rewolty — za-
warte sg wiec elementy mistycyzmu, kabaly i magii,
a oprocz wplywu suprematyzmu Malewicza wazne
znaczenie mialy w tym przypadku takze zydowskie
7zrodla obrazowe, zwlaszcza manuskrypty, ktore
Lissitzky dobrze znal od swej mtodo$ci. Istotnym
impulsem dla tworczo$ci Lissitzky’ego byl rowniez
edukacyjny kontakt z Markiem Chagallem, kt6-
ry wykorzystywal elementy kabalistyczne (i me-
sjanistyczne) w swoich pracach.'? Podstawowym
tropem, ktéry w dotychczasowych badaniach nad
dzietami Lissitzky’ego sie nie pojawil, jest obraz
Chagalla Zydowska Golgota (znany tez jako Dedy-
kowane Chrystusowi) z 1912 roku. Dzielo zostalo
juz obszernie opisane (i zinterpretowane) przez
Zive Amishai-Maisels, ktora jednak — nie nawigzu-
jacdo prac Lissitzky’ego — zwraca szczegdlng uwage
na motyw rozbitych klinem dwdch ciat astralnych:
Slonca i Ksiezyca.!3 Ten aspekt oczywiécie odnosi
sie do mesjanskiego proroctwa Izajasza: ,,Twe slon-
ce nie zajdzie juz wiecej i ksiezyc twdj sie nie zaémi
(...) 1 skonicza sie dni twej zatoby” (Iz 60,20) — co
znaczy, iz w ,epoce mesjanskiej” po pokonaniu
czasu nie bedzie juz wschodéw i zachodéw stonica
i ksiezyca. W obrazie Chagalla oba te ciala astralne
sa rozczlonkowane, a zatem sie unicestwiaja, zni-
kaja. Chagall inspirowal sie kabalistyczna ksiega
Pa’amon VeRimon wydana w Amsterdamie w 1708
roku (reprodukowang takze w kolejnych wiekach
w Europie Wschodniej), a odnoszacg sie do idei
stwarzania Swiata (i wszech§wiata) przez nieskon-
czonego Boga (Ein Sof — co doslownie znaczy ,bez
konca” lub wlaénie ,nieskonczony”).'4 Tlustracja
przedstawia lurianska koncepcje cimcum (skur-
czenia, kontrakeji, wycofania sie bostwa w procesie
stwarzania), w ktérej implikowana jest idea pier-
wotnej, kosmogonicznej katastrofy, zwanej tez roz-
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biciem naczyn (szwirat ha-kelim.).*> Ot6z umowny
proces stwarzania (lub emanacji) postrzegany jest
w tradycji jako swego rodzaju dwa — nastepujace
po sobie — akty bostwa (lub w samym boéstwie),
przyczyniajace sie wlasciwie do pierwotnej, ko-
smogonicznej katastrofy. W pierwszym akcie Ein-
-Sof (Absolutna Pelia — ,bez konca”) — ktore jest
wszedzie — musialo ze swego nieskonczonego bytu
wydzieli¢ jaki§ wolny obszar, z ktérego sie wyco-
falo (cimcum), tworzac tym samym rodzaj jakiej$
mistycznej praprzestrzeni, nieskoficzong otchlan,
pustke, zwang Ajin (Nic), ktéra samo opuécito
(umowny okrag), aby w nastepnym akcie, tj. ob-
jawienia i stworzenia, ponownie do niej powrdcic.
Ten drugi akt, czyli proces emanacji lub po prostu
tworzenia $wiata, obrazowany jest w tej tradycji
jako snop (lub klin) $wiatla czy blasku wbijajacego
sie w okrag, czyli owa pustke Ajin. Rzecza jednak
w tym koncepcie najistotniejszg jest to, iz mistycz-
ne $wiatlo, shuzace jako medium owego procesu,
spowodowalo pekniecie w strukturze $wiata (Ajin).
Element destrukgcji jest wiec wpisany w proces kre-
acji, a implikowany roztam miedzy nieskonczonym
Bogiem a skonczonym Swiatem odtad generuje ko-
nieczno$¢ naprawy, co w kabale nazywa sie tikkun
olam (naprawa $wiata). Ten proces z kolei — mozna
powiedzie¢ — zostal deklaratywnie, samozwanczo
i manifestacyjnie (a nawet nieco heretycko) pod-
jety przez awangarde artystyczna (wczesniej przez
kabalistow), probujaca ,budowaé Swiat od nowa”,
jak brzmi sztandarowe haslo Lissitzky’ego z mani-
festu z 1920 roku Suprematyzm w przebudowie
$wiata.’® ,Droge do nieskonczonoéci — pisze Lis-
sitzky — suprematyzm doprowadzil do konca, prze-
tamal on niebosklon i odszedl w bezgranicznos¢.””

Whnikajacy w okrag promien przedstawia-
ny jest czesto jako trojkat ostrokatny, co w recep-
¢ji obrazu poteguje dramaturgie dokonujacej sie
katastrofy. Jest to niezwykle powszechny wzor
w zydowskiej tradycji ikonograficznej, by przywo-
a¢ chociazby przyklad z twoérczosci wspolczesne-
go artysty izraelskiego Mordechaja Ardona Gates
of Light z 1953 roku.'8 Okrag wyznaczony na jego
obrazie zostaje wrecz przelamany na pol, przez co
tworzy dwa przekrzywione potkola. Motyw klina
z kolei wyakcentowany jest zottym (zlotym) kolo-
rem, co w deklaracji samego artysty stanowi meta-
fore symbolicznego (i wlasciwie mesjanistycznego)
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otwarcia bramy i jest wlasnie wizualnym echem
rozbicia dokonanego przez boskie $wiatlo wnika-
jace w Ajin. Dzielo Lissitzky’ego zatem jest meta-
forycznym odbiciem tej kosmogonicznej katastrofy
i wpisuje sie w powyzszy kontekst obrazowo-teore-
tyczny.

Analizujac plakat Czerwonym klinem...,
mozna przywolaé jeszcze jeden przyklad, mianowi-
cie rycine z manuskryptu Zikaron Biruszalaim (Pa-
mie¢ Jerozolimy) z 1743 roku. Na pierwszy rzut oka
ilustracja przypomina — powszechny w zydowskiej
tradycji iluminatorskiej — motyw Jerozolimy jako
koncentryczny, sferyczny rzad muréw. Niemniej
jednak manuskrypt ten przedstawia Jerycho i Jo-
zuego tuz przed wtargnieciem do Srodka. Architek-
toniczny klin otwiera tu mury miasta, aczkolwiek
ilustracja nawigzuje do tradycyjnego wyobrazenia
Jerozolimy jako okregu. Z kolei posta¢ Jozuego
zaczerpnieta jest z wyobrazen Mesjasza u bram
Jerozolimy. Zburzenie Jerycha (jako kolejny mo-
tyw destrukcji) stanowilo nieodzowne stadium
poprzedzajace budowe Jerozolimy i jej Swiatyni,
dokonanej przez nastepcow Jozuego — Dawida
i Salomona. W analogii do pracy Lissitzky’ego idea
rewolucji powiazana jest z idea przyjécia Mesjasza,
a nowe wyzwania architektoniczne — z koncepcja
budowy idealnego Jeruzalem, gdziekolwiek by ono
bylo. Ta utopijna my$l budowy idealnego miasta
jako synonimu idealnego $wiata nieobca byla takze
Lissitzky’emu i — co wazne — stanowila trzon ar-
chitektonicznych koncepcji radzieckiej awangardy.
Dla Lissitzky’ego Jerozolima byla Moskwa, o czym
takze pisze w listach do swojej zony Sophie.*®

W tym samym roku, w ktérym artysta
stworzyl Czerwonym klinem..., wykonal tez se-
rie akwarel (10 paneli) do pieéni-legendy Chad
Gadja (Jedyne kozle), zalaczanej tradycyjnie do
ostatniego fragmentu hagady, czytanej podczas
Swieta Paschy, tj. w momencie wzmozonego ocze-
kiwania na Mesjasza.?® Nie s3g to wiec ilustracje
bezpoérednio zwigzane z gléwna trescig hagady,
ale stanowig z nig niezalezna caloé¢ i przekazu-
ja wiadomo$¢, ktéra — w tym przypadku — jest
manifestem zwyciestwa rewolucji bolszewickiej,
postrzeganej jako triumf dobra nad zlem, ofiar
nad prze$ladowcami. Ilustracje te stanowia ale-
goryczng interpretacje nacechowana rewolucyjnie
i nawiazuja — w kazdej scenie — do przesladowan
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Zydéw w carskiej Rosji.2! Operujac elementami
zaczerpnietymi z wizualnej i werbalnej tradycji
wschodnioeuropejskich Zydéw tego czasu — do
ktorych wlasciwie prace sg adresowane — arty-
sta probuje przekonaé¢ odbiorcéw o nadchodza-
cej sprawiedliwo$ci, przeplatajac watki komu-
nistyczne ze znanymi symbolami i zydowskimi
warto$ciami. W ostatniej scenie nadchodzi reka
(z mieczem) kreatora i unicestwia Aniola Smierci.
Pokonanie pierwotnego zla pod postacia $mierci
jest przekroczeniem progu wieczno$ci i nastaniem
konca czasu, czyli idea na wskro$ mesjanska.

W 1920 roku inny zydowski artysta Mena-
chem Birnbaum stworzyl podobne ilustracje do tej
samej pie$ni, wydanej w Berlinie przez Welt-Ver-
lag.22 Nie wiadomo, czy Lissitzky znal sie z Birn-
baumem, niemniej jednak poréwnujac ich wer-
sje Chad Gadji, warto zwr6ci¢ uwage na ostatni,
dziesiaty panel. Podczas gdy Lissitzky prezentuje
n6z w dloni skierowany pionowo w dot i zaledwie
dotykajacy ostrzem Aniola Smierci, to Birnbaum
tworzy niezwykle ekspresyjna i jednoczesnie pro-
sta w wymowie scene rozciecia lub rozdarcia cale-
go prostokatnego pola obrazowego. Na glebokim,
ciemnym tle widzimy horyzontalny zarys ledwo
wynurzajacych sie z mroku skrzydel i zakrzywio-
nych pazuréw Aniota Smierci, ktére dynamicznie
i szybko — pionowym w ukladzie — przebija ostry
snop $wiatla, co powoduje wrazenie rozdarcia
kartki na dwie cze$ci. Swiatlo niczym cienki, po-
dluzny Kklin rozdziera czarng przestrzen przez sam
$rodek prostokatnego pola obrazu.

Zydowska idea mesjanska — jak pisze Ger-
shom Scholem — jest w swojej genezie i istocie
teorig katastrofy i wystepuje zawsze w zwigzku
z apokaliptyka, jako konieczna posta¢ urzeczy-
wistniajacego sie mesjanizmu. Juz przestania
prorokéw biblijnych wypowiadane byly pod wra-
zeniem okres$lonych okolicznoéci (spoleczno-poli-
tycznych) i okazywaly sie skuteczne w sytuacjach,
w ktorych odczuwano kres jako co$, co ma zaraz
nadej$¢, co lada chwila nastapi.?3 My$él mesjan-
ska zatem powstawala nie tylko jako wyraz abs-
trakcyjnej tezy o nadziei ludzkos$ci na odkupienie,
lecz w kazdorazowo bardzo okreslonych okolicz-
no$ciach historycznych. Ta katastrofalno$é prze-
jawia sie w takich aspektach, jak: wojny Swiatowe
i rewolucje, epidemie, kleski gtodu i niepowodze-
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nia gospodarcze, ale rowniez w odsuwaniu sie lu-
dzi od Boga i profanacji jego imienia, w zapomina-
niu Tory oraz w odwracaniu wszelkiego porzadku
moralnego.24 Teoria ta podkre§la wiec rewolu-
cyjny, przewrotowy element w przejéciu z kazdej
historycznej terazniejszoSci do mesjanskiej (uto-
pijnej) przyszloéci. Mesjanizm (czy raczej Me-
sjasz) jest ,wtargnieciem transcendencji w dzieje
— wtargnieciem, w ktéorym same dzieje ulegaja
zagladzie; przemieniajac sie w niej — zostaja do-
tkniete $wiatlem, ktore promieniuje w nie zupel-
nie skadinad.”?5 Przywoluje to idee konca histo-
rii, niemniej jednak (apokaliptyczny) optymizm
i wszelkie nadzieje skierowane sa wowczas nie na
to, co dzieje urodza, lecz na to, co sie wyloni z ich
zaglady.2% Takg sytuacje — podczas historycznych
zrywow mesjanskich — wielokrotnie probowat wy-
wola¢ czlowiek, a Scholem nazywa go wtedy wla-
$nie rewolucjonista i ,ponaglaczem konca”.2”

W ikonografii zydowskiej, juz od czasow
antycznych, aspekty te obrazowane sa przez roz-
nego rodzaju symbole i okre§lone znaki, a jednym
spoérdd nich — w analogii do dziela Lissitzky’ego
— jest wlaénie motyw klina, charakterystycznego
rozciecia czy (czerwonego) trojkata ostrokatnego,
wyrazajacego jakosSci profetyczne. Dla przykladu
jednym z najbardziej dramatycznych wydarzen
w historii Zydow byla ucieczka z Egiptu i przejécie
przez Morze Czerwone, a gest Mojzesza (buntow-
nika i kontestatora) rozdzielajacego wody morza
nacechowany jest niezwykle wymowna symboli-
ka. Na oprawie Biblii Aszkenazyjskiej z roku 1300
motyw ten przedstawiono wilasnie jako Kklin, ktory
jest efektem magicznego dzialania samego Mojze-
sza. Ponadto kiedy w 1940 roku Wielka Brytania
zamknela granice Palestyny dla zydowskiej imigra-
cji, na ulicach Tel Awiwu i Jerozolimy pojawil sie
plakat anonimowego autora, obrazujacy rozciecie
Bialej Ksiegi Churchilla poprzez klin w obrysie
granic panstwa.?8 Prace te — podobnie jak klin Lis-
sitzky’ego — sg niczym innym jak ikoniczna inten-
cja odwrocenia kolei rzeczy, tj. daza do utopijnej
doskonaloéci przez uémiercenie nieodzownego zla.
W tym sensie motywy te majg charakter nie tylko
mistyczny, ale wlasnie magiczny, poniewaz probu-
ja wykorzystac¢ teurgiczny charakter symboli i zna-
koéw oraz wplynaé tym samym na (niedoskonale)
dzielo stworzenia. Tej utopijnej wierze w magiczng
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moc narzedzi sztuki towarzyszy nadzieja na (ko-
smogoniczne) udoskonalenie $wiata.

W 1919 roku Lissitzky stworzyl tez inne
dziela, miedzy innymi serie ilustracji do ksiazki
dla dzieci w jezyku jidysz Jingl Cingl Hwat (Nie-
grzeczny chlopiec), ktorej autorem byl Mani Leib
(Brajinski).29 Na ostatniej stronie tekstu artysta
przedstawil mesjanskiego koguta chodzacego po
cyfrze 10, ktéra w jezyku hebrajskim okre$la sie li-
tera jud. Ponizej zamieScil — nieodnoszaca sie do
tekstu — stylizowang forme kabalistycznego zwrotu
Ein-Sof (bez konca). Otdz ksiazka w tym miejscu
sie konczy, jednak Ein-Sof przewrotnie sugeru-
je jej kontynuacje. Uklad liter ewokuje graficzne
rozczlonkowanie zwrotu, tworzac kolejny klin czy
tez przerwe rozwierajaca sie od dotu ku gorze. Ten
wzér graficzny prawdopodobnie jest zaczerpniety
z pochodzacej z trzeciego wieku naszej ery Ksiegi
Stworzenia (Sefer Jecira), ktorej reprodukcje do-
stepne byly w szkolach rabinackich i jesziwach na
poczatku dwudziestego wieku. Sefer Jecira thuma-
czy sie takze jako ,Ksiega litery jud formujacej”,
ktoéra zapisuje sie w alfabecie hebrajskim jako po
prostu przecinek (ma ona warto$é liczbowa 10).3°

Co istotne, owo jud umieszczone jest mie-
dzy kazdym wersetem rozczlonkowanego klinem
tekstu prezentowanej strony. Zatem jud przecina,
a jednocze$nie tworzy tekst, gdyz Ksiega Stwo-
rzenia zasadniczo opowiada o stworzeniu $wiata
przez Boga za pomoca liter, ktore stanowia byt sa-
moistny.3! Sam alfabet z kolei (w tradycji zydow-
skiej) wylonit sie z punktu, ktéry dalej zamienil sie
w maly klin i postuzyt jako podstawa do tworzenia
kolejnych liter.32 Pismo dla kabalistow (jak tez dla
ludéw biblijnych) mialo wlasno$ci magiczne, a za-
sadniczym znakiem z ktérego wylania sie alfabet,
jest wladnie jud, utozsamiony z klinem — co prowa-
dzi do genezy alfabetu, czyli pisma klinowego. Do-
tkniecie ostrym rylcem miekkiej, glinianej tabliczki
powoduje rozciecie jej struktury i tym samym jest
ozywieniem materii.

Glina (po hebrajsku: cha dam) to material
z reguly o odcieniu czerwonym, z ktérego — we-
dlug Biblii — stworzono czlowieka. Stowo ,Adam”
znaczy po hebrajsku nie tylko ,gleba”, ,ziemia”
i ,czlowiek”, ale tez ,krew” i — co niezwykle wy-
mowne w zestawieniu z rewolucjg — ,kolor czer-
wony”.33 Wedlug kabalistycznych ksiag Zoharu
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i Sefer Jecira czlowiek powstal przez konfiguracje
liter i tym samym — zwazywszy na pierwotng for-
me litery: klin — wszystkie te motywy sie ze sobg
wigza. Ponadto w starohebrajskim stowo ,pisa¢”
(,zapisywac”) jest tozsame ze stlowem ,otwierac”
i rozwija¢” (hebr. paatah), co przez wielu badaczy
kojarzone jest z czynno$ciami magicznymi.34

Co wiecej, w Biblii Hebrajskiej mowa jest
o tworzeniu $wiata wladnie przez rozdzielanie.
Otdz pierwszy werset Ksiegi Rodzaju brzmi: ,Be-
reszit Bara Elohim et haSzamaim we et haArec”, co
doslownie znaczy: ,,Na poczatku Bog oddzielit nie-
bo od ziemi” (Rdz 1,1).35 Jak pisze Maureen Bloom
w ksiazce Zydowski mistycyzm a magia, juz roz-
mys$lnie zaplanowane przez Boga stworzenie $wia-
ta mozna postrzegaé¢ jako najwczeSniejsze dziala-
nie magiczne. To dzialanie okreSlane jest slowem
lahat, ktérego rdzen [-h-t wykorzystano takze przy
opisie czynno$ci magow faraona: belahatethem, co
znaczy ,dzieki swym zakleciom” (Wj 7,11).3¢ Jak
kontynuuje dalej Bloom, sposobem ujmowania
swoich dazen i nieszcze$¢ bylo tez uciekanie sie do
przekazu pisanego, tj. do zaklec¢ i stow magicznych
— wypisywanych np. na zwoju, misie lub amulecie
z pergaminu lub metalu — przybierajacych rézne
formy geometryczne, najczesciej wlasnie trojkata.
Przedmioty te stanowia funkcjonalny odpowied-
nik tekstow, z ktorych wszystkie maja charakter
normatywny i sa materialnym dowodem na istnie-
nie praktyk magicznych w tradycji zydowskiej.37
Zwlaszcza zydowska literatura i poezja religijna,
zawierajaca wiele nadprzyrodzonych watkow, ta-
jemnych obrzedéw, imion, hymnéw anielskiej
chwaly i inwokacji, okreslana jest mianem mistycz-
nej.38 Warto zauwazyé, iz do egzorcyzmowania
demonéw rabini czesto uzywali ogoélnej formuly:
»Peknij, badz przeklety, ztamany i przegnany...”.39
Te inwokacje nalezy zatem odnie$¢ do wymownego
hasla zawartego na plakacie Lissitzky’ego, tj. ,bij
bialych”, bedacego sugestia zaklecia, ktorego moc
zawarta jest zarowno w formule imperatywnej, jak
i formie geometrycznej, czyli trojkacie. Intencja
zakle¢ magicznych — jak pisze Bloom — jest prze-
$wiadczenie, iz nieporzadek spowodowany przez
demony i zte moce moze by¢ odwrdocony przez za-
Kklecie, tak aby ponownie zapanowal porzadek.4°
Takie przekonanie — zdaje sie — przy$wieca takze
pracy Lissitzky’ego, sugerujacej mozliwos¢ przy-
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wrdcenia (utopijnej/mesjanskiej) harmonii przez
ingerencje w tzw. zle, przedrewolucyjne moce.

Awangardowa sztuka Lissitzky’ego impliku-
je wiec zasadnicza dwuznaczno$é. Z jednej strony
zdaje sie prezentowaé nowa, totalng wizje Swiata
oraz definitywna i racjonalng propozycje jego re-
konstrukeji. Z drugiej natomiast strony gra wyrafi-
nowang symbolikg, pelng zaréwno bezposrednich,
jak i intencjonalnie ukrytych referencji i cytowan
z dawnej tradycji ikonicznej. Czerwonym klinem...
— z pozoru dzielo abstrakcyjne, geometryczne, nie-
przedstawiajace — staje sie niezwykle no$na znacze-
niowo deklaracjg (symbolicznego) rozbicia starego
porzadku, w ktérym sam akt rozbicia postrzegany
jest w kategoriach absolutystycznych, totalnych,
a nawet jako wydarzenie kosmogoniczne. Tto me-
sjanistyczne natomiast polega na ukonstytuowaniu
nowego porzadku, ktéry nastapi po unicestwieniu
sit zla i przyjeciu nowego testamentu suprematy-
stycznego. Umowny klin — zaczerpniety od Chagal-
la rozbity okrag — jest wiec waznym mesjanistycz-
no-rewolucyjnym narzedziem ,rozbijajacym stare
naczynie” i wylamujacym drzwi ku nowym czasom.
Szeroko pojete znaczenia motywu czerwonego kli-
na rozbijajacego bialy okrag utkwione sg gleboko
w sferze mistycyzmu, natomiast sam motyw stano-
wi tu narzedzie magiczne. Zawiera w sobie wiare
w moc dokonania rewolucyjnego przewrotu i usta-
nowienia nowego, utopijnego porzadku. Niemniej
jednak w zderzeniu z rzeczywisto$cia — jak kazda
utopia — zawarte w dziele Lissitzky'ego mesjanskie
tre$ci musialy doprowadzié do nieuniknionej kata-
strofy (takze narodu zydowskiego).

Jak pisze Slezkine: ,Zydzi byli purytana-
mi owladnietymi duchem socjalizmu. (...) Zydami
wiecznymi tulaczami rosyjskiego spoleczenstwa.
Bezdomni i bezciele$ni, byli Ludem Ksiegi prze-
powiadajacym koniec historii, wybranym do jego
urzeczywistnienia i cierpigcym zaré6wno za to pro-
roctwo, jak i za wybranstwo.”4! Mesjanizm zydow-
ski — jak zauwaza z kolei Scholem — w swoich ele-
mentach utopijnych zawiera pokuse do dzialania
ijest to wlasnie mesjanski aktywizm, w ktérym uto-
pia staje sie Srodkiem do budowania nowego $wia-
ta (krdlestwa mesjanskiego). Odkupienie wymaga
juz tylko przebicia sie przez ostatnig przeszkode,
ktére ma by¢ dokonane za pomoca magii i wlasnie
dlatego musi sie zakonczy¢ niepowodzeniem.4>
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lwona DEMKO

Akademia Sztuk Pieknych w Krakowie

ZOFIA BALTAROWICZ-DZIELINSKA
— PIERWSZA STUDENTKA
NA KRAKOWSKIE] AKADEMII

SZTUK PIEKNYCH

Niektore rewolucje, mimo duzego znaczenia, prze-
chodza niezauwazone. Tak bylo w przypadku Zofii
Baltarowicz-Dzielinskiej — pierwszej studentki na
krakowskiej Akademii Sztuk Pieknych, ktéra swo-
im uporem pokonata oficjalny zakaz i tym samym
umozliwila innym kobietom studiowanie w Akade-
mii. Mimo tego nikt nie $wietowal setnej rocznicy
pojawienia sie pierwszej studiujacej tu kobiety...

W pazdzierniku 1917 roku minelo sto lat od
dnia, kiedy Zofia Baltarowicz-Dzielinska rozpocze-
la studia w Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie.
Uczelnia istniala wtedy od prawie 100 lat, jednak
mogli na niej studiowaé jedynie mezczyzni. Pamie¢
o tym, ze Baltarowicz-Dzielinska byla pierwsza stu-
dentka na krakowskiej ASP nie przetrwala proby
czasu. Kiedy zyla, sama przypominala o tym fak-
cie, piszac liczne wersje swojego zyciorysu, udzie-
lajac gazetom wywiadéw, w koncu spisujac au-
tobiografie. Potem walczyla o to jej corka Danuta
Dzielinska. Zofia jednak nigdy nie trafila na karty
historii Akademii, zaden z historykéw nie odnoto-
wal w swoich pracach jej obecnos$ci na krakowskiej
uczelni artystycznej. Zapewne dlatego, ze historie
pisza zwykle mezczyzni. Czesto nie dbaja rowniez
o to same kobiety, czesto wychowane w duchu ba-
gatelizowania osiagnieé¢, zaré6wno swoich, jak i in-
nych kobiet.

©)
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Biografie slawnych postaci, o ktérych
uczymy sie w szkolach, skupiaja sie glownie na ich
zyciu zawodowym, osobiste watki pomijajac pra-
wie zupelnie. W zwigzku z tym historia pelna jest
bohateréw-mezczyzn, ktorzy peknili wazne funkcje
w zyciu publicznym. Kobiety, przez wieki ograni-
czone do przestrzeni prywatnej, nie zapisaly sie
tym samym wyraznie w historii. Zwykle zyciorysy
budowane sa w oparciu o sukcesy i wielkie osia-
gniecia. Tak, jakby bohaterowie nie mieli nigdy
chwil slabosci czy nie doswiadczyli porazek.

Opowiadajac o Zofii Baltarowicz-Dzielin-
skiej Swiadomie zbagatelizuje to, o czym zwykle
czytamy w biografiach, a skupie sie na tym, co ra-
czej jest w nich pomijane.

Zofia Baltarowicz-Dzielinska urodzila sie
23 maja 1894 roku o godz. 22.00 w Jaryczowie
Starym (27 km od Lwowa). W czasach, w ktorych
zyla, rola kobiety byla jasno okre$lona. Kobieta
miala przede wszystkim shuzy¢ innym. Opieko-
wa¢ sie mezem, dzie¢mi i domem. By¢ idealna pa-
nig domu. Powszechnie uwazano, ze te niewiasty,
ktéorym marzyla sie praca zawodowa czy studio-
wanie, dzialaly wbrew naturze.

W ksigzce pt. Pamigtka po dobrej mat-
ce, czyli ostatnie jej rady dla corki przez mlodq
Polke, cieszacej sie duza popularnos$cig, a po raz
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pierwszy wydanej w 1819 roku, mozna bylo prze-
czyta¢ niezbedne wskazowki dla kobiet:

Nigdy nie chwale kobiety, kiedy sie od-
daje wysokim naukom, kiedy sie uczy la-
cinskiego, hebrajskiego, greckiego jezyka,
doswiadczenia robi w fizyce, chemii i nad
algebra lub matematyka glowe sobie lamie.
Umie¢ uszczesliwi¢ malzonka, uprzyjemnic
jego zycie, wychowaé dobrze dzieci (...) to
jest system naukowy dla kobiety. A mate-
matyki niech zna tylko tyle, by z prostej nie
zboczyla linii.t

Lub:

Kazda powinna posiada¢ dobrze rachunki,
zna¢ sie na kuchni, na wszystkich szczego-
tach gospodarskich, umieé przykroié, uszy¢,
zrobi¢ rzecz kazda. W jakimkolwiek badz
stanie, znajomo$¢ ta nigdy nie zawadzi, a na
koncu zycia, nawet i kazdego roku, wiecej
pozytku przyniesie, wiecej sie do szczeScia
przylozy, wiecej meza przywiaze, niz znajo-
mo$¢ jezykow, taniec, $piewanie, rysunek,
i.t.p. (...) Zycie domowe jest to zawdd caly,
jaki Wszechmocny przeznaczyt kobiecie,
szczeScie ciche i spokojne, jedyny cel, do
ktorego dazy¢ powinna. Nie wypada jej od-
dawa¢ sie zupelnie $wiatu, naukom; u kazdej
igla pierwsze miejsce mie¢ powinna przed
piérem i pedzlem, regestrowa ksigzka przed
nétami i uczonemi dzielami. Nie zgadza sie
wcale z powolaniem i ulozeniem kobiety,
aby wiecznie siedziala nad ksigzka lub bezu-
stannie trudnila sie talentami.?

Powszechnie uwazano, ze przeznaczenie
kobiety jest zupelnie odmienne niz przeznaczenie
mezczyzny. Podkreslano, ze taki porzadek panuje
od wiekow, bo taki wyznaczyta natura. Trudno wiec
bylo sprzeciwia¢ sie samej naturze...

Podobnie jak wiekszo$¢, tak samo uwazala
matka Zofii, Stefania z Weeber6éw Baltarowiczowa.
Chciala, aby jej corka zostala zong i matka, ktora
praca spoleczna bedzie rowniez stuzyla ojczyznie.
Sama oddawala sie tej pracy z wielkim oddaniem,
za co zreszta dostala wiele odznaczen. Od poczat-
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ku byla przeciwna edukacyjnym ambicjom corki,
ktéra jednak (wbrew opiniom matki) od czterna-
stego roku zycia méwila, ze chce studiowac na ASP
w Krakowie. Matka za$ nie chciala jej pozwolic¢
nawet na nauke w gimnazjum. Lubila natomiast
powtarza¢ Zosi: ,Ja do tego nigdy nie dopuszcze,
azeby moja corka zostala emancypantka!”3

Bano sie wowczas emancypantek. Byly
uznawane za wichrzycielki, naruszajace tad spo-
teczny. Miejsce kobiety przeciez bylo w domu! Nie
w szkole, a tym bardziej na uczelni czy w pracy za-
wodowej. Dlatego matka nie rozumiata dazen swo-
jej starszej corki, wykraczajacych poza panujacy
schemat myslenia o kobiecie i jej roli. Byly czym$
niepojetym i niestosownym. Zofia z kolei nie ro-
zumiala swojej rodzicielki i czula do niej duzy zal,
uwazajgc, ze jest zacofana.

Wszystkie moje rowie$nice (...) przera-
bialy gimnazjum — mnie tego odmawia-
no. Dlaczego? Kazia, ktéry ani nie mial
zamilowania do nauki, ani zdolno$ci, po-
sylano do gimnazjum. — Przez 9 lat repe-
tujac kazda klase dwu- albo i trzykrotnie
przerobil z trudem 4 klasy gimnazjum
nizszego. Mnie, ktéra zawsze kazdy egza-
min zdawala z postepem bardzo dobrym,
studiéw. Mat-

ka motywowala swoje zaciete stanowi-

odmawiano powaznych

sko w tej sprawie obawa ,emancypacji’...
Myélac nad tym wszystkim doszlam do
wniosku, ze moja matka jest glupia. Odtad
jedynie liczylam sie ze zdaniem mego ojca...,
chociaz jego glos nie zawsze sie liczyl w na-
szym domu.4

Ojciec, Jan Baltarowicz, wspieral corke i po-
magal jej w realizacji $mialych dazen. Sam marzyt
kiedy$ o studiach, jednak ze wzgledéw rodzinnych
nie mdgl tego marzenia zrealizowa¢. Tym bardziej
wiec chcial, aby jego corka mogta studiowad.

Nigdy nie odmoéwie Ci studiow, jakiekol-
wiek by$ wybrala. Sam wiem, co to znaczy
nie moéc studiowaé. W mlodosci zrezygno-
walem ze studiow na Politechnice, azeby
pracowaé na osierocone przedwcze$nie ro-
dzenstwo, ale stalo sie to moim wewnetrz-
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nym dramatem, o czym nigdy nikomu nie
mow. Nie chee, bys Ty cierpiala — tak jak
ja cierpialem nie mogac studiowac, dlatego
zezwalam na Twoje studia artystyczne, ale
zrobie wszystko co w mojej mocy azeby Ci
w tym dopomagac.>

W wieku szesnastu lat Zosia ciezko choro-
wala i p6l roku spedzila w t6zku. Ojciec namowit
wtedy swojego przyjaciela, doktora Piotra Kuchar-
skiego, lekarza opiekujacego sie Zosig, aby ten
powiedzial matce, ze lepiej dla zdrowia corki jest
pozwoli¢ jej na studia, poniewaz zmartwienia zle
wplywaja na choroby serca. Lekarz zado$¢uczynit
prosbie przyjaciela. Dopiero taki argument przeko-
nal pania Stefanie.

Kiedy matka Zofii byta w cigzy oboje z mezem ma-
rzyli o tym, aby na $wiat przyszedl syn. Niestety,
pragnienie to sie nie spelilo. Na $wiat przyszla
Zofia. Ojciec nazwal ja ,swoim synem” i pozwalal
na duzg swobode. Dzieki temu Zofia mogta robié¢
wiecej rzeczy niz dziewczynki w jej wieku: mogla
skaka¢ ze starych ruin z przeécieradlem przycze-
pionym do ramion, mogla zrobi¢ sekcje zwlok
kreta, aby poznaé jego budowe. Wspinala sie po
drzewach, ujezdzata konie. Korzystala z bibliote-
ki ojca, studiujac ksiazki przyrodnicze. Miala tez
swoja kolekcje motyli, ktéore sama nabijala na
szpilki. No i nikt nie zwracal jej uwagi, gdy wybru-
dzila sukienke.

Nie ubierano mnie ani w jedwabie, ani w ny-
lony — ale zwyczajne kretonikowe6 sukien-
ki, ktore sie tatwo praly. Nikt mnie nie prze-
Sladowat tak, jak przesladuja wspolczesne
mamy swoje dzieci na krakowskich plan-
tach. Nikt nie moéwil ,nie dotykaj ziemi, bo
sie ubrudzisz!”, ,uwazaj na sukienke!”, ,nie
rob i tego, i tamtego, i w ogole niczego!”.
Sama z wlasnego przeczucia wiedzialam, ze
nie nalezy smarowac blotem sukienki, ale
nie bylam niewolnikiem swoich sukienek...
I w ogole nie bylam niewolnikiem — wyro-
stam na czlowieka wolnego i niezaleznego,
a nie na automat biurokratyczny, jak te nie-
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szczeSliwe dzieci na plantach, ktérych swo-
bodny rozw6j hamuja niemodne matki”

Ojciec nauczy! ja rowniez tego, zeby nigdy nie pla-
kala.

»Placz nic nie pomoze” powiedzial moj
ojciec, kiedy biegnac przez pokoj upa-
dlam i zaczelam plakaé. ,Placz nic nie
pomoze” powtérzyl raz jeszcze glosem
spokojnym, lagodnym i pelnym powagi.
Kazde slowo wypowiedziane przez ojca
bylo dla mnie czym$ niezmiernie waznym.
Przerwalam plakanie natychmiast, a ojciec
zblizywszy sie do mnie, przykucnietej na
podlodze, wyttumaczyl mi dokladnie calg
bezcelowos¢ placzu, ktéry przeciez bolu
nie zmieni, i wykazal jego brzydote ubliza-
jaca godnosci czlowieka. Stowa ojca zrobily
na mnie glebokie wrazenie, postanowilam
mocno wiecej nie ptakaé juz nigdy. Mialam
lat wtedy bardzo niewiele.8

W ten sposéb z pomoca mego ojca za-
czelam juz od najwcze$niejszych lat mego
dziecinstwa powazna prace nad sama soba.
Wysitkiem skupionej woli zapanowalam
nad checia do placzu — przestalam w ogole
plakac. Nie ptakalam gdy bolalo, nie plaka-
tam gdy spotykalam krzywde, nie ptakatam
gdy nie miatam tego, co mie¢ chcialam...9

Na palcach jednej reki mozna byltoby zli-
czy¢, ile razy w zyciu plakata. Od czasu pamietnych
stow ojca do wybuchu wojny w 1939 roku Zofia
plakala dwa razy. Jeden raz, kiedy byla dorastajaca
panienka, a jej przyjacidtka kokietowata chlopaka,
w ktérym sie kochata. Drugi raz plakala w sierpniu
1926 roku w nocnym pociagu, w drodze do domu,
kiedy jechala na pogrzeb ojca i kiedy nikt nie wi-
dzial jej tez. Potem na pogrzebie juz nie plakala.
Nie uronila tez ani jednej lzy na pogrzebie babci
Marii, ktéra umarla kiedy Zosia miala 12 lat. Byla
z siebie dumna. ,,On [ojciec] chcial przeciez, zebym
wyrosta na dzielnego czlowieka i na takiego mnie
wychowal.”10 Brak sklonno$ci do placzu nie byt
dobrze widziany przez innych. Posadzano ja o brak
uczué, bo nie zachowywala sie tak, jak zwykly to ro-
bi¢ kobiety.
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Kiedy miala trzy lata matka urodzila syna
Janka. Niestety, brat Zosi przezyl tylko rok. Zmarl
w wyniku zlej diagnozy lekarskiej, a co za tym idzie
— nieprawidlowego leczenia.

Problem narodzenia sie corki czy tez syna
jest dla caloksztaltu zycia rodzinnego niesty-
chanie doniosly. O ile uwazam to za troche
dziwaczne — wyczekiwanie na syna i przezy-
wanie wielkiego rozczarowania w razie na-
rodzenia corki — to w wypadku mojego ojca
uwazam pragnienie syna za wytlumaczalne.
Ojciec przezyl bardzo boleénie tragiczng
Smier¢ mego malego braciszka Janka...
Po tym znowu poklucie mamy, beda-
cej w cigzy, przez buhaja — przeszko-
dzilo
Mozna wiec zrozumieé, ze teraz ojciec nosil

narodzeniu sie drugiego syna...
w glebi serca to wielkie pragnienie — by na
miejsce zmartego Janka Bog dal mu syna.

Ale nie dat.™!

Po $mierci Janka matka urodzila jeszcze
jedna dziewczynke, Janine Marie, sze$¢ lat mlod-
sz od Zosi. Rodzice mieli wiec dwie cérki i ani
jednego syna. Siostra Zofii w stu procentach spet-
nila oczekiwania matki. Skonczyla stynng szkole
dla panien z dobrych doméw w Snopkowie, gdzie
przyszle zony i matki zdobywaly praktyczng wiedze
o prowadzeniu gospodarstwa domowego. Maria
wyszla za maz jeszcze w trakcie nauki. Mgz Marii,
Jozef Zdzistaw Poplawski, byl lekarzem. Urodzila
mu dwbch synéw i corke.

Zofia gardzila tym, co rozumiane bylo jako
kobiece. Starala sie nie plakaé, chciala studiowac,
chciala profesjonalnie zajmowac sie rzezba, co byto
traktowane jako meski fach. Kiedy do pracowni
profesora Laszczki na ASP trafily inne studentki,
Zosia — zamiast cieszy¢ sie z towarzystwa nowych
kolezanek — uwazala, ze wraz z ich pojawieniem
sie ,zniknal powazny nastr6j w pracowni”.12 Kie-
dy przyszla do pracowni w pazdzierniku 1917 roku,
w milczeniu zabrala sie do pracy. Jakby celowo uni-
kajac gadatliwosci przypisanej kobietom. Z duma
zapisala rowniez komplement, jakim obdarzyli ja
koledzy w akademii: ,Kolezanka Baltarowicz nie
jest kobieta! Kolezanka Baltarowicz to cztowiek”.13
Funkcjonowanie w Srodowisku wigzalo sie z wyrze-
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czeniem sie tego, co pojmowane bylo jako kobiece,
poniewaz traktowane bylo jako gorsze, obdarzone
nizszym statusem. Wiele kobiet robi tak do dzisiaj.

Ojciec nauczyt Zofie jeszcze jednej rzeczy:
wstretu do klamstwa. Zofia przez cale Zycie nie
lubila klama¢ i nie lubila tego réwniez u innych.
»Brzydzilam sie klamstwem jako dziecko i brzydze
sie nim do dzisiejszego dnia, z tym ze z biegiem lat
nauczylam sie juz sama, ze czesto trzeba milczed,
jednak nigdy nie klamaé”.14 Kiedy w 1918 roku pel-
nila funkcje kuriera w Polskiej Tajnej Organizacji
Wojskowej, musiala klamac na rozkaz swojej prze-
lozonej. Uwazala, ze koniecznoé¢ uzycia klamstwa
byla dla niej wiekszym poéwieceniem, niz naraza-
nie swojego zycia. To robila z radoscia.

Zdolnoéci artystyczne pojawily sie u Zosi dosé
wezeénie. Kiedy miata trzy lub cztery lata ojciec
zauwazyl, ze rysuje po jego ksiazkach. Z jednego
z wyjazdow do Lwowa przywidzt jej farby akwa-
relowe, ktoérymi zapamietale malowala. Musial
wiec dowozi¢ dla niej coraz wiecej farb, poniewaz
te blyskawicznie znikaly. Kiedy miala piec lat do
domu w Jaryczowie Starym przyjechal szklarz,
ktory kitowal okna przed nadejSciem zimy, a Zo-
sia z zainteresowaniem przygladala sie jego pra-
cy. Widzac zainteresowanie dziewczynki, szklarz
wreczyl jej duza bryle kitu i powiedzial, zeby ,,wy-
rabiata ladne figurki”.!5 Pierwsze prace mlodej ar-
tystki powstaty wiec z kitu. Mala Zofia byla kiedy$
z ojcem w cegielni, a tam zaobserwowala sposob,
w jaki robione sa cegly. Kolejne prace powstaly
z gliny, wydobywanej z rowu przy ogrodzie. Naj-
pierw suszyla je na stoncu, a potem prosila gospo-
dynie, aby ta wypalila je w piecu.

Kiedy miala dwanascie lat ojciec podarowal
jej maszynke do wypalania wzor6éw na drewnie.
Od tej pory Zosia tworzyla swoje rysunki na dyk-
cie. Pewnego dnia jednym z ,dziel” corki pochwa-
lita sie matka przed go$¢mi, odwiedzajacymi dom
rodzinny Baltarowiczéw — Romanséwke. Wérdd
gosci byla malarka Zofia Golagbowa, ktéra ukonczy-
la prywatna Académie Julian w Paryzu ~ od razu
dostrzegla talent dziewczynki i naméwila rodzicow
na prywatne lekcje dla corki. Przez trzy lata Zosia
dojezdzala zatem do Jaryczowa Nowego na lekcje
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u Golabowej, uczac sie przede wszystkim rysunku.
Matka traktowata te lekcje jako dodatkowy atut
w wachlarzu umiejetnosci przyszlej pani domu.
Corka jednak pragnela, aby ta umiejetnos¢ nie sta-
nowita w przyszloéci jedynie towarzyskiej atrakeji,
ale by stala sie jej profesja.

W 1912 roku Zofia zapisala sie do prywatnej
Szkoly Sztuk Pieknych we Lwowie, gdzie pobie-
rala lekcje malarstwa u Stanistawa Batowskiego.
W 1915 roku zapisala sie na kursy rzezby u artysty
rzezbiarza Zygmunta Kurczynskiego. Rok pézniej
za$ wyjechala do Wiednia, aby tam pobiera¢ lekcje
rzezby w Verein Kunstschule fiir Frauen na Stube-
ringu u prof. Karla Kauffungena. Jednak juz rok
p6zniej matka nakazala jej powrdt do domu. De-
cyzje te thumaczyla zlym stanem wlasnego zdrowia
oraz obawa przed zblizaniem sie frontu wojny, kt6-
ry méglby odciaé corke od rodziny. Zosia byla zdru-
zgotana decyzja matki i konieczno$cia powrotu.

doktorowa W. B,
,pocieszyc¢’,

Przyjaciotka matki

chcac  mnie powiedziala:
~ Nie rozumiem, dlaczego Ty Zosiu stwa-
rzasz sobie niepotrzebne tragedie. Przeciez
i tak do Akademii kobiet nie przyjmuja!

Ten argument nie przemoéwit do mnie.'®

Sytuacje uratowal wuj Zofii, Mieczyslaw
Ruebenbauer, mieszkajacy w Proszéwkach pod
Bochnia, ktory zdeklarowat sie, ze w razie niebez-
pieczenstwa moze zaopiekowac sie siostrzenica.
Matka — majac zapewne nadzieje, ze corka wroci
odprawiona z kwitkiem z Krakowa — zgodzila sie
na wyjazd Zofii.

Kiedy wsiadlam do pociagu z olbrzymim
rulonem moich szkicow i malg walizeczkg
z bielizng — miarowy turkot kot uspokajat
moje wzruszenie. Tak bylam pewna tego, ze
zdobede mimo austriackich zakazow wstep
na studia do Akademii Sztuk Pieknych, ze
rado$¢ wypelniata nie tylko cala mojg istote,
ale wydawalo sie, ze nie mogac sie pomie-
$ci¢ we mnie, chce zala¢ soba cala otaczajaca
mnie przestrzen.'”

Zofia dokladnie opisala swoj przyjazd do
Krakowa, nie szczedzac szczegblow. Wiemy, ze
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byl piekny, stoneczny wrzeSniowy dzien. Wiemy,
w jakim hotelu sie zatrzymala, ze poszla wczeéniej
pomodlié sie i przyja¢ komunie w koSciele Mariac-
kim. Wiemy, jaki wyraz twarzy mial Jacek Mal-
czewski kiedy ogladal jej prace, jak sie zachowywat
Konstanty Laszczka, a potem rektor akademii Jo-
zef Mehoffer. Opisy Zosi z tego okresu sa barwne
i bardzo szczegdtowe. W rezultacie dopiela swego
izostala przyjeta w charakterze hospitantki do pra-
cowni rzezby prof. Konstantego Laszczki. Kiedy to
sie stato, na Akademii byla jedyna kobieta wérod 8o
studentéw. Oproécz zaje¢ w pracowni Laszczki, cho-
dzila réwniez na rysunek do prof. Stanistawa De-
bickiego, potem do prof. Jozefa Mehoffera oraz na
rysunek wieczorny do prof. Ignacego Pienkowskie-
go. Nie zostala zapisana w zadnych dokumentach
Akademii, poniewaz przyjeto ja niejako awansem,
jeszcze przed oficjalnym wnioskiem o dopuszcze-
niu kobiet do studiéw na ASP. Wniosek ten przyje-
to zaraz po odzyskaniu przez Polske niepodlegloéci,
14 grudnia 1918 roku. Zofia Baltarowicz z pewno-
Scig przyczynila sie do jego uchwalenia.

Zofia przetarta szlak dla pierwszych stu-
dentek. Kilka miesiecy po jej przybyciu, na tych
samych (wyjatkowych) zasadach zostala przyjeta
do pracowni prof. Wojciecha Weissa przyjaciol-
ka rzezbiarki Iza Polakiewicz, a nastepnie Zofia
Rudzka. Obecno$é rzezbiarki Zofii Baltarowicz na
krakowskiej ASP w latach 1917-1920 zostala po-
twierdzona w oficjalnych dokumentach uczelni
dopiero wiele lat pézniej na mocy uchwaly Rady
Profesoréw z 18 czerwcea 1947 roku, co odnotowano
na Swiadectwie ukonczenia studiow. Jednak, aby je
otrzymac Zofia w wieku 52 lat wrdcila na Akade-
mie z postanowieniem zostania studentka czwar-
tego i kolejno ~ piatego roku. Zdecydowala sie na
powrdt, poniewaz byla w ciezkiej sytuacji ekono-
micznej. Regularne studia zapewnialy jej dostep do
stolowki, a takze pracowni, gdzie mogta rzezbic. Po
ukoniczeniu studiéw mogla natomiast zosta¢ czton-
kiem Zwiazku Polskich Artystéw Plastykéw, braé
udzial w wystawach i konkursach, korzystac ze sty-
pendiow.

Do konca zycia Zofia Baltarowicz-Dzielinska
rzezbila. Zmarla 10 sierpnia 1970 roku w Krakowie.
Zostala pochowana na cmentarzu Rakowickim,
gdzie obecnie (w tym samym grobie) spoczywa
rowniez jej corka Danuta Dzielinska.
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Anka LESNIAK

Akademia Sztuk Pieknych w Gdansku

REWOLUCJONISTKA W GDANSKU.
POTENCJAL RADYKALNE]
POSTAWY STANISLAWY
PRZYBYSZEWSKIE] DLA
WSPOLCZESNYCH DZIAtAN

ARTYSTYCZNYCH

W KONTEKSTACH POLITYCZNO-

SPOLECZNYCH

»Zastrzegam sobie wylaczne posiadanie
swego zycia — czyli Wolno$é przez duze
W — za wszelka cene. Doé¢ wysoka. Godno-
Sci przede wszystkim. No, i komfortu. I bez-
pieczenstwa.”

Ta radykalna deklaracja zostala zlozona w liscie
mlodej pisarki — Stanistawy Przybyszewskiej do
siostry jej matki — Heleny Barlifiskiej w 1929 roku.
Slowa te napisala niespelna trzydziestoletnia ko-
bieta. Jak pokaza kolejne lata, wypelni swoje po-
stanowienie ze wszystkimi jego konsekwencjami.
Cytat ten przywolam w tym tekécie jeszcze kilka-
krotnie, zaréwno w kontekscie zycia i tworczosci
Przybyszewskiej, jak i w odniesieniu do wspélcze-
snosci.
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Stanistawe Przybyszewska umieszczam
w gronie kobiet ,,nieumiejscowionych w historii”,
ktorych biografie od kilkunastu lat sa dla mnie
punktem wyj$cia do dzialan artystycznych. Nie-
umiejscowienie w historii rozumiem jako nieja-
sny status postaci w pamieci kolejnych pokolen,
sprzeczne narracje na jej temat, ktére prowadza
do wymazywania, przemilczania badz deprecjo-
nowania jej dokonan lub pogardy wobec niej.
Powyzsze zachowania zwiazane sg z ,nieprzysta-
walno$cig” takiej postaci, jej niezgodnoscia z obo-
wiazujaca narracja historyczna, oczekiwaniami
spotecznymi lub z ocena jej postawy, determino-
wang danym kontekstem spoleczno-historycz-
nym i formulowana z perspektywy czasu w zupel-
nie innej sytuacji.
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Anka Lesniak, Zastrzegam sobie wytqczne posiadanie swego Zycia, instalacja inspirowana postaciq Stanistawy Przybyszewskiej,
Plac Watowy, Gdansk, 2016. Fot. z archiwum artystki

W przypadku moich realizacji artystycz-
nych sa to postaci, ktére podlegaja podwdjnemu
wykluczeniu. Po pierwsze dlatego, ze byly kobie-
tami, a wiec osobami, o ktorych latwiej zapomina
HIStoria, konstruowana z perspektywy patriar-
chalnej kultury, zdominowanej przez meska nar-
racje. Po drugie, s to kobiety o dyskusyjnych bio-
grafiach, wymykajacych sie binarnym kategoriom,
pozwalajacym przyporzadkowac je do klisz i ocze-
kiwan wobec kobiet w polskim spoleczenstwie.
Moze to nie zbrodniarki, ale tez nie sa to postaci
yhieskazitelnie moralnie”. Z pewnoscia to kobiety,
ktére walczyly o swoje miejsce w sferze publicznej
i zawodowej. Nie uzyskaly jednak w kulturze mia-
na na tyle wybitnych czy zastuzonych, aby mozna
byto spuéci¢ kurtyne milczenia na te elementy ich
biografii, ktére (w tradycyjnym skostnialym poje-
ciu) psuja spojny obraz postaci stawianej na pie-
destale jako wzor. To dotyczy np. Marii Konopnic-
kiej, ktdrej tworczosé literacka byla tak istotna dla
ksztaltowania polskiej tozsamosci i patriotyzmu,
ze przemilczano nieheteronormatywno$¢ pisarki,
nieprzystajaca do powszechnej opinii, w ktorej
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Polak patriota réwna sie Polak katolik.? Autorka
stow Roty jest kobieta. A kobieta w tej opinii tez
moze by¢ i jest godna szacunku, jednak pod wa-
runkiem, ze wypelia wizje i oczekiwania KoSciola
oraz narodu oparte na ,chrzedcijanskim systemie
wartosci”. A wiec kobieta patriotka — tak, lesbijka
— nie. Ten aspekt biografii Konopnickiej jest wiec
pomijany w podrecznikach szkolnych. Jednak
mechanizm przemilczania niewygodnych faktow
w biografiach jest powszechny takze w przypadku
zashuzonych mezczyzn. Oczywistym przykladem
jest marszatek Jozef Pilsudski, wielki wodz, ale tez
terrorysta3 i niewierny maz.

W kontekécie tych refleksji przypomne
kilka faktow z biografii Stanistawy Przybyszew-
skiej. Dla niektérych jednej z najbardziej intere-
sujacych postaci miedzywojennej sceny literackie;j.
Dla innych, jesli w ogoble rozpoznawalnej, to jako
nie§lubna corka pisarza skandalisty Stanistawa
Przybyszewskiego i malarki Anieli Pajakéwny,
narkomanka i bohaterka plotki o rzekomym ro-
mansie w wlasnym ojcem.
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Przybyszewska zyla zaledwie 34 lata, uro-
dzila sie w Krakowie, zmarla natomiast w Gdan-
sku, w baraku przy Gimnazjum Polskim, gdzie spe-
dzila ostatnie lata4. Jej zycie to — jak méwi gdanska
przewodniczka Anna Sadowska — biografia prze-
cieta na p6l, w ktorej po latach podroézy po Europie
z matka, nauce na zagranicznych pensjach, a na-
stepnie w nauczycielskim gimnazjum w Krakowie,
studiach uniwersyteckich w Poznaniu, kontaktach
z tamtejszymi ekspresjonistami i debiutu na la-
mach czasopisma Zdrdj, nastepuja lata izolacji od
Swiata, utraty kontaktu z rzeczywisto$cia, zatopie-
nia sie w $wiecie bohateréw wlasnej tworczosci,
a wiec w $wiecie z czasow rewolucji francuskiej.
Wszystko to idzie w parze z utrata zdrowia, po-
wodowanag fatalnymi warunkami egzystencji oraz
poglebiajacym sie uzaleznieniem od morfiny, co
w konsekwencji prowadzi do $§mierci pisarki.5

Przybyszewska jako zjawisko kultury dlugo
byla interpretowana w Swietle, a w cieniu biografii
swojego ojca. Postrzegana byla jako nieszczesnica,
nieSlubne dziecko, przez ktore jej matka doswiad-
czala wielu towarzyskich afrontow. Osierocona
w wieku jedenastu lat (matka zmarla na gruzlice),
we wczesnej mlodosci byla catkowicie pod uro-
kiem osobowo$ci i tworcezoéci ojca, choc¢ uczucie to
z czasem przerodzi sie w skrajng niechec i wrogo$c
zjej strony. Przedwcze$nie owdowiala po Janie Pa-
nienskim, nauczycielu wspomnianego wczeéniej
Gimnazjum Polskiego, malarzu, ktéry w niewy-
jasnionych okoliczno$ciach zmarl na stypendium
w Paryzu (prawdopodobnie z powodu przedawko-
wania narkotykéw). To wlaénie pod wplywem Pa-
nienskiego Przybyszewska siega po narkotyki, nie
zdajac sobie sprawy zich uzalezniajace;j sily. Morfi-
na wydawala sie jej dobrym sposobem na poprawe
przygnebiajacego nastroju panujacego w ciemnym
i wilgotnym przygimnazjalnym baraku, w ktérym
mlode malzenstwo Panienskich zamieszkalo po
przeprowadzce do Gdanska.® Po $mierci meza
Przybyszewska zostaje w Gdansku. Tu dokonuje
zywota w ubdstwie, artystycznie niedoceniona, co
niejako przypieczetowuje los nieszczeénicy. Po-
strzeganie postaci Przybyszewskiej z tej perspekty-
wy utrzymuje sie jeszcze w latach szeSédziesiatych,
chocéby w tekscie Witolda Zechentera, jej przyjacie-
la z mlodoéci, w ktérym autor wspomina pisarke
w trzydziesta rocznice jej $mierci. Taka perspek-

I 36

Sztuka i Dokumentacja nr 19 (2018) | Art and Documentation no. 19 (2018) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC

tywa daje nam wiec obraz Przybyszewskiej jako
postaci biernej, nie radzacej sobie z zyciem, ktore
wyrzucilo ja w koncu do gdanskiej samotni.”

Badaczka, ktéra podaje w watpliwo$é te pe-
spektywe jest Ewa Graczyk. Przyglada sie ona temu,
wjaki sposob biografia Przybyszewskiej uwarunko-
wala postrzeganie jej przez jej wspolczesnych jako
nieszcze$nicy i jak taki obraz zawazyt na ocenie jej
tworczosci literackiej. Przybyszewska, wedlug Gra-
czyk, zostala wiec ,zakonserwowana w nieszcze-
$ciu”, ktore stalo sie jedynym kontekstem jej zycia
itworczosci. Nieszczescie zdaje sie oczywistym mo-
tywem i sila sprawcza jej losow oraz jej tworczosci —
samotnoéci, biedy, niespelnionych aspiracji, braku
spektakularnych sukceséw pisarskich, narkomanii
i w konsekwencji — przedwcezesnej $mierci.8 W tym
$wietle zycie pisarki w izolacji, w mieécie pozbawio-
nym znaczacych $§rodowisk intelektualnych, z dala
od artystycznych centréw Europy, trudno interpre-
towa¢ jako jej $wiadomy wybor. Wydaje sie raczej
pechowym zrzadzeniem losu.

Decyzja Przybyszewskiej o pozostaniu
w Gdansku przestaje sie jednak wydawac¢ zupeknie
irracjonalna, jesli przypomnimy sobie, ze Wolne
Miasto Gdansk bylo sztucznym tworem miedzy
dwoma narodami i panstwami. Wlasnie z per-
spektywy Gdanska dobrze widoczny byl tymcza-
sowy lad Europy. Jak podkresla Graczyk, wybor
Przybyszewskiej byt calkowicie swiadomy, mimo
naciskow Departamentu Sztuki Ministerstwa Wy-
znan Religijnych i O$wiecenia Publicznego, ktore
wyplacalo jej stypendium, aby osiedlila sie ,,w kra-
ju”. Gdansk byt bowiem jej samotnig i punktem
obserwacyjnym wzbierajacej fali nowego barba-
rzynstwa, zwiastuna II wojny Swiatowej, a wiec
zblizajacego sie nieszczescia.

Samotno$¢ Przybyszewskiej nie jest wiec
zrzadzeniem losu. Jej decyzja o pozostaniu
w Gdansku jawi sie wiec jako swiadomy wybor,
a nie slabo$¢ biernej jednostki, ktérej zabraklo
zyciowej odwagi. Tutaj powstaja dramaty Thermi-
dor, jednoaktdwka Dziewieédziesiqty trzeci oraz
najbardziej znana Sprawa Dantona. Dla wszyst-
kich tekstow tlem sa wydarzenia rewolucji francu-
skiej. Jak pisze Elzbieta Zmudzka, Przybyszewska
w Sprawie Dantona pokazuje mechanizm rewo-
lucji, uwiklanie w konieczno$ciach, wobec ktorych
staja politycy prowadzacy skomplikowana gre. To
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bezwzgledne reguly walki o wladze, logika mecha-
nizmu, ktéry raz puszczony w ruch nie pozwala sie
wylamaé¢ nawet swoim twércom.® Przybyszewska
przeciwstawila sobie dwie figury — Robespier-
re’a i Dantona, symbolizujace zarazem geniusza
(Robespierre) i lud (Danton). Pierwszego z nich
niemal wielbi, przypisujac mu zdolnoé¢ przeni-
kliwos$ci i po$wiecenia siebie oraz innych w imie
wyzszego dobra (rewolucji). Drugi jest sprytnym
populista, ktéremu obce sg inne warto$ci niz wia-
sne korzy$ci, wladza, majatek. Dramat Przyby-
szewskiej mozna wiec odczytaé jako studium me-
chanizméw wladzy i tego, co dzieje sie wtedy, gdy
w granicznych sytuacjach dochodzi do walki o nig.
Jej utwor ma wiec wymiar uniwersalny, aktualny
we wszystkich przelomowych momentach spolecz-
no-politycznych.

Ten wlaénie wymiar jej sztuki by¢ moze
wyjasnia chwilowe powroty i ponowne ,,zaniki pa-
mieci” o Przybyszewskiej w szerszej Swiadomosci
spolecznej. Mozna tu dostrzec analogie miedzy
czasem, w ktorym tworzyla — dwudziestoleciem
miedzywojennym, czyli okresem formowania sie
nowej panstwowosci polskiej w chwilowo ustabili-
zowanej sytuacji w Europie i kolejnymi momenta-
mi przelomowymi dla Polski.

Ponownie szersze zainteresowanie jej osoba
itworczo$cia pojawia sie wlatach osiemdziesigtych
dwudziestego wieku. W listopadzie 1980 roku An-
drzej Wajda wraz z Maciejem Karpinskim wysta-
wia w Teatrze Wybrzeze Sprawe Dantona, a dwa
lata po6Zniej (1982) realizuje film Danton. Zostaja
wydane trzy tomy Listéw pisarki, Maria Janion
i badaczki z jej kregu rozpoczynaja akademicki
dyskurs o Przybyszewskiej.!° Czyzby w stanie za-
wieszenia, napiecia i beznadziejnej egzystencji sta-
nu wojennego w Polsce, jakby w ciszy przed burza
epokowych zmian w Europie, ktore rozpoczng sie
od Polski, lektura dramatéw Przybyszewskiej i jej
biografia stala sie znéw aktualna?

W spektakularny sposéb Sprawa Dantona
powraca na deski teatru juz w nowej, zdawaloby
sie okrzeplej, polskiej rzeczywistoéci w 2008 roku.
Wystawiona w Teatrze Polskim we Wroclawiu
w rezyserii Jana Klaty, mlodego, ale posiadajace-
go juz wtedy rozglos znanego rezysera teatralnego.
Klata, argumentujgc swdj wybor podkreslal, ze
Przybyszewska pokazujac ludzi z czasow rewolu-

©)

Sztuka i Dokumentacja nr 19 (2018) | Art and Documentation no. 19 (2018) « ISSN 2080-413X » e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC

Revolution Now!

¢ji francuskiej, pokazuje to, jak w krotkim czasie
skumulowaly sie zmiany, ktére zazwyczaj nastepu-
ja na przestrzeni kilku stuleci. A podobne ,ruchy
tektoniczne”, jak mowi rezyser, przezywaliSmy po
1989 roku.!* Nie minelo 10 lat od przedstawienia
Klaty, a ,kumulacja zmian”, o ktorej rezyser mowi
w czasie przeszlym, wydaje sie by¢ dopiero przed
nami. Mozna sadzié, ze stoimy w obliczu ogrom-
nej niepewnosci spoteczno-politycznej na skale nie
tylko polska, przejmowania wladzy w calej Euro-
pie przez populistéw, wzrostu nastrojow separaty-
stycznych, ksenofobicznych i nacjonalistycznych.

Postacia Przybyszewskiej zaczelam intere-
sowac sie w 2013 roku. Dwa lata pdzniej, w osiem-
dziesiata rocznice $mierci pisarki Opera Baltycka
w Gdansku wystawila sztuke w rezyserii Zygmunta
Krauze Olimpia z Gdanska, gdanski Instytut Kul-
tury Miejskiej zorganizowal spacery szlakiem pi-
sarki, wydana zostata ksigzka Cyrograf na wlasnej
skorze zawierajaca zbior jej opowiadan. Dzialania
zwigzane z biografia pisarki maja wiec glownie
charakter naukowy (gdy chodzi o dyskurs prowa-
dzony przez badaczki z kregu Marii Janion) lub
popularyzatorski. Jesli pojawiaja sie artystyczne
interpretacje jej zycia i twoérczosci, ma to miejsce
w klasycznych formach: w teatrze, operze, filmie
albo w anegdocie czy opowiesci. Ja natomiast sta-
wiam pytanie o to, jak ,przelozy¢” biografie Przy-
byszewskiej i jej znaczenie na jezyk wlasciwy sztu-
ce instalacji, sztuce site-specific, ktéra uruchamia
obszary wyobrazni inne, niz teatralna czy filmowa
fabula, a takze ewokuje inne znaczenia niz obraz
czy rzezba, przez ktére odbiorca, podazajac za zna-
nymi mu konwencjami i formami komunikacji,
zatrzymuje sie na powierzchownym odbiorze, ule-
gajac iluzji zrozumienia.

Z tego wzgledu zdecydowalam sie na wpro-
wadzanie w przestrzen publiczna Sladéw obecno-
Sci kobiet nieumiejscowionych w historii poprzez
medium instalacji, wywodzace sie ze sztuki kon-
ceptualnej. Instalacja, jak sama nazwa wskazuje,
realizowana jest ,w dialogu” z zastanym miejscem
i w jego kontekscie. CzeScia dziela sztuki staje sie
wiec przestrzen i jej charakter. Instalacja, do ktorej
punktem wyjScia byla biografia Przybyszewskiej,
nalezy do cyklu Invisible inVisible / Niewidzialne
Widzialnego. Sa to ingerencje artystyczne w fasa-
dy opuszczonych budynkoéw, takich, ktére znaj-
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duja sie ,w stanie zawieszenia” miedzy renowacja
a rozbiorka. Poprzez utrate funkcji uzytkowej (co
nieuchronnie prowadzi do ich degradacji) staja sie
w swoisty sposdb niewidzialne, nieistotne dla zycia
miasta. Odwracamy od nich wzrok, bo wywoluja
dyskomfort, poczucie niepewnoSci, zagrozenia,
ktorego nie do$wiadczamy w miejscach zadba-
nych. Ale uczuciu wstretu, checi odwrocenia wzro-
ku moze tez towarzyszy¢ fascynacja, ciekawo$c wy-
wolana tajemniczoScia, ,niedookresleniem” takich
miejsc. Podobnie jest z biografiami kobiet, ktérych
postaci badam i nad ktérymi pracuje. Z jednej stro-
ny sa spychane na margines, pomijane, z drugiej
za$ mogg fascynowaé, uwodzic i pobudzaé intelek-
tualnie. Moje instalacje sa tez rodzajem palimp-
sestu, kolejnej warstwy, ,naro§li” na istniejacej
strukturze, jednak juz pozbawionej swojej spoisto-
Sci. Opuszczony budynek jest dla mnie swego ro-
dzaju ksigzka, z ktorej wypadly kartki i wlaénie ten
brak, nieobecno$¢ pewnych fragmentow, powo-
duje ciekawo$é skierowana na to, czego zabraklo,
a co dyktuje wyobrazni alternatywne rozwiazania.
Moje dzialania na fasadach opuszczonych budyn-
kéw sa wiec symboliczng rewitalizacja, nie przy-
wracaja dawnej funkgcji, jednak zwracaja uwage na
ich obecno$¢ w przestrzeni publicznej. Pojawienie
sie ingerencji artystycznej, ktora, z jednej strony
jest wykonana w monumentalnej skali, z drugiej
jest zintegrowana z charakterem budynku, akcep-
tuje jego pekniecia, rysy, wezesniejsze interwencje,
ma na celu zaskoczenie przechodniéw, przycia-
gniecie na moment ich uwagi.

Instalacje inspirowana postacig Przyby-
szewskiej zrealizowalam w 2016 roku przy Placu
Walowym w Gdansku. Sg to okolice mieszkania pi-
sarki — budynku Gimnazjum Polskiego, do niedaw-
na Centrum Szkolenia Ustawicznego, a obecnie
Urzedu Marszatkowskiego Wojewodztwa Pomor-
skiego. Przybyszewska, jak wspomnialam, miesz-
kala w przyszkolnym baraku, ktory zostal potem
rozebrany. Prawdopodobnie by} to ostatni z bara-
koéw nalezacych wezeéniej do koszar. Zdecydowa-
no sie na ich stopniowa likwidacje, gdyz fatalna
instalacja grzewcza powodowala pozary, ponadto
panowala tam wilgoé. Byl to barak znajdujacy sie
na tylach szkoly, naprzeciwko boiska, na co Przy-
byszewska czesto narzekala, gdyz krzyki chlopcow
grajacych w pilke przeszkadzaly jej w pracy. Przed
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budynkiem dawnego Gimnazjum Polskiego zostal
wiele lat pdéZniej umieszczony kamien z tablica
pamiagtkowa upamietniajacy pisarke. Byt to jedy-
ny §lad po niej w przestrzeni miejskiej Gdanska.
Jej grob nie zachowal sie, a dom kultury, ktéry do
niedawna nosil jej imie, zamienil swoja patronke
na imie Jana Pawla IL.*2 Zabudowania dawnego
Gimnazjum Polskiego sa odgraniczone murem
od Malej Zbrojowni, w ktorej miesci sie Wydzial
Rzezby i Intermediow Akademii Sztuk Pieknych
w Gdansku, co jest nie bez znaczenia w przypad-
ku, gdy moja instalacja odnosi sie do tworczyni.
Obchodzac zabudowania Malej Zbrojowni od tylu,
mijajac dom studencki Akademii Muzycznej, moz-
na wej$¢ na plac, na ktorym miescit sie barak Przy-
byszewskie;j.

W czasach pisarki Plac Walowy byl niewiel-
kim, lecz tadnym parkiem, ktérego gléwng ozdobe
stanowila duza, otoczona kwietnikami fontanna.'3
Byly to chyba najlepsze chwile tego miejsca, ktore
do dzisiaj nie odzyskalo juz zadbanego wygladu.
A jest to teren ,z potencjalem”, za Placem Walo-
wym znajduje sie kanal Motlawy, a miejsce to jest
wpisane w plan rewitalizacji miasta. W przeciwien-
stwie do zrekonstruowanej po wojnie gdanskiej
staréwki, kamienice na Placu Walowym stanowig
jego oryginalng dziewietnastowieczna zabudowe.
Stan dwoch z nich, w tym kamienicy przeznaczonej
pod moja instalacje artystyczna, jest fatalny, praw-
dopodobnie zostang kiedy§ w ogodle rozebrane.
Mimo, Ze na tle wspolczesnego charakteru zabudo-
wy kamienica, na ktérej zrealizowalam instalacje
wyglada do$¢ okazale, a w pozostaloSciach orna-
mentalnej dekoracji widac resztki dawnej Swietno-
$ci, w rzeczywistoéci byta to czynszowka, w ktorej
zamieszkiwala ubozsza ludno$¢ i robotnicy.

Instalacja obejmuje goérne kondygnacje
budynku. Dominuje w niej czarny napis wykona-
ny technika szablonu na plytach, ktérymi zostaly
zabezpieczone wneki okienne. Jego tresé ,zastrze-
gam sobie wylaczne posiadanie swego zycia” to
cytat ze wspomnianego juz listu Przybyszewskiej
do ciotki, w ktérym informuje ona krewna, ze
chce by¢ pisarka i zamierza caltkowicie po$wieci¢
sie tej pasji. Zdecydowalam sie na ten cytat, po-
niewaz jest to kategoryczne, bezkompromisowe
o$wiadczenie, w ktorym Przybyszewska daje wyraz
swoim priorytetom — wolnosci i niezaleznoéci, jej
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zdaniem niezbednym dla swobody tworzenia. Po
$mierci meza decyduje sie wiec — jak juz pisalam
— na samotne zycie. Ujmujac problem z perspek-
tywy feministycznej, mozna domniemywaé, ze sa-
motnos$¢ stawala sie warunkiem sine qua non dla
tworcezych kobiet. Mozna wymieni¢ wiele przykta-
dow takich postaci, w tym chyba najbardziej znany
przyklad tworczyni samotnicy — Olgi Boznanskiej.
Przybyszewska nie poSwieca zbyt wiele uwagi swo-
jej kondycji. Jednak wydaje sie by¢ swiadoma, iz
oczekiwania wobec niej jako kobiety utrudniaja
niezalezno$¢ tworczg, za ktérej immanentng ce-
che uznaje sie egoizm, rozumiany jako mozliwoé¢
tworzenia za wszelka cene, a ktorej wszystko inne
jest podporzadkowane. Przybyszewska zatem, aby
nie marnowaé na czasu ,panszczyzniang prace”,
czasu ktory mozna po$wieci¢ tworczosci, korzysta
bez wiekszych zahamowan z materialnej pomocy
rodziny — gtéwnie ciotki Heleny Barlinskiej i przy-
rodniej siostry Iwi Bennet.

Cytat ,zastrzegam sobie wylaczne posiada-
nie swego zycia” byl juz kilkakrotnie przytaczany
w kontekscie wspomnien o Przybyszewskiej w roz-
nych zrodlach. Zatem napotkanie go w przestrzeni
miejskiej osobom zaznajomionym z twdérczoScia
i biografia pisarki ulatwia odczytanie znaczen in-
stalacji. Bez znajomosci tekstow Przybyszewskiej
brzmi on réwnie mocno. Dla mnie wybrzmial po-
nownie w zwigzku z toczaca sie wladnie, pelng na-
pie¢ debata w sferze publicznej o prawach kobiet
w Polsce. Tak tez byl interpretowany przez osoby,
ktore przechodzily obok instalacji. Cytat z Przyby-
szewskiej, wyrwany z kontekstu (w tym przypad-
ku listu), i przeniesiony w inny kontekst, nabiera
nowych znaczen. W inny sposéb wplywa na od-
biorcoéw uobecniony w przestrzeni publicznej, niz
czytany w zaciszu domowym czy sali bibliotecznej
jako fragment listu. Uzmyslawia tez, ze po blisko
stu latach jej stowa nadal moga nie$¢ na sztandarze
kobiety, ktére nie chca podporzadkowac sie oczeki-
waniom wobec nas jako grupy spotecznej, formuto-
wanym przez rodzine, bliskich, panstwo i Kosciol.

W tworzeniu instalacji w przestrzeni pu-
blicznej zakladam mozliwo$é przesuniecia zna-
czen, tak jak dopuszczam ,,przesuniecia przestrzen-
ne” w obrebie okreslonego obszaru. Podobnie
cytat z Przybyszewskiej moze byé¢ odczytany w no-
wym konteksécie spoleczno-politycznym nabierajac
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nowych znaczen i utrzymujac pierwotng intencje,
a wiec dazenie do decydowania o sobie i zachowa-
nia wlasnej podmiotowosci. Instalacja odnoszaca
sie do Przybyszewskiej z premedytacja nie zostala
zrealizowana na trudno dostepnym terenie dawne-
go Gimnazjum Polskiego, lecz w miejscu bardziej
eksponowanym, na fasadzie kamienicy przy Placu
Walowym 13. Nadal jednak jest to przestrzen zwia-
zana z pisarka. Przybyszewska chodzila czasem
przez Plac Walowy do lombardu miejskiego, aby
oddaé w zastaw swoje rzeczy, dzieki czemu mogla
kupi¢ w pobliskim sklepie jedzenie.'4

Napis ,zastrzegam sobie wylgczne posia-
danie swego zycia” zostal podzielony tak, aby za-
trzymac na dluzej uwage widzoéw probujacych od-
czytat jego tres¢. Fragmenty tekstu, umieszczone
w poszczegbdlnych wnekach okiennych budynku,
zostaly zaprojektowane z uzyciem czcionki o na-
zwie Robespierre, nawigzujacej do postaci przy-
wobdcy rewolucji francuskiej. Zaré6wno rewolucja
francuska, jak i posta¢ Robespierre’a to przeciez
najwazniejsze obszary zainteresowan Przybyszew-
skiej. Wniknela w nie tak mocno, ze mentalnie
niemal przeniosla sie w czasy osiemnastowiecznej
Francji.

Na partiach schodzacego tynku na fasadzie
umieécitam fragmenty notatek Przybyszewskiej
z dziennika z pracy nad ostatnim i najbardziej
znanym dzielem pisarki — dramatem Sprawa
Dantona. Dziennik zawiera niezwykle precyzyjnie
wykaligrafowane notatki, $wiadczace o dyscyplinie
pisarki i podajace informacje o godzinach po$wie-
conych pracy nad sztuka, a takze o tym, jakim in-
stytucjom i osobom Przybyszewska wyslala tekst,
od kogo i kiedy dostala odpowiedz.

Kompozycja liter umieszczona w oknach
zostala zakonczona tréjwymiarowa forma, ,wy-
krzyknikiem”. Jest to obiekt nawiazujacy do pro-
fesji Przybyszewskiej — stalowka piora, czesty
symbol pisarzy, polaczona zostala z przeskalowang
lotka, rzutka do gry w Darts, ktéra mozna trafia¢ do
celu, ale moze tez by¢ ona niebezpiecznym narze-
dziem, moze skaleczyé¢. Obiekt jest odniesieniem
do pasji tworczej, ktéra moze czasem uskrzydlac,
ale czasem tez ranic. Odnosi sie roéwniez do przed-
wezesnej $mierci Przybyszewskiej. Bezposrednig
przyczyna zgonu pisarki byt wyniszczajacy ja nalog
narkotykowy, ktéry w obliczu niepowodzen au-
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torki w staraniach o wystawienie jej sztuk nasilat
sie, az do calkowitego uzaleznienia i ostatecznej
destrukcji.

W instalacji umieszczam element perfor-
matywnoSci. Formy instalacji wkomponowuje bo-
wiem w istniejgca strukture budynku, ktora stra-
cila juz jednak swoja spoisto$c. One same (formy)
rowniez, pod wplywem uplywajacego czasu, desz-
czu czy slonca plowieja, blakna, zrastaja sie powo-
li z budynkiem. Zdarza sie, ze co$, jaki$ element,
zniknie. Tak stalo sie w przypadku ,pi6ra-lotki”,
peliacego role wykrzyknika, jedynego elemen-
tu instalacji wychylajacego sie z fasady budynku,
przyciagajacego wzrok ze wzgledu na mocna czer-
wien, kontrastujgca z szarobura kolorystyka ele-
wacji. By¢ moze pidro porwal mocny wiatr, ktorzy
zdarza sie tu zwlaszcza w okresie jesienno-zimo-
wym? A moze kto§ zdolal wspia¢ sie po konstrukeji
chronigcej przechodniéw przed tynkiem osypuja-
cym sie z kamienicy i zabratl je? Stalo sie to jednak
ponad rok po realizacji instalacji. Oznacza to, ze
mieszkancy zaakceptowali mojg prace jako ele-
ment ich otoczenia,. Jesli wiec kto§ zabrat obiekt
dopiero po tak dlugim czasie, raczej nie powodo-
wala nim cheé¢ dewastacji pracy. By¢ moze potrak-
towal go jako trofeum, fetysz, co$ kultowego.

W trakcie uroczystego otwarcia instalacji
wykonatam performance, podczas ktérego czyta-
tam list Przybyszewskiej do Leona Schillera i rzu-
calam lotkami (darts) w strone instalacji ,,probujac
siegnac¢ celu”. List wyrazal irytacje mlodej twor-
czyni, czekajacej zbyt dlugo (w jej ocenie) na odpo-
wiedz w sprawie zgody na wystawienie jej sztuki.'5
Gest rzucania lotkami do odleglego celu oznaczat
mozolne, czesto beznadziejne zmagania tworcoOw
z realiami $§wiata sztuki. Wyrazal akt desperacji,
z gory skazany na porazke, poniewaz sama nie
znam zasad gry w darts, nigdy wczeéniej nie tre-
nowalam. Cho¢ — ku mojemu zaskoczeniu — dwie
lotki wbily sie w $ciane budynku.

Instalacje artystyczne na opuszczonych
budynkach, ktorych przykladem jest praca inspi-
rowana biografig Przybyszewskiej, sa dla mnie ro-
dzajem symbolicznej rewitalizacji miejsca, ktore
poprzez utrate swojej dotychczasowej funkcji staje
sie dla mieszkancéw i przechodniéw niewidzialne,
badz razi ich poczucie estetyki. Interwencja arty-
styczna w takich miejscach stwarza przestrzen do

I 40

Sztuka i Dokumentacja nr 19 (2018) | Art and Documentation no. 19 (2018) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC

dialogu. Czasami podczas realizacji pracy miesz-
kancy zadaja mi pytania, komentuja lub — poprzez
skojarzenia z otaczajaca ich rzeczywistoscia czy
wlasnymi wspomnieniami — utozsamiaja sie z po-
wstalg w ich otoczeniu instalacja. Pojawienie sie
sztuki poza tradycyjnymi miejscami jej prezenta-
¢ji, jak galerie czy muzea, ma w sobie element za-
skoczenia, zmusza do refleksji. Prowokuje tez do
kolejnych dzialan, jak zupelnie niespodziewane za-
konczenie performance™u towarzyszacego otwar-
ciu mojej instalacji. Dwie kobiety, ktére pojawily
sie ubrane w stylu retro i powiedzialy, ze spodzie-
waly sie spotkac tutaj Przybyszewska, zaingerowa-
ly na swdj sposdb w moj performance: pozbieraty
rzutki, ktore upadly na bruk, bo — jak stwierdzi-
ly — organizuja spacer §ladami Przybyszewskiej
i przyjda znéw pod te kamienice, zeby rozdaé ze-
brane rzutki jego uczestnikom. Czasami wiec takie
historie same sie dopekiaja. Ten niezwykly zbieg
okolicznoSci wygladal na tyle spéjnie z caloScia, ze
niektorzy widzowie byli przekonani, ze wizyta pan
byla zaplanowanym elementem akcji.
Przybyszewska jako mloda dramatopisar-
ka walczyla o uwage Swiata teatru, zmagajac sie
rownocze$nie z uprzedzeniami wobec swojej plci.
Rewolucyjno$é¢ Przybyszewskiej przejawiala sie
przede wszystkim w jej radykalnej, bezkompro-
misowej postawie zyciowej, w ktorej wyrzekla sie
zycia w imie sztuki. Kazda rewolucja ma swoich
zwyciezcow i ofiary — Przybyszewska byla jednym
i drugim. Sprawa Dantona, wystawiona za jej zy-
cia zaledwie dwa razy i bez szerszego oddzwieku,
weiaz jest aktualna i wystawiana mimo zmieniaja-
cych sie kontekstow spoleczno-politycznych. Ofia-
ra byla tu utrata zycia, nie tylko rozumiana jako
izolacja od $wiata, ale w sensie doslownym. Jak
podsumowala Graczyk w dyskusji towarzyszacej
mojej instalacji przy Placu Walowym w Gdansku
— Przybyszewska nie ma swojego miejsca, co jaki$
czas ,zapada sie w niepamiec”, co jaki$ czas sobie
0 niej przypomnimy, by potem znéw zapomniec.
Zapewne jest to zwiazane z faktem, ze byla pisarka,
a nie pisarzem. Ale nie tylko dlatego. Politycznie
tez jest dzisiaj ,,ciezkostrawna”, bo byta rewolucjo-
nistka, prawdziwg rewolucjonistka, a kapitalizm
byl dla niej ustrojem przerazajacym. Miala skraj-
nie lewicowe poglady. Graczyk nazywa jej posta-
we rewolucyjng gnoza, a gnostycy, najkrocej rzecz
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ujmujac, uwazaja, ze Swiat doczesny shuzy tylko
temu, by wykrzesa¢ z niego iskre duchows, z ktéra
sie po wydobyciu z materialnej grudy idzie wzwyz.
Calg reszte za$ trzeba od razu wyrzuci¢ na $miet-
nik. A wiec sa to bardzo skrajne poglady i ona tak
wlasnie my$lala.'® Byta upartg, bezkompromisowg
radykalka, ktéra nie odnajdowala sie w artystycz-
nej socjecie tamtych czasow. Dzi$§ zapewne tez nie
poradzitaby sobie z biznesowo-projektowym cha-
rakterem $wiata sztuki. Byla wieczna outsiderka.

Wprowadzam §lad po Przybyszewskiej
w przestrzen publiczna, podobnie jak po innych bo-
haterkach moich prac nie dlatego, ze chce przypo-
mniec o jeszcze jednej, zapomnianej i niedocenio-
nej postaci kobiecej, ale ze wzgledu na aktualnosc
tej biografii w kontekscie wspdlezesnych dyskur-
sow. Postac Przybyszewskiej i przemilczenia wokot
niej pokazuja, z czym mamy dzi§ problem. Takim
problemem jest kobieta, ktora nie chce spelia¢
sie w macierzynstwie i otwarcie o tym mowi. Jej
uwielbienie dla rewolucji francuskiej, ktora dala
iskre do ukonstytuowania sie $wieckiego panstwa,
nie jest dobrze widziane w kraju, w ktérym Ko$ci6l
wplywa na decyzje politykéw i zycie wszystkich
obywateli. Przybyszewska nigdy tez nie pisala do-
brze o Gdansku, nie promowala miasta w swojej
tworczosci. Ideologicznie sympatyzowata z komu-
nizmem, co nie moze sie podoba¢ w neoliberalnej
kapitalistycznej gospodarce. Skupiaja sie tez na
niej uprzedzenia, obraz kobiety upadlej, narko-
manki, wariatki, pisarki ,nie do$¢ dobrej”, jedynie
corki znanego pisarza, dlatego niewartej propago-
wania w kregu szerszym niz akademicki.

~Zastrzegam sobie wylaczne posiada-
nie swego zycia” — haslo wyrwane z tresci listu
i bedace deklaracja postawy artystycznej, prze-
niesione w przestrzen publiczna staje sie dzi$
postulatem spolecznym. Tym razem zinterpre-
towane zostalo w kontek$cie Czarnego Protestu,
choé projektujac instalacje i wybierajac akurat
ten cytat nie mialam jeszcze Swiadomosci nad-
chodzacych wydarzen. Paradoksalnie wiec stowa
Przybyszewskiej — Ateny, corki Zeusa (jak okre-
§la sie w feminizmie racjonalne, zimne kobiety,
ktore wyskakuja z glowy swojego ojca i nie chea
mie¢ nic wspoélnego z kobiecoScig, z cielesno-
Scig) zostaly odebrane jako polityczna deklaracja
w obronie praw kobiet.
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Znaczenie biografii Przybyszewskiej mo-
zemy wiec odczytywa¢ w sposdb feministyczny,
a wyparcie, przemilczenie przez nia swojej kon-
dycji jako kobiety, tez jest znaczace. Jest to jedna
z drog, ktore wybieraja kobiety pragnac zajaé pozy-
cje w zmaskulinizowanej sferze publicznej. Jednak
stygmatyzacja, jakiej podlegaja kobiety niepod-
dajace sie moralnym standardom epoki, nie byla
Przybyszewskiej obojetna. Jako jedna z nielicznych
zabrala stanowczy glos w obronie Rity Gorgono-
wej, zlinczowanej prawie przez opinie publiczna,
zanim jeszcze w sadzie udowodniono jej wine.'”

Wprowadzenie w przestrzen publiczna
jednego zdania z listow Przybyszewskiej nie upa-
mietnia wiec osoby, nie jest jej artystycznym po-
mnikiem, ale by¢ moze ma wieksza sile oddzialy-
wania, niz kamien z tablica upamietniajaca lezacy
na trawniku obok Urzedu Marszaltkowskiego. Jest
raczej proba wyciagniecia na $wiatlo dzienne,
wprowadzenia w krajobraz miejski artystycznego
komunikatu, ktéry zmienia charakter i znacze-
nie przestrzeni. Przerywa milczenie. Nawet jesli
instalacja to medium, ktére ma wpisane w swoja
nature tymczasowo$c¢, a opuszczony budynek co-
raz bardziej bedzie popadal w ruine albo zostanie
odremontowany, to jednak do systemu zostata
juz wprowadzona informacja, ktéra rozprzestrze-
nia sie i zwielokrotnia przez dokumentacje, in-
ternet, strone projektu, media spolecznosSciowe.
Jezeli wiec przypominam w moich projektach
postaci kobiece z przeszlo$ci, to nie ze wzgledu
na ich znaczenie historyczne, lecz potencjal, jaki
maja w kontek$cie wspdlezesnosci i przyszlosci,
a ich biografie pomagaja zrozumie¢ rzeczywi-
sto$¢, w ktorej zyjemy.

Zaréwno budynek, jak i cytat traktuje jak
ready made. Sa znalezionym materialem, z kt6-
rego powstaje instalacja — dzielo sztuki. Groma-
dzenie przeze mnie wynikdéw badan, interpretacji,
kwerenda stanowia czeéé mojej metody. Srodki ar-
tystyczne stuza reinterpretacji i rekontekstualizacji
zgromadzonych danych. W przyjetej przeze mnie
metodzie artystyczno-badawczej wiedza naukowa
i artystyczne $rodki wyrazu wzmacniaja nawzajem
swoj przekaz, wzbogacaja narracje, intensyfiku-
ja dyskurs. W rezultacie kobiety, moje bohaterki,
wychodza z cienia historii, stajac sie czeScia wspot-
czesnosci.
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SOCJO-POLITYCZNE] ZMIANY

Sztuka — w rozumieniu: sztuka rewolucyjna — od
zawsze kontestowala zastang rzeczywisto$¢, pro-
bujac przelamac wizje Swiata narzucong przez
wladze. Sztuka oparta na buncie przeciwstawia sie
przejawom przemocy, nierownosci lub systemowi
kontroli réznych sfer zycia, w tym réwniez prywat-
nej. Tworczo$¢ amerykanskiej artystki Jacqueline
Livingston wywolala pod koniec lat siedemdzie-
siatych wiele kontrowersji, poniewaz przekracza-
la ogodlnie przyjete ramy poprawnosci polityczne;j.
Fotografie pochodzace z lat szeSédziesiatych i sie-
demdziesiatych rejestrowaly najblizszych czlon-
koéw rodziny artystki wraz z intymnoécia zwigzana
z cialem i jego seksualnoécia. Jeéli uznamy, ze fo-
tografie przedstawiajace nago$¢ byly wyzwaniem
dla amerykanskiego spoleczenstwa, to z pewnoscia
Livingston jako jedna z pierwszych tworczyn do-
konala swiadomego przeniesienia tego, co prywat-
ne, w przestrzen publiczng duzo weze$niej, zanim
krytyka artystyczna podjela debate na ten temat.
Sztuka Livingston byla glosem pokolenia, ktore
cenilo wolnoé¢ i idealy demokratyczne. Jednak za
konsekwencje i wierno$¢ swoim zalozeniom ar-
tystycznym przyszlo jej zaplaci¢ wysoka cene: fo-
tografka walczyla z cenzura, ponadto musiala sie
zmierzy¢ z probami odebrania praw rodzicielskich
i oskarzeniami o rozpowszechnianie pornografii
dzieciecej. ,Mimo ze nigdy nie zostala formalnie
oskarzona, Livingston stala sie jednym z pierw-
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szych celow nowo utworzonej ustawy o pornografii
dzieciecej, ktora zaczela obowigzywaé pod koniec
lat siedemdziesiatych.” Jej twdrczoé¢ nie zdazyla
sie w pelni rozwingé i zostala przerwana przez nie-
sprzyjajacy system.

Livingston urodzila sie w 1943 roku w kon-
serwatywnej rodzinie w stanie Arizona. Na poczat-
ku lat szeStdziesigtych rozpoczela edukacje arty-
styczna na Arizona State University, gdzie wraz
ze swoim Owczesnym mezem Johnem Livingsto-
nem wlaczyta sie w organizacje ruchu Studenci na
rzecz Spoleczenstwa Demokratycznego (Arizona
Students for Democratic Society) w Tempe. Brata
udzial w demonstracjach przeciwko wojnie w Wiet-
namie i angazowala sie w dzialalno$é grup femini-
stycznych, majacych na celu podnoszenie $wiado-
moéci rownouprawnienia wéroéd kobiet. Aktywizm
na rzecz przemian politycznych i spolecznych byt
impulsem, ktory zainspirowal Livingston do two-
rzenia sztuki odrzucajacej obowiazujace standar-
dy. Lata szeSédziesiate i siedemdziesiate to czas,
kiedy do glosu dochodzily feministki drugiej fali.
Feminizm stat sie ruchem spolecznym dgzacym
do obalenia nieréwnos$ci kobiet dotyczacej plac,
praw reprodukeyjnych i wolno$ci seksualnej. Fe-
ministyczna postawa Livingston, oparta takze na
znajomodci literatury, poczawszy od Drugiej plci
(Second Sex,1949) Simone de Beauvoir po Misty-
ke kobiecosci (The feminine mystique, 1963) Bet-
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Autoportret z Shalimarem i Richardem, 1969,
©Leo Brissette.

Self Portrait with Shalimar and Richard,1969,
©Leo Brissette.

Wakacje z Richardem i Shalimarem, 1969,
©Leo Brissette.

Holiday with Richard and Shalimar, 1969,
©Leo Brissette.
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Autoportret. Drzwi i Pole, 1964,
©Leo Brissette.

Self Portrait. Door and Field, 1964,
©Leo Brissette.
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ty Friedan, jak réwniez udzial we wspomnianych
wezeéniej demonstracjach antywojennych uksztal-
towaly w niej potrzebe zmian, wynikajaca z braku
zgody na otaczajaca rzeczywisto$¢, co dotyczylo
zaréwno sfery prywatnej i rodzinnej, jak rowniez
publicznej i polityczne;j.

Od 1967 roku Livingston kontynuowala
studia fotograficzne w San Francisco. W tym czasie
powstaly cykle Psyche Diary 1967—76, skladajacy
sie z trzydziestu fotografii, i Better Phone Home —
Dinner is Waiting, ztozony z dziesieciu zdje¢. Prace
z tego okresu w sposob krytyczny badaly prywatny
obszar rol plci w rodzinie i ukazywaly niepokéj ar-
tystki i jej rozczarowanie matzenistwem. Fotografie
powstate w San Francisco byly forma pamietnika
fotograficznego i stanowily osobisty komentarz do
jej prywatnego zycia: ,Moja fotografia stala sie uj-
$ciem aktywizmu spolecznego, umozliwila mi zilu-
strowanie mojego wnetrza. USwiadomilam sobie,
ze te fotografie na temat mojego zycia byly uni-
wersalnymi oraz politycznymi hastami. Odzwier-
ciedlaly to, czego sie nauczylam jako feministka.
Zmiany spoteczne zaczynaja sie w jednostce.”?

W 1975 roku artystka opuécila San Franci-
sco i zostala zatrudniona jako asystentka na Wy-
dziale Fotografii Cornell University w Ithace w sta-
nie Nowy Jork. Podczas wystawy zbiorowej na tej
uczelni Livingston pokazala zdjecie swego nagiego
szeScioletniego syna. Fotografia zaprezentowana
w przestrzeni publicznej okazala sie wyrokiem
dla artystki. Livingston uslyszala zarzuty od wladz
uniwersytetu: ,Nie mozesz by¢ feministka i zostaé
w Cornell, a ponadto nie mozesz fotografowaé¢ me-
skich genitaliow.”3

W 1978 roku fotografka rozstala sie z dru-
gim mezem Richardem, a Cornell University nie
odnowil z nig kontraktu. Po probach renegocjo-
wania ostatecznie zostal on przedluzony na rok
bez mozliwosci kontynuacji. W tam samym roku
Livingston, podobnie jak inne wykladowczynie,
miedzy innymi Donna Zahorik, Judith Long-Laws,
Antonia Glasse, Charlotte Farris, pozwala uniwer-
sytet za dyskryminacje plciowa. Po pieciu latach
procesu kobiety wygraly z uczelnia i otrzymaly od-
szkodowanie w wysokoSci niespelna rocznego wy-
nagrodzenia. Ich proces stal sie powodem utwo-
rzenia pierwszego w USA funduszu rzecznictwa
prawnego, wspierajacego przypadki dyskryminacji
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ze wzgledu na ple¢ w §rodowisku akademickim.
Livingston podjela walke o wolnosé wy-
powiedzi artystycznej oraz zasadno$c¢ swojej idei
wychowania dzieci w zgodzie z naturg i ich sek-
sualno$cia. Byla wtedy zafascynowana ksiazka
Wilhelma Reicha (1897-1957) Psychologia mas
wobec faszyzmu, ktora nie tylko dotyczyla wladzy:
faszyzmu i radzieckiego komunizmu, lecz takze
pokazala, jak systemy polityczne wplywaja na na-
turalno$¢ i indywidualizm czlowieka. ,Niektore
z moich fotografii maja stanowi¢ wyzwanie dla re-
presjonowanej seksualnie kultury. Maja otworzy¢
oczy na piekno ludzkiego aktu, piekno dziecka wy-
chowanego w komforcie w stosunku do nagos$ci.”
Livingston skupila swoja uwage przede
wszystkim na akcie meskim. Dokonala przeniesie-
nia i odwrocenia relacji podporzadkowania wize-
runku kobiet meskiemu spojrzeniu, co do tej pory
bylo powszechne w historii sztuki. Skierowala fe-
ministyczne spojrzenie na mezczyzne i jego nagosé.
Zainspirowal ja do tego syn, ktory przegladajac al-
bumy o sztuce, zapytal: ,A gdzie jestem ja?”. Pyta-
nie to wyzwolilo w artystce szereg przemys$len doty-
czacych nieobecno$ci przedstawienn meskiego aktu
w kulturze wizualnej dwudziestego wieku, w przeci-
wienstwie do powszechnej reprezentacji ciala kobie-
cego w sztuce tworzonej przez mezczyzn artystow.
Pod koniec lat
Livingston stworzyla serie czternastu fotoplakatow

siedemdziesiatych

Poster Mail Project, ktore zawieraly ponad
dwiescie zdje¢ mezczyzn reprezentujacych trzy
pokolenia z jej rodziny: teécia Johna, jej drugiego
meza Richarda i syna Sama. Fotoplakaty byly
glosem o wolnoé¢ do prawa tworzenia sztuki
i wyrazem sprzeciwu wobec kwalifikowania jej
prac w kategoriach obsceny.

W 1979 roku nowojorski magazyn Village
Voice opublikowat wywiad Howarda Smitha z ar-
tystka, ilustrowany jej trzema fotoplakatami. Jeden
z nich przedstawial nagiego syna Sama w pozie su-
gerujacej masturbacje. Amerykanskie Towarzystwo
Zapobiegania Okrucienstwu wobec Dzieci (Ameri-
can Society for the Prevention of Cruelty to Chil-
dren) zarzucilo artystce naduzycie wladzy rodzi-
cielskiej, ocierajace sie o molestowanie. Livingston
bronila swoich prac, powolujac sie na pierwsza
poprawke do Konstytucji Stanéw Zjednoczonych,
zakazujaca ograniczania wolnoSci religii, prasy,
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stowa, petycji i zgromadzen. 2 lipca 1982 roku
Sad Najwyzszy Stanéw Zjednoczonych, uznawszy
przedstawienia nagoSci 0s6b ponizej osiemnastego
roku zycia za pornografie, orzekl, ze materialy tego
typu nie sa objete ochrona konstytucyjng. Ustawa
federalna definiowata ,pornografie dzieciecga” jako
wizualne przedstawienia — obejmujace fotografie,
wideo, film i obraz — seksualnoéci dziecka ponizej
osiemnastego roku zycia. Fotografka i jej jedena-
stoletni syn zostali przestuchani. Livingston argu-
mentowala, ze przy$wiecal jej jedynie cel artystycz-
ny: chciala uchwyci¢ naturalnoé¢ dziecka i piekno
meskiego ciala w réznym wieku; podkreslala, ze
nie fotografuje innych nagich dzieci. Zachwyt nad
reprezentacja ciala meskiego i naturalno$ci zwiaza-
nej z nagoscia, ale ukazany z perspektywy kobiecej
za poSrednictwem medium fotograficznego okazal
sie ku zaskoczeniu artystki wkroczeniem w strefe
tabu, spotegowang rosnaca sila $rodowisk kon-
serwatywnych. Tak o jej fotografiach pisal krytyk
Jonathan Green: ,Fotografie Livingston odwraca-
ja, a przynajmniej wyréwnuja zwyczajowy zwiazek
meskiej dominacji i kobiecej uleglo$ci: odwracaja
rowniez metode tradycyjnego rozszerzonego por-
tretu, w ktérej mezczyzna fotograf koncentruje sie
na kobiecie nagiej.”>

W latach 1982-1983, aby uniezalezni¢ sie od
establishmentu, dla ktérego tego typu sztuka nadal
byla zbyt kontrowersyjna, artystka otworzyta wia-
sna galerie — Jacqueline Livingston. One Artist Gal-
lery, ktéra znajdowala sie w Nowym Jorku w SoHo
przy Prince Street 118. Przez caly rok niemal co
miesigc wystawiala tam swoje fotografie. Jednak
pod wplywem réznych naciskow ze strony wladz po
roku galeria zostala zamknieta.

Chociaz zarzuty, ze fotografie Livingston sg
pornografia dziecieca, zostaly oddalone, a wobec
artystki nie podjeto krokéw prawnych, firma Kodak
skonfiskowala osiem rolek naswietlonych przez nig
filméw w obawie, iz ich zawarto$¢ moze by¢ nie-
zgodna z prawem. Rowniez magazyny ARTnews,
Art in America, Ms. i Playboy odméwily publika-
cji plakatow z aktami meskimi. Prace Livingston
cenzurowano i celowo pomijano w obawie przed
kontrowersjami, jakie wzbudzaly. W latach 1980—
1985 jeden z plakatéw z Samem zostal wlaczony
do teki-ksigzki artystycznej Artifacts at the End of
a Decade. Publikacja, wydana w stu piec¢dziesieciu
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egzemplarzach, zawierala prace okolo piec¢dziesie-
ciu artystow (miedzy innymi Laurie Anderson i Sol
Le Witt), ktore wystawiane byly w muzeach i gale-
riach w Stanach Zjednoczonych. Plakat Livingston
z przedstawieniem nagiego dziecka czesto nie byl
prezentowany, aby unikna¢ polemik. Gdy na uni-
wersytecie w Baltimore zorganizowano wystawe za-
wierajgca prace Livingston, stu sze$édziesieciu stu-
dentéw podpisalo petycje, aby usunaé jej fotografie.
Dzieki aprobacie rektora uczelni praca pozostala
elementem ekspozycji. W wywiadzie udzielonym
w 2009 roku w Gdansku artystka méwila: ,,Nie spo-
dziewalam sie takich reakcji. Thumaczytam to zaco-
faniem i brakiem wyksztalcenia spoleczenstwa. Ale
bylam konsekwentna. Moja twdrczo$¢ to bunt wo-
bec represjonowanej seksualnie kultury. Od zawsze
w swojej sztuce interesowatam sie cialem i zwigzana
z nim nieskrepowang seksualnoscia.”®

Istotnym pytaniem odnoszacym sie do
sztuki Livingston jest jej zwiazek z druga falg femi-
nizmu. Na ile artystka byla rozpoznawalna w gtow-
nym nurcie sztuki, a na ile znana byla przede
wszystkim z ocenzurowania jej prac i przez to po-
mijana? Judy Chicago zdecydowala sie pokazac
prace Livingston w galerii w Bay Area w Kalifor-
nii, jednak wystawa nie doszla do skutku z powodu
ograniczonych funduszy. Artystka, analizujac te
sytuacje z perspektywy lat w prywatnej korespon-
dencji, stwierdzila, Ze jej zdaniem wplyw na wyco-
fanie sie Judy Chicago mogla mie¢ Lucy Lippard,
amerykanska krytyczka i badaczka sztuki kobiet,
zdecydowana przeciwniczka sztuki Livingston.
Wedlug wspomnien fotografki osoba wspieraja-
ca ja w tamtym czasie byla Marcuse Pfeifer, ktora
zaprosila Livingston do zbiorowej wystawy The
Male Nude w 1978 roku w Marcuse Pfeifer Galle-
ry w Nowym Jorku. Nastepnie zarekomendowala
ja dziennikarzowi Howardowi Smithowi z Village
Voice, ktory opublikowal wspomniany wczeéniej
wywiad z fotograftka. Wiosna 1980 roku The Ro-
bert Samuel Gallery w Nowym Jorku zorganizowa-
la Livingston wystawe indywidualng. W 1979 roku
prezentowala miedzy innymi fotografie Roberta
Mapplethorpe’a, ktory fotografowat takze spotecz-
no$¢ homoseksualng, jak rowniez akty dzieciece.

Zmagania sie Livingston z cenzura i ste-
reotypami utrwalonymi w kulturze sg przykladem
bezkompromisowej postawy oraz konsekwencji
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podazania wybrang droga artystyczng. Niestuszne
oskarzenia o pornografie, proby odebrania praw
rodzicielskich, pozbawienie pracy i zakaz wyko-
nywania zawodu w $rodowisku akademickim
sankcjonuja Livingston jako artystke o statusie
odrzuconej. Z drugiej strony, tworczyni udato sie
obroni¢ swoje prace na gruncie prawa jako utrzy-
mane w kategoriach fotografii artystycznej. Obro-
na — jak wskazuje Jakub Dabrowski na przykladzie
procesow dotyczacych fotografii na przyklad Map-
plethorpe’a — mozliwa jest dzieki poddaniu pracy
artystycznej cislej analizie formalnej i estetyczne;j,
ktora wykaze, ze jest to dzielo sztuki. Livingston
dowodzila, ze to, co tworzy, jest sztuka, a jej pra-
ce sankcjonuja kolekcje muzealne, w ktorych sie
znajduja. Jest to argument przekonujacy, jesli wez-
miemy pod uwage sile wyrazu i jako$¢ fotografii Li-
vingston. ,,Samo instytucjonalne zakwalifikowanie
wytworu jako artystycznego moze okazaé sie nie-
wystarczajace — musi to by¢ jeszcze dobra sztuka.””

Livingston, mimo ponad trzydziestu lat wy-
kluczenia z oficjalnego obiegu sztuki, wywalczyta
swoja waska przestrzen, w ktorej nadal fotogra-
fowala czlonkdéw swojej rodziny, tworzac kolek-
cje obrazéw opowiadajacych o bliskosci, milosci
i intymnosci. Potwierdzeniem jakoSci artystycznej
jej dorobku jest wystawa Dzieci. Widziane i nie-
styszane/Children. Seen and Not Heard zorga-
nizowana w Herbert F. Johnson Museum of Art
na Cornell University w 1999 roku. Znamienne
jest to, ze na wystawie zaprezentowano fotogra-
fie przedstawiajaca nagiego Sama, podczas gdy
ponad dwie dekady wczeSniej ta sama instytucja
wykluczyla artystke z powodu publikacji nagosci
dziecka z jednej z wystaw organizowanych przez
te uczelnie. Zmiane, jaka zaszla w sposobie my-
Slenia o sztuce Livingston, potwierdza komentarz
zamieszczony w katalogu do wystawy: ,mozna
wychowywac dzieci w sposob liberalny i otwarcie
traktowac¢ ich seksualnoéé.”®

Pytania dotyczace wolnosci wypowiedzi
mozna odnie$¢ rowniez do sztuki innych ame-
rykanskich twdérczyn i tworcow, takich jak: Sally
Mann, ktora rejestrowala prywatne zycie rodziny,
dokumentujac tez nago$¢ swoich dzieci, Nan Gol-
din, ktorej prace i dokumentacja zycia intymnego
i 0s6b wykluczonych spolecznie staly sie zrodlem
kontrowersji, czy Mapplethorpe’a, takze podej-
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mujacego temat seksualnosci. Wszyscy ci artysci
przekraczali utarte schematy, a przeciez dzialali
w tym samym czasie, kiedy Livingston fotografo-
wala swoje dziecko i akty meskie. By¢ moze mieli
wieksze poparcie w §rodowisku, co zapewnialo im
ochrone przed inwigilacja wladzy.

Sztuka wymyka sie jakimkolwiek nor-
mom, ktére chca regulowaé procesy tworcze.
Istotny jest w artystach opor, sprzeciw wobec
rzeczywistosci, ktora krepuje sztuke. Dobrze, jesli
tworczosé przetamuje schematy i tematy tabu —
zepchniete na margines i nieakceptowane kultu-
rowo. Jednak artysta podejmuje ryzyko, ze moze
zosta¢ opacznie zrozumiany i wbrew wlasnej
woli uwiklany w polityke. Dabrowski, analizujac
dzialania artystow w tych niekonformistycznych
obszarach, wskazuje ,ze czym innym jest wejScie
sztuki w dyskurs polityki, a czym innym wejécie
w dyskurs nauki.”®

Artyéci nie powinni oczekiwaé jedynie ,,po-
litycznej sprawczosci”. Ich dzialania powinny byé
raczej skierowane na wyzwolenie kreacji — bez
wzgledu na skutki spoteczne. Jedli artysta wkracza
w obszar naukowy, bada rézne aspekty wspolcze-
snej kultury, nawet bedacej czescig krytyki syste-
mu, nade wszystko powinien obraé cel artystycz-
ny. Livingston nie miala na celu zmiany $§wiata, ale
dzieki konsekwencji i praktyce artystycznej uczy-
nila swoje fotografie narzedziem socjo-politycznej
zmiany. Fotografie artystki z lat sze$édziesiatych
i siedemdziesigtych obnazyly funkcjonujgce w spo-
leczenstwie amerykanskim tematy tabu, dotyczace
ludzkiej cielesnoéci i seksualno$ci. Ocenzurowa-
nie sztuki Livingston oraz brak poparcia ze strony
srodowiska artystycznego i czolowych feministek
drugiej fali sklania do postawienia wielu pytan.
Czy temat milo$ci macierzynskiej i rodziny jako
srodowiska bezwarunkowej akceptacji ciala oraz
przedstawianie nagich mezczyzn nie znajdowaly
sie w obszarze zainteresowan feministek? Czy ar-
tystce wykraczajacej poza tradycyjne wzorce kultu-
rowe i rodzinne mozna zarzuci¢ celowa gre z wila-
dza, co skutkowalo tym, ze stala sie ,niewygodna”
i zbyt kontrowersyjna jako wykladowca akademic-
ki, i dlatego narazila sie na represje ze strony sys-
temu? Czy prezentacja aktéw os6b z rodziny, ktore
czuja sie swobodnie ze swoja cielesnoscia i seksu-
alno$cia, w przestrzeni publicznej — zaréwno na
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wystawie na Cornell University, jak i finansowanej
przez artystke wlasnej galerii One Artist Gallery
— moze by¢ traktowane jako niesubordynacja wo-
bec wladzy? Czy sztuka rozumiana jako swobodny
przeplyw idei — czyli w przypadku fotografii Livin-
gston ,obraz jako wizualny komunikat” niemajacy
na celu wzbudzenia pozadania, lecz pod wzgledem
oceny formalnej bedacy sztukg — powinna podle-
gat ocenie prawa? I czy system prawny posiada
odpowiednio sformulowane przepisy, ktére w wy-
starczajacym stopniu beda adekwatnymi narze-
dziami w ocenie dziela sztuki?

W latach dziewiecdziesigtych artystka wy-
cofala sie z oficjalnego obiegu sztuki. W 1992 zdia-
gnozowano u niej nowotwor piersi. W 1995 roku
przeniosla sie na Hawaje wraz z mezem Leo Brisset-
te’em. Na Maui zajmowali sie produkcja ceramicz-
nych okaryn, ktére sprzedawali podczas targdow
w Atlancie i Bostonie. Artystka jednoczes$nie foto-
grafowala swoich najblizszych, zachody slofica nad
oceanem, a aby sie utrzymaé, wykonywala pamiat-
kowe zdjecia nowozencom i turystom. Prowadzita
takze swojg strone internetowg i blog. Pracowala
nad ksigzka Jacqueline Livingston: Eating For-
bidden Fruit (Zjadajqc zakazany owoc), na ktorej
okladce zamierzala umiesci¢ autoportret z nadgry-
zionym jablkiem. Zmarla w czerwcu w 2013 roku
w Ithace w stanie Nowy Jork.

Prace Livingston po raz pierwszy w Polsce
byly zaprezentowane w formie slajdow podczas po-
kazu sztuki amerykanskich artystek w 2004 roku
w Kolonii Artystobw w Wolnej Pracowni PGR_Art
w Gdansku. W 2009 roku w Muzeum Narodo-
wym w Gdansku odbyla sie pierwsza po ponad
trzydziestu latach indywidualna wystawa foto-
grafki, zatytulowana Album rodzinny. Przestrze-
nie intymnos$ci. W 2018 roku Muzeum Narodowe
w Gdansku bylo organizatorem wystawy Jacqueli-
ne Livingston. W cieniu feminizmu. Na obrzezach
sztuki amerykarnskiej lat 60. i 70. XX w. Aspekt
tworczoscei Livingston jest poruszany w publika-
cji Ewy Majewskiej Sztuka jako pozér? Cenzura
i inne paradoksy upolitycznienia kultury oraz
Dabrowskiego Artysci, sztuka i polityka. Cenzura
w sztuce polskiej po 1989 roku. W 2018 roku wy-
dano ksigzke zatytulowana Spor. Antologia inter-
netowego ,,Obiegu” 2004—2015, zawierajaca tekst
Ewy Majewskiej i zapis wywiadu wideo z artystka,
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zrealizowanego przez Aleke Polis w 2009 roku.

Archiwum Livingston jest interesujacym
materialem do prac badawczych nie tylko pod
katem analizy artystycznej jej dziel, lecz takze
istotnych kontekstow powstawania jej prac na
tle przemian spolecznych i kulturowych lat szesé-
dziesigtych i siedemdziesigtych w Stanach Zjed-
noczonych. Artystka za pomocg medium fotogra-
ficznego dokonala zmiany sposobu postrzegania
nagiego ciala w kulturze wizualnej dwudziestego
wieku, jak réwniez wywotlala dyskusje dotyczaca
wspolczesnych kryteriow oceny sztuki. Pomimo
braku obecnoéci fotograftki w gléownym nurcie
sztuki amerykanskiej z dzisiejszej perspektywy
uzna¢ mozna, ze Livingston wygrala z systemem.
Przypadek ocenzurowania jej prac stat sie czescia
dyskursu naukowego dotyczacego nie tylko swo-
body wypowiedzi tworczej, lecz takze dyskusji
dotyczacej obrazowania seksualno$ci za pomoca
medium fotograficznego.©

Jacqueline Louise Barrett Livingston
(1943-2013)

Jacqueline Livingston urodzila sie w 1943 roku
w Phoenix w stanie Arizona w USA. Zmarla
w 2013 roku w Ithace w stanie Nowy Jork. Od
1962 roku studiowala edukacje artystyczng na
Arizona State University. Uczyla fotografii w UC
Berkeley Extension Program w San Francisco, na
Cornell University, University of Rhode Island
i Ithaca College. Uczestniczyla w ponad 100 wy-
stawach, w tym 26 indywidualnych. Prace artystki
znajduja sie w prywatnych i pahstwowych kolek-
cjach na calym $wiecie: George Eastman House,
Rochester, Nowy Jork; San Francisco Museum of
Modern Art, San Francisco, Kalifornia; Frankfur-
ter Kunstverein, Frankfurt, Niemcy; Bibliotheque
Nationale, Paryz, Francja; Oakland Museum,
Oakland, Kalifornia; University of New Mexico
Art Museum, Albuquerque, Nowy Meksyk; Ka-
lamazoo Institute of Arts, Kalamazoo, Michigan;
Herbert F. Johnson Museum, Cornell University,
Ithaca, Nowy Jork; Walker Art Center, Minneapo-
lis, Minnesota. W 2009 roku 14 fotoplakatéw (Po-
ster Mail Project) i 3 fotografie zostaly przekazane
przez artystke Muzeum Narodowemu w Gdansku.
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Uniwersytet Mikotaja Kopernika w Toruniu, Wydziat Sztuk Pieknych

ALGORYTMICZNA REWOLUCJA.
SZTUKA, PLEC | MASZYNA

Rewolucji, rozumianej jako potezny i gwaltowny
przewr6t spoleczny prowadzacy do politycznych
i spotecznych innowacji, zwykle towarzyszyly ha-
las i ferment. Te same cechy charakteryzowaly
rewolucje przemystowa, polegajaca na dynamicz-
nym wzro$cie produkcji i zmianach w strukturach
spotecznych.! Jej sprzymierzencami byly wyna-
lazki, np.: czoélenko szybkobiezne, przedzarka
mechaniczna czy rotacyjny silnik parowy. Huk
pedzacej kolei zelaznej, ryk syren fabrycznych
i halas maszyn przeksztalcily wszystkie sfery
ludzkiego zycia i jego otoczenie — otwarcie fa-
brycznych drzwi raz na zawsze zmienialo tego,
kto je otworzyt. Konsekwencje tej ztozonej i roz-
legltej rewolucji odbily sie rowniez na tworczoSci
artystow: mieszkaniec osiemnastowiecznego po-
nurego Londynu William Blake, pisal o ,,mroku
Szatanskich Mlynéw”, krytykujgc nie tylko po-
lityczna przemoc i przedkladanie rozumu nad
wyobraznie, ale i panujgcy materializm, zwig-
zany z rozwijajgcym sie przemyslem. Z czasem
ten poczatkowy szok przerodzil sie w fascynacje
i pochwale wszystkiego, co nowoczesne. Mecha-
niczny halas, ktory izolowal czlowieka od natury
i wlasnych myséli stal sie dla artystow-futurystow,
konstruktywistéw i poetéw proletariackich sym-
bolem nowych czaséw. Bezruch i cisza na zawsze
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odeszly w zapomnienie, zastagpione odglosami sy-
ren i marszem tlumu.?

Luigi Russolo w liScie do kompozytora fu-
turysty Francesca Balilli Pratellego pisal: ,W daw-
nych czasach zycie bylo cisza. W XIX wieku, wraz
z wynalezieniem maszyn, narodzit sie Halas.
Dzi$§ Halas triumfuje i panuje niepodzielnie nad
wrazliwo$cig czlowieka. Przez wiele stuleci zycie
uplywalo w ciszy badz przynajmniej w spokoju.
Najglo$niejszy z halasoéw, ktore przerywaly te ci-
sze, nie byl ani intensywny, ani dlugotrwaly, ani
roznorodny.”3 Ruch tlokéw, zgietk dworcoéw ko-
lejowych, tkalni i elektrowni przynosily (zdaniem
kompozytora) ukojenie i dzialaly na wyobraznie.4
Inny twoérca — Arsienij Awraamow — teoretyk
muzyki i kompozytor twierdzil, Zze proletariackie
dzielo muzyczne powinno wybrzmiewa¢ glosem
fabryk i maszyn. Jego Symfonia syren skladala
sie z dzwiekdw syren przeciwmgielnych Floty Ka-
spijskiej, wystrzalow dzial artyleryjskich, odglo-
séw hydroplanéw, lokomotyw parowych, gwizd-
kow, syren oraz §piewow i okrzykow thumu (Baku,
1922).5

Jednak maszyny nie zawsze byly sprzy-
mierzencami czlowieka, czy — jak pisal Bruno Ja-
sienski — nadbudowa czlowieka, nowym organem
sniezbednym mu na obecnym szczeblu rozwo-
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ju.”® W rzeczywistoSci jeszeze w latach trzydzie-
stych dwudziestego wieku ich wprowadzenie byto
zrodtem burzliwych reakcji ludzkich i spolecz-
nych konfliktoéw. Znaczng cze$é ofiar postepujacej
modernizacji stanowily kobiety z nizszych warstw
spolecznych, dla ktérych praca — w odroznieniu
od ogolnie przyjetego podziatu rél — byla koniecz-
noscig. W angielskich zaktadach bawekiarskich
w okresie 1834-1837 mezczyzni stanowili jedynie
1/4 zatrudnionych, kobiety i dziewczynki polowe,
a pozostalg czes¢ — chlopcy do osiemnastego roku
zycia. Kobiety, poczatkowo chetnie zatrudnia-
ne przez przedsiebiorcow jako bardziej ,ulegle”,
tansze i tym samym latwiejsze w kontrolowaniu,
w konfrontacji z maszynami okazaly sie za sla-
be, co oznaczalo zwolnienia.” Zdeterminowane
pracownice przemystu tekstylnego nie widzialy
w maszynach ,pomocnikéw czy wybawicieli”, ale
jednostki robocze, z ktérymi musialy rywalizo-
wac. Niszczyly je czasem na znak protestu, pro-
bujac nie tylko unikng¢ marginalizacji, ale przede
wszystkim wyrazi¢ swoj sprzeciw przeciwko po-
stepujacej maskulinizacji stanowisk pracy.
Paradoksem byl fakt, ze — wraz z nada-
niem praw wyborczych kobietom i wzrastajacym
zapotrzebowaniem na pracownikéow, w tym ko-
biet — nie zmienily sie stereotypowe przekonania
dotyczace podzialu rol.8 Pracujacym kobietom
w Polsce, podobnie jak w Niemczech czy Fran-
cji, do lat trzydziestych nie powierzano odpo-
wiedzialnych i samodzielnych zadanh. Zajmujac
stanowiska biurowe: maszynistek, stenotypistek,
telegrafistek czy montazystek, kobiety wykony-
waly stosunkowo nieskomplikowane, powtarzal-
ne czynnosci, a ich praca byla zazwyczaj niesa-
modzielna. Ksztaltowano tym samym, jak pisala
Agnieszka Janiak-Jasinska, wzorzec kobiety ak-
tywnej zawodowo, akceptowany, jednak pod kon-
kretnymi warunkami. Jak twierdzi badaczka, wy-
konywana przez kobiety praca nie mogla naruszac
hierarchii plci i wladzy, wiec powierzane im zada-
nia musialy mieé¢ charakter odtworczy i pomocni-
czy. W opinii biuralistobw miala ona odpowiada¢
yhaturze kobiety”, przeciwnie do zawodéw me-
skich, ktére mialy reprezentowac ich dynamiczna
i aktywna postawe.® W tym schizofrenicznym ,to-
rze przeszkod” z jednej strony zachecano kobiety
do podejmowania aktywnoSci zawodowej (co ro-
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bily rowniez aktywistki walczace o prawa kobiet),
z drugiej za$ strony przeznaczano dla nich posa-
dy ograniczone zazwyczaj pod wzgledem zakresu
wykonywanych czynno$ci i oczekiwan oraz mniej
platne. Faktem jest rowniez, ze z powodéw eko-
nomicznych kobiety musialy zarabia¢. Ale byly
rowniez wérdd nich takie, ktore chceialy pracowac,
widzac w tym szanse usamodzielnienia.

Karin Hausen — badaczka zajmujaca sie
historiag kobiet w Niemczech, opisujgc starania
kobiet epoki rewolucji przemystowej, krytycznie
ocenila wplyw maszyn na emancypacje w dzie-
wietnastym i poczatku dwudziestego wieku. Pod-
kreslala, ze o decyzji ,czy konkretna innowacja
techniczna jest pozytywna czy negatywna de-
cyduje dopiero sposob, w jaki jest uzywana.”'°
Krzywdzace praktyki i wypieranie znaczenia ko-
biet w rozwoju gospodarczym (podobnie zreszta,
jak ich udziatu w innych sferach, np. nauce i sztu-
ce), byly jednak tak znaczace, ze nie pozwalaly na
utrwalenie ich osiaggnaé na tyle wyraznie, by za-
pewni¢ kobietom miejsce w historii. Ani mecha-
nizacja, ani postep w nauce nie mogly staé sie ich
sprzymierzencami, bowiem maszyny, podobnie
jak nauka, okazaly sie by¢ domeng meska, a ich
znaczenie jako narzedzi wladzy i kontroli utrwa-
lalo sie w kolejnych dekadach.

W latach piecdziesiagtych w Stanach Zjed-
noczonych nawet aktywne zawodowo kobiety na-
dal przekonywaly o korzy$ciach bycia gospodynia
domowg i plynacych z tej funkeji przywilejach.
Grace Murray Hopper — amerykanska pionier-
ka informatyki twierdzila, ze programowanie
ma wiele wspdlnego z ,kobiecg natura”, podob-
nie bowiem jak organizowanie kolacji polega na
umiejetnym planowaniu, zarzadzaniu i rozwia-
zywaniu problemoéw. Przypisanie przez ,kompu-
terowa krélowa” zawodowych sukcesow jedynie
umiejetnoéci prowadzenia gospodarstwa domo-
wego wydaje sie tak samo uwiklane kulturowo,
jak cytowanie Arthura Rimbauda w zakonczeniu
Drugiej plci przez Simone de Beauvoir, o czym
pisala Aleksandra Derra. Paradoks stanowi to, ze
w latach czterdziestych i pie¢dziesigtych kompu-
tery obslugiwane byly w wiekszos$ci przez kobiety.
Chociaz — podobnie jak w poprzedniej dekadzie —
to mezczyzni byli twarzami skomputeryzowanego
Swiata i technologii.™
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Liberalizujacej i wyzwalajacej sily techno-
logii doszukiwala sie Donna Haraway, traktujac
ja, jak pisala Derra ,jako wyraz ludzkiego pra-
gnienia, by rozwijaé wiedze poszerzajaca nasza
wolno$¢”, co zreszta potwierdza wiele artystek
nowych mediéow.'? Jednak komputerowa rewo-
lucja medialna, ktéra — jak pisal Lev Manovich
— ,przeksztalca wszystkie etapy komunikacji,
w tym: pobieranie danych, przetwarzanie, prze-
chowywanie i dystrybucje, przeksztalca réwniez
wszystkie media — teksty, nieruchome i ruchome
obrazy, dzwieki i konstrukcje przestrzenne”, cho-
ciaz nadala wszystkim sferom zycia niewyobra-
zalne tempo i, stwarzajac niewatpliwie obszerne
pole do dzialania, okazala sie nie by¢ wolna od
uprzedzen, krzywdzacych wykluczen i naduzy¢.'3

W roku 2004 Zentrum fiir Kunst und
Medientechnologie w Karlsruhe prezentowato
wystawe Die Algoritmische Revolution. Zur Ge-
schichte der interaktiven Kunst/Algorytmicz-
na rewolucja. Ku historii sztuki interaktywnej,
ktorej nazwe wykorzystalam w tytule. Wystawa
zostala przygotowana przez zespot kuratorski:
Dominika Szope, Katrin Kaschadt, Margit Ro-
sen i Sabine Himmelsbach pod przewodnictwem
Petera Weibela. Celem tej gigantycznej wystawy
bylo przedstawienie sztuki interaktywnej w uje-
ciu historycznym i zaprezentowanie szerokiego
spektrum artystycznych eksperymentéw i proce-
sow, ktore mialy wplyw i przyczynily sie do jej po-
wstania. Zaprezentowano dziela stu pieédziesie-
ciu czterech artystow (w tym kilku grup), wérod
ktorych znalazlo sie jedynie dwanasScie artystek:
Giselle Beiguelman, Agnes Hegediis, Lynn Her-
shman Lesson, Alice Hutchins, Bridget Riley, Lil-
lian Schwartz, Jill Scott, Mieko Shiomi, Charlotte
Sommer-Landgraf, Christa Sommerer (razem
z Laurent’em Mignonneau) oraz Grazia Varisco.
Wyjatkowo$¢ wystawy miala polega¢ na szero-
kim i przekrojowym ujeciu tematu, wskazaniu
réznego rodzaju Sciezek, jakimi podazali artysci
wykorzystujacy mozliwosSci pracy z komputerem
czy wezeéniej eksperymentujacy z systemami ge-
nerowanymi przez roéznego rodzaju narzedzia, m.
in. ruch i $wiatlo. Jednak znikoma liczba artystek
wplynela na to, ze wystawa nie speknila tak po-
stawionego celu, a wzmocnienie pozycji artystow,
jako ojcow-zalozycieli sztuki interaktywnej i no-
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wych mediéw, prowadzito kolejny raz do margi-
nalizowania roli kobiet-artystek w sztuce.
Wystawe otwieral imponujacy pod wielo-
ma wzgledami komputer elektroniczny Zuse Z22
z 1957 — siodmy model wyprodukowany przez
Konrad Zuse AG. Byla to pierwsza firma produ-
kujaca komputery na skale przemyslowa, a Zuse
Z22 byt pierwszym komputeren, ktéry w swojej
praktyce wykorzystywali artyéci. Jego rozmiar
wzbudzal respekt, a charakterystyczny szum po-
twierdzal to, czego nie mozna bylo zobaczy¢ — jego
nieustajaca aktywnoS§¢ — proces przetwarzania
danych.'4 W kontek$cie wskazanego problemu,
komputer jako narzedzie pracy artystow i arty-
stek byl doskonalym elementem calosci, punktem
wyjécia eksperymentéw i prob podejmowanych
w ramach praktyk twoérczych. Z drugiej jednak
strony nieznaczny udzial w niej kobiet-artystek
podaje w watpliwo$é¢ role maszyny w emancypa-
¢ji kobiet. emancypacyjna site maszyny. Co zresz-
ta w rownym stopniu dotyczylo weze$niej innych
maszyn i aparatéw, m. in. maszyny do szycia, ma-
szyny do pisania czy aparatu fotograficznego.
Wér6d jedenastu prezentowanych na
wystawie kobiet znalazla sie m.in. Lynn Hersh-
man-Lesson, ktorej tworczos¢ jest osobnym zja-
wiskiem. O tyle niezwyklym, ze zlozonym z oso-
bistych, bolesnych do$wiadczen artystki oraz jej
wiary w wyzwolicielska moc nowych mediow.
Krytyczna i subwersywna sztuka Hersman Les-
son miala swoje korzenie w wolno$ciowej atmos-
ferze dekady lat sze$c¢dziesiatych: walki o wolno$é
stowa i prawa obywatelskie. W tym samym cza-
sie, kiedy w sztuce wzniecala sie algorytmiczna
rewolucja, a takze nastepowaly ,przesuniecia
form sztuki w kierunku »zywoéci«”, zapoczat-
kowane przez happening, performance, sztuke
konceptualna czy body art.'> Dzieki nowym me-
diom, takim jak wideo czy komputer — jak pisata
artystka — mozna wiele powiedzie¢. A ich laczenie
i sieganie po coraz to nowe rozwigzania uwalnialo
od ograniczen, umozliwiajac konstruowanie wy-
powiedzi adekwatnych wzgledem podejmowa-
nych tematéw.’® O nowych technologiach oraz
tzw. technologii interaktywnej: wideo i sztuce la-
serowej Lynn Hershman Lesson pisala, ze bedzie
»~wybitnie wywrotowa wzgledem wszystkich tra-
dycyjnych form wladzy — politycznej, spotecznej
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i religijnej”, pozwalajac odbiorcom — spoleczen-
stwu zmienié bierng postawe odbioru na czynne
uczestnictwo zaréwno w sferze zycia publicznego,
jak i w sztuce.'” Paradoksalnie sukces Hersh-
man jako artystki nowych mediéw rozpoczatl sie
w momencie, kiedy oficjalnie (juz po uprzednim
zaproszeniu do wystawy) muzeum wycofalo sie
z zaproszenia. Powodem zmiany decyzji byly
,oddychajace” maszyny — obiekty skladajace sie
z woskowych odlewow twarzy artystki polgczo-
nych z magnetofonami, ktére dla muzeum nie
spelialy wymogoéw sztuki. Poszukujac alterna-
tywnych przestrzeni dla swoich dzialan i zaspoka-
jajac wlasna potrzebe niezalezno$ci oraz wolnosci
wypowiedzi i wyboréw, artystka siegnela po nowe
strategie tworzenia.

Lata sze$c¢dziesigte byly okresem dyna-
micznego rozwoju sztuki nowych mediéow. Kom-
puter jako nowe narzedzie fascynowal i inspirowat
do poszukiwan oraz badania nowych mozliwosci
plastycznych i koncepcyjnych. Kobiety-artystki
siegnely po niego z tym samym zapalem co ich ko-
ledzy, jednak — podobnie jak wcze$niej na skutek
marginalizowania — ich obecno$¢ w algorytmicz-
nej rewolucji jest niemal niezauwazalna. Wska-
zuje na to ich nieliczny udzial w wydarzeniach,
wystawach i projektach, ktérych celem byta pre-
zentacja nowego, technologicznego obszaru zain-
teresowan sztuki oraz efektow wspoélpracy z inzy-
nierami i naukowcami réznych dziedzin.

Jednym z waznych wydarzen tej dekady,
dedykowanych sztuce i technologii, byly interdy-
scyplinarne Nine Evenings: Theatre and Engi-
neering (1966), zaprezentowane w przestrzeni,
w ktorej w 1913 roku odbyla sie legendarna edycja
Armory Show (w 6gth Regiment Armory, Lexing-
ton Avenue, New York). Projekt wzbudzil ogrom-
ne zainteresowanie widzow, ale i powazne glosy
krytyki. Recenzenci uznali go za fiasko z uwagi
na powtarzajace sie techniczne awarie i nieprzy-
gotowanie samych artystow, ale widzowie do-
cenili jako zaskakujgce i wciagajace widowisko.
W przedsiewzieciu wzielo udzial dziesieciu arty-
stow, w tym trzy artystki: Deborah Hay i Lucinda
Childs — choreografki oraz Yvonne Rainer — tan-
cerka, choreografka i tworczyni filmoéw. Organi-
zatorka i producentka byla Julie Martin. Pomy-
slodawcy Nine Evenings, Robert Rauschenberg,
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Billy Kluver razem z Robertem Whitmanem,
Fredem Waldhauerem i Julie Martin, w rok po
~komercyjnym” sukcesie projektu zalozyli Expe-
riments in Art and Technology Inc. (E.A.T 1967),
ktorej celem bylo zainicjowanie platformy spo-
tkan pomiedzy artystami a naukowcami. Wspot-
tworezynia i rezydentka tej organizacji przez wie-
le lat byla Lilliana Schwartz.'8

W kolejnym roku (1968) w londynskim
ICA odbyla sie wystawa Cybernetic Serendipity
przygotowana przez Jasie Reinhard. Wystawa
obejmowala wiele obiektow: r6znego rodzaju ro-
boty, poezje wizualna, maszyny muzyczne i ma-
larskie, a takze wszelkiego rodzaju dziela, w kto-
rych waznym elementem byt tytutowy ,,szczesliwy
przypadek”. Kuratorka potraktowala projekt jako
rodzaj éwiczenia intelektualnego, ktore przybrato
spektakularng forme wystawy totalnej, konstru-
owanej poprzez obiekty, dzwiek, ruch i $wiatlo.
Aranzacja zajela sie Franciszka Themerson, co
bylo zapewne uklonem kuratorki w strone pol-
skiej artystki i ciotki Jasi Reinhard. Podobnie, jak
w przypadku wczeéniejszych wydarzen, rowniez
w Cybernetic Serendipity w gronie kilkudziesie-
ciu inzynieréw, muzykdw, artystow i naukowcodw
znalazlo sie zaledwie kilka kobiet: Jeanne Hays
Beaman — pionierka w dziedzinie tafica wspodlcze-
snego wykorzystujaca technologie komputerowe,
Alison Knowles — artystka intermedialna, Marga-
ret Masterman — filozofka i lingwistka oraz ma-
larka Ulle Wiggen. Na kilku innych wystawach,
poswieconych zwiazkom sztuki i technologii, sta-
tystyki te wygladaly podobnie.

W tym samym roku Frank Malina — in-
zynier i artysta zalozyl akademickie pismo LE-
ONARDO, ktére stalo sie platforma wymiany
wiedzy pomiedzy artystami i teoretykami zainte-
resowanymi sztuka i technologia. Przez wiele lat
publikowane w nim teksty pisali mezczyZni: na-
ukowcy, inzynierowie i artySci, co sprowokowalo
Judy Malloy — poetke i redaktorke, by zainicjo-
wa¢ dla LEONARDO projekt Women, Art and
Technology (1993). Jego celem bylo zachecenie
artystek-kobiet pracujacych z nowymi mediami,
aby zaczely pisa¢ o wlasnych pracach. Projekt
poprzedzily badania, ktoére ujawnily, ze wokot
LEONARDO skupia sie niewielka liczba kobie-
cych autorek: teoretyczek i artystek piszacych czy
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tylko zglaszajacych do publikacji teksty z zakresu
technologii i mediéw. Mimo, iz artystek postlugu-
jacych sie nowymi mediami wciaz przybywalo,
na poczatku lat dziewieédziesiatych ich obecno$¢
nie tylko w czasopi$mie, ale takze w przestrze-
niach ekspozycyjnych wciaz nie mogla sie rownac
z udzialem mezczyzn. Jak bumerang powr6ci-
lo pytanie: dlaczego nie bylo wielkich artystek-
-kobiet i dlaczego nie ma ich w obszarze sztuki
konstruowanej w oparciu o nowe technologie?
Projekt podsumowany zostal w formie publikacji
Women Art and Technology i w zalozeniu mial
dowodzié, ze kobiece projekty i teksty sa wlaczone
w sposob réwnorzedny w obszar dyskusji o sztuce
technologicznej, niejako wpisujgc sie w polityke
wyréwnawcza.!9

To dzialanie, jakkolwiek by$my go nie oce-
niali, byto jednym z pierwszych aktéw przerwania
milczenia i zwr6cenia uwagi na problem analo-
giczny do kwestii kobiet w obszarze nauki i tech-
nologii. Na poziomie badawczym wyraznie pod-
kresla sie, ze problem kobiet w nauce i technologii
jest czym§, co koliduje z naukowa epistemologia,
a ich odkrycia czesto byly przywlaszczane lub po-
mniejszane przez mezczyzn. Kobieca determina-
cja w wyrazaniu wlasnych pogladéw i podejmo-
waniu r6znego rodzaju aktywnosci (m.in. na polu
sztuki) natrafila w okresie algorytmicznej rewo-
lucji na bariere instytucjonalng i Srodowiskowa.

Trzecim wydarzeniem, o ktérym warto
wspomnie¢ byla wystawa przygotowana przez
Jacka Burnhama w Jewish Museum w Nowym
Jorku pt. Software — Information Technology:
Its New Meaning for Art (1970).2° Koncepcja
uzyskala wsparcie techniczne Theodora H. Nelso-
na, tworcy terminu ,hipertekst” i pioniera tech-
nik informacyjnych. W katalogu wystawy badacz
podkreslal, ze sztuka umozliwia poznanie nauki
w sposob bardziej dostepny i zrozumialy dla
spoleczenstwa, co znalazlo sie réwniez w wypo-
wiedziach artystow i artystki art&science. I tym
razem nie obylo sie jednak bez krytyki. Edward
Shanken pisal o kompletnej porazce, niedziala-
jacych komputerach, przerazonych myszoskocz-
kach z obiektu Seek (skonstruowanego przez Ni-
cholasa Negropontego i Architecture Machine
Group M.IL.T.) atakujacych siebie nawzajem, klo-
potach finansowych i cenzurze. Wszystkim tym,
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co ostatecznie przekreélilo nadzieje wystawy na
bycie liderem w obszarze sztuki eksperymental-
nej.?! Burnham uwzglednil w swojej wystawie
dwie artystki: Denes Agnes, artystke konceptu-
alng pracujaca z wieloma mediami i Sonie She-
ridan — zalozycielke wydzialu Generative System
w School of Art Institut of Chicago (1970) oraz
honorowa redaktorke pisma LEONARDO.

Dzieki aktywnosSci artystek oraz staran ku-
ratorek i badaczek, obecno$é kobiet w polu sztuki
nowych medidéw jest coraz bardziej widoczna. Nie
jest to jednak wcigz pole rownych szans. ,Gender
problem” nie ominat jednej z najwiekszych i naj-
starszych imprez Ars Electronica dedykowanej
sztuce, technologii i — paradoksalnie — spoleczen-
stwu. W roku 2015 Heather Dewey-Hagborg —
transdyscyplinarna artystka, uprawiajaca sztuke
rozumiang jako praktyke krytyczng konstruowa-
na w obszarze biopolityki, otrzymala wyrdznienie
w konkursowej dyscyplinie Hybrid Art. To spro-
wokowalo ja do analizy kwestii udzialu i pozycji
kobiet w prestizowej imprezie i zainicjowania
spoleczno-medialnej kampanii pod przewrotnym
tytulem #KissMyArs. Artystka pisala: ,Jako ko-
biety w sztuce i technice jeste$émy konsekwentnie
niedoceniane, niedofinansowane i wykreSlane
z historii. Czujemy, zZe nasza praca nie jest tak do-
bra, jak naszych kolegéw i, gdyby$my tylko zrobi-
ly to lepiej, osiagnelyby$Smy takie same pochwaly
i osiagniecia, jak oni. W zeszlym roku w koncu
zrozumialam, ze to bzdury”.22 Dewey-Hagborg
wskazala, ze w ciggu dwudziestu dziewieciu lat
trwania festiwalu dziewie¢ na dziesie¢ nagrod
glownych otrzymali mezczyZni, w ujeciu caloécio-
wym oznacza to, ze az 90% nagrodzonych arty-
stow to mezczyzZni.

W ciagu trzydziestu lat trwania festiwa-
Iu wiele sie zmienito, zaré6wno w obszarze sztuki
i technologii, jak i w sferze spolecznej, ale artyst-
ki i badaczki nadal stanowia mniejszo$¢ w sztuce
mediéw. Gerfried Stocker, dyrektor artystyczny
Ars Electronica, zapewnial jednak, ze mala licz-
ba kobiet, ktore zdobyly Golden Nica — najwyz-
sze wyrOznienie festiwalowe — nie jest kwestia
polityki, jaka wyznaje festiwal, lecz odzwierciedla
dominujacy i bardzo niezadowalajacy stan rze-
czy, czyli fakt, ze znacznie mniej kobiet jest ak-
tywnych w dziedzinie sztuki i technologii.23 Temu
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stwierdzeniu przeczy jednak spora liczba arty-
stek zglaszajacych swoje prace na konkurs PRIX
Ars Electronica, ale i tych, ktére nominowane sg
do nagrdod pozakonkursowych. W roku 2016 —
szczeSliwie dla festiwalu — najwyzsze wyr6znie-
nie w kategorii Visionary Pioneers of Media Art
(kategoria zainaugurowana w 2014 roku) zostalo
przyznane (wspomnianej juz w tym tekécie) Jasi
Reinhard — historyczce sztuki, badaczce, kura-
torce, ktora jako jedna z pierwszych zajmowala
sie obszarem sztuki i technologii. Jak na ironie
Golden Nica, najwyzsze wyr6znienie festiwalu, to
statuetka bezglowej, idealizowanej postaci kobie-
ty — Nike z Samotraki. Jak pisze Addie Wagenk-
necht, uczestniczka kampanii rozpoczetej przez
Dewey-Hagborg, jest to kwintesencja tego, w jaki
sposob uprzedmiotawiamy kobiety, ktore — jak
twierdzimy — nagradzamy.?4 Artystka widzi pro-
blem w szerszym kontekscie jako blad systemo-
wy, prowadzacy do wykluczania kobiet z obiegu
wystawienniczego, a tym samym marginalizacji
ich obecnosci i znaczenia w tworzeniu kanonéw
sztuki wspolczesnej.25

Jedynie reinterpretacja sytuacji i zastoso-
wanie polityki rownoSci moze bowiem sprawié,
ze sila opowie$ci o nowych mediach wzbogaci
sie o glosy kobiet — artystek i badaczek, ktorych
w historii jest calkiem sporo, jednak ich miejsce
jest marginalne i wciaz marginalizowane. Anali-
zujac kwestie filozofii i teorii dotyczacych nauki
oraz miejsca i znaczenia kobiet w jej obszarze,
Derra (powotujac sie na teksty Haraway) pisala,
ze ,pokazanie wykluczonych kobiet ma pozwolié¢
na ich ponowne wlgczenie w dyskurs, pozwoli¢ na
wzbogacenie istniejacych sieci powigzan, pozwo-
li¢ odezwac sie tym czynnikom, ktére uciszali$my,
przemawiajac w ich imieniu.”?® Uwzglednienie
glosu kobiet w obszarze algorytmicznej rewolucji
mogloby przynie$¢ intrygujace i Swieze spojrzenie
na te jej aspekty, ktore zgodnie z obowigzujacy-
mi metodologiami nie znalazly dla siebie miejsce
w przestrzeni nauki i sztuki.?” Publikacja Women,
Art and Technology. Wystawy — takie jak zaini-
cjowana przez brytyjska artystke Anne Dumitriu
wystawa, a zarazem Swietne haslo propaguja-
ce wolnoéciowe idee: Technology is not neutral
(2016). Czy zintensyfikowanie dzialan na rzecz
poszerzania strategii w kierunku instytucjonalne-
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go wlaczania kobiet w roznego rodzaju struktury,
ktéorymi one zarzadzaja (o czym pisala Dewey-
-Hagborg). Te dzialania §wiadczy o tym, ze kobie-
ty-artystki — mimo wlasnych sukceséw — odczu-
waja, ze nie wszystko zostalo zrobione w kwestii
wyréwnania ich pozycji w obszarze sztuki.

W roku 1896 Maksym Gorki opisujacy
swoje wrazenia z pokazu nowego medium - fil-
mu braci Lumiére, rozwodzit sie nad niezno$na,
spopielala szaroScia ulicznych scen ruchomej
fotografii, rozgrywajacych sie ,w dziwnej ciszy,
w ktorej nie stychaé turkotu kol, zadnego odglosu
krokéw ani mowy. Nic. Zadnego $ladu skompli-
kowanej symfonii dzwiekéw, ktora zawsze towa-
rzyszy ludzkim ruchom. Szaro-popielate liscie
drzew kolysza sie bezglo$nie na wietrze, a szare
sylwetki ludzi, jakby skazane na wieczna cisze
i okrutnie ukarane pozbawieniem wszystkich ko-
loréw Zycia, bezszelestnie §lizgaja sie po szarej
ziemi.”8 Filmowy obraz byl dla Gorkiego depre-
syjny w swoim ograniczeniu, a nowe medium —
niepokojace z uwagi na jego nieodkryte jeszcze
mozliwosSci oraz wplyw, jaki mogly wywieraé na
umysly i $wiadomo$¢ odbiorcow. To, co zdiagno-
zowal poeta, kilkadziesiat lat p6zniej bylo juz dla
badaczy i twbrcoOw prawdziwym polem ekspery-
mentéw. W setna rocznice Rewolucji pazdzierni-
kowej, ktora jest rowniez piecdziesiata rocznica
zalozenia pisma LEONARDO) sztuka nowych
mediéw, tak jak dla Gorkiego film, pozostaje
ruchomym lecz czasami monochromatycznym
obrazem. Moze nie (jak widziat to poeta) ,krole-
stwem” szarego, ponurego zycia, ale z pewno$cig
obszarem, ktory czeka na dopelnienie postaciami
artystek. By zakonczy¢ ten tekst glosem kobiety,
powolam sie, na pierwsza w historii filmu - rezy-
serke Alice Guy Blaché (1873-1968), ktéra doto-
zyta wszelkich staran, by sztuka filmowa nie byla
postrzegana jedynie jako groteskowa kopia rze-
czywistoSci, ale jako sztuka, ktorej potencjal tkwi
w narracji i wyobrazni. Pierwszym filmem La Fée
aux Choux (1896) Guy zainaugurowala takie za-
wody jak producenta, rezyserka i choreografka
po raz kolejny udowadniajgc jak wielka sila tkwi
w kobiecie wykorzystujacej technologie.

©



Revolution Now!

Przypisy

! Eric Hobsbawm, Wiek rewolucji 1789-1848, tham. Marcin Starnawski i Katarzyna Gawlicz (Warszawa: Wydawnictwo Krytyki
Politycznej, 2013), 48-49. Autor sytuuje poczatek rewolucji przemystowej w okresie 1780 a 1800 rokiem w Wielkiej Brytanii.

2 Ilona Gwozdz-Szewczenko, ,Dwie rewolucje. O pewnym (niedostrzezonym, acz istotnym) aspekcie czeskiej miedzywojennej
poezji proletariackiej,” Bohemistyka nr 1-4 (2008): 90-92, dostepny 20.05.2017, http://www.bohemistyka.pl/artykuly/2008/
ART _Gwozdz-Szewczenko.pdf.

3 Luigi Russolo, ,,Sztuka halaséw: Manifest Futurystyczny,” ttum. Julian Kutyta, w Kultura dzwieku. Teksty o muzyce nowocze-
snej, red. Christoph Cox i Daniel Warner (Gdansk: Wydawnictwo stowo/obraz/terytoria, 2010), 35-36.

4 Russolo, ,,Sztuka halasow,” 34.

5 Zob. Various - Baku: Symphony o f Sirens. Sound Experiments in the Russian AvantGarde (London: RedR Megacorp,
2008), 19.

6 Bruno Jasieniski, ,,Futuryzm polski,” w Antologia polskiego futuryzmu i Nowej Sztuki, red. Zbigniew Jarosifiski i Helena
Zaworska (Wroclaw: Zaktad Narodowy im. Ossoliniskich, 1978), 60.

7 Frangois Jarrige, Gender and machine-breaking: violence and mechanization at the dawn of the industrial age (England and
France 1750-1850), dostepny 24.05.2017, https://journals.openedition.org/cliowgh/284. Z kolei Hobsbawm w swojej publi-
kacji, w ogole nie odnosi sie do kwestii udziatu i znaczenia kobiet w obu rewolucjach. Autor pisze o przedzaczach i tkaczach,
robotnikach, rzemieslnikach, inzynierach i proletariuszach, jedynie wzmiankujac, kobiet jako te, ktdre przedsiebiorcy chetnie
zatrudniali, jako ,ulegle i taisze”, zob. Hobsbawm, Wiek rewolucji 1789-1848, 80.

8 W piémie ilustrowanym dla kobiet Bhuszcz, w artykule ,,Réwnouprawnienie kobiet w pracy” czytamy o masowym zapotrze-
bowaniu pracy niewykwalifikowanej, polegajacej na obstudze i dopelnieniu sila ludzka maszyny, wskazujac na kobiete jako
najdogodniejsza site robocza — ,,pokorna, malo wymagajaca, wytrwala i zreczna”. Autorka podkresla rownoczesnie, ze kobiety sa
gorzej wynagradzane niz mezczyzni, a warunki zatrudnienia sa zazwyczaj bardzo zle, pomimo iz rewolucja przemyslowa ,,czyni
znowu z kobiet czynnik niezbedny w ogdlno kapitalistycznym rozwoju”, zob. Zofia Daszyniska-Golinska, ,R6wnouprawnienie
kobiet w pracy,” Bluszcz nr 13 (29 marca 1924): 160.

9 Agnieszka Janiak-Jasinska, ,Maszyna do pisania i jej wptyw na sytuacje kobiet na rynku pracy biurowej na ziemiach polskich
na poczatku XX w.,” Rocznik Antropologii Historii nr 2/7 (2014): 106.

10 Karin Hausen, Porzqdek plci. Studia historyczne, tham., opr. naukowe Justyna Gérny (Warszawa: Wydawnictwo Neriton,
2010): 162.

1 Zob. Jennifer S.Light, ,Computers were Women,” w When Women, Science, and Technology: A Reader in Feminist Science
Studies, ed. Mary Wyer, Mary Barbercheck, Donna Cookmeyer, Hatice Oriin Oztiirk i Marta Wayne (London, New York:
Routlege, 2014): 60.

12 Aleksandra Derra, Kobiety (w) nauce (Warszawa: Wydawnictwo Naukowe SCHOLAR, 2013): 185-186.

13 Lev Manovich, Jezyk nowych mediéw, thum. Piotr Cypryanski (Warszawa: Wydawnictwo Akademickie i Profesjonalne,
2006): 82.

14 Emil Bach Soerense, ,, The Algorithmic Revolution,” dostepny 15. 07. 2017, http://rhizome.org/community/34311/.
15 Margaret Morse, ,,Sztuka video istalacji: obraz i przestrzen pogranicza,” Magazyn Sztuki nr 9 (1996): 166.

16 Haslo: ,,Lynn Hershman,” w Performance Antology, Source Book of California Performance Art, red. Carl E. Loeffler

i Darlene Tong (San Francisco: Contemporary Art Press, Lst Gasp Press, 1989): 65. W tekscie postuguje sie zapisem nazwiska
Hershman Lesson, zgodnie z forma obowigzujaca od ok. 1991 roku. Wersja Hershman w przypisie i bibliografii wynika z formy
zapisu zastosowanego w danej publikacji.

17 Lynn Hershman, ,,Politics and Interactive Media Art,” Journal of Contemporary Studies vol. 1 (1985): 64. W roku 1999
Hershman Lesson nazywano najbardziej wplywowa kobieta w obszarze nowych mediéw. W tym roku otrzymata Golden Nica
w kategorii Interactive Art.

18 Wér6d waznych wystaw dedykowanych art&science dekady lat sze$édziesigtych wymienié mozna m.in.: Arte programmata.
Arte cinetica. Opere moltiplicate. Opera aperta przygotowana przez Bruno Munari’ego i Giorgio Soavi w Mediolanie w 1963
roku (autorem tekstu do katalogu byt Umberto Eco) oraz Nouvelle tendance w Zagrzebiu w 1963. W roku 1967 Gyorg Kepes ob-
jat kierownictwo nowo powotanego Center for Advanced Visual Studies w MIT, z ktorym wspdlpracowaly Maryanne Amacher,
Charlotte Moorman i Harriet Casdin-Silver. W kolejnym roku Pontus Hultén otworzyl w Museum of Modern Art wystawe The
Machine as Seen at the End of the Mechanical Age.

19 Women, Art and technology, ed. Judy Malloy (Cambridge, Massachusetts, London: The MIT Press, 2003): xiii.

20 70b. Dore Ashton, ,Software Everywhere: Jewish Museum, NY, exhibition,” Studio International vol. 180 nr 997 (Nov 1970):
200-202. W krytycznej recenzji wystawy, badaczka skupia sie na koncepcji kuratorskiej, wymieniajac zaledwie kilka uwzgled-
nionych na niej dziel, wérod nich Dialectic Triangulation Agnes Denes.

21'W wystawie bralo udziat cztery artystki: Linda Berris, Agnes Denes, Sonia Landy Sheridan, Theodosius Victoria i 17 artystow.

22 Heather Dewey-Hagborg, Addie Wagenknecht, Camilla Merk Restvik, Kathy High, ,Why women are asking a major art
and technology festival to #KissMyArs,” Guardian 2016, dostepny 20.07.2017, https://www.theguardian.com/science/the-h-
word/2016/sep/12/ars-electronica-festival-gender.

@ Sztuka i Dokumentacja nr 19 (2018) | Art and Documentation no. 19 (2018) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC 5 7 .



Revolution Now!

23 Martin Hieslmair, Prix Ars Electronica Seeks Female Media Artist!, dostepny 25.05.2017, https://www.aec.at/aeblog/
en/2017/01/17/prix-ars-electronica-women/ .

24 Dewey-Hagborg, Wagenknecht, Mark Restvik, High, ,,Why women are asking,”.
25 Ibidem.
26 Derra, Kobiety (w) nauce, 181.

27 Te inne aspekty to np. deklarowana przez Rebecce Allen postrzeganie komputera jako czego$ zmyslowego i odrobine erotycz-
nego, co bylo antyteza wobec tego czym mial byé komputer.

28 Maxim Gorky, ,The Lumiére cinematograph,” w Film Theory: Critical Concepts in Media and Cultural Studies, red. Philip
Simpson, Andrew Utterson i Karen J. Shepherdson (London, New York: Routledge, 2004), 7-8.
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,Nie ma martwej materii — nauczal [ojciec] —
martwota jest jedynie pozorem,
za ktérym ukrywaja sie nieznane formy zycia.
Skala tych form jest nieskoriczona, a odcie-
nie i niuanse niewyczerpane”.

Bruno Schulz, Traktat o manekinach albo
wtéra ksiega rodzaju?

W jezyku hebrajskim golem znaczy ,nie-
uformowany” i okresla sztuczny byt powolany do
zycia za pomoca kabaly praktycznej. Ta postaé
ludzka, wyrosta z tradycji biblijnej i rabinicznej,
miala by¢ formowana z dziewiczej ziemi i ozy-
wiana za pomoca magicznych zakle¢, bedacych
kombinacja liter imienia Boga.? Najstarsza hi-
storia o Golemie wywodzi sie z Talmudu, jednak
popularnoé¢ zyskala w wiekach $érednich wraz
z rozwojem mistyki zydowskiej.3 Najstawniej-
szym opisem Golema jest legenda praska, pocho-
dzaca z szesnastego wieku, w ktorej pojawia sie
postaé rabina Jehudy Loewa ben Becalela, zwa-
nego Maharalem.# W obawie przed falszywymi
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oskarzeniami gminy zydowskiej o mordy rytual-
ne i grozacymi jej pogromami rabin postanawia
wskrzesi¢ z gliny straznika, ktory ma shuzy¢ gmi-
nie i chronié¢ ja przed niebezpieczenstwem. Po-
czatkowo Golem realizuje postulat swego tworcy,
wykonuje jego polecenia, jednak z czasem staje
sie zagrozeniem dla samych Zydéw. Zostaje wiec
u$miercony, a jego prochy — ukryte.

Legenda o Golemie to takze opowie$c
o mocy tworczej czlowieka, ktory swoim dziala-
niem wchodzi w boskie kompetencje, przeista-
cza sie w demiurga.> Historia okazala sie no$na
i szybko znalazla nasladowcow, ktorzy dostrzegli
jej potencjal tworczy. A sama postaé, ktora z cza-
sem stala sie bardziej ludzka niz czlowiek, prze-
staje by¢ zwyklym odbiciem swojego stworcy.
Staje sie czlowieczym symulakrum.

Wywodzacy sie z tradycji zydowskiej Go-
lem to nieperfekcyjny ludzki twoér, pozbawiony
swoich praw, wolnej woli, a takze dookreSlenia
rodzajowego, ktory sytuuje sie posrod wszystkich
innych odartych z podmiotowo$ci, ponizanych
i wykluczanych z ram spolecznych, utwierdza-
nych przez wieki w panujacym systemie — syste-
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mie, ktéry mozna zmienié¢ poprzez bunt.

Postaé sztucznego czlowieka stala sie im-
pulsem dla dwoéch wystaw przygotowanych na
setng rocznice wydania bestselerowej powieéci
Golem Gustava Meyrinka z 1915 roku i serii fil-
mow w rezyserii Paula Wegenera, wyprodukowa-
nych w latach 1915-1920.6 Pierwsza ekspozycja
miala miejsce w Muzeum Zydowskim w Berlinie,
druga — w Muzeum Sztuki i Historii Judaizmu
w Paryzu.” Obie zostaly pomy$lane jako rozwi-
niecie tematu w strone popkultury i wspolcze-
snych watkéw zwigzanych ze §wiatem nauki.®
Nie bez powodu wystawe w Berlinie otworzyl ro-
bot, ktorego zadaniem bylo uroczyste powitanie
wszystkich zaproszonych gosSci. I wlasnie nowe
technologie, ktore nieustannie przeksztalcaja zy-
cie czlowieka, staly sie jednym z tematow obu wy-
staw. W katalogu wystawy berliniskiej znalazly sie
slowa Norberta Wienera, zydowskiego matematy-
ka, tworcy cybernetyki, ktory w 1964 roku okreslit
opracowywane w tym czasie systemy komputero-
we jako nowoczesne homologi Golema z Pragi.®
Rok p6zZniej Gershom Scholem, znawca kabaly,
badacz mistycyzmu zydowskiego, nadat jednemu
z pierwszych wyprodukowanych w Izraelu kom-
puteréw nazwe Golem Alef, dodajac przy tym,
by Golem i jego kreator rozwijali sie w pokoju
i ,przypadkiem” nie zniszczyli Swiata.l® Ta prze-
stroga dotyczy zar6wno intencji oraz kompeten-
cji samego kreatora i budowniczego, jak i realnej
sily, ktora drzemie w kazdej rewolucyjnej idei.*
Golem bowiem jest zawsze buntownikiem, ktore-
go zmagania, bedace metafora rozwoju i upadku,
staja sie kwintesencja naszych czasow.!2

Jak odnie$¢ posta¢ Golema do realiow
wspolczesnego, ponowoczesnego Swiata? Ile
w Golemie z idei rewolucji i zwiazanej z nia szan-
sy demontazu zastanych struktur, by stworzyc
mozliwo§é skonstruowania nowego modelu pod-
miotowosci?

Na wystawie berlinskiej znalazla sie se-
ria niewielkich drzeworytbw Maxa Webera
z 1918 roku, ktore po prze$ledzeniu kontekstu
ich powstania, okazaly sie kluczowe dla ludz-
kiej i nieludzkiej wizji $wiata, w ktérej tozsa-
mo$¢ jest zmienng i podlega cigglym przeobra-
zeniom. W 1921 roku grafiki Webera postuzyly
jako ilustracje do pierwszego wydania dramatu
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Der Gojlem autorstwa Halpera Lejwika, jedne-
go z najwybitniejszych tworcow literatury jidysz
w Ameryce.!3 Sztuka ta, przez dlugie lata uwazana
za najbardziej wnikliwa i wielopoziomowg inter-
pretacje historii glinianego bytu, po raz pierwszy
zostala wystawiona (w wersji hebrajskiej) w 1925
roku w Moskwie przez teatr Habima.'4 Ten utrzy-
many w klimacie mesjanskiej apokalipsy dramat
przedstawia Golema jako falszywego Mesjasza —
posta¢, ktora przycigga thum spragnionych zba-
wienia ludzi, ale w zamian otrzymuja oni $mier¢
i destrukcje.'5 Idea zawarta w sztuce Lejwika od-
zwierciedla dos§wiadczenia samego autora, ktory
— jako polityczny radykal — zostal aresztowany
w 1906 roku za dzialalnoé¢ rewolucyjna i zestany
na Syberie. W 1913 roku udalo mu sie uciec do
Stanéw Zjednoczonych i wlaénie z perspektywy
emigranta wspieral rewolucje bolszewicka. Kolej-
ne lata przemocy i wprowadzanego w Rosji terro-
ru pozbawily go zludzen. Dla Lejwika rewolucja
i Golem to tozsame wizje wyzwolenia narodu po-
przez fizyczna i brutalng site.16

W tradycji zydowskiej zywotnoé¢ legendy
o Golemie tlumaczono zbiorowa reakcja diaspo-
ry na opresyjno$¢ zastanej rzeczywistosci. Narod
pozbawiony wlasnej ziemi, struktur politycznych
i armii potrzebowal herosa, silnego fizycznie
obroncy, ktérego obecno$¢ — nawet na poziomie
fantazji — czynila zycie bardziej zno$nym. Jednak
wypracowane w judaizmie normy etyczne przewi-
dywaly, iz kazda przemoc rodzi przemoc, a kazdy
cios skierowany we wroga powraca ze zdwojona
sila. Dlatego ta zakorzeniona od wiekow w dia-
sporze opowie$é, pelna bohaterskiej sily i trium-
fu, rywalizowala z wiarag w sile niematerialna,
w Mesjasza, pomazanca Bozego i wyzwoliciela
$wiata.l” Te dwie przeciwstawne idee, czyli z jed-
nej strony przemoc, a z drugiej — bezsilne oczeki-
wanie, buduja napiecie dramatu, a takze stanowia
o jego filozoficznej i historycznej wymowie.

Juz pierwsza ilustracja Webera, otwieraja-
ca dramat Lejwika, opatrzona tytulem Clay (Gli-
na), zdradza bliskie relacje pomiedzy Golemem
a czlowiekiem silnym, przez swa nago$¢ dzikim,
prymitywnym i nieujarzmionym. Kobieca postaé
wypelnia ramy kompozycji. Jej podniesione ra-
mie sugeruje moment powolnego przebudzenia.
Przejcie z niebytu do zycia jest rozlozone w cza-
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sie, wymaga energii i woli walki. W grafikach We-
bera Golem jawi sie jako jednostka, indywiduum,
wyraznie oddzielone od tego, co zewnetrzne. Jego
cialo — raz meskie, raz kobiece — jest dla niego
ciezarem, a bycie w ludzkim, obcym $wiecie po-
glebia charakterystyczna ekspresja. Te hybrydy
— przypominajace o fascynacjach Webera ludami
pierwotnymi, sztuka kubistéw i malarzy naiw-
nych — nie byly w tym czasie odosobnione. Wraz
z pojawieniem sie¢ ruchéw awangardowych na
poczatku dwudziestego wieku nastepuje wzmo-
zone zainteresowanie sztucznym czlowiekiem,
czlowiekiem-maszyna, skrzyzowaniem réznych,
obcych elementow. Radykalizacja zwiazku czlo-
wieka z jego sztucznym substytutem, maneki-
nem, lalka czy robotem bedzie przetwarzana,
modyfikowana, reinterpretowana w poezji, sztu-
ce, filmie, teatrze, by podda¢ krytyce zaréwno za-
chowania spoleczne (konsumpcjonizm, rosnaca
anonimowo$¢ i alienacje), kondycje psychiczna
jednostki, jej instynkty, popedy, jak i relacje czlo-
wieka uwiklanego w polityke i wladze.

Horror wojny i rewolucji calkowicie zmie-
nil postrzeganie techniki, technologii, a takze jed-
nostki, ktéra w tym nowym, zmechanizowanym
$wiecie musi odnalez¢ swoje miejsce. Jest to czas
kiedy Karel Capek wydal dramat utopijny R.U.R.
— Rossumovi univerzalni roboti, w ktérym po raz
pierwszy w historii pojawia sie slowo robot.'8
U Capka sztuczne byty dzialajg na podobieristwo
ludzi — kochaja, nienawidza, wywotuja rewolucje,
zabijaja ludzi, wreszcie niszcza siebie nawzajem.
Jedynie dwa z tych robotéw przezyja, zakochaja
sie w sobie i — jak mozna sie domy$la¢ — ,zaczna
jednak utrwala¢ swéj nowy sztuczny gatunek”.9

W literaturze i ikonografii Golem jest
najczesciej ositkiem, pokracznym wielkoludem,
nieludzkim prawie czlowiekiem, bez emocji i in-
teligencji, pozbawionym duchowosci i empatii.
Z czasem postaé ta ewoluuje. Sztuczny czlowiek
dojrzewa, rozpoznaje swoja nature, pragnie wy-
zwolenia spod ludzkiej dominacji, wznieca bunt.
Najpierw zyskuje wizerunek, ktéry pobudza sek-
sualnie, jak w filmie Fritza Langa Metropolis, by
wreszcie posiag$¢é moc decydowania i wspotodczu-
wania. Golem w filmowej interpretacji Wegene-
ra z 1917 roku zakochuje sie w kobiecie, pieknej
i wiotkiej tancerce.2°
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W tekstach mistyki zydowskiej Golem jawi
sie jako twor niepelny, nieuksztaltowany, czyli
pozbawiony swojej tozsamoSci plciowej.2! W ten
spos6b wpisuje sie on w dyskurs prowadzony od
czaséw antycznych przez rabinéw, dla ktérych
— poza binarnym podzialem na meski i zenski —
istnial tumtum.2? Kategoria ta obejmuje zarow-
no osoby androgyniczne, transseksualne, jak i te,
ktore ,czasami sa mezczyzna, czasami kobieta
albo Zzadnym z nich”.23 W Talmudzie babiloniskim
okreslenie tumtum pojawia sie 119 razy, potwier-
dzajac tym samym zlozono$¢ problemu i proby
jego przelozenia na jezyk prawa. Wypelnianie
przykazan, tzw. micwot (613 nakazow i zakazow),
jest obowigzkowe dla wszystkich czlonkéw kon-
gregacji, przy uwzglednieniu jednak podzialu na
mezczyzn i kobiety. W sytuacji, gdy pte¢ osoby jest
nieznana badz niewyksztalcona, moze ona zostaé
wykluczona z pelnienia obowiazkéw wilasciwych
danej plci lub przysposobiona do roli mezczyzny,
m.in. poprzez obowiazek studiowania Tory i no-
szenie stroju przypisanego tej plci.

Wedlug legendy Golem miesci sie w kate-
gorii tumtum. Jego cialo, pozbawione meskich
i zenskich genitaliéw, pozostaje jakby poza albo
ponad sfera plciowo$ci.?4 Kwestia ta znalazta swo-
je przelozenie w pracy m.in. hiszpanskiego arty-
sty Jorge Gila, zatytulowanej Crisalidas (2009),
w ktorej autor nawigzuje do stadiéw rozwoju mo-
tyla, szczegblnie do momentu przepoczwarzania
sie larwy w dojrzalego osobnika. W swoich insta-
lacjach artysta uchwycit stan oczekiwania na fi-
nalny efekt tego procesu biologicznego. Uspione,
hybrydalne stworzenia odzwierciedlaja akt trwa-
nia pomiedzy zyciem i $§miercig samego Golema.
Inaczej kwestia ta zostala rozwigzana w pracy Go-
lem (2016) Brytyjczyka Joshuy Abarbanela, dla
ktorego cielesno$¢ sztucznego czlowieka zwigza-
na jest z mistycznym aktem mowy, jezyka i pisma.
Budulcem zydowskiego kolosa sa bowiem litery
alfabetu hebrajskiego, medium rozpoznawalnej
komunikacji, w obrebie ktorej mozliwa jest trans-
formacja, dezintegracja i destrukcja — prowadza-
ce do transcendentnego $wiata w ramach prakty-
ki kabalistycznej.25

Te swoista gre z tradycja mistyki zydow-
skiej i kwestia plynnej tozsamoéci Golema prowa-
dza takze rosyjscy artySci konceptualni — Rimma
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Gerlovina i Valeriy Gerlovin, ktérzy wraz z foto-
grafem Markiem Berghashem stworzyli serie fo-
temoéw (termin utworzony z polaczenia wyrazow
fotografia i totem).26 Litery i stowa wymalowane
na réznych cze$ciach cial pary artystow stanowia
fotograficzne puzzle, ktore ukladaja sie w kom-
binacje nowych znaczen. Jest to zabieg analo-
giczny do magicznej funkcji liter i liczb opisanej
w tekstach mistycznych i kabalistycznych, wedle
ktorych powolanie sztucznego czlowieka do zycia
nastepuje za pomoca odpowiedniej sekwencji za-
kleé. Frazy te zbudowane s3 z liter imienia Boga,
a nawet calej Tory, ktéra sama w sobie stanowi
narzedzie magiczne, dostepne tylko dla wtajem-
niczonych. W tym kontekscie alfabet hebrajski
wyznacza kierunek dla zawilej metaforyki, w kto-
rej zawarte zostaly taumaturgiczne instrukcje.
Podrecznikiem, ktéry laczy magiczne dzialanie
liter z idea Golema, jest powstala jeszcze w pdz-
nym antyku Ksiega Stworzenia (Sefer Jecira).?”
W tym tekécie przedstawione zostaly znaczenia
i funkcje ,trzydziestu dwoch drog madrosei”, czy-
li dziesieciu sefir (liczb pierwotnych) i dwudziestu
dwdch liter alfabetu.28 I to wlaénie litery zdaniem
Scholema s3 ,naleznymi elementami konstrukgji,
kamieniami, z ktérych wzniesiono budowle stwo-
rzenia.”?9 Jak bowiem pisat badacz: ,,Kazda litera
wlada jednym czlonkiem czlowieka lub jedna sfe-
ra $wiata zewnetrznego, a sama ksiega (...) miala
stanowi¢ klucz do praktyk magicznych.”3°

W pracy Golem II autorstwa rosyjskich
artystow fotemy ukladajg sie w kluczowe dla hi-
storii Golema slowa: w ukladzie horyzontalnym
wypisane na piersiach alef laczy sie z mem 1i tet
na dloni — denotujac w ten sposob spopularyzo-
wane przez $redniowieczne legendy slowa emet
(prawda), ktbre zapisywano na czole Golema, by
obudzi¢ go do zycia, oraz met (martwy), ktére po
wymazaniu litery alef skazywalo potwora na uni-
cestwienie.3! Jest to jeden z wariantow, ktory su-
geruja artySci. Drugi polega na odczytaniu slowa
w ukladzie wertykalnym, w ktorym litery uklada-
ja sie w wyraz Adam, czyli imie pierwszego biblij-
nego czlowieka, oznaczajace w jezyku hebrajskim
takze samo slowo czlowiek, ktoére — wedle propo-
zycji Gerlovindw — mozna, a nawet trzeba, rozsze-
rzy¢ o litere mem, wypisang na policzku kobiety.
Polaczenie to daje stlowo madame, czyli pani.
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W obu wyrazach natomiast zawarta jest zbitka
dam, ktoére po hebrajsku oznacza krew. Ta gen-
derowa relacja slow i cial, ktore sktadaja sie na
fotemy rozumiane jako budulec Golema, sklania
ku pytaniu o jego podmiotowos¢, ktéra we wspol-
czesnym $wiecie moze by¢ rozumiana na zasadzie
ciggdw liczb i liter, skladajacych sie na programy
komputerowe, mikroprocesory, roboty i andro-
idy, jak w pracach Stelarca czy Yves’a Gellie, po-
kazywanych na wystawie paryskiej.

Jednak w swych dzialaniach wspdlcze-
$ni arty$ci nie rezygnuja z nawiazania do ziemi
jako budulca ciala Adama — pierwszego czlowie-
ka — i jego mniej doskonalej imitacji. Moshe Idel,
znawca mistyki zydowskiej i kabaly, we wstepie do
swojej pracy o Golemie podkre§la aspekt teurgicz-
ny samego tworzywa, jakim jest glina. Starozytny
judaizm zakladal, Ze ziemia sama w sobie przepel-
niona jest duchem.3> W ten sposob prébowano
jeszcze w tekstach $redniowiecznych tlumaczy¢
wyjatkowa sile Golema, jego witalnoé¢ i nadprzy-
rodzone mozliwosci, ktore tkwia w pierwotnych
sitach natury. W tradycji rabinicznej Adam miat
powstaé z najlepszej ziemi, pozyskanej przez
Boga ze wszystkich krancow Swiata, tak aby kaz-
de plemie moglo powolaé sie na pochodzenie od
pierwszego czlowieka.33 Watek ten ciekawie prze-
lozyl Mel Alexenberg, mieszkajacy na pustyni Ne-
gew w Izraelu artysta i edukator, ktéry w swoim
projekcie I.D.E.A. (International Desert Earth
Archives) wykorzystal piasek z pustynn réznych
kontynentow.34 Dzieki wstawiennictwu instytucji
naukowych pozyskal préobki ziemi z sze$ciu miejsc
$wiata, wraz z dokumentacja fotograficzng, mapa
i dokladnym opisem. Jedna probka piasku pocho-
dzila z okolic White Sands w stanie Nowy Meksyk,
gdzie przeprowadzono pierwsza eksplozje bomby
atomowej. W pracy Alexenberga Golem, w prze-
ciwienstwie do biblijnego Adama, staje sie bytem
niedoskonalym, ucielesnieniem Ziemi — uporczy-
wie eksploatowanej, brutalnie meczonej, bezmysl-
nie niszczonej i wykorzystywanej.

Ten katastroficzny, niszczycielski pierwia-
stek wpisany w strukture sztucznego czlowieka
jest dopelieniem wizji innych artystow, m.in.
Joachima Seinfelda czy Lionela Sabattee, ktorzy
w ziemi, glinie, kurzu i pyle dostrzegli potencjal
tworczej przemiany.
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Ciekawa proba zrewidowania tradycji zy-
dowskiej i osadzenia samoistnych narodzin Gole-
ma w trzewiach Pustyni Judzkiej okazal sie film
izraelskiego rezysera Amosa Gitaia, zatytulowany
Naissance d'un Golem (1990).35 W role nowego
czlowieka wecielila sie Annie Lennox, ktorej asy-
stuja trzej muzycy. Ich gra, pelna zaangazowania
w ten dziwny proces tworczy, staje sie ilustracja
dla calego zdarzenia. Przy tonach etnicznej, tran-
sowej melodii powolnie wylania sie nowy byt,
ktory szybko zyskuje wlasng autonomie i wyrusza
w $wiat.

Ta proba lokacji narodzin Golema w Erec
Israel — ziemi wybranej i naznaczonej przez Boga
— zyskuje z pozoru zabawna i zawadiacka for-
me w projekcie Niki de Saint Phalle, ostatecznie
zrealizowanym w zachodniej czeéci Jerozolimy.
W jednym z osiedlowych parkéw wzniesiono
monumentalng zjezdzalnie, ktorej forma przy-
pomina potwora o trzech jezorach wyzierajacych
z czerwonych, szeroko otwartych ust. Golem ten
jest krytycznym, lecz niepozbawionym humoru
komentarzem do trudnej sytuacji w Ziemi Swie-
tej. Jerozolima — czesto okreSlana jako miasto
trzech religii monoteistycznych — nieustannie
zmaga sie z napieciem wywolywanym przez or-
todoksyjnych wyznawcow jednego Boga. Konflikt
ten, podsycany przez fanatykéw religijnych i po-
litykéw, czyni z tego wyjatkowego miejsca plac
boju. Niki de Saint Phalle traktuje z ironig wszyst-
kie strony konfliktu — zréwnujac je do poziomu
dzieciecej zabawy. Kazdy, kto wejdzie do glowy
potwora, musi wybraé jedng z trzech zjezdzalni,
a w ferworze nieustannej wspinaczki i szalonego
zjazdu nikt juz nie pamieta, ktorg droge wybral.
Plac zabaw jest otwarty dla kazdego. Codzien-
nie miejsce to jest ttumnie odwiedzane przez
mieszkancéow dzielnicy, ktorych pochodzenie,
kolor skdry czy wyznawana religia w momencie
rozpoczecia zabawy przestaja mieé¢ jakiekolwiek
znaczenie. Jerozolimski Golem jest kazdym, kto
do niego wejdzie. Ale wejdzie tylko ten, kto oswoi
miejsce, przekroczy granice i przestanie sie bacé.
Dopiero wyzbycie sie strachu czyni wolnym.

Zaprezentowane koncepcje Golema z jed-
nej strony sa egzemplifikacja treSci starego mitu,
z drugiej — stanowia afirmacje wszystkich form
podmiotowosci. Kazda bowiem préba niepostu-
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szenstwa Golema to trud wyzwolenia sie spod
ukonstytuowanej przed wiekami patriarchalnej
koncepcji $wiata. Jego postac jest pytaniem nie
o czlowieka, tylko o byt, o materie organiczna
i nieorganiczna. Ten sztuczny twdr staje sie pro-
tagonista kazdego innego i kazdej innej, uaktyw-
niajac jedng wspolna kategorie — zycie (zoe39).37

Na koniec warto zarekomendowaé wy-
Swietlany na obu wystawach film Ex Machina
w rezyserii Alexa Garlanda, przedstawiajacy
wspoélczesng wersje legendy o Golemie. W role
sztucznego czlowieka wecielila sie Alicia Vikander,
ktora podejmuje bardzo wyrafinowana i skrzgca
sie inteligencja (sztuczna inteligencja) gre o swoja
wolno$¢ i mozliwo$¢ samostanowienia. Taki bunt
na miare dwudziestego pierwszego wieku.
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Ewa SOBCZYK

Uniwersytet Mikotaja Kopernika w Toruniu, Katedra Historii Sztuki i Kultury

ZWIERZETA JAKO OFIARY
OKRUCIENSTWA, WOJEN

| REWOLUC]|

Resztki to instalacja poludniowokoreanskiej ar-
tystki Min Jeong Seo, prezentujaca kruche, porce-
lanowe odlewy martwych ptasich cial. Wypalane
w ceramicznym piecu, staly sie trwala pozacielesng
materia, uobecniajaca $émier¢. Forma pochowku,
jakiej dokonala artystka w swojej pracy, zmienia
status zwierzat, stawiajac je na réwni z czlowie-
kiem. W rozumieniu wielu religii, pozbawione
duszy zwierze nie zastuguje na godne pozegnanie.
Praca Seo przemawia za zmiang postrzegania i sy-
tuowania zwierzecia w $cisle usystematyzowanym
i hierarchicznym ludzkim $wiecie.

Wedlug Doroty Lagodzkiej ,,w kulturze
zarysowuje sie pewien nowy nurt, charakteryzu-
jacy sie miedzy innymi dowarto$ciowaniem zwie-
rzecia jako takiego i przez wzglad na nie samo.
W sztuce, ktéra wpisuje sie w 6w wylaniajacy sie
z postmodernizmu dyskurs nieantropocentrycz-
ny, pojawia sie zwierze w bardzo réznych kon-
tekstach, z ktorych jednym jest wlagnie Smieré¢
zwierzecia.”!

Smier¢ staje sie momentem, przestrzenia
ponadgatunkows, gdzie cierpienie i b6l nie wy-
r6znia, a laczy. Opisujac relacje psow i ludzi moz-
na odnieé¢ to do tak zwanej ,,strefy kontaktu”?
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— pojecia wykorzystywanego przez Donne Ha-
raway. Jak wspomina Jessica Ulrich, Haraway
zapozyczyla to pojecie od Marry Louise Pratt,
nadajgc mu odmienne znaczenie. W ksigzce Im-
perial Eyes ,,strefe kontaktu” Pratt rozumie jako
,punkty zapalne i obszary przemocy”.3 Nato-
miast Haraway rozpatruje to w kategorii pozy-
tywnego wspodlistnienia i tak zwanej ,,plataniny
tworzacej Swiat”.4

Czytajac niektére z wojennych relacji
zolierzy, odnoszacych sie do ich zwierzecych
wspottowarzyszy, najwieksze zblizenie i wspot-
odczuwanie niosta wlaénie $mieré.5 Ona stawala
sie wspolna forma spotkania, jednoczes$nie bedac
niepokojacym miejscem (w rozumieniu Pratt)
i przestrzenia wychodzaca poza podzialy tego, co
zwierzece i ludzkie (wedtug Haraway).

Przywolana na wstepie praca Min Jeong
Seo Resztki stala sie inspiracja i punktem wyj-
Scia dla tematu niniejszego artykutlu. Przytoczo-
ne w nim prace stang sie jedynie narzedziem
opowiedzenia historii, ktére za nimi stoja i ktéra
upamietniaja. Ich przekaz jest na tyle uniwersal-
ny, ze mozna interpretowac je w kontekscie kaz-
dej z przywolanych narracji osobno. Opisujg one
bowiem zwierzecych bohateréow ludzkiego okru-
cienstwa, wojen i rewolucji.
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Rewolucja Mao

W Chinach Mao Zedonga w roku 1958 ogloszo-
no kampanie Czterech Zwierzat.® Wiadze ko-
munistyczne zadekretowaly, iz niektére gatunki
zwierzat sa zbedne lub wrecz szkodliwe i niebez-
pieczne dla czlowieka, jego rozwoju i gospodarki
panstwa. A to wystarczajacy powod, aby wytoczyé
im wojne, doprowadzajac do ich calkowitego wy-
eliminowania. Kampania byta wdrazana w Chin-
skiej Republice Ludowej w latach 1958-1962
jako dzialania zaréwno polityczne, jak i spolecz-
ne.” Realizowano jg jako jeden z elementow tzw.
Wielkiego Skoku, ktéry byl planem gospodar-
czym zakladajacym wielki i szybki wzrost pozio-
mu zycia ludnoéci Chin.8 Jednym z argumen-
tow podjecia takich dzialan, uzywanym czesto
przez propaganda komunistyczng Mao Zedonga,
byla konieczno$é podniesienia poziomu higieny
w spoleczenstwie chinskim. Zaplanowano wiec
miedzy innymi likwidacje komaréw, much, wro-
bli i szczuréw. Do tej walki wlaczono caly narod.

Ducha kampanii doskonale obrazujg dwa
plakaty z czasu jej rozpoczecia autorstwa Ding
Hao i Bing Cheng. Na pierwszym z nich obser-
wujemy przebite jednym mieczem ciala komara,
muchy, wrébla i szczura, umieszczonych jedno
nad drugim. Patetyczny obraz, jak na komuni-
styczna propagande przystalo, wzmacnia haslo:
Eksterminacja Czterech Szkodnikéw! Drugi pla-
kat prezentuje pare dzieci, dziewczynke i chlopca
na tle wioski. Chlopiec — pionier, napinajac pro-
ce, szykuje sie do odstrzalu kolejnego z ptakow.
Martwe, zdobyte wcze$niej wroble trzyma w reku
dziewczynka.

Wsrdd gatunkow, ktéorym wypowiedzia-
no szczegblnie okrutng wojne byly wspomniane
wroéble. Do walki z nimi stosowano miedzy in-
nymi dzwieki. Uderzano glosno w wielka liczbe
bebnéw, ploszac ptaki, ktére baly sie w ogoéle
ladowa¢, padaly wiec z wyczerpania. Ptaki, jak
przedstawiono m.in. na plakacie, byly réwniez
zabijane przez czlowieka bezposérednio za pomoca
réznego rodzaju broni. W ciagu kilku lat wybito
w ten sposdb do kilkuset tysiecy ptakdw, co dra-
stycznie zmniejszyto ich populacje.

Konsekwencja decyzji wladz komunistycz-
nych Chin bylo niszczenie upraw przez szarancze,
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ktorej zabraklo naturalnego wroga w postaci pta-
koéw. Zniszezone plantacje i brak plonéw oznaczal
gldéd wsrdd mieszkancow. Szacuje sie, iz w wyni-
ku glodu spowodowanego wybiciem wro6bli zmar-
o od 20 do 30 milionéw obywateli Chin.® Lata
te nazwano czasem Wielkiego Glodu. Jednak nie
podawano tych informacji do wiadomos$ci pu-
blicznej, skrzetnie ukrywajac temat rozmiaréw
i przyczyn glodu oraz przypadki — zdarzajacego
sie wowczas wéréd ludnosci — kanibalizmu.'©
W wyniku tych wydarzen wladze ChRL usunely
wroble z listy zwierzat, z ktorymi nalezy walczy¢.

The last Passenger

Mieszczacy sie przy jednej z glownych ulic Cin-
cinnati (USA) mural autorstwa Johna Ruthvena,
powstal dla upamietnienia setnej rocznicy Smierci
golebicy Marthy, ostatniej wéréd przedstawicie-
li golebia wedrownego (ang. passenger pigeon).
W pracy Ruthvena, golebica Martha prowadzi za
soba korowdd ptakow, wydostajacy sie poza mury
ogrodu zoologicznego. Wolnos¢, ktoéra staje istota
pracy amerykanskiego artysty, w rzeczywistoSci nie
byta w rzeczywistoSci do$wiadczeniem golebicy,
poniewaz urodzila sie ona w zoo.**

W okresie kolonizacji golebie wedrowne wy-
bijano powszechnie na réwni z bizonami.

W Michigan w roku 1878 przez okolo pieé
miesiecy kazdego dnia ginelo 50 tysiecy golebi.2
Polowania na golebie wedrowne przybieraly okrut-
ne formy. Na przyklad zwabiano je ziarnem nasa-
czonym alkoholem i odstraszano palgc ogniska wo-
kot drzew, na ktérych gniazdowaty. Traktowano je
tez jak zywe tarcze strzelnicze. A zestrzelone w du-
zych liczbach, uzywano jako nawdz rolniczy. Prze-
trzebione grupy golebi stawaly sie z kolei fatwym
lupem ptakéow drapieznych.!3

Gehenna gatunku trwala przez caly dzie-
wietnasty wiek. Mimo, Zze w polowie wieku pro-
bowano ratowaé¢ populacje golebia wedrownego,
wprowadzajac zakaz polowan w obszarze dwdoch
mil od obszaréw legowych, to ostatnie stado liczgce
250 osobnikéw wybito w 1896 roku. Prawo zakazu-
jace polowan na golebie wedrowne przez okres 10
lat, wniesione do legislatury stanu Michigan w roku
1897, nie uratowalo istnienia tego gatunku.'4
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Ostatni zywy golab wedrowny Martha
zmarl 1 wrze$nia 1914 roku w zoo w Cincinnati.
Jej zakonserwowane cialo znajduje sie w Mu-
zeum Historii Naturalnej tamze.!> I tylko mural
Johna Ruthvena przypomina kolejna, zakon-
czona kleska, historie wspolistnienia czlowieka
1 zwierzecia.

Nie miaty wyboru

NiedzwiedZ Wojtek byt — jak méwiono — ,pol-
skim zolmierzem”, a réwnocze$nie maskotka 22.
Kompanii Zaopatrywania Artylerii 2 Korpusu
Polskiego. Pozbawiony matki, w wieku zaledwie
trzech miesiecy zostal sprzedany przez pastuszka
polskim Zolierzom, stacjonujacym kolo miasta
Hamadan w Iranie.’® Tak rozpoczela sie ,kariera
wojskowa” niedzwiedzia. O Wojtku powstalo wie-
le artykuléw i ksiazek opisujacych rozmaite histo-
rie i przygody, w ktdrych brat udzial, jednak naj-
bardziej zastynal dzieki swojej postawie w trakcie
walk o Monte Cassino, gdzie sam przenosil ciezkie
pociski i skrzynie z amunicja.!” Moment ten upa-
mietnia jeden z wielu pomnikéw niedzwiedzia,
w ktorym przedstawiono go dZwigajacego pocisk.
Pomimo, Ze jego postawa przypomina postawe
czlowieka (niedzwiedzia uwieczniono kroczace-
go na dwoch lapach, a jego ramie ozdabia biato-
-czerwona przepaska, natomiast glowe zolierska
czapka) — zachowano tu zwierzecy wyraz postaci.
Widoczny w sposobie utozenia tap dZzwigajacych
bron, pochyleniu glowy i wygladzie pyska.

Niedtugo po zwyciestwie, wraz z kompana-
mi, swoimi towarzyszami broni, niedzwiedZ Woj-
tek trafil na Wyspy Brytyjskie, gdzie w 1946 roku
trafit do ogrodu zoologicznego w Edynburgu. We
wspomnieniach dyrektora szkockiego zoo czyta-
my, ze nigdy nie przezywat on tak wielkiej przy-
kroéci, jak wtedy, kiedy widzial to wolne zwierze
z tak wielkg ufnoécia garnace sie z do ludzi, a po-
zbawione przez nich wolnosci.'

Wojtek to jedno z milionoéw zwierzat wyko-
rzystywanych podczas wojen. Ich losy doskonale
upamietniajg slowa, ktére znajduja sie na zna-
nym pomniku autorstwa Davida Backhouse przy
londynskim Hyde Parku. Na cokole umieszczo-
no napis, ktory brzmi: ,Ten pomnik poSwiecony
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jest wszystkim zwierzetom, ktdre stuzyly i zgine-
ly wraz z brytyjskimi i sprzymierzonymi sitami
w wojnach i kampaniach na przestrzeni wiekow.
Nie mialy wyboru.” Kate Fowler Reeves, odnoszac
sie miedzy innymi do londynskiego pomnika, pi-
sze: ,,Zwierzeta wykorzystywane w wojnach nie
sg bohaterami — sg ofiarami. Nie oddaja swojego
zycia — zycie jest im zabierane. W trakcie ludzkich
konfliktow zbrojnych zwierzeta wykorzystywane
byty jako postancy, do wykrywania i badania tere-
nu oraz ratowania, jako zwierzeta pociagowe oraz
na froncie. Wykorzystywano zwierzeta dla towa-
rzystwa w okopach. W czasie pokoju natomiast,
w laboratoriach przeprowadza sie na zwierzetach
wojenne eksperymenty.”9

Czas pokoju

W nawigzaniu do ostatniej czeSci wypowiedzi
Reevesa, chcialabym przywolac historie pomnika
Brazowego Psa. W roku 1985 National Anti-Vivi-
secion Society ufundowala posag psa w Battersea
Park w Londynie, aby w ten sposdb uczcic cierpie-
nia milionéw zwierzat laboratoryjnych na calym
$wiecie, ale takze, by zapewnié, Ze cierpienie jed-
nego psa nigdy nie zostanie zapomniane.2°

To nie pierwszy taki pomnik. Po 75 latach
figura slynnego teriera o brazowej siersci, kto-
ry padl ofiarg wiwisekcji w University College
w Londynie, zostala zastgpiona uwspoélcze$niona
wersja rzezby psa. Napis pozostawiono jednak
niezmieniony.

Wspomnienia o stynnym psie siegaja grud-
nia 1902 roku, gdy profesor Starling z University
College London wykonal swojg pierwsza opera-
cje na terierze, pozbawiajac go trzustki.2! W cia-
gu nastepnych dwbch miesiecy pies zyt w klatce,
cierpiac katusze. W lutym 1903 roku profesor
Ernest Starling — aby sprawdzi¢ wynik swoich
badan — przeprowadzil kolejna operacje, ktorej
pies nie przezyl. Swiadkami tamtych wydarzen
byly dwie szwedzkie studentki, ktore przekazaly
bardzo szczegdlowe dane National Anti-Vivisec-
tion Society.?2 Dyrektor Stowarzyszenia Stephen
Coleridge od razu zauwazyl, ze doszlo do dwoch
naruszen prawa. Po pierwsze, zgodnie z brytyj-
skim ustawodawstwem z 1876 roku, zwierze nie
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moze by¢ uzywane do wiecej niz jednego ekspe-
rymentu. Po drugie, w przypadku demonstracji
wykladowych, ktére wymagaja specjalnego certy-
fikatu, znieczulenie bylo obowiazkowe.23 Colerid-
ge pozwat University College w Londynie, jednak
przegral. Niedlugo potem, w 1906 roku, stara-
niem Stowarzyszenia zostal odsloniety pomnik,
na ktérym widnial napis:

,Pamieci brazowego teriera, ktory byl
poddawany dwumiesiecznym wiwisekcjom wy-
konywanym w Laboratoriach University College
w lutym 1903 roku, w trakcie ktérych poddawany
byt kolejnym badaniom az do momentu $mierci,
ktéra go uwolnila. A takze pamieci 232 pozosta-
lych psow, poddanych wiwisekeji w tym samym
miejscu w roku 1902.724

Pomnik Brazowego Psa byl niszczony kil-
kakrotnie w okresie wielu lat, wiec w 1910 roku
postanowiono go usungé. Mimo to pamieé o nim
przetrwala i — jak zostalo juz wspomniane —
w 1985 roku stangl nowy pomnik projektu Ni-
coli Hicks?5. RzeZba prezentuje postaé psa blizej
nieokres$lonej rasy, przez co staje sie on uniwer-
salnym symbolem cierpienia i $émierci nie tylko
jednego malego, brazowego teriera, ale i kazdego
z 232 pozostalych pséw oraz wszystkich zwierze-
cych istot padajacych ofiarg ludzkich ekspery-
mentow.

Pierwszym zwierzeciem, z ktéorym kojarzymy
podbijanie kosmosu, jest rosyjska Lajka. Byta ona
podobno bezdomna suczka, przyniesiona do ra-
dzieckiego instytutu zajmujgcego sie przygotowa-
niami lotéw kosmicznych prosto z ulicy. W rzeczy-
wistodci jednak zwierzeta byly wykorzystywane
w eksperymentach lotniczych juz w osiemna-
stym wieku. Umieszczano je np. w balonach. Na
poczatku dziewietnastego wieku (w 1806 roku)
Claude Ruggieri, umieszczal zwierzeta, gtownie
myszy i szczury, w wystrzeliwanych przez siebie
w powietrze rakietach.26

We wczesnych latach préb kosmicz-
nych ginely wszystkie zwierzeta biorace w nich
udzial. Wérdd nich znajdowalo sie wiele rézno-
rodnych gatunkéw. Najbardziej znane to malpy
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i psy. Pierwsze byly najczesciej wykorzystywa-
ne w eksperymentach przeprowadzanych przez
Stany Zjednoczone, natomiast psy dominowaly
wérod ,,zalég” wysylanych w kosmos przez Zwia-
zek Radziecki.2” Wérdd nich byla — wspomniana
wceze$niej — slynna suczka Lajka, uwieczniona
wérod wielopostaciowej kompozycji Pomnika
Zdobywcow Kosmosu z 1964 roku. Jednak obok
wynioslego,
warto zaprezentowal inng interpretacje arty-

socrealistycznego przedstawiania,

styczng tego wydarzenia. Praca Artura Malew-
skiego pokazuje satelite, przez ktorego szybke
mozemy dojrze¢ przylegajacy do niej pyszczek
Lajki. Wida¢, ze suczka jest w agonii. Jak pisze
Dorota Lagodzka: ,,Praca podkresla (...) znaczacy
etycznie moment okrutnej, bolesnej $§mierci zwie-
rzecia.”28

Przez lata prob i eksperymentéw kosmicz-
nych, wykorzystywane w nich zwierzeta ginely
w mekach, w trakcie lub krotko po zakonczeniu
eksperymentu. Ginely nawet te wysytane w balo-
nach, stuzacych badaniu efektéw promieniowania
kosmicznego.

Zwierzeta wysylane w rakietach na orbite
okoloziemska umieszczano w aluminiowych kap-
sutach wyposazonych w urzadzenia monitorujace
ich czynnosci zyciowe. Ograniczaly one ruch zwie-
rzecia, ktore musialo pozostawaé w jednej pozycji.
Nic jednak nie chronilo ich bezpieczenstwa, nie
mowiac juz o jakimkolwiek komforcie i humanitar-
nych warunkach. Miedzy 1948 a 1951 rokiem zgi-
nelo wiele zwierzat wysylanych w kosmos. Dopiero
w 1952 roku, po raz pierwszy zwierzeta przezyly lot
kosmiczny. Nie ma jednak badan zar6wno na te-
mat wplywu przygotowan do wypraw kosmicznych
na organizmy zwierzat, jak i wplywu na ich po6z-
niejsze zachowania oraz dhugo$é i jakos$¢ ich zycia.

Jednym z pierwszych zwierzat, ktére prze-
zylo podréz kosmiczng, byt szympans Ham.29
W przestrzeni kosmicznej spedzil tylko 15 minut,
a poddany stanowi niewazko$ci prawidlowo wyko-
nal wyuczone czynnosci. Po wyladowaniu juz nigdy
nie chcial zblizy¢ sie do kapsuly ladownika. Podréz
kosmiczng przezyla rowniez jedyna kotka wsréd
zwierzat wystanych na orbite. Po powrocie nadano
jej imie Felicite.3° Nie na dlugo, gdyz wkrotce kot-
ke uémiercono, aby zbadaé jej mozg. Obecnie za$
zbiera sie datki na budowe jej pomnika.
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Uregulowanie zasad postepowania ze
zwierzetami nastapilo w 1966 roku w USA, za$
Parlament Europejski przyjat dyrektywe o ochro-
nie zwierzat wykorzystywanych do celéw nauko-
wych w 2010 roku.3!

Juz same przygotowania do lotow byly dla
zwierzat traumatyczne. Tresura polegala na sto-
sowaniu metod kar lub nagrdéd. Obie byly réwnie
okrutne, bo albo zwierze cierpialo bol fizyczny,
albo tylo od smakolykéw (nagrody) i p6zZniej
chorowato. Za prawidlowe wykonanie zadania,
w przypadku malp, dawano banana, za niepra-
widlowe wykonanie, stosowano elektrowstrza-
sy.32 Testy mialy na celu zbadanie fizjologicznych
i psychologicznych skutkéw przeciazen, duzych
predkosci, stanu niewazko$ci, hamowania, prze-
grzania, wyziebienia, promieniowania, ekstre-
malnego hatasu i mikrograwitacji.33

Cwiczeniami, jakim poddawano psy byly:
zamykanie w ciemnych pomieszczeniach, zakla-
danie ubran ograniczajacych ruchy, wymuszanie
braku ruchu, ograniczanie go gléwnie do lezenia
i siedzenia. Psy musialy sie nauczyé korzystania
z urzadzen umozliwiajacych dozowanie wody i po-
karmoéw oraz zalatwiania potrzeb fizjologicznych.

Przygotowujac do lotu kosmicznego styn-
na suczke tajke, z gory zakladano jej $mierc.
Aby zlagodzi¢ okrutny obraz tej $mierci w oczach
0sOb postronnych, poinformowano opinie pu-
bliczng o przygotowanym dla niej podajniku z tru-
cizna, ktéry miat sie uruchomi¢ po okolo dziesie-
ciu dniach.34 W okresie przygotowan do lotu na
Swiecie trwala zimna wojna. Wy$cig zbrojen mie-
dzy Zwiazkiem Radzieckim a Stanami Zjedno-
czonymi dotyczyl rowniez osiagnie¢ w dziedzinie
lotobw kosmicznych. Tymi wzgledami usprawie-
dliwiano tez brak dbalo$ci o bezpieczenstwo ma-
lych wykonawcow ludzkich eksperymentow, czyli
w konsekwencji okrutne traktowanie zwierzat
dla zaspokojenia celoéw i ambicji czlowieka. Lajka
nie tylko byla z géry skazana na Smier¢, wiedzia-
no, ze bedzie to Smier¢ w meczarniach. Kapsula,
w ktoérej umieszczono psa nie mogla ochronic go
przed przegrzaniem. Po starcie nie odczepila sie
rakieta no$na, wiec wiadome bylo, Ze nie przygo-
towano kapsuly powrotnej. Przed startem dodat-
kowo zwierze ogolono, aby czujniki przyczepione
do jego ciala dokladniej odbieraly dane o czynno-
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Sciach zyciowych. Wlaénie te czujniki podaly, ze
Lajka zginela kilka godzin po starcie, dokladnie
po siedmiu godzinach.

Pomimo tych doswiadczen i regulacji za-
sad postepowania ze zwierzetami z 1966 roku
w USA oraz dyrektywy UE w sprawie ochrony
zwierzat wykorzystywanych do celéw naukowych
z 2010 roku, pojawiaja sie informacje o konty-
nuowaniu procederu wysylania zwierzat w prze-
strzen kosmiczna.35

Podsumowanie

Przywolane historie oraz odnoszace sie do nich
prace, stanowig przede wszystkim pamie¢ bezgra-
nicznej, ekspansji czlowieka, mnozgcej zwierzece,
ale takze ludzkie ofiary. Jednym z powodow de-
gradacji i dyskryminacji zwierzat jest utrwalanie
antropocentrycznej perspektywy w anachronicz-
nych mys$lach filozoféw i uczonych, pokutujacych
mitach, stereotypach i zabobonach. Naleza do
nich miedzy innymi slowa Kartezjusza, ktory pi-
sal: ,,nie sposdb bowiem odrézni¢ zywego zwie-
rzecia od naéladujgcego go automatu”3®, ,,okrzyk
bélu, jaki mozemy uslyszeé raniac czy uderzajac
zwierze, nie jest okrzykiem bolu, a jedynie dzwie-
kiem dzwonigcych sprezyn czy uderzajacych
o siebie krazkow, jaki mozemy uslysze¢, upusz-
czajac zegarek czy mechaniczna zabawke.”37 Sta-
ly sie one przyczynkiem do zadania pytania: co
sklonilo Kartezjusza do takiego potraktowania
zwierzat?38 Jak stwierdzila Barbara Grabowska,
ale takze Peter Singer i Stanley Coren, miala na
to wplyw doktryna chrzescijaniska, odmawiaja-
ca zwierzetom mozliwoéci posiadania nieSmier-
telnej duszy.39 Singer wskazuje, ze to chrzesci-
janstwo najbardziej zmarginalizowalo zwierze,
chot jak twierdzi, jeszcze wczeSniej, moze nie
tak radykalnie, dokonal tego judaizm.4® Zré-
dlem blednych przekonan, wierzen oraz mitow
mialaby sta¢ sie Biblia. Wykorzystywana przez
czlowieka glownie dla zrozumienia sensu wla-
snego istnienia. Nie jest ona jedynym podlozem
hierarchizacji gatunkowej, w ktorej czlowiek zy-
skuje pozycje uprzywilejowana, niemniej jednak
staje sie ona wyraznym zrédlem manipulacji
slowem. Znane s3 powszechnie fragmenty Biblii
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opisujace powstanie Swiata, stworzenie czlowieka
i jego panowanie nad ,wszystkim co Zyje”, bra-
kuje natomiast doglebnej interpretacji dotyczacej
stworzenia zwierzat. W pierwszej ksiedze Starego
Testamentu okre$la sie je mianem nefesz, ozna-
czajacym istote, ducha, dusze. Jest to pojecie, kto-
rym opisano réwniez czlowieka. Biblia, jako zrodlo
doktryny chrzeécijanskiej, ktéra w gtéwnej mierze
opanowala mys$l i postawe czlowieka Europy Za-
chodniej (a ten — znaczng czeS¢ postawy reszty
Swiata), staje sie podstawowym narzedziem dla
przewarto$ciowania utartych schematow, wierzen
i mitéw. Narzedziem, ktore ,,odebralo”, ale jest
tez w stanie ,,przywroci¢” utracona przez tysiacle-
cia ,dusze” zwierzat. Czyli jednocze$nie nada¢ im
$wiadomo$¢, zmienic ich pozycje, naruszajac jed-
nak te ludzka. A to — jak stwierdzono — ,,powoduje
poczucie zagrozenia, zwigzane z utrata wlasnego
miejsca w uporzadkowanej strukturze, podwaza
podzialy uwazane za oczywiste.”#! Dlatego tez na-
lezy przeformulowaé i zdecentralizowaé pojecie
,,czlowiek”, co pozostaje w $cislym zwiazku z my-
§la posthumanizmu, ktéra ma (miedzy innymi) za
zalozenie zmieni¢ podmiot emancypacji rozumia-
ny w kontekscie czlowieka, wlaczajac w jego obreb
,,wszystkie potwory, wszystkich ludzkich Innych
(dodatabym takze: Nieludzkich), kt6rzy byli repre-
sjonowani przez proces humanizacji.”4> Umozliwi
to szerzenie Nieludzko-ludzkich ,,stref kontaktu”,
wychodzacych poza laczace doznanie Smierci.
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DZIERZYC-HORNIAK

Uniwersytet Mikotaja Kopernika w Toruniu, Wydziat Sztuk Pieknych

»1IME FOR REVOLUTION/

REVOLLUSION"

AWANGARDA MIEDZY

PRZESZtOSCIA

A TERAZNIEJSZOSCIA,
ARCHIWUM A PERFORMANSEM

Mozna pokusi¢ sie o stwierdzenie, ze kultura
wspolczesna jest tak przywigzana do swej prze-
szlosci, ze wrecz fetyszyzuje §lady dawnej rzeczy-
wistodci. Praktyka artystyczng stalo sie wyciaga-
nie jej na $wiatlo dzienne z czelu$ci wszelkiego
rodzaju archiwoéw. ,Goraczka archiwalng™ za-
razila sie miedzy innymi Anna Baumgart, ktéra
zaprosila do wspdlpracy Andrzeja Turowskiego,
w efekcie czego powstal wspolny projekt obej-
mujacy film Zdobywcy stornca i ksiazke Parowdz
dziejéw (2012). Do$é¢ przewrotnie zreinterpreto-
wali oni marzenia rosyjskich konstruktywistow
zaklete w pociagu agitacyjnym z Moskwy do Ber-
lina. Chcialabym sie przyjrzeé¢, jakimi metoda-
mi i za pomocg jakich zabiegow sie to dokonalo.
Przywolang w ten sposob tradycje awangardy,
zawierajgca sie niejako w hasle time for revolu-
tion, zestawie z postawa manifestowang w wie-
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loznacznej pracy Nasana Tura. Jego Time for
Revollusion (2008) jest wspolczesnym komen-
tarzem do ideologii politycznych obecnych w na-
szej codziennoéci, ktére uwidaczniaja sie rowniez
w pejzazu miejskim. To kreuje wedtug mnie cie-
kawg poznawczo sytuacje, w ktorej ,poetyka hi-
storyczna” i ,klopoty z fikcja”, powstale w dialogu
artystyczno-naukowym Baumgart i Turowskiego,
zderzaja sie z praktyka badania napie¢ miedzy
dzialaniami publicznymi a bezczynno$cia, przed-
stawiang przez artyste tureckiego pochodzenia.
Zderzenie to pozwoli jednakze odnie$é sie do tra-
dycji Wielkiej Awangardy i ukazac jej niejedno-
znaczne oblicze w sztuce wspolczesnej.

Swoje przemyslenia zamierzam oprze¢ na
dwoch konstruktach pojeciowych, ktére — choé
oczywiScie majg dluzsza historie — opisuja ostat-
nie zmiany w badaniach humanistycznych, a tak-
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ze w mySleniu i dzialaniu o/w sztuce. Z jednej
strony to tzw. zwrot historiograficzny, powiazany
ze wspomniang juz goraczka archiwalng, ktory
postuzy mi jako punkt wyjécia do prowadzenia
rozwazan. Z drugiej strony, kierunek, jaki pragne
im nadaé, wyznacza zwrot performatywny, a wiec
szczegblne zainteresowanie dzialaniem i jego wie-
lorakimi aspektami, ujete w bardzo pojemnej ka-
tegorii performansu.

Niewatpliwie w dzisiejszej praktyce i teo-
rii artystycznej metafora archiwum jest pojeciem
bardzo czesto przywolywanym i stosowanym,
a obowiazek spogladania w przeszlo$é jawi sie
jako co$ nieodzownego. W odpowiedzi na kry-
zys historii jako dyscypliny naukowej to wlasnie
sztuka — jak przekonuje Dieter Roelstraete, thu-
maczac pojecie zwrotu historiograficznego — stala
sie swoistym medium, przejmujac miejsce histo-
rii w tworzeniu narracji o pamieci i przeszlosci,
a zarazem chronigc przed zapomnieniem.? Sytu-
acje te precyzyjnie opisuje Mark Godfrey w eseju
»,The Artist as Historian” (2007), wskazujac, ze
badania historyczne wydaja sie wiodacym spo-
sobem tworzenia sztuki wspolczesnej.3 Tym sa-
mym warsztaty pracy artysty i historyka (w ana-
lizowanym tu przypadku mozemy doprecyzowac:
historyka sztuki) czesto sg bardzo podobne. Po-
wigzane sa one bowiem $cisle z tym, co mozna
okresli¢ mianem dzialalno$ci archiwalnej, badan
archiwalnych czy tez archiwalnej formy badan.
A zatem archiwum i wszelkie jego odmiany, tak-
ze w postaci metafor i figur my$lowych, ustawia-
ja w tym kontekscie zaréwno sposob myslenia
o sztuce, jak i styl pracy artystyczne;j.

Tak tez dzieje sie we wspolnym projek-
cie Baumgart i Turowskiego, bedacym filmowo-
-ksiazkowa opowiescia — czy moze raczej swego
rodzaju Sledztwem — dotyczaca losow i zawartosci
tzw. pociggu agitacyjnego. W latach dwudziestych
dwudziestego wieku pociag ten zostal wyslany
z Moskwy do Berlina z kolekcja sztuki rewolucyj-
nej, aby wesprze¢ Niemiecka Partie Komunistycz-
ng oraz tchna¢ rewolucyjny zapal w zachodnich
artystow i spoleczenstwo. W poszukiwaniu zagi-
nionego pociggu, prowadzonym przez uznanego
historyka sztuki i artystke sztuk wizualnych, klu-
czowa wydaje sie dla mnie kwestia krytycznego
spojrzenia na historie awangardy i jej dzisiejszy
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potencjal (moc) do aktywowania dzialan. Mozna
to ujaé wlasciwie stowami Paula Clarka: ,Nie po-
trzebujemy historii, ktora ocala w jakimkolwiek
sensie tego slowa. Potrzebujemy historii i archi-
woOw posiadajacych moc performatywng i daja-
cych sie przedstawi¢ na scenie”.4

Dla Turowskiego praca w archiwum i za-
angazowanie w historie to naturalne podejScie
badacza. Strategia tego historyka sztuki jednak
ewoluowala. W klasycznej juz publikacji Kon-
struktywizm polski (1981), wykorzystujac per-
spektywe
wyodrebnial i rekonstruowal on nurt konstruk-

strukturalistyczng, chronologicznie
tywistyczny polskiej awangardy, aby nastepnie
w ksiazkach Awangardowe marginesy (1998)
i Budowniczowie swiata (2000) — jak wyja$nial
— porzuci¢ binarny §wiat i towarzyszacy mu dia-
lektyczny dyskurs na rzecz ,margineséw” i ,,pek-
nie¢”, pozwalajacych przezwyciezy¢ zakorzeniony
model my$lenia modernistycznego.> W Malewi-
czu w Warszawie (2002) rozwinat te koncepcje,
starajac sie na podstawie pozornie niewiele zna-
czacego wydarzenia przeprowadzi¢ zasadnicza
rewizje z dawna ustalonych porzadkow historii
sztuki. Nalezy przy tym zaznaczy¢, ze ugrunto-
wana stawe wybitnego znawcy sztuki rewolucyj-
nej Turowski zawdziecza w duzej mierze wlasnie
udokumentowanej, zmudnej pracy materialowej,
archiwalnej, dokumentacyjno-fotograficznej, dla-
tego tez pozornie nie ma podstaw, aby uznac, ze
w przypadku Parowozu dziejow jest inaczej.

Z kolei Baumgart w swojej tworczosci wla-
$ciwie od poczatku przeplata zainteresowanie
cielesnoscia i plcig kulturowa z badaniem histo-
rycznego ksztaltowania sie tozsamosci indywidu-
alnych i zbiorowych.® Historia obecna jest w jej
sztuce w rdznej skali i réznych odcieniach — ar-
tystka przywoluje wielka wojne ojczyzniang ze
stynnego rosyjskiego melodramatu (film Praw-
dziwe, 2001), tragiczne losy uciekinieréw z Ber-
lina Wschodniego z lat sze$édziesigtych (rzezba
Mur, 2008), getto warszawskie (instalacja Wielo-
kropek, 2009—2010), symbole rewolucyjne (cykl
Rewolucja to nie kolacja, 2010), przymusowa
prostytucje w obozach koncentracyjnych (film
Swieze wiénie, 2010) czy tez temat rozliczenia
z nazizmem i wolno$ci stowa (film §1000, 2014).
Inspiracja i baza dla tych ostatnich projektow, jak
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i omawianych w tym artykule Zdobywcéw ston-
ca, staly sie kwerenda archiwalna i poglebione
badania historyczne. Cho¢ artystka mowi o sobie,
Ze w pracy najczeéciej polega na ,wizualnym im-
pulsie archiwalnym”, ktérego efektem jest ,wylo-
wienie” z archiwum obrazu danego zdarzenia,” to
przygotowania do omawianego projektu zabraly
jej dwa lata. Podazajac za tym impulsem, udala
sie do Niemiec i Rosji, odwiedzila miedzy innymi
Rosyjskie Panstwowe Archiwum Dokumentow
Filmowych i Fotograficznych, gdzie szukajgc Sladu
pociggdw agitacyjnych, na starych stolach monta-
zowych przegladala tadmy filméw propagando-
wych. ,W Zdobywcach sltonica jestem cierpliwa
archiwistka przekopujaca sie przez zwoje zaku-
rzonych tasm filmowych, badaczka” — wspomina-
la artystka.8 To do$wiadczenie bycia w archiwum
uksztaltowalo jej wyobraznie. Mowila dalej: ,zna-
lazlam unikatowe i zupelnie w Polsce nieznane fil-
my wyrezyserowane i zagrane przez Wlodzimierza
Majakowskiego, filmy agitacyjne z elementami
animacji. Poruszyl mnie entuzjazm, uniesienie
tamtych lat jeszcze nie skazonych terrorem.”

Omawiajac zjawisko goraczki archiwalnej,
Andrzej Leéniak wskazuje jednakze na niebez-
pieczenstwo, jakie ona ze soba niesie — stepienia
krytycznego ostrza wobec historii na rzecz wy-
twarzania wznioslego doswiadczenia, wynikaja-
cego z wielko$ci 1 wagi przedstawianego zbioru
artefaktow.'© Wydaje sie, ze projekt Zdobywcy
stonica/Parowdz dziejow uniknal tej pulapki. Sy-
tuowac go mozna raczej w kategorii kontrpamieci
czy tez pamieci alternatywnej. Autorzy podeszli
do archiwum kazdy na swoj sposob.

Twoérczyni Zdobywcow storica, aby opa-
nowac materie archiwalna, powotala wlasna dru-
zyne ekspertow. ZnalezZli sie w niej specjalisci od
ruchu robotniczego i rewolucyjnego Florian No-
wicki i Zbigniew Marcin Kowalewski, pasjonat
§ledztw z okresu II RP Wiktor Rusin, historyczka
sztuki Ewa Witkowska, a takze znany dokumen-
talista Grzegorz Pacek, ktéry pomogt Baumgart
we wladciwym, a wiec stylizowanym na dokument
montazu filmu. Co wazne, artystka potraktowala
archiwalia jako found footage, czyli znaleziony
material filmowy, ktory stal sie tworzywem dla jej
opowiesci. Z jednej strony, siegneta po filmy pro-
pagandowe (z pojazdami agitpropu), autentyczne
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kroniki filmowe (sugestywne obrazy z przema-
wiajagcym Wlodzimierzem Leninem i lopoczaca
wielka czerwona flaga) i niemy film Majakow-
skiego. Z drugiej za$, nakrecila wlasne sekwencje:
Turowskiego ,w dzialaniu”, swoich ekspertéw
zaprezentowanych jako ,gadajace glowy”, rosyj-
skiego artyste ujawniajacego rodzinng tajemnice
o Kazimierzu Malewiczu w Berlinie, a nawet scen-
ke rodzajowa przedstawiajaca Terese Zarnowero-
wne w rozpaczy po $mierci Mieczystawa Szczuki.
Ta formula artystycznego recyklingu, traktujace-
go utwor pierwotny jako surowiec wtdrny, z kt6-
rego powstaje nowe dzielo, miala wywolaé poza-
dane w tym przypadku poczucie realizmu. Warto
tu jednak przypomnieé¢, ze prawda w found foota-
ge nie polega na Sledzeniu historii z zycia wzie-
tej, tylko na §ledzeniu fikcji w taki sposob, aby
stwarzala ona nieodparte wrazenie prawdy. Co§,
co wyglada autentycznie, a przy tym sugestywnie,
moze nas przyciagngé i tym samym zaangazo-
wac. W efekcie konncowym powstal przekonujacy
dokument, w ktorym — jak ocenial Jorg Heiser
— ,wyrafinowany, autorski styl opowiadania 13-
czy sie z zabiegami typowymi dla gatunku: wy-
powiedziami §wiadkéw i uczonych, sugestywnym
uzyciem muzyki, przekonujacym glosem lektora
komentujacym rytmiczne sekwencje materialu
— wszytko to sklania widza do tego, by uwierzyt
w to, co sie mowi”. !

Turowski — jako specjalista od archiwow —
zapeknil z kolei swoja opowies¢ historycznymi fak-
tami, postaciami, wydarzeniami i datami, a takze
starymi fotografiami i przypisami naukowymi,
odsylajacymi do literatury i archiwéw. Siegnat za-
tem po wlasciwy surowiec historyka sztuki, ujaw-
niajacy sie niejako w symptomie ,,goraczki archi-
walnej”. Pierwsze fragmenty tekstu, przywolujace
stajemnice paczki obwinietej gazety”, i tytuly ko-
lejnych podrozdzialow (jak ,Akcja przenosi sie
do Warszawy”, ,Tajne pismo MSW i pojedynek
Szczuki”, ,,Z kim pertraktowal Strzeminski w Pa-
ryzu i co zdarzylo sie w Koluszkach?”) pokazuja
jednakze zgota inny charakter tej narracji. Sensa-
cyjny wymiar Parowozu dziejow wspoélgra tutaj
z aura tajemnicy i figura detektywa-szpiega, su-
gestywnie narzucang nam w filmie Baumgart od-
powiednia kolorystyka i kadrami. Autor nie jest
juz jedynie naukowcem, ani tym bardziej eksper-
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tem w postaci ,gadajacej glowy” z tradycyjnego
dokumentu, tylko raczej ,badaczem w dzialaniu”.
W ktéorym$ momencie staje sie jednak jasne i po-
dejrzenie przeradza sie w pewno$c¢, ze Turowski
odwoluje sie w czeSci do nieistniejacych Zrodel
i fabrykuje niektore fakty, przedstawiajac tym sa-
mym nie rozprawe naukowa, tylko swoistg histo-
ryczna powie$¢ detektywistyczng. Ewa Domanska
przekonywala, ze z tej postawy — rozdartej mie-
dzy zdemitologizowana przeszloécia a niepewna
przyszloScia — zrodzil sie performans artystycz-
ny. Pisala: ,swoja ksigzka [Turowski] prowoku-
je, cheac sprawdzié jeszcze raz, czy badacz (takze
artysta) moze zmieni¢ $wiat (takze historykow
sztuki) poprzez wywolanie kryzysu, wzbudzenie
niepokoju”.'2 I trudno sie z tym nie zgodzi¢. On
sam wyjaénil w katalogu wystawy przedstawia-
jacej wspdlny projekt, ze zawsze interesowala go
granica miedzy badaczem i kuratorem a artysta,
miedzy historykiem a pisarzem i ze jezeli grani-
ce sluza podzialom, to nalezy je przekraczaé.'3
Warto w tym miejscu przypomnieé, ze od czaséw
studenckich Turowski blisko wspolpracowal ze
$rodowiskiem artystéw, w tym z poznanska od-
NOWA, warszawska Galeria Foksal czy tez Kan-
torowskim teatrem Cricot 2. Wspdlpraca ta wy-
chodzila poza schemat dzialania i role historyka
sztuki, czego przykladami sg chociazby aktywne
tworzenie programu dziatalno$ci artystycznej Ga-
lerii Foksal i takie teksty (manifesty), jak Zywe
archiwum (1971), Dokumentacja (1971), Kolek-
cja (1978). Zgodzi¢ sie wiec nalezy z Marig Po-
przecka, ktora pisala, ze Turowski z pewnoS$cig
zblizyl sie do sztuki jako artysta, gdyz nie tylko
sztuke bada — on ja wspottworzy.4

Mozna zatem powiedzie¢, ze w projekcie
Zdobywcy slorica/Parowdz dziejow Baumgart
i Turowski z jednej strony sie uzupelniaja, przed-
stawiajac autonomiczne wyniki wlasnej pracy,
a z drugiej — zamieniaja sie niejako rolami. Na-
ukowiec staje sie artysta, a artystka — badaczka
archiwistka. Laczy ich jednakze wspdlna postawa,
ktora charakteryzuje podmiotowe czy tez — jak
probuje wykaza¢ — performatywne widzenie hi-
storii. Przypadek Turowskiego jest tu by¢ moze
bardziej wyrazisty. Autor Budowniczych Swia-
ta ukazuje losy pociagu przez pryzmat bohate-
row wydarzen (a wiec ich sprawcéw), ale przede
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wszystkim jednak czyni to jako podmiot bedacy
inicjatorem opowieéci. To przemieszczenie pozycji
badacza i zmiana ujecia jego roli poprzez porzuce-
nie dystansu na rzecz interwencji w tradycje jest
zarazem jednym z wazniejszych wyznacznikow
zmiany we wspolczesnej humanistyce okre$lanej
mianem ,zwrot performatywny”. Drugim, jesz-
cze istotniejszym jego wymiarem jest skupienie
uwagi na kwestii performatywnoS$ci rozumianej
jako sprawczo$é. Innymi slowy, zamiast analiz
i interpretacji tekstu (i $wiata widzianego jako
tekst) — co dotyczylo nurtéw zwigzanych z szero-
ko rozumianym postmodernizmem — proponuje
sie spojrzenie na praktyke i dzialanie, ale nie jako
sprzedmiot” czy ,rzecz’. W tym ukladzie o wiele
wazniejsza staje sie metafora $wiata rozumianego
jako performans, w ktérym sie uczestniczy. Jeden
z ojcow performatyki (performance studies) Ri-
chard Schechner pisal wprost, ze sprowadza sie
ona do analizy ,,co ludzie robia, kiedy to wlasnie
robig”.’5 Badajac zwrot performatywny, Doman-
ska zauwazyla, Ze manifestuje sie on rowniez — co
istotne w kontekScie prowadzonych tu rozwazan
— w przesunieciu punktu ciezko$ci z kontempla-
cyjnej refleksji nad §wiatem i czlowiekiem na bunt
wobec zastanej rzeczywistoéci i aprobate zmiany. 10

W tym kierunku prowadzi nas wtaénie
wspélny projekt Zdobywcy storica/Parowoéz
dziejow. Kluczowa kwestia jest budowanie prze-
strzeni dla buntu i oporu, co — jak pokazuje opo-
wies¢ o losach pociggu agitacyjnego — moze czy-
ni¢ i badacz, i artysta. Z ksiazki i filmu wylania sie
przekonanie, ze to sztuka mimo wszystko moze
aktywnie oddzialywaé na rzeczywisto$é — jednak
nie tyle w kategoriach rewolucji, ktora jest utopia,
ile bardziej poprzez budzenie niepokoju. A zatem
nie rewolucja, tylko — co najwyzej — rebelia. Nie
jest przypadkiem, ze przywotany w filmie apel
Malewicza do mlodziezy ilustrowany jest ujeciami
z demonstracji ruchu Occupy Wall Street (2011),'7
a obrazom zawieruchy rewolucyjnej w Rosji to-
warzysza nawolywania uczestnikow protestow
w Nowym Jorku. W ten sposdb przeszto$c laczy
sie z terazniejszo$cig. W tym miejscu zbiegaja sie
wiec stanowiska Baumgart i Turowskiego, jak-
kolwiek ona skupia sie na artystach (zdobywcach
storfica), a on — na historii i rewolucji (parowozie
dziejoéw). Pozwolilo to im w ramach projektu po-
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rozumie¢ sie, wspolpracowac — czasem niezalez-
nie i z dala od siebie — a w konsekwencji wypra-
cowa¢ efekt w postaci tekstu i obrazu jako jednej
instalacji, mieszczacej sie we wspdlnej przestrze-
ni wyobrazeniowe;j.

Wezwania do rewolucji, uosabiane w hasle
time for revolution, wciaz sie jednak pojawiaja.
Mozna przywola¢ tu Antonia Negri, wloskiego
badacza rewolucjoniste, ktory wlasnie tym tytu-
lem opatrzyl dwa eseje napisane na przestrzeni
dwoch dekad, w wiezieniu i na wolno$ci.’® Autor
zadaje w nich to samo pytanie o mozliwo$¢ opo-
ru w spoleczenstwie calkowicie zawladnietym
przez kapitalizm. Identyczne haslo pojawia sie
tez w innych kontekstach, wyznaczanych z kolei
przez kulture popularng. Mozemy zobaczyé je
niemal wszedzie: na okladkach plyt, w tytulach
wystaw, na T-shirtach czy fasadach budynkéw na
calym $wiecie. Staje sie wiec ono sloganem, kto6-
ry coraz mniej znaczy, cho¢ tatwo trafia do naszej
$wiadomodci i wywoluje akceptacje. Po to haslo
siega rowniez Tur, artysta tureckiego pochodze-
nia, urodzony i pracujacy w Niemczech. Stwier-
dzenie ,,czas na rewolucje” stalo sie wedlug niego
znakiem dazenia do zmian, ale by¢ moze znakiem
juz zuzytym. W swojej pracy Time for Revollusion
(2008) Tur pokazuje artyste malujacego graffiti
na murze, a wiec artyste w dzialaniu. Dzialanie
to ukazane jest w bardzo prostej, fotograficzne;j
formie, ale zarazem uderzajacej w wyrazie. Nie
kazdy jednak na pierwszy rzut oka zauwazy, ze
najwazniejsze stowo w hasle zostalo przez tworce
nieco znieksztalcone. Stowo revollusion powsta-
lo ze skrzyzowania dwoch angielskich wyrazow:
revolution (rewolucja) i illusion (iluzja).*® Dzieki
temu zabiegowi pojecie rewolucji ukrywa w sobie
stowo ,iluzja”. Wielu ludzi nawet nie zwroci uwa-
gi — co takze jest czeScig gry artysty — ze w tym
podprogowym sprzezeniu obu poje¢ mozna wi-
dzie¢ swego rodzaju przyznanie sie, ze idea rewo-
lucji okazala sie porazka. Owa zbitka wyrazowa
otwiera jednak przestrzen dla nowego sposobu
odczytania calego hasla. Z jednej strony, dzieki
temu prostemu zabiegowi usuniety zostal caly
ciezar znaczeniowy stwierdzenia time for revo-
lution. Z drugiej za$ — i to zdaje sie nam mowic
Tur — rewolucja dokonala sie dawno temu, z tego
pojecia, kiedy$ tak znaczacego w historii, ostal sie
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teraz jedynie komercyjny slogan z jezyka reklamy
i marketingu. Nie mozna w tym miejscu nie przy-
wola¢ innej pracy niemieckiego artysty — Berlin
says... (2008), ktora w punkcie wyjScia jest nie-
jako powtdrzeniem zabiegu opisanego wyzej, ale
o innych jeszcze konsekwencjach. Tur tym razem
przeprowadzil performans, malujac sprayem na
Scianie setki napisow graffiti, zebranych z fasad
budynkéw w Berlinie. Efektem byla calkowicie
zamalowana $ciana i — oczywiScie — zupelnie nie-
czytelny przekaz koncowy wszystkich przedsta-
wionych hasel.

Mozna zatem uznac, ze w obu przypadkach
mamy do czynienia z performansem z perspekty-
wy zaréwno lingwistycznej (w ujeciu Johna Au-
stina), jak i antropologiczno-kulturowej (w na-
wiazaniu do Richarda Schechnera).2® Wezwanie
do rewolucji jest przeciez swoistym performaty-
wem,?! a wiec wypowiedzia implikujaca okreslo-
ne skutki w $wiecie, ktéra nie tyle ,co$ opisuje”,
ile raczej ,co$ czyni”. Wazny tu jest 6w sam fakt
wypowiadania sie, akt komunikacji o charakterze
sprawczym, akt konstytuujacy dzialanie. U Tura
przekaz ten znajduje sie w centrum, wyrdzniony
rozmiarem i czerwonym (ostrzegawczym) kolo-
rem sprayu — nie sposéb go przeoczyé. Zabiegi
te sa rowniez widoczne w wielu scenach w Zdo-
bywcach storica i na kartach Parowozu dziejow.
W obu dzielach narracja wyraznie prowadzona
jest z pelna Swiadomo$cia sprawczej funkcji jezy-
ka, tkwigcej w nim mocy przyczynowej, mozliwo-
$ci dzialania za pomoca stow. Co wiecej, czy wiary
tej nie podzielali — oczywiScie w pewnym uprosz-
czeniu przyjetym na potrzeby niniejszej analizy
— réwniez radzieccy konstruktywisci, angazujacy
sie w idee pociagdw propagandowych? Te tzw.
agitpojazdy, jak ,Czerwony Kozak”, ,Czerwona
Gwiazda” czy tez tropiony przez Turowskiego
i Baumgart ,Czerwony Klin”, obklejone plaka-
tami i haslami, w imie rewolucji przemierzaly
terytorium Rosji, docierajac do jej najdalszych
zakatkoéw.22 W nich oto tekst (z pomoca obrazu)
laczyl sie z dzialaniem: organizowane w wago-
nach prelekcje, dyskusje, wystawy, ulotki rozda-
wane na poszczegblnych stacjach mialy wywolaé
zamierzony efekt i by¢ moze tak sie dzialo, zwa-
zZywszy na szczegblng popularno$é agitpojazdow
w pierwszych latach rewolucji. Bez watpienia po-
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ciagi te symbolizowaly wowczas nowoczesnosc,
a pojawiajac sie w krajobrazie mieszkancow
ogromnego kraju, dokonywaly zarazem zmiany
tej przestrzeni publicznej.

7 drugiej strony, performans — czy tez
szerzej mowige, co$, co mozna nazwaé perfor-
matywnym — odnosi sie do tego, co tworzone
jest na biezaco, na oczach widza, w okreSlonych
okolicznoéciach czasowo-przestrzennych. Fer-
nando De Toro, opierajac sie na teorii interakcji
symbolicznej Ervinga Goffmana, proponuje na-
zywaé performansem sytuacje, w ktorej obecni
sq performer, przestrzen i publiczno$¢. ,,Pod-
stawowym i konstytutywnym warunkiem tej re-
lacji jest zalozenie, ze kto§ musi znajdowac sie
w przestrzeni gry i zwracaé sie do widza. (...) Ta
definicja (...) uznaje, ze istnieje szeroka gama
performanséw i ze ta gama obejmuje réwniez
przedstawienie”.?3 Wydaje mi sie, ze — jesli roz-
szerzymy pojecie publicznosSci — takim performe-
rem w filmie Baumgart jest Turowski, tak samo
jak Tur w swoim Time for Revollusion. W tym
kontek$cie performer traktowany powinien by¢
jako homo agens, czyli kto$§, kto powoluje do
istnienia zjawiska i dokonuje aktu ich nazwania
(zdefiniowania/wskazania). Interpretacja ta jest
jeszcze bardziej trafna, gdy siegniemy po Stownik
termindw teatralnych Patrice’a Pavisa, w ktorym
to performer okre$lany jest miedzy innymi jako
opowiadacz, wystepujacy we wlasnym imieniu,
przedstawiajacy wlasne ,ja” i swoja biografie,
w ,,bezposrednim zwiazku z sytuacja wypowiedze-
nia i otaczajacymi go przedmiotami”.?4 Odr6znia
go to od aktora, ktory jedynie przedstawia posta¢
i grajac, udaje, ze nie zdaje sobie sprawy z tego,
ze jest aktorem. Co wiecej, nalezy przeciez pamie-
ta¢ — o czym przekonywal Jeffrey Alexander — ze
sukces performera w duzej mierze zalezy od tego,
czy uda sie mu wywola¢ w odbiorcach poczucie
(choéby tylko pozorne) autentycznosci.25 Turow-
ski, jako prawdziwy badacz rosyjskiej awangardy
rewolucyjnej, idealnie sprawdza sie w tej roli. On
wlaSciwie swoja osobg legitymizuje caly projekt.

Sytuacja performatywna, jaka kreuje au-
torka Zdobywcow stonca, przywodzi tez na mysl
koncepcje tzw. wykladéw peformatywnych. W pe-
wien szczeg6lny sposéb sytuacja ta laczy moim
zdaniem performatywno$¢ w aspekcie lingwi-
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stycznym i kulturowym, bedac przeciez ,,scenicz-
nie zaaranzowaniem odgrywanej sytuacji” odno-
szacej sie do okreslonych badan. Mozna wyr6znié¢
kilka etapéw skladowych tego procesu, ktory
wykorzystywany jest miedzy innymi przez etno-
grafie performatywna.2® Mamy wiec postawienie
pytan badawczych (,,co sie stalo z pociagiem agi-
tacyjnym, ktory wyruszyl z misja do Berlina?”),
prowadzenie badanh w terenie (wyjazdy do archi-
wow w Niemczech i Rosji, wywiady z ekspertami),
wykorzystanie przezyé¢ osobistych (goraczka ar-
chiwalna i wcze$niejsze doSwiadczenia Baumgart
z gatunkiem mockumentary?”), organizacje ,tek-
stu” wokol kluczowej metafory (agitpojazd i zdo-
bywcy slofica), opracowanie sposobu przedsta-
wienia badan przed publicznos$cig (w formie filmu
i ksigzki, we wspotpracy ze specjalistami w danej
dziedzinie), ukazanie wielu punktéw widzenia
(swoje domysly na temat los6w pociggu przed-
stawiaja historycy i pasjonaci). Koficowy sposéb
prezentacji jest rownie waznym elementem tego
procesu. W ten sposéb przelamywane sa granice
miedzy tym, co naukowe, a tym, co codzienne,
miedzy wiedza ekspercka a wiedza lokalng, czy
tez wreszcie miedzy sztuka a do$wiadczeniem
zycia tu i teraz. Warunek ten spelniaja w do$c
oczywisty sposdb Zdobywcy storica, ale rowniez
Parowdz dziejow. W tym aspekcie uwidacznia sie
rola Baumgart, ktora jawi sie jako swoista archive
thinker w rozumieniu Uriela Orlowa. Wyr6znil on
bowiem trzy tendencje w tzw. sztuce archiwalnej,
dzielac tworcéw na konstruktoréow (archive ma-
kers), uzytkownikéw (archive users) i myslicieli
(archive thinkers) — ci ostatni realizuja projek-
ty poglebiajace namyst krytyczny nad instytucja
archiwum.28 Baumgart jako artystka badaczka
tworzaca performance as research prowadzi nas
od archiwum do performansu, reinterpretujac
makro- i mikrohistorie oraz osadzajac je w te-
razniejszoSci. Jej praca, jakkolwiek wychodzi od
tradycji awangardy, staje sie wlasciwie komen-
tarzem do wspolczesnoéci. Jak przekonuje Mag-
dalena Rewerenda: ,film Baumgart staje sie tym
samym symptomem okreslonych zjawisk, modeli
interpretacyjnych i historycznych fantazji. Przej-
muje funkcje »archeologicznego performatywuc,
gdy w starciu z obiektem archiwalnym nie pyta:
»co to jest?«, tylko »co to robi?«, »jak to dzia-
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la?«, »jak zmienia rzeczywisto$§¢?«”.29 Sadze, ze
podobnie mozna powiedzie¢ o Turze. W wywro-
towej, cho¢ na pozér niewinnej grze stow, jaka
ukazuje jego Time for Revollusion, zawarte sa
wazne pytania, ktoére podejmuja takze Baumgart
i Turowski. Rewolucja wydaje sie iluzja, idea bez
treSci — niczym graffiti na murze w Berlinie lub
pociag odstawiony na bocznice kolejowa w Ko-
luszkach. Tur daje roéwniez pewna nadzieje, bo
przeciez przedstawiony moment z performatyw-
nego punktu widzenia jest bardzo znaczacy: arty-
sta wlasnie konczy napis, jednoczeénie szykujac
sie juz do ucieczki. Bedzie uciekal od tego hasla na
murze jak najbardziej doslownie, poniewaz to, co
robi, jest oczywiscie nielegalne. O ile wcze$niej-
sze pokazy pracy Tura w Niemczech podejmowaly
pytania o rewolucyjny potencjal sztuki i jezyki re-
wolucji, o tyle wystawa Czyste wody/This year-
ning is ours! (2016) w toruniskim Centrum Sztuki
Wspolczesnej wskazywala na nieco inny kontekst.
Z jednej strony, we frazie polskiej swojego tytulu
akcentowala ukryte pragnienia, tesknoty i idealy,
ktére tkwig w kazdym z nas i ktére mozna w so-
bie obudzié, z drugiej za$, w czeSci angielskiej po-
przez wykrzyknik na konicu wzywala do dzialania.
Jak wyjasniali kuratorzy wystawy, jej punktem
wyjScia bylo pojecie heterotopii w rozumieniu
nadanym mu przez Michela Foucaulta, a wiec
sinne miejsca”, bedace specjalna przestrzenia,
w ktérej mozliwe jest komentowanie, odzwier-
ciedlanie i demaskowanie rzeczywistoéci. W pew-
nym sensie fasada budynku lub skrawek muru
moga spelni¢ te warunki. Jakkolwiek w stowie
revollusion zawarte jest niepowodzenie i akcenty
znaczeniowe rozkladaja sie inaczej niz w wyrazie
revolution, to mimo wszystko zabieg artysty i jego
slogan zapisany w takim miejscu mozemy potrak-
towa¢ jako swoisty akt niepostuszenstwa w prze-
strzeni publicznej i wezwanie do dzialania.
Przechodzgc od ,zwrotu historiograficz-
nego” do ,zwrotu perfomatywnego”, chcialam
pokaza¢ praktyki stosowane przez niektoérych
wspoélczesnych twoércow (i badaczy) podejmu-
jacych temat revolution now. Wydaje mi sie, ze
zaréwno Tur, jak i Baumgart oraz Turowski swo-
imi dzialaniami zachecaja nas przede wszystkim
do poddania krytycznej interpretacji tego, w jaki
sposob ,wykonujemy” rzeczywisto$¢. Pomo6c ma

©)

Sztuka i Dokumentacja nr 19 (2018) | Art and Documentation no. 19 (2018) « ISSN 2080-413X » e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC

Revolution Now!

w tym sztuka, ktora kryje w sobie potencjal spo-
leczny, szczegdlna politycznoéé, a wiec zdolnoséé
do budzenia niepokoju.3° Ale slowa autora Pa-
rowozu dziejéw nalezy odczytywaé wlasciwie.
»,Chodzi wiec nie tyle o sztuke polityczna, ile
o — jak mowi Jacques Ranciére — polityke sztuki,
polityke, ktéra uprawia ona po swojemu i na wla-
sny rachunek”.3! Tym bardziej zatem to wlaénie
archiwum — odslaniajgce na przyklad zapomnia-
ne historie z tradycji awangardy — sta¢ sie moze
w takiej sytuacji przestrzenia performatywna.
Dlatego tez, do czego przekonuje z kolei Erika Fi-
scher-Lichte, arty$ci zamiast tworzy¢ dziela wy-
twarzaja coraz cze$ciej ,zdarzenia”, poniewaz to
one — a nie obiekty oderwane od odbiorcy — wi-
klaja ich samych oraz widzow i stuchaczy. W ten
sposob ,mamy do czynienia ze zdarzeniem, ktore
powstalo, trwa i zostaje zakonczone w dzialaniu
roznych podmiotéow — artysty i stuchacza/wi-
dza”.32 Analiza dzialalno$ci artystycznej z punktu
widzenia procesu, a wiec niejako z perspektywy
performatywnej, prowadzi nas do skupienia sie
na relacjach, nie za$ na dzielach jako rezultatach.
W tym sensie mozna zatem powiedzieé, ze ,dzie-
la performatywne nie sa ani prawdziwe, ani fal-
szywe. Zdarzaja sie. W ten sposéb zblizaja sie do
realnoéci i podkre$lajg poprzez jej dekonstrukcje
gre z kodami i kompetencjami widzéw. By osia-
gnac ten cel, wystawiaja na scenie sam proces,
graja z efektami obecnodci, realnosci i iluzji”.33
Taki tez cel dostrzegam w projekcie Baumgart
i Turowskiego, podobnie tez czyni Tur. To pierw-
szy krok w strone emancypacji — wprowadzenie
odbiorcy w konsternacje. Forma przyjeta w oma-
wianych pracach daje mozliwo$¢ owej emancy-
pacji, poniewaz ,to po prostu Swiadomos¢ tego,
w czym bierze sie udzial; zrozumienie mechani-
zmoéw spotecznych, ktérym podlegamy, a o kt6-
rych z réznych powodow nie da sie méwic¢ wprost
w instytucjach, ktére te mechanizmy stosujg”.34
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WITKACY HERETYK
— DESTRUKCJA W CZASACH
KONSTRUKTYWIZMU

Kim byl Witkacy? Artysta awangardy czy arier-
gardy, buntownikiem czy heretykiem, prekurso-
rem czy epigonem? Prawie osiemdziesiat lat po
jego $mierci wcigz prébujemy odpowiedzie¢ na
to pytanie. Pojawia sie ono podczas konferencji
naukowych dotyczacych tworczoéci tego artysty
i w bardzo licznych powojennych publikacjach.
Do dzis Witkacy porusza wyobraznie odbiorcow
i badaczy jak malo ktory artysta. Juz w 1965 roku
Andrzej Mencwel napisal: ,Nie ma w calej histo-
rii kultury wspolczesnej zjawiska takiego jak Wit-
kacy, to znaczy takiego, w ktorym zbiegalyby sie
jak w soczewce wszystkie dla tej kultury istotne
tendencje. I to jest skala wielkoéci Witkacego.”
Wydaje sie bardzo celnym rysunek Bronistawa
Wojciecha Linkego, przedstawiajacy podwoj-
ny portret Witkacego na tle pustego krajobrazu
z trzema szkieletami drzewek. Na pierwszym pla-
nie twarz Witkiewicza, zza jego ramienia wyglada
nastepna. Konstanty Puzyna napisal o tym obra-
zie: ,Twarze jednak — twarzy jest tu o kilkanascie
za malo.”® Witkacy to artysta trudny do inter-
pretacji przez swa interdyscyplinarnoéé¢, wielo-
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torowos¢ tworczoscei i jej wewnetrzng zlozono$é.
Przeprowadzona przeze mnie analiza recepcji
jego sztuki od 1945 roku do transformacji wska-
zuje na to, ze zdecydowanie latwiej przychodzita
badaczom analiza jej fragmentow anizeli calo$ci.
Hermetycznos¢ tej spuscizny sprawia rowniez, ze
tatwo ulegala ona naduzyciom interpretacyjnym
i zawlaszczeniom. Zadania nie ulatwial przy tym
badaczom rosyjski epizod biografii artysty.

Od dawna wsérod witkacologbw panuje
zgodne prze$wiadczenie, ze przezycia Witkace-
go w Rosji podczas I wojny $wiatowej i rewolucji
byly kluczowe dla jego zycia i twdrczosci. Wiele
trudnoSci w analizie spuScizny artysty powodo-
wal jednak fakt, ze udokumentowane informa-
cje dotyczace tego epizodu w jego biografii byly
przez wiele lat bardzo skape. Witkacologowie
mogli opiera¢ sie jedynie na przekazach rodziny
i Swiadkéw jego pobytu w Rosji, do ktorych nale-
zeli miedzy innymi Jaroslaw Iwaszkiewicz, Karol
Szymanowski, Jan Stanislaw Witkiewicz i Jerzy
Mieczyslaw Rytard. Pojedyncze informacje na
ten temat pojawialy sie w roznych tekstach, jed-
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nak syntezy rosyjskiego okresu Witkacego i jego
wplywu na tworczo$é artysty powstawaly dopie-
ro w latach siedemdziesiatych (niepublikowana
praca magisterska Tatiany Dorofiejewej) i osiem-
dziesiatych (syntezy Ireny Jakimowicz, najpierw
w artykule ,Witkacy w Rosji”, zamieszczonym
w Rocznikach Muzeum Narodowego w Warsza-
wie, a nastepnie w rozdziale ,Rosja” monografii
z 1987 roku). Najnowszg synteze tego okresu,
ukazujac przy tym wiele nowych danych, przed-
stawil Krzysztof Dubinski w 2015 roku. W swej
ksigzce Wojna Witkacego, czyli kumbot w galife-
tach do$é dokladnie zrekonstruowal on przebieg
pobytu autora Szewcéw w Rosji w latach 1914—
1918, dementujac przy tym wiele powstalych
wcze$niej mitow.

Wszyscy wymienieni wyzej uczestnicy tego
dyskursu sklonni byli widzie¢ w epizodzie rosyj-
skim czynnik, ktory uksztaltowal Witkacego. J.S.
Witkiewicz napisal: ,To tam ksztaltuje sie dopie-
ro Witkacy w swej ostatecznej formie.”3 Takze
Puzyna uwazal, ze odpowiedzi na pytanie, skad
bierze sie u Witkacego ,,0w bezlitosny wzrok out-
sidera”,4 udziela dopiero rosyjski epizod biografii.
Twierdzit on, ze ,wlasnie w Rosji Witkacy ujrzy
przypadkiem twarz XX wieku.”> Spotykaly sie
tam bowiem idee z calego §wiata — Paryza, Mona-
chium, Wiednia czy Wloch. Witkacy doznal tam
wstrzasu, zaréwno obyczajowego, historiozoficz-
nego, jak i katastroficznego. Znalaz} sie w samym
centrum przemian na polu polityki, sztuki, teatru,
kultury, filozofii.

W Rosji dokonywala sie rewolucja. Jak
mial sie do niej artysta, ktory przyjechat z pro-
wincjonalnej Polski? Sam charakteryzowal sie
wprawdzie juz wtedy wysoka erudycja: studio-
wal Alfreda Whiteheada, Bertranda Russella,
Edmunda Husserla, Rudolfa Carnapa, podziwial
Pabla Picassa, czytal Oswalda Spenglera i Zyg-
munta Freuda; przyjaznil sie z wybitnymi indy-
widualno$ciami, takimi jak Bronistaw Malinow-
ski, Leon Chwistek, Karol Szymanowski, Tadeusz
Kotarbinski czy Hans Cornelius; odbyl tez wiele
podrézy i mial na koncie pierwsza powies¢ pod
tytulem 622 upadki Bunga, czyli demoniczna
kobieta. Zasadnicze jego dziela powstaly jednak
po wojnie. Gléwna prace dotyczaca teorii malar-
stwa — Nowe formy w malarstwie 1 wynikajqce
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stqd nieporozumienia — Witkacy przygotowal
wlasnie w Rosji, skad przywiozl do kraju gotowy
szkic. Tam tez w 1917 roku zaczal tworzyé najwaz-
niejsze dzielo filozoficzne — Pojecia i twierdzenia
implikujqce pojecie istnienia. Po powrocie do
kraju napisal swdj pierwszy powazny dramat —
Maciej Korbowa i Bellatrix, w ktéorym glebokim
echem odbijaly sie rosyjskie przezycia. Nastepne
dramaty powstawaly jedne po drugich w latach
1918-1926. Wyrazem rosyjskich przezy¢ byly tak-
ze kolejne powiesci. Po wojnie Witkacy rozwijal
swa dzialalno$§¢ publicystyczng, krytyczna i po-
lemiczna, pisujac o zalosnym stanie kultury pol-
skiej. W Rosji powstala tez ogromna liczba prac
plastycznych narysowanych technika pastelu,
ktorej artysta zostal wierny do konca.

Iwaszkiewicz wielkie znaczenie nadal zde-
rzeniu skali Rosji z ,galicyjska mizeria”. Wedlug
niego owa skala byla wstrzagsem dla Witkacego.
Iwaszkiewicz pisat: ,Poczul sie artysta i nawet
odczut swoj artyzm jako co$ wyrdzniajacego go
ponad thum zakopianski. Poczul sie innym czlo-
wiekiem (...). Niewatpliwie w tym momencie nie
mogl juz powiedzieé: a ja nie jestem artysty.”®
Dubinski, wypowiadajac sie o wojnie i rewolucji,
stwierdzil: ,Mozna powiedzieé, ze uratowala mu
zycie. Stworzyla go tez na nowo jako Witkacego
malarza, dramaturga, pisarza i filozofa, najorygi-
nalniejsza i najwybitniejsza osobowos¢ polskiej
kultury i sztuki dwudziestego wieku.””

Wojna — jak uwazal Dubinski — nieoczeki-
wanie stworzyla Witkacemu nowy zyciowy cel po
przezytej tragedii osobistej, zwigzanej z samobdj-
cza Smiercig narzeczonej. Z wyprawy do Australii,
ktérg odbywat z Malinowskim, artysta udal sie do
Petersburga, gdzie wstapil do Pawlowskiego Pul-
ku Lejbgwardii, w ktorego szeregach spotkalo go
bardzo traumatyczne przezycie — krwawa bitwa
pod Witonezem nad rzeka Stochod.

W trakcie wojny mial tez Witkacy okazje
zetkna¢ sie z rosyjska mys$la awangardowa. Prze-
bywajac na froncie, poznal posta¢, ktora stala sie
jego lacznikiem z 6wczesna awangarda rosyjska.
Byl to mlody poeta rosyjskiego ,srebrnego wie-
ku” — Aleksander Konge. Dubinski napisal: ,Je-
§li zestawi sie liste nazwisk rosyjskich tworcow,
poetdow, malarzy, krytykdow i teoretykow awan-
gardy, ktore przywolala Jakimowicz, poszukujac
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rosyjskich tropéw w jego dorobku twdrczym, to
niemal wszystkie one pochodza z kregow, w or-
bicie ktorych usilowal znalez¢ dla siebie miejsce
Konge. Mozna przyjaé, ze to wlasnie on byl pierw-
szym przewodnikiem wprowadzajacym Witkace-
go w zakamarki wspolczesnego zycia artystycz-
nego Rosji.”8 Jedli chodzi o samego Kongego,
to — jak stwierdzil w innym miejscu Dubinski —
Jego krotka biografia literacka wpisuje sie w hi-
storie »srebrnego wieku rosyjskiej poezji«, ktory
mial swoje wielkie nazwiska z Maring Cwietaje-
wa, Anng Achmatowa, Siergiejem Jesieninem,
Wielimirem Chlebnikowem, Wlodzimierzem
Majakowskim i Osipem Mandelsztamem na cze-
le.”9 i dalej: ,,Utrzymywal kontakty z akmeistami
z kregu Gumilowa i zalozonej przez nich w 1911
roku poetyckiej grupy Gildia poetéw. Réwnocze-
$nie fascynowat go rodzacy sie w Rosji futuryzm.
Sztandarowym pismem futurystow by} periodyk
Gileja, z ktoérym zwigzana byla czolowka rosyj-
skiej awangardy, takze malarze: Kazimierz Ma-
lewicz, Dawid Burluk, Natalia Gonczarowa czy
Olga Rozanowa. Wszystkie te nazwiska nalezaly
do kregu znajomych mlodego Aleksandra Kon-
gego. Jesli nie osobistej, to intelektualnej i arty-
stycznej.”10

Wymienione wyzej osoby z kregu rosyj-
skiej awangardy musialy budzié¢ zainteresowa-
nie Witkacego i wszystko wskazuje na to, ze byl
on $wietnie zorientowany w 6wczesnych pradach
artystycznych. Dowodzi tego na przyklad analiza
poréwnawcza my$li teatralnej Witkacego z mysla
rosyjskiego reformatora teatru Aleksandra Tairo-
wa oraz innych reformatoréw teatru i poezji, ta-
kich jak Wsiewolod Meyerhold, Chlebnikow, Ma-
jakowski. W ich pogladach mozna odnalez¢ wiele
pokrewienstw z Teoriq Czystej Formy, ktéra Wit-
kacy stworzyl wlasnie podczas pobytu w Rosji
(analiza ta bedzie przedmiotem odrebnego ar-
tykulu). Podobienistwa mozna wskazaé takze na
innych polach dzialalno$ci Witkacego: w filozo-
fii, teorii kultury czy teorii sztuki. W teorii sztuki
pokrewna Witkacemu postawa charakteryzowala
Malewicza czy Wassilego Kandinskiego. Wszyscy
oni ujmowali strukture obrazu jako tozsama ze
struktura uniwersum.

Jak sie natomiast wydaje, w odr6znieniu
od wymienionych dziedzin, wspoétczesne malar-
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stwo rosyjskie nie wywolalo w Witkacym entuzja-
zmu. Bylo ono obiektem jego polemiki i utwier-
dzalo go w przekonaniu o rychlym upadku sztuki.
Cho¢ niektorzy badacze odnajdywali pewne po-
krewienistwa formalne z obrazami Kandinskiego
czy obrazami-maskami Mikolaja Kulbina (peters-
burskiego lekarza, ktory byt patronem nowych
ugrupowan artystycznych, organizowal odczyty
po$wiecone sztuce wspolczesnej, a takze thuma-
czyl pisma Kandinskiego, do ktérych za jego po-
$rednictwem mogt dotrze¢ Witkiewicz). Spore
znaczenie dla pracy teoretycznej artysty miala
natomiast sztuka prezentowana w moskiewskich
galeriach Siergieja Szczukina i Iwana Morozowa,
ktore Witkacy zwiedzat prawdopodobnie z Tade-
uszem Miciniskim. Obrazy Picassa, ktore studio-
wal w tych galeriach, postuzyly mu za przyktad
»Sztuki czystej” w jego teorii, podobnie jak ruska
ikona i sztuka chinska, ogladane w Ermitazu.

W Petersburgu zastala Witkacego rewo-
lucja, o czym wspominal w Niemytych duszach:
»W ostatnich czasach wiele dal mi do mysSlenia
widok (inaczej nie moge powiedzie¢, bo nieste-
ty patrzylem na to, jak z lozy, nie bedac w stanie
przyja¢ w tym zadnego udzialu, z powodu schizo-
idalnych zahamowan) Rewolucji Rosyjskiej od lu-
tego 1917 r. do czerwca 1918 r. Obserwowalem to
niebywale zdarzenie z bliska, bedac oficerem Paw-
lowskiego Putku Gwardii, ktory je rozpoczal. Uwa-
zam wprost za nieszczeSliwego kaleke tego, ktory
tego ewenementu z bliska nie przezyl.”11 Witkacy
od tej pory postugiwal sie nowomowa polityczna
tamtych lat. Bohaterowie jego dziel rozmawiali
o syndykalizmie, anarchizmie, faszyzmie, libera-
lizmie, demokracji. Artysta czesto tez tworzyl typy
$wiadomie ucharakteryzowane klasowo, jak na
przyklad burzuj kapitalista czy proletariusz. Jaki-
mowicz zwracal uwage, ze niektore z niezachowa-
nych portretow Witkacego sa studium pewnych
typéw ludzkich w okre$lonych sytuacjach czasu
rewolucji, o czym $wiadcza ich tytuly, na przy-
klad: Rusin w Rosji, Pijak, Rosyjski Rewolucjoni-
sta, Upadly czlowiek czy tez Typ rosyjski.12 Sam
Witkacy, wychowany w kulcie indywidualnosci,
nie mogl pogodzic sie z wizja zalania Swiata przez
szarg, niezindywidualizowang mase. Jako recepte
na to stworzyl Teorie Czystej Formy, ktéra miata
ocali¢ indywiduum i uczucia metafizyczne.
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Pomimo wielu wspomnianych wyzej po-
dobienistw z przezytej w Rosji wojny i rewolucji
Witkacy wyciagnal jednak wnioski zgola odmien-
ne niz rosyjska awangarda. Nie skusila go rewolu-
cyjna wizja budowania nowego $wiata, czyli idea,
ktérej ulegli konstruktywisci — przyszli inzyniero-
wie dusz. Witkacy, majacy wyjatkowo ostre spoj-
rzenie krytyczne, widzial destrukcje — destrukeje
dawnego S$wiata i czlowieka, destrukcje huma-
nizmu. W konsekwencji tej katastroficznej wizji
zaprzestal uprawiania ,,sztuki czystej”, ktora jego
zdaniem nie miala racji bytu w nowym spoleczen-
stwie przyszloSci. Zalozywszy Firme Portretows,
od 1924 roku pos$wiecil sie dzialalnoSci komercyj-
nej i malowat portrety na zamoéwienie. 18 wrze-
$nia 1939 roku na wie$¢ o wkroczeniu Armii Czer-
wonej do Polski popehil samobdjstwo. W czasach
panujacego konstruktywizmu i utopijnej wizji no-
wego ladu Witkacy mial odwage by¢ heretykiem,
ktéry nie plynie z pradem historii i nie jest w zgo-
dzie z duchem swej rzeczywistosci. Mial odwage
mysle¢ na wlasny rachunek, pod prad i — jak sie
pozniej okazalo — mial racje. Katastroficzna wizja
Witkacego spelnila sie na obszarze calej Europy
Srodkowo-Wschodniej i zapanowala jako jedyna
shuszna opcja polityczna na piecdziesiat lat.

W takich wla$nie warunkach politycznych
funkcjonowala recepcja tworczoéci artysty po II
wojnie Swiatowej. Z powodu $mierci Witkacego
w 1939 roku zabraklo jego glosu w dyskusji do-
tyczacej polskiej powojennej sceny artystycznej,
a treéci krytyczne (czyli katastroficzne) zawar-
te w jego dzielach byly ocenzurowanie az do lat
osiemdziesiatych. To z kolei spowodowato wielo-
letnie niezrozumienie i naduzycia interpretacyj-
ne. Eksponowano to, co pokrewne z awangarda
Swiatowa, nie za$ to, co w jego spuéciznie ory-
ginalne i calkowicie samoistne. Niewiele uwagi
po$wiecano przy tym problematyce dziet pla-
stycznych artysty. Trzeba jednak podkreslic, ze
oddzialywanie okresu rosyjskiego mialo zawsze
swe odzwierciedlenie w recepcji tworczoSci Wit-
kacego. Widaé to miedzy innymi w dwoch naj-
istotniejszych, acz przeciwstawnych sobie pogla-
dach na temat tej tworczosci. Jeden zwigzany byt
$cisle z panujacym od 1956 roku w sztuce polskiej
paradygmatem poodwilzowym, ktéry na dlugie
lata zdyskredytowal tresci katastroficzne dzieta
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sztuki. Drugi natomiast stanowil dekonstrukcje
tego paradygmatu i wrecz podkreslal, ze pomija-
ne wezesniej tresci krytyczne twoérczosci Witkie-
wicza sg najwazniejsze.

Po II wojnie Swiatowej, ktorej Witkacy nie
przezyl i ktéra w duzej mierze zniszczyla i rozpro-
szyla jego dorobek tworczy, wiedza na temat tego
wyjatkowego w sztuce polskiej tworcy byla nie-
wielka i nie cieszyl sie on zbyt wielkim zaintere-
sowaniem. Jednoczeénie wraz z wprowadzeniem
jedynie stusznego systemu Witkacy stal sie twor-
cq ocenzurowanym. Juz w 1948 roku pisal o tym
Czeslaw Milosz w Traktacie moralnym:

Na obcych zreszta bardzo nie licz.
U nas ciekawy jest Witkiewicz.
Umyst drapiezny. Jego ksigzek
Nie czyta¢ — prawie obowigzek.
W ciagu najblizszych stu lat chyba
Nikt w Polsce jego dziel nie wyda,
Az ta formacja, co go znala,
Stanie sie juz niezrozumiala,

I jaka byla w nim trucizna
Najlepszy spec sie juz nie wyzna.

Wiersz moj chce chroni¢ od rozpaczy,
Tej wlasnie, jaka mial Witkacy,

Kiedy cze$¢ prawdy widzac trafnie
Sam w swoje wlasne wpadl zapadnie
I w owym wrze$niu, pelnym zalu,
Potezna doza weronalu

Smier¢ uznat za rzecz tak zaszezytna,
Ze to, co zaczal, skoniczyl brzytwa.13

Dopiero odwilz pozwolila na powolny re-
nesans twoérczos$ci autora Jedynego wyjscia.
Panujacy jednak w polskiej sztuce paradygmat
poodwilzowy spowodowal formalistyczna recep-
cje tworczosci plastycznej Witkacego i to miedzy
innymi prymat formy nad trescig byl powodem
wieloletniego niedopuszczenia do glosu tresci ka-
tastroficznych w jego sztuce. Zwigzany z tym pa-
radygmatem mit nowoczesnosci przyczynil sie do
tego, ze spuécizna Witkacego rozpatrywana byla
zazwyczaj w kontekécie awangardy zagraniczne;j.

Ogromny wplyw na utrwalenie recepcji
tworczo$ci plastycznej Witkacego w kontekscie
paradygmatu poodwilzowego mial — czego do
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tej pory nie zauwazano — ojciec powojennej pol-
skiej krytyki artystycznej Mieczyslaw Porebski.
Widaé to w jego publikacjach dotyczacych sztu-
ki polskiej, w ktérych Witkacy zawsze znajdowal
swoje miejsce, a takze w utworzonej przez tego
krytyka kolekeji sztuki nowoczesnej w Muzeum
Narodowym w Krakowie (ktora przejat po Hele-
nie Blumoéwnie). W wizji tej Witkacy stat sie po-
mostem laczacym to, co bylo wedlug Porebskiego
najlepsze w przedwojennej sztuce polskiej (czyli
modernizm), z powstalym juz po wojnie malar-
stwem nowoczesnym (czyli gtownie sztuka Grupy
Milodych Plastykow, ktorej Porebski byt teorety-
kiem). Autor Nienasycenia okazal sie niezmier-
nie wazna postaciag dla pokolenia Porebskiego.
Byt ojcem duchowym tego pokolenia i z tego
wlaénie powodu stal sie jego artysta flagowym.
Wizja Porebskiego, ktory staral sie sztuke Wit-
kacego odkryé¢ po wojnie i na nowo zaprezento-
wa¢ ja odbiorcom, miala tez wplyw na recepcje
spuécizny artysty za granica. Od lat siedemdzie-
sigtych Witkacy — uznany za najciekawsze zja-
wisko w polskiej sztuce — stal sie polskim towa-
rem eksportowym. Pokazywany byl za granica
jednak glownie jako cze$é liniowej wizji sztuki
prezentowanej przez Porebskiego — jako twoérca
nowoczesny, awangardowy, prekursor dadaizmu,
porownywany najczesciej do Marcela Duchampa
i do wszelkiego rodzaju izméw. To wlasnie w taki
sposdb przedstawiony zostal na stynnej wystawie
Presences Polonaises w 1983 roku w Centrum
Pompidou w Paryzu, ktoérej stal sie niekwestio-
nowang gwiazda. Jednak chociaz artysta byt tak
bardzo bliski Porebskiemu, to miedzy innymi
paradygmat poodwilzowy sprawil, ze krytyk calg
swoja prace publicystyczng i teoretyczng poswie-
cil zaprzeczaniu katastroficznej wizji Witkacego.
Twierdzil miedzy innymi: ,,0d poczatku modelem
artysty byl dla mnie artysta zbuntowany, artysta
kontestujacy. (...) Ten artysta zbuntowany nie od-
rzucal jednak wszystkiego. Akceptowal $wiat, ak-
ceptowal jego materialno$é, przetwarzajac ja swa
sztuka, przywracal nalezna jej godno$c. Nawet —
czy wtadnie — w obliczu zaglady.”*4 Cho¢ Porebski
podkreslal w swoich tekstach wage gestu porzu-
cenia malarstwa przez Witkacego, to aby pomi-
na¢ katastroficzny wydzwiek tworczo$ci artysty,
calym swoim pisarstwem staral sie udowodnié¢, ze

©)

Sztuka i Dokumentacja nr 19 (2018) | Art and Documentation no. 19 (2018) « ISSN 2080-413X » e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC

Revolution Now!

Witkacy nie przestal tworzyé mimo takich zapo-
wiedzi. Krytyk opowiadat o tym Krystynie Czerni:
,Bo widzisz, to jest sztuka, ktora funkcjonuje po
katastrofie, po potopie, po tym, co zapowiedzial
Witkiewicz...”'5 i dalej: ,Cala moja robota kry-
tyczna, a potem dzialalno$¢é muzealna polegala na
pokazywaniu — popatrzcie, to jednak sie obraca,
to jednak zyje, mordowano to tyle razy, a jednak
dotad sie nie udalo.”®

Tymczasem podczas analizy dziel Witkace-
go bardzo wyraznie mozna dostrzec watki kata-
stroficzne. Dubinski zauwazyl, ze doswiadczenia
bitwy nad Stochodem i rewolucji rosyjskiej staly
sie punktem zwrotnym na drodze zyciowej i twor-
czej Witkacego: ,W miejsce oficera Witkiewicza
szukajacego sensu dalszego zycia w jakim$ hero-
icznym wojennym czynie zaczal sie rodzi¢ Witka-
¢y z jego katastroficzng wizja Swiata.”'7 Z przezy-
cia rewolucji zrodzil sie caly katastrofizm, strach
przed zanikiem indywidualnoéci na rzecz masy.
Stal sie on tematem wielu dramatow i powiesci
artysty. Jak on sam napisal, przedmiotem pierw-
szego powstalego po wojnie dramatu Maciej Kor-
bowa 1 Bellatrix sa ,przezycia bandy zdegenero-
wanych bylych ludzi na tle mechanizujacego sie
zycia.”’® Studium tego rozkladu stanowila takze
powie$¢ Nienasycenie z jej prorocza wizja, w kto-
rej autor opisal upadajaca cywilizacje zachodnia,
zagrozona uderzeniem armii ze wschodu. Wraz
zjej nadejSciem pojawila sie pigutka Murti-Binga,
ktora byla srodkiem przenoszacym Swiatopoglad
droga organiczng. Czlowiek lykajacy pigutki Mur-
ti-Binga przestawal by¢ wrazliwy na jakiekolwiek
elementy metafizyczne.

Rownie mocno jak w dramatach i powie-
$ciach Witkiewicza §lad przezy¢ rosyjskich mozna
znaleZ¢ w jego rysunku, ktéry po wojnie przeszed}
pewna ewolucje, stal sie brzydszy i bardziej zde-
formowany. I — co najwazniejsze — naruszal tabu:
przedstawienie czlowieka. Obszarem deformacji
byla figura ludzka, co dowodzilo, ze w wyobraze-
niu Witkacego zmienil sie takze obraz czlowieka.
Nastgpila jego destrukcja. Na rysunkach malarz
przedstawial ludzi polaczonych na rézne sposo-
by ze zwierzetami — to calkowite zezwierzecenie
ludzkiego $wiata $wiadczylo o kondycji czlowie-
ka po katastrofie. Tadeusz Dobrowolski napisal:
~Krystalizowal sie odmienny $wiat wyobrazni,
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na ktory ztozyly sie przezycia i doswiadczenia lat
wojny, plynace stad podniety, uczucia i przemy-
§lenia. Prowadzily do pesymizmu, katastrofizmu
i demonologii, do odsloniecia brzydoty ludzkiego
wnetrza, do ksztaltowania istot okrutnych i po-
czwarnych, do swoistego antyestetyzmu, co po-
zwala poréwnaé go m.in. z Picassem, pomimo ca-
lej odmiennosci ich formy i odmiennego stopnia
warto$ci.”9

Zachowane w dzielach Witkacego narzu-
cajce sie tresci $wiadczyly o zaangazowaniu jego
sztuki w procesy spoleczne. Byla ona przeciez wy-
razem degradacji spoleczenstwa. Wojciech Szta-
ba zauwazyl, ze artysta postuzyt sie deformacja
celowo i z istotnych powodéw. Podkreslit réwniez
wage treéci w dzielach plastycznych Witkiewicza,
stwierdzajac, ze musiala ona mieé¢ duze znaczenie,
skoro zostala dopuszczona do udziatu w odkrywa-
niu tajemnicy istnienia. Badacz napisal: ,,Potwory
1 ludzie to nader proste wytlumaczenie znaczenia
Witkacowskich rysunkéw. Z para ta spotkali$my
sie w kolekcji portretow, natrafi¢ na nia mozna
czesto w pismach Witkacego i to wszelkiego ro-
dzaju, w teorii, w teatrze, w literaturze. »Z bydla
wyszliSmy i w bydlo sie obrécimy« — moéwi jeden
z bohateréw Nienasycenia — i przepowiednia ta
spelnia sie na rysunkach, przedstawiajacych jed-
no wielkie zbydlecenie, jaszczurczy maskenball
spotworniatego gatunku ludzkiego, ktory zapo-
mnial korzeni swego istnienia: tajemnicy bytu.”2°

Jak wspomnialam wyzej, katastroficzna
wizja Witkacego spelila sie na obszarze Euro-
py Srodkowo-Wschodniej. Badaniem sztuki tego
regionu, mechanizmdéw, jakim ona podlegala
w okresie po witkacowskiej katastrofie, i posta-
wami artystow w tych szczegbdlnych warunkach
politycznych zajal sie w swej pracy Piotr Piotrow-
ski, ktorego poczatki kariery naukowej zwigzane
byly z Witkacym. Wydaje sie, ze to wlasnie kry-
tyczna postawa Witkacego wobec otaczajacej rze-
czywisto$ci stanowila punkt wyjécia Piotrowskie-
go w poszukiwaniu podobnych postaw w historii
sztuki Europy Srodkowo-Wschodniej w czasach
totalitaryzmu. Koncepcje Witkacego Piotrowski
przeanalizowal szczegdélowo w Metafizyce ob-
razu, gdzie zauwazyl, ze artysta rozpatrywany
byl gléwnie w kontekScie awangardy. W przeci-
wienstwie do wcze$niejszej witkacologii, ktorej
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kierunek przedstawitam wyzej, Piotrowski szukatl
innego miejsca dla Witkacego w historii sztuki.
Jego zdaniem historia sztuki okazala sie narze-
dziem awangardy. Wydana w 1985 roku Metafi-
zyka obrazu to de facto doktorat Piotrowskiego
z 1982 roku pod tytulem Teoria Czystej Formy.
Malarstwo Witkacego w kontekscie wspodlcze-
snych postaw artystycznych. Ksigzka ta to moc-
ne wejécie Piotrowskiego do witkacologii i histo-
rii sztuki polskiej. To poczatek drogi badacza do
zbudowania nowego modelu historii sztuki, ktory
— jak pokazal czas — konsekwentnie realizowal.
To pozycja, z ktdrej mozna juz odczyta¢ ambicje
autora pozniejszych publikacji waznych w hi-
storii sztuki (takich jak Znaczenia modernizmu
czy Awangarda w cieniu Jalty), aby napisaé ja
od nowa. Watki poruszone w Metafizyce obrazu
Piotrowski konsekwentnie rozwijal w swej dalszej
pracy naukowej. Metafizyka obrazu to w witka-
cologii rozprawa rewolucyjna — ktéra wyznaczy-
ta nowa Sciezke odbioru tworczosci Witkiewicza.
Teza, ktora w swej ksigzce postawil badacz, byla
polemika z witkacologami, ktérych badania kon-
centrowaly sie wokol probleméw awangardy (to
w tym nurcie usitowali oni odnaleZ¢ miejsce Wit-
kacego). Rozprawe Piotrowski rozpoczat od tego
wlasnie zagadnienia, piszgc: ,Posta¢ Stanislawa
Ignacego Witkiewicza od samego poczatku swej
obecno$ci w zyciu intelektualnym budzila wiele
kontrowersji. Jedna z nich jest problem miejsca
koncepcji autora Pozegnania jesieni w kontek-
Scie wspolczesnych zjawisk artystycznych, pro-
blem niezwykle zywy w dyskusjach szeroko po II
wojnie Swiatowej rozwinietej witkacologii. Wa-
chlarz propozycji formulowanych na ten temat
ma tutaj do$¢ duzy zasieg: od ekspresjonizmu
do surrealizmu, od modernistycznej tradycji do
manifestacji dadaistycznych, od Gauguina do
Duchampa.”21 Autor pragnal wiec odszukaé wia-
$ciwe miejsce Witkacego ,na mapie zjawisk arty-
stycznych Europy poczatkowych lat XX wieku”,
przy czym uprzedzal, ze nie zamierza trzymac sie
zakorzenionego modelu opisu sztuki nowocze-
snej, opartego na podzialach stworzonych przez
tzw. kierunki artystyczne, gdyz — jak sadzit — wy-
korzystanie tej metody nie doprowadzilo do tej
pory do przekonywajacego wyjasnienia koncepcji
sztuki Witkacego.22 Poroéwnujac jego sztuke do
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ekspresjonizmu czy surrealizmu, ujawniono tylko
niektore jej aspekty. Poréwnania te byly przy tym
czesto ze soba sprzeczne, gdyz Witkacy nie moglt
by¢ zarazem surrealista, ekspresjonista, dadaista,
modernista i postimpresjonista. Piotrowski pod-
jat sie zatem rewizji tej tezy. Najwazniejsze przy
tym zalozenia, rozwiniete p6zniej w doktoracie,
przedstawil w poprzedzajacym go artykule ,Wit-
kacy a paradygmat awangardy”. Wyjasénil w nim:
~przyjmujac, iz Witkacy byl tworca »prawdziwie
awangardowyme«, nalezaloby odrzuci¢ pojecie
awangardy jako nieprecyzyjne i nie odpowiada-
jace rzeczywistemu obrazowi sztuki XX wieku.”23
Piotrowski doszed}l do wniosku, ze zdominowana
przez paradygmat awangardowy historia sztu-
ki nowoczesnej nie dawala pelnej odpowiedzi
na wiele waznych pytan, dlatego wyznaczyt jej
nowe zadania. Byly to: ,nie tylko demitologi-
zowanie i odrzucenie owego paradygmatu, lecz
przede wszystkim opracowanie takich narzedzi
opisu, klasyfikacji i warto$ciowania, za pomoca
ktorych mozna by dokonaé¢ pehliejszej analizy
kultury artystycznej XX wieku.”?4 Badacz postu-
lowal odrzucenie szeregu opozycji stosowanych
przez historykdw sztuki (jak nowator — epigon,
tradycja — nowoczesno$¢), poniewaz zakladal, ze
uksztaltowanie alternatywnego modelu badania
wspoélezesno$cei przyczynitoby sie do glebszego
spojrzenia na Witkacego. Stwierdzal: ,Zamiast
ciagltego dopisywania go do okreslonych kierun-
kow artystycznych, patrzenia na niego jako na
proroka — prekursora, udaloby sie — jak sadze
— wydoby¢ na powierzchnie te aspekty jego po-
stawy, ktére Swiadcza o jej uniwersalizmie.”25
Przeprowadzona przez Piotrowskiego analiza
wykazala, ze Witkacy artysta awangardy nie byl
Wrecz przeciwnie — byl on artystg ariergardy (co
nie znaczy epigonem). Badacz uwazal, ze: ,Ge-
neralnie rzecz biorac, Witkacy odrzuca bliska
awangardzie »nowoczesno$é« i zespdl zwiaza-
nych z nig warto$ci, w tym réwniez degradacje
przeszloéci. Jego sztuce towarzyszy $§wiadomosé,
iz jest on kontynuatorem, czy tez spadkobierca
tradycji — powiedzialbym wiecej, $wiadomosé,
iz jest ostatnim spadkobiercg, na ktérym konczy
sie kultura europejska. W tym kontekscie miast
Witkacego nazywac twoérca awangardy, propo-
nuje nazwac artysta ariergardy. Gdy awangarda
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patrzy w przyszlo$¢, Witkacy jako ariergarda hu-
manizmu usiluje broni¢ pryncypidow czlowieka,
warto$ci — zdaniem autora Pozegnania jesieni —
w istocie swej niepodwazalnych, ktorych jednak
istnieniu zagrazaja nadchodzace rewolucje i sys-
temy organizacji spolecznej, zagraza nowocze-
sno$¢.”26 Dalej Piotrowski stwierdzal, ze w prze-
ciwienstwie do twércéw awangardowych postawa
Witkacego jest wciaz aktualna, co mozna ocenié¢
dopiero z perspektywy wspolczesnej. Pisal: ,sa-
dze jednak, ze wykorzystanie paradygmatu awan-
gardy w tej wersji, w jakiej obecnie funkcjonuje,
rzuca inne $wiatlo na postawe Witkacego. Dzieki
temu poréwnaniu ujawnia sie bowiem swoisty
konserwatyzm artysty, jego rozpaczliwa cheé
obrony warto$ci kultury humanizmu. (...) Lecz
wlasénie dlatego — paradoksalnie — jego postawa
jest ciagle aktualna oraz bliska nam, §wiadkom
kryzysu nowoczesnosci, kryzysu eksperymentow
artystycznych i spotecznych.”?” Piotrowski pod-
kre$lal réznice miedzy Witkacym a awangarda,
nie za$ jak wcze$niejsi badacze — powierzchowne
podobienstwa. Te rdznice i ich motywacje etycz-
ne uczynit jednym z gléwnych watkow swej pracy
naukowej. Kluczowe byly dla niego r6znice po-
staw jakie mozna przyja¢ wobec rewolucji — ply-
niecie z jej pradem lub odwaga plyniecia pod prad
— r6znice w etycznym wyborze artysty.

Witkacy nie zachwycil sie rewolucja i no-
wym $wiatem, ktory chciala ona budowaé. Wrecz
przeciwnie — bardzo krytycznie ocenial wspol-
czesna mu rzeczywisto$¢. Byl buntownikiem, ale
zachowal granice czlowieczenstwa, gdyz kondy-
cja czlowieka — jak wyzej napisalam — byla dla
niego bardzo wazna. Nie dat sie skusi¢ rewolucji
i nie zostal jej Zolnierzem przeciw humanizmowi
w imie nowego tadu. On juz na poczatku zauwa-
zyl, ze nowy lad niesie ze soba wielkie niebezpie-
czenstwo — zniewolony umysl! Przeciez ceng re-
wolucji byla kolektywizacja spoteczenstwa i zanik
indywidualizmu, koniecznego — jak pisal Witkacy
— do przezycia dreszczyku emocjonalnego. Aby
przezy¢ ten dreszczyk i poprzez sztuke dotrzeé do
tajemnicy istnienia, potrzebna byla dusza, a dusza
zwigzana jest z metafizyka. Metafizyka to czynnik
niezbedny i niepodwazalny dla czlowieczenstwa.
Awangarda ze swoja abstrakcja geometryczna to
pochwala czystego rozumu, nie ma tam miejsca
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na metafizyke — czyli jest antyhumanistyczna.

Piotrowski umiescit Witkacego na prze-
ciwnym biegunie artystycznym do awangardy,
a bylo to rewolucyjne podejscie we wspolczesnej
mu witkacologii. Wspomniana przeze mnie wy-
zej analiza powojennej recepcji tworczoSci pla-
stycznej Witkacego pokazala jednak, iz poglady
Piotrowskiego nie mialy tak duzego wplywu na
ksztalt pozZniejszej witkacologii jak poglady Po-
rebskiego i jego uczni6éw. Byly one natomiast
bardzo wazne dla rozwoju pdzniejszej mysli ba-
dawczej autora Awangardy w cieniu Jatty. Jego
zdaniem Witkacy byl buntownikiem, poniewaz
walczyl, przyjal postawe krytyczna. Natomiast
arty$ci awangardy rosyjskiej poszli o krok za da-
leko, nie zachowali niezbednej granicy czlowie-
czenstwa. I to wlasnie Piotrowski uwazal za naj-
wiekszy blad awangardy, o czym pisal w ksiazce
Artysta miedzy rewolucjq a reakcjq: artysta
zaangazowany to ten, ktory nie odrzucajac wal-
ki, nie zgadza sie na sluzbe w regularnej armii, to
wolny strzelec. Artysta awangardy rosyjskiej, kto-
ry przystapil do rewolucji, przestal by¢ wolnym
strzelcem, stal sie zolierzem regularnej armii.
Wierzymy w szlachetno$¢ jego intencji i czysto$é
jego buntu, ale nie mozemy nie zauwazac, ze ar-
mia, z ktérg sie utozsamial, dokonala zbrodni.”28
Piotrowski sformulowal perspektywe etycznej
historii sztuki, w ktorej pragnal uchwycié¢ rela-
cje miedzy odpowiedzialnoScia etyczna artysty
a jego odpowiedzialno$cig artystyczng. Ukazujac
artystow etycznie dwuznacznych (artystow rosyj-
skiej awangardy, ktorzy dzialali jak inzynierowie
utopii), pytal o kondycje artysty w dwudziestym
wieku.

Czy Piotrowski wskazal ideal postawy
etycznej w sztuce tamtego okresu? Nie bezpo-
$rednio w omawianej ksigzce. Mozna go jednak
dostrzec, przygladajac sie kolejnym publikacjom
badacza. To wlasnie Witkacy. Jego cien polozyl
sie na calej pracy publicystycznej autora Deka-
dy. Witkacy Piotrowskiego to heretyk, ktory
w czasach panujgcego konstruktywizmu wybrat
destrukcje — tragedie zamiast utopii. Panujaca
wszechobecnie abstrakcje geometryczng uwazal
za spekulacje intelektualna, ktéra jest niewystar-
czajaca, aby pokazaé prawde w sztuce.
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Konczac niniejszy wywdd, warto przywo-
la¢ slowa Tadeusza Kantora, dla ktérego Witkacy
byl réwniez wielka inspiracja: ,Sprawa destruk-
cji: tu trzeba uznac wielkg odwage Witkacego — ze
w czasie, kiedy konstrukcja byla uznana za awan-
garde — Strzeminski, Jaremianka, Stern, Kobro
— on wlasnie powiedzial, ze nie chce konstrukeji.
I Ze destrukcja jest bardziej zblizona do prawdy
niz konstrukcja. (Bo w sztuce zawsze chodzi o ja-
ka$ prawde).”?9 i dalej: ,,Przed wojng byliSmy za
mlodzi, zeby staé sie takimi heretykami jak Wit-
kiewicz. MySmy pozostawali pod wplywem abs-
trakcji geometrycznej, konstrukeji (...), uznawa-
liSmy tylko konstruktywizm. Dopiero wojna nas
troche zmienita. (...) A Witkacy byl juz komplet-
nym heretykiem.”3°

Jak pokazal czas, heretykiem najbardziej
konsekwentnym ze wszystkich, gdyz jego destruk-
cja okazala sie ostateczna: w momencie spetnienia
sie jego wizji katastroficznej wybral $§mier¢.
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Stowo wstepne

Obraz Rewolucji Francuskiej marginalizujacy
udzial kobiet w tym zalozycielskim dla wspdl-
czesnej demokracji wydarzeniu deformuje jego
historyczny sens. Aby wlaéciwie zrozumieé ich
role w rewolucyjnym przelomie, powinni$my
w pierwszym rzedzie dostrzec brutalny fakt, ze
w morzu spolecznej nedzy cierpienie kobiet byto
wowcezas najdotkliwsze. Pozbawione edukacji,
praw obywatelskich, nisko oplacane, ograbione
ze spolecznego uznania, krepowane przesada-
mi zyly w zelaznej klatce patriarchalnego ladu
bez nadziei na wyzwolenie z zamknietego kregu
przemocy i ucisku. Dlatego, wychodzgc na ulice
Paryza i innych miast Francji, wyrazaly nie tylko
zadania dotyczace poprawy wlasnej egzysten-
cji, ale przede wszystkim domagaly sie uznania,
poszanowania swojej godno$ci oraz wolnosci od
meskiej opresji. Ich wéciekloé¢ i nieprzejednanie
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szty w parze z gotowoscia poniesienia nierzadko
najwyzszej ofiary —wlasnego zycia. Pamietaé przy
tym nalezy, ze ich gwaltowne reakcje, okreélane
przez licznych historykéw jako przejaw histerii
i irracjonalnej furii, plynely z doglebnego po-
czucia krzywdy i niesprawiedliwoéci. Byly wérod
nich prostytutki, wdowy zepchniete na margines
zycia spolecznego, ale wiekszoé¢ stanowily matki
kierujace sie dobrem najblizszych. Niewatpliwie
poczatkowo brakowalo im poczucia przynalez-
noéci do ,,wspoélnoty kobiet”, a Swiadomo$¢ walki
o powszechne prawa byla jeszcze w powijakach.
Wykluczone z zycia politycznego ,rewolucyjne
furie” dopiero zaczynaly uczy¢ sie solidarnosci,
artykulowania roszczen wykraczajacych poza
partykularne interesy. Z okazji powolania Stanéw
Generalnych w 1789 roku kobiety przygotowa-
ly 30 wnioskéw ze skargami, w ktoérych wyrazi-
ly swoje zadania, przedstawiajac zarazem nedze
wlasnego polozenia. Prosily o prawo do glosowa-
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nia i prawo do rozwodu, ale gléwnie podkreslaly
swoja niedole w wadliwie urzadzonym spoteczen-
stwie. Kilka danych statystycznych z tego okresu
pokazuje ubdstwo i mizerie Zycia w 6wczesnym
Paryzu: cena chleba w 1789 roku wynosita 14,5
sous, podczas gdy za dzien pracy mezczyzni prze-
cietnie zarabiali 18—20 sous, kobiety za$ 10—15
sous, a zatem cena chleba miala warto$é ponad
80% dniéwki. Dlatego nie powinien dziwi¢ fakt,
ze na czele demonstracji ludzi domagajacych
sie chleba staly wlasnie kobiety, ktore stanowi-
ly pierwszy cel brutalnych represji. W raportach
lekarskich z tamtych czaséw mozemy dowiedzie¢
sie o dewastujacych skutkach ogromnego stre-
su i leku, w jakim musiala zy¢ bezbronna ,slaba
ple¢”, o zatrwazajacej inflacji poronien, chordb
dzieci pozbawionych wsparcia ze strony panstwa.
Jednakze nie tylko kwestia socjalna motywowa-
la kobiety do protestow. Z wolna rodzila sie po-
trzeba pelnego rownouprawnienia artykutowana
w ramach dzialalno$ci politycznej i intelektual-
nej znaczacych w sferze publicznej kobiet, takich
jak Sophie de Condorcet (zona slynnego filozofa
Nicolasa de Condorceta), ktéra zapraszala do
swojego salonu szereg wplywowych aktywistek,
w tym najwazniejsza z nich Olympe de Gouges —
pOZniejsza ikone feminizmu, ktora jako pierwsza
przedstawila na forum publicznym powszechne
prawa kobiet i po$wiecila swoje zycie walce o row-
nouprawnienie.

Jesli uwzglednimy dokonania polityczne
i literackie de Gouges, zadziwiajace musi wydac
sie to, ze nawet w najbardziej szczegdlowych,
»postepowych” opracowaniach Rewolucji Fran-
cuskiej rzadko kiedy pojawia sie na jej temat co$
wiecej, niz krotka wzmianka. Wprawdzie watek
kobiecy Rewolucji Francuskiej odmalowuje sie
zazwyczaj w zywych kolorach, opisujac heroizm
i waleczno$é wzburzonych kobiet Paryza, masze-
rujacych na Wersal, czy tez polityczna dzialalno$c
»~muzy zyrondystow”, Madame Roland, ale braku-
je w tym obrazie postaci czolowej aktywistki poli-
tycznej i dramatopisarki, ktoéra zlozyla do Zgro-
madzeniu Narodowego projekt Deklaracji praw
kobiety i obywatelki. Mozna wiec odnie$¢ wra-
zenie, jakby meska historiografia probowata po-
nownie, tym razem czysto symbolicznie, zdeka-
pitowa¢ jedna z najwazniejszych rewolucyjnych
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heroin, ktéra poswiecila wlasne zycie na podsta-
wie wyroku Trybunalu Rewolucyjnego z 3 listo-
pada 1793 r. Jej Deklaracja praw kobiety i oby-
watelki uznawana jest wspolczeénie za kluczowy
tekst w historii kobiet walczacych o rownoupraw-
nienie, ruch6w kobiecych i feminizmu jako takie-
go. Wielu badaczy zalicza ja do najwazniejszych
prekursorek Powszechnej deklaracji praw czto-
wieka z 1948 roku, zwlaszcza artykulu drugiego,
w ktorym mowa jest o tym, ze: ,,Kazdy czlowiek
posiada wszystkie prawa i wolno$ci zawarte w ni-
niejszej Deklaracji bez wzgledu na jakiekolwiek
roznice rasy, koloru, plci, jezyka, wyznania, po-
gladéw politycznych i innych, narodowosci, po-
chodzenia spolecznego, majatku, urodzenia lub
jakiegokolwiek innego stanu.” Nie bez powodu de
Gouges uchodzi rowniez za prekursorke miedzy-
narodowych konwencji dotyczacych praw kobiet:
poczawszy od przyjetej przez Zgromadzenie Na-
rodowe ONZ Konwencji o prawach politycznych
kobiet (1952) poprzez Konwencje w sprawie li-
kwidacji wszelkich form dyskryminacji kobiet
(1979) po wspolczesne teorie i inicjatywy, ktore
rozwijane sa od lat dziewieédziesigtych dwudzie-
stego wieku pod haslem ,Women’s Rights are Hu-
man Rights®. Niezwykle bogaty dorobek pisarski
de Gouges obejmujacy 150 tytuldéw i okolo 3,5 tys.
stron nie doczekal sie jeszcze kompletnego opra-
cowania. Pomimo ogromnego zaangazowania
w prawa kobiet i ogromnej popularnoéci w czasie
Rewolucji Francuskiej zostala szybko zapomnia-
na. I to na okres dwoch stuleci, w przeciwienstwie
choéby do zdecydowanie mniej radykalnej Mary
Wollstonecraft. Przyjrzyjmy sie najwazniejszym
faktom z biografii de Gouges.

Kim byta Olympe de Gouges?

Urodzila 17 maja 1748 w Montauban (region Ok-
sytanii) jako Marie Gouze. Jej matka Anne-Olym-
pe Mouisset byla corka zamoznego sukiennika
zwigzanego z dworem arystokratycznej rodziny
Lefranc de Pompignan. W swoich wspomnieniach
de Gouges pisala wiele o romansie swojej matki
z mlodym Pompignanem, poézniejszym marki-
zem. Z powodu jego czestych, dtugich wyjazdow
oraz niecheci rodziny do mezaliansu zwiazek nie
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mial szans na powodzenie. Anna zostala zmu-
szona do poSlubienia tamtejszego rzeznika Pier-
re’a Gouze’a (1737), ktory, wedlug pdzniejszych
zapewnien de Gouges, nie byl jej prawdziwym
ojcem. Historycy podkreslaja jednak, ze przeko-
nanie de Gouges o jej rzekomo arystokratycznym
pochodzeniu nie zostalo nigdy potwierdzone,
a markiz nie uznal oficjalnie swojego ojcostwa
i w zaden sposob nie pomagal w wychowaniu
i utrzymaniu mlodej Marie. Jak zobaczymy, mo-
tyw porzucenia dziecka-bekarta bedzie przewijac
sie w pOzniejszej tworczoSci literackiej de Gouges
i przeksztalci sie w konkretng walke polityczna
o uznanie praw nieslubnych dzieci.

W wieku szesnastu lat Marie zostala zmu-
szona do malzenstwa z Louisem-Yvesem Aubry,
ktory dzieki jej posagowi mogl otworzy¢ w Mon-
tauban wlasna gospode. Rok pdézniej urodzila
syna Pierre’a (1766), a tuz po jego narodzinach
zgingl jej maz, prawdopodobnie podczas powo-
dzi. Osiemnastoletnia wdowa, posiadajac nie-
wielki spadek po zmarlym mezu, postanowita
przeprowadzi¢ sie wraz z dzieckiem do Paryza.
Zdecydowala sie przy tym zmienié imie i nazwi-
sko na Olympe de Gouges (modyfikujac nazwi-
sko swojej matki: Anne-Olympe Gouze). Byla
to do$é¢ powszechna praktyka w owych czasach,
podobnie uczynili miedzy innymi Robespierre
i Danton. Jednakze dokonana przez nig zmiana
miala charakter niezmiernie prowokacyjny, jesli
nie wywrotowy. Jak zauwaza Sophie Mousset,
slowo gouge bylo uzywane woéwczas jako termin
oznaczajacy pospolite kobiety oskarzane o zada-
wanie sie z podejrzanymi mezczyznami, w pew-
nych kontekstach oznaczato ,zolnierska dziwke”,
a w jezyku langwedockim sluzaca. Dodanie do
tak skrajnie pospolitego nazwiska szlacheckiego
przyimka de utworzylo onomastyczny emblemat,
znakomicie oddajacy ambiwalencje jej pochodze-
nia i sprzeczno$¢ miedzy wysokimi aspiracjami
a faktyczna spoleczna pozycja.

Za posSrednictwem tej — niepozbawionej
autoironii — zmiany wlasnej tozsamos$ci Olympe
odzyskala i ,potwierdzila” na poziomie symbo-
licznym arystokratyczne pochodzenie. Przedsta-
wiajac siebie w autobiograficznej narracji jako
corke markiza de Pompignan, stworzyla zarazem
genealogie wlasnych literackich aspiracji. Mar-

©)

Sztuka i Dokumentacja nr 19 (2018) | Art and Documentation no. 19 (2018) « ISSN 2080-413X » e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC

Revolution Now!

kiz byl bowiem klasycznym ’homme des lettres
(czlowiekiem pidra), znanym autorem poezji,
dramatéw, krytykiem, czlonkiem Académie de
Francaise, tlumaczem poliglota prowadzacym
polemiki z samym Wolterem. Nieustanne pod-
kreSlanie jego ojcostwa mozemy odczytaé jako
wyraz megalomanskich ambicji, ale rowniez jako
swoisty performance, zamierzona drwine z regul
patrylinearnego dziedziczenia i okre$lania kobie-
cej tozsamosci.

Kolejng ,wywrotowa” decyzja de Gouges
byla rezygnacja z ponownego zamazpdjScia po
$mierci malzonka, poniewaz oznaczala ona wy-
razne odstepstwo od panujacych wowczas zwy-
czajow. Wiekszo$¢ kobiet uzyskiwala spoleczng
tozsamo$¢ dopiero w zwigzku malzenskim, sa-
motnym wdowom grozila zapa$¢ w spoleczny
niebyt pogardy, nedzy i samotno$ci. Utrata wiary
de Gouges w sens patriarchalnej rodziny znalazla
wyraz w jej podzniejszej tworczosci, najwyrazniej
chyba w stynnym dictum z Deklaracji praw ko-
biety i obywatelki: ,malzenstwo jest grobem za-
ufania i mito$ci”.

Po przeprowadzce do Paryza Olympe sta-
la sie nieustraszona bojowniczka o prawo kobiet
do rozwodu i wielokrotnie publicznie domagata
sie rewizji prawa malzenskiego na korzys¢ kobiet.
Jak pisze Gisela Thiele-Knobloch w przedmowie
do tekstow politycznych de Gouges: ,,(...) kobiete,
ktora odmawiala malzenstwa, uznawano wow-
czas automatycznie za femme galante, jesli nie za
prostytutke”.! Jako niezalezna, wzglednie samo-
wystarczalna kobieta byla stale narazona na spo-
leczne pietnowanie, na oskarzanie o niemoralnosé.
Historycy nie wykryli jednak do dzisiaj zadnego
potwierdzenia takich pomoéwien. Analizy rejestrow
prowadzonych w domach arystokratycznych, nie
wykryly zadnej wzmianki o utrzymaniu metresy
noszacej jej nazwisko. Z cala pewnos$cia jawnie
opowiadala sie za prawem kobiet do swiadomego
decydowania o wlasnym zyciu, rowniez o wyborze
partnera seksualnego. Tylko raz pisemnie zaje-
la stanowisko wobec szkalujacych ja pomoéwien:
,Aby podaé¢ w watpliwos¢ publiczny glos, ktory za-
warlam w moich patriotycznych pismach, nieroz-
wazni ludzie upowszechniaja wszedzie pogloski,
ze mialam kochankdw; ta insynuacja jest dla mnie
czym$ nowym i szczegdlnie dotkliwym.”2
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Niestety, przez prawie dwiescie lat biogra-
fowie i historycy roznych orientacji przylaczyli sie
do znieslawiajacej oceny wspoélczesnych pisar-
ce adwersarzy i przedstawiali ja jako kurtyzane,
a powtarzajac bez weryfikacji zarzuty o jej rzeko-
mej nieobyczajnos$ci, dezawuowali jej polityczna
i pisarska range.3 Prawda jest, ze de Gouges byla
utrzymanka kilku prominentnych osobistosci, ale
nie nalezy wyciaga¢ stad jednoznacznego wnio-
sku, ze $wiadczyla im uslugi seksualne za finanso-
we wsparcie. W Paryzu pomagal jej zamozny przy-
jaciel Jacques Biétrix de Roziere, ktéry maskowat
swoje subwencje jako splaty kredytu, poniewaz
darowizny dla konkubin byly wéwczas zakaza-
ne. Roziére pomogl jej synowi rozpoczaé kariere
wojskowa. De Gouges poznala Roziere’a jeszcze
w Montauban, gdzie przyjezdzal jako przedsie-
biorca transportowy obslugujacy armie krolew-
ska. To on wlasnie pomoégl jej w przeprowadzce
do Paryza, gdzie otworzyl przed nig drzwi salo-
noéw towarzyskich. Ich zwigzek przetrwal okoto 17
lat i jest mozliwe, ze miala z nim kilkoro dzieci,
ktére musialy jednak wezesSnie umrzec, poniewaz
w swoim Testament politique z czerwca 1793 jako
jedynego spadkobierce swoich dbébr de Gouges
wymienia Pierre’a Aubry.

De Gouges slynaca z niebanalnej urody
miala ponadto wielu adoratoréw pochodzacych
z kregow arystokracji. Nalezala do salonow fem-
mes galantes, ktore shuzyly jednak nie tyle seksu-
alnym potrzebom darczyncow, lecz przyjemnoéci
i rozrywce o charakterze czysto towarzyskim.4
Pod pseudonimem Babichon (sarenka) zostala
nawet uwzgledniona w Petit Almanach des Gran-
des Femmes. Blizsza znajomo$¢ zawarla miedzy
innymi z Ludwikiem Filipem Orleanskim, po6z-
niejszym Philippe Egalité, ktérego Palais Royal
stanowil centrum paryskiej rozrywki arysto-
kratycznej. Koneksje towarzyskie umozliwialy
de Gouges samodzielna egzystencje, poniewaz
kobiety byly wowczas calkowicie wykluczone ze
wszystkich prominentnych zawodéw i urzedow.
Pamietajmy, ze jedynym sposobem na osiggnie-
cie statusu osoby publicznej dla ubogiej kobiety
tamtych czasow bylo zaistnienie w $wiecie salo-
néw i zdobycie uznania ze strony wplywowych
mezczyzn. Utozsamianie tych staran — wymagaja-
cych nie tylko urody, ale wysokiej inteligencji i ta-
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lentéw krasomoéwezych — z procederem prostytu-
cji wydaje sie w przypadku de Gouges przejawem
mizoginistycznych przesadow. Zwlaszcza, gdy
uwzglednimy fakt, Zze nie miala ona dostepu do
pelnej edukacji.> Zdecydowana wiekszo$¢ kobiet
byta wowczas analfabetkami, chyba ze pobieraly
nauke w domu rodzinnym lub w klasztorze. De
Gouges postugiwala sie dialektem oksytanskim
z potudniowej Francji, ktéry znacznie roznil sie
od oficjalnego jezyka francuskiego.® To zmusilo ja
do zmudnego przyswojenia obcego, literackiego
jezyka. W mlodoSci opanowala prawdopodobnie
umiejetno$¢ pisania co najwyzej na rudymentar-
nym poziomie. Jej podpisy w urzedowych reje-
strach wydaja sie ,,(...) by¢ kierowane trzecig reka.
Litery sa duze, nieréwne, zle uporzadkowane
i uformowane”.” Na zarzuty dotyczace stylu i po-
prawnosci jezykowej swoich publikacji odpowia-
da krytykom w ten sposob: ,,Poniewaz wychowa-
tam sie na wsi, gdzie ludzie Zle postuguja sie tym
jezykiem, i nigdy nie nauczylam sie podstawo-
wych zasad, zdumiewajacg rzecza jest to, ze moja
dykcja jest w tak nieznacznym stopniu bledna.”8

W istocie de Gouges poswiecala w Pary-
zu duzo czasu na samodzielne studia. Najp6Zniej
w latach osiemdziesigtych zaczela samodzielnie
poshugiwaé sie pismem — korygowala odbitki wila-
snych pism, poprawiala miejsca zaznaczone przez
cenzoréw, pisata listy. W jej dzielach uwidacznia
sie gruntowna wiedza z zakresu francuskiej historii,
rzymskiego i greckiego antyku, francuskiego teatru
czy filozofii politycznej (zwlaszcza dziet Roussseau).

Pisanie stalo sie kluczowym aspektem jej
autoekspresji, chociaz bez watpienia przychodzito
jej z trudnoScia. Dlatego wiekszo$¢ tekstow dyk-
towala tak zwanym teinturiers (dost. farbiarzom,
czyli skrybom), co byto powszechnym zwyczajem
w kregach osiemnastowiecznych pisarzy. Jej zy-
wiolem byla natomiast konwersacja, w ktorej naj-
pelniej przejawiala sie jej odwaga, temperament,
elokwencja i pomystowos$é, mimo ze zdolnoSci te
sama uznawala za niewystarczajaca miare swoich
talentow.9

Louis-Sébastien Mercier, znany literat,
przyjaciel de Gouges, stal sie jej intelektualnym
mentorem i wprowadzil ja w kregi publicystow,
literatow i filozoféw. We wspomnieniach pisze
o niej: ,,Przyjazn z kobietami posiada o wiele sub-
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telniejszy urok, niz przyjazi z mezczyznami, jest
delikatna, oparta na cnocie, a przede wszystkim
trwala.”1©

De Gouges w pehi wykorzystywata nada-
rzajace sie okazje, odwiedzala salony literackie
i kola intelektualistow, a przede wszystkim roz-
wijala swoja pasje do teatru. Istnieja poszlaki, ze
przez jaki$ czas sama prowadzila wedrowny teatr,
w ktorym wystepowal jej syn. Do $cistego grona
jej przyjaciol nalezalo wielu politykow zwiazanych
z wolnomularstwem, ktérzy podzniej przylaczyli
sie do zyrondy. Utrzymywala kontakt z naukow-
cami i pisarzami, regularnie chodzila na zebrania
Zgromadzenia Narodowego i rozmaitych klubow
politycznych. Gdy wybuchla rewolucja, aktyw-
nie demonstrowala wlasne talenty jako $wiado-
ma obywatelka, aktywnie angazujac sie w walke
o prawa kobiet, piszac i przemawiajgc na temat
wielu palacych spraw: zniesienia niewolnictwa,
stworzenia teatru narodowego (roéwniez teatru
dla kobiet dramatopisarek), czystosci ulic, zaopa-
trzenia szpitali polozniczych, rozwodéw, uznania
praw nies§lubnych dzieci, nedzy wywolanej zadtu-
Zeniem, zlego polozenia dziewczat w klasztorach,
powszechnej bigoterii, odsuniecia kobiet od zycia
politycznego itp.

Fizyczna obecno$¢ de Gouges w przestrze-
ni publicznej Paryza: na podiach, w galeriach,
klubach, proklamacje rozwieszane przez nig ma
murach stolicy moga wydawa¢ sie z dzisiejszej
perspektywy potwierdzeniem jej podmiotowosci
politycznej. Niestety, jesli weZmiemy pod uwage
o6wczesny kontekst spoleczny, bedziemy musieli
przyzna¢, ze nawet wtedy byla to co najwyzej tym-
czasowa tozsamos¢, nad ktérej warunkami Olym-
pe nie mogla nigdy w pelni zapanowaé.

Najlepiej udokumentowanym aspektem
zycia de Gouges jest jej kariera jako femme de let-
tres — dramatopisarki i autorki manifestow poli-
tycznych. Wydaje sie, ze wladnie z tym wymiarem
swojej aktywnosci identyfikowata sie w najwiek-
szym stopniu. Pierwsza publikacja de Gouges
byla powies$¢ epistolarna Mémoire de Madame
de Valmont z 1784 roku (wzorowana na Niebez-
piecznych zwiqzkach de Laclosa). Ukazata w niej
problemy dzieci z nielegalnych zwiazkéw, a takze
traume kobiet zmuszonych do zawierania mal-
zenstw wbrew wlasnej woli. Znamienny jest przy
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tym fakt, ze de Gouges zadebiutowala jako literat-
ka na forum publicznym w roku, kiedy umart jej
rzekomy ojciec i wzor literacki, markiz de Pom-
pignan. Nieco po6zniej ukonczyla swdj pierwszy
dramat Zamore et Mirza ou Uheureux naufrage,
przedstawiajacy niedole niewolnikow we francu-
skich koloniach. Sztuka zostala przedlozona do
lektury prestizowemu, wiodacemu w calej Euro-
pie teatrowi Comédie Francaise dzieki wsparciu
wplywowych przyjaciol, zwlaszcza Madame de
Montesson.'! Comédie Frangaise byla uzalez-
niona finansowo od bogatych arystokratycznych
sponsorow, ktdrzy w znacznym stopniu dorobili
sie¢ fortun w koloniach. Sztuka napotkala silny
protest zich strony, jednak teatr po przyjeciu sztu-
ki byl zobowiazany ja wystawi¢. W rezultacie do-
szto do burzliwego, jawnego sporu o charakterze
prawnym (lacznie z grozbami fizycznymi), ktory
trwal wiele miesiecy. Pierwsza publiczna kon-
frontacja de Gouges z patriarchalnym systemem
sklonila ja nie tylko do pisania kolejnych sztuk,
listow i petycji, w ktorych bronila swojego prawa
nie tylko do wystawiania sztuk, ale szerzej — do
oficjalnej krytyki niewolnictwa. Jak pisze Olivier
Blanc w ksiazce posSwieconej autorce Deklara-
¢ji praw kobiety i obywatelki: ,(...) jako jedyna
kobieta tamtych czas6w publicznie opowiedziala
sie przeciwko niewolnictwu czarnoskérych w ko-
loniach™?2 i uzyskala po latach zmagan prawo do
wystawienia dramatu w 1789 roku, cho¢ po pre-
mierze sztuka zostala na zawsze zdjeta z afisza.
Olympe de Gouges napisala wiele sztuk
i powiedci, z ktérych zachowaly sie w catosci tyl-
ko nieliczne, przy tym warto doda¢, ze na jezyk
polski nie przettumaczono dotad zadnego jej
dziela. Jeszcze w 1784 roku opublikowala sztu-
ke Le mariage inattendu de Chérubin, bedaca
w zamySle kontynuacja opery Wesele Figara Pier-
re’a Beaumarchais, jej bliskiego przyjaciela. Oby-
dwa utwory otworzyly nowy rozdzial w teatrze
francuskim, wprowadzajac do niego tematyke
nier6wnosci spolecznej, choé w sposéb zartobliwy
z doza komediowej bezczelno$ci. Sztuka de Gou-
ges otrzymala dobre recenzje za kompozycje, co
zachecilo autorke do dalszego tworzenia. Uznanie
zyskal rowniez piecioaktowy dramat po$wiecony
Molierowi Moliéere chez Ninon, w ktérym zawar-
la wiele faktow z zycia ojca teatru francuskiego.
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W 1790 roku Théatre Francais Comique et Ly-
rique wystawil jej opere komiczna Le Couvent ou
les voeux forcés, ktorej wspotautorstwo samo-
wolnie przypisal sobie dyrektor teatru Labreux.
Ostatnim dramatem de Gouges byl L entrée de
Dumourier [sic] a Bruxelles ou les vivandiers
(1793). Gléwnym bohaterem sztuki byl Charles
Francois Dumourier (1739-1823) — francuski
general, jeden z dow6dcow konfederacji barskiej,
ktory w czasie Rewolucji Francuskiej przystapil
do Jakobinéw, a potem Zyrondystow i z ich ra-
mienia zostal ministrem spraw zagranicznych
Francji. Po straceniu kréla Ludwika XVI w 1793
roku postanowil zmieni¢ front. Aresztowal mini-
stra wojny i czterech komisarzy Konwentu Na-
rodowego (oddal ich w rece armii austriackiej),
ktorzy usitowali pozbawié go dowodztwa, podej-
rzewajac o nielojalno$é. Nastepnie wezwal swoich
zolierzy do marszu na Paryz i obalenia rzadu Ja-
kobin6w. Prdba ta spotkala sie ze zdecydowanym
sprzeciwem wojska i Dumouriez wraz z Ludwi-
kiem Filipem Orleanskim musial uciekaé¢ do obo-
zu austriackiego.'3 Tuz po premierze sztuki, kiedy
gloryfikowany przez de Gouges general dokonal
zdrady i przeszedl na strone wroga, sztuka stala
sie ,podejrzana politycznie”. Wystawianie sztuk
we francuskim teatrze zmonopolizowanym przez
mezczyzn narazalo autorke na zaciekly opor nie
tylko ze strony zarzadzajacych (uzaleznionych od
sponsoréw), ale rowniez aktoréw, ktorzy stoso-
wali bierng agresje wobec kobiety dramatopisarki
i czesto odmawiali wykonywania jej polecen. Brak
uznania, nieukrywana pogarda, arogancja, zawi$c
i nieustanne deprecjonowanie jej umiejetnoSci
plynely niewatpliwie z gleboko zakorzenionej we
francuskim spoleczenstwie mizogini.

W Paryzu de Gouges byla znana przede
wszystkim ze swojej dzialalnoéci politycznej,
ktorg uprawiala piszac podania i petycje skie-
rowane do rozmaitych instytucji, wysylajac ofi-
cjalne listy do postow lub rozwieszajac plakaty
z haslami i manifestami na murach i §cianach
budynkoéow. Juz w roku 1784, po wywotaniu skan-
dalu zwiazanego z jej dramatem Zamore et Mi-
rza ou Uheureux naufrage, rozpoczela na wlasna
reke publikowanie broszur i odezw o charakterze
politycznym. Jednak jej aktywno$¢ w sferze pu-
blicznej nabrala rozmachu dopiero w roku 1788
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po wybuchu protestéw spotecznych, powotaniu
Stanoéw Generalnych i pojawieniu sie pierwszych
wyraznych zapowiedzi rewolucji. W swoich publi-
kacjach prezentowala wlasne poglady polityczne,
odnosila sie do biezacych wydarzen. W szcze-
gblnosci dwa pisma znalazly rezonans w sferze
publicznej i zyskaly uznanie w prasie: Lettre au
peuple oraz Remarques patriotiques, zawieraja-
cy szkic programu socjalnego. Obydwa teksty zo-
staly opublikowane na pierwszych stronach opi-
niotworczej gazety ,Journal Général de France”.
W krotkich, zaczepnych, pisanych zywym jezy-
kiem odezwach i ulotkach domagata sie wsparcia
socjalnego dla najubozszych i dla kobiet — propo-
nowala, aby pozyskaé §rodki na ten cel z podatku
od luksusu i gier hazardowych. Domagala sie po-
wszechnej edukacji (zwlaszcza dla kobiet), opo-
wiadala sie za oddzieleniem koéciola od panistwa,
za reformg systemu prawnego, wolnymi wybora-
mi, konstytucja, zniesieniem niewolnictwa, wal-
czyla przeciwko karze $mierci. Gléwnym celem
jej dzialan politycznych byla jednak walka o pra-
wa kobiet. Gdy w 1793 roku francuska konstytu-
cja, opierajac sie na Deklaracji praw czlowieka
1 obywatela, zniosta konstytucyjng monarchie,
de Gouges napisala Deklaracje praw kobiety
1 obywatelki. Deklaracja ta jest czeScia wieksze-
go pisma pos$wieconego prawom kobiet, ktore
dedykowala krolowej Marii Antoninie. Zawarla
w niej podstawowe postulaty dotyczace réwno-
uprawnienia kobiet, ustanowienia tych samych
obowigzkow dla obu plei, konieczno$ci egzysten-
cjalnej autonomii kobiet oraz czynnych i biernych
praw wyborczych. Pismo mialo stanowi¢ korekte
nie w peli uwzglednionej w Deklaracji praw
czlowieka 1 obywatela fundamentalnej zasady
rownos$ci wszystkich ludzi. Deklaracje wystala do
Zgromadzenia Narodowego, gdzie nie spotkala
sie ona z zadnym odzewem.

Od poczatku rewolucji, ktorej byla zago-
rzala zwolenniczka, nie szczedzila jej stow krytyki,
potepiala jej gwaltownos$é¢, zbedny rozlew krwi,
opowiadala sie za utrzymaniem monarchii i pro-
wadzeniem otwartego, opartego na kompromisach
dyskursu z wladza krolewska. Ostrzegala przed de-
magogami i podzegaczami, pod pregierzem opinii
publicznej stawiajac sierpniowg masakre i wskazu-
jac na grozbe radykalizacji rewolucji.
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De Gouges otwarcie krytykowala Robe-
spierra i Marata, ktérych klub wkroétce uzyskal
wiekszo$¢ i w czerwcu 1793 roku wprowadzil
tzw. La Grande Terreur (Wielki Terror). Rewo-
lucyjna heroini padla wkroétce jego ofiarg. Kiedy
probowala rozwiesza¢ na ulicach Paryza swoja
gazetke Scienng Les trois urnes ou le salut de la
patrie nawolujaca do wyboréw ludowych, zosta-
la aresztowana. Przekonana o tym, ze zostanie
zwolniona, nadal pisala w wiezieniu polityczne
teksty wymierzone przeciwko Robespierrowi,
powolujac sie przy tym na Art.7 francuskiej kon-
stytucji, ktory gwarantowal wolnosé stowa i pra-
sy. Pod koniec pazdziernika 1793 roku zostala
umieszczona w wiezieniu Conciergerie, zwanym
sprzedsionkiem szafotu”. Kréotko przed proce-
sem przed Trybunalem Rewolucyjnym napisa-
la w jednym z listéw do swojego syna: ,Przeka-
zano mi akt oskarzenia trzy dni przed $miercia.
Od tego momentu zgodnie z prawem powinnam
mie¢ mozliwo$¢ widzenia obroncy i najblizszych
0s6b. Wszystkiego mi odmoéwiono. (...) Kazali mi
wystapié przed Trybunalem nastepnego dnia o 7
rano. (...) Domagalam sie obroncy, ktorego wy-
bralam. Mo6wiono mi, Ze go tutaj nie ma lub ze
nie chce sie troszczy¢ o moja obrone. Zazadalam
wiec innego obroncy, odpowiedziano mi, ze mam
do$¢ inteligencji, zeby bronié¢ sie sama”. Wyrok
$mierci przez zgilotynowanie zostal wykonany po
poludniu 3 listopada 1793 roku.

Walke de Gouges o rbwnouprawnienie, jej
nawolywanie, aby kobiety wzajemnie wspiera-
ly sie w zmaganiach o spoleczne uznanie i poli-
tyczng sprawczo$é, mozna dzisiaj zinterpretowaé
jako przejaw pionierskiego feminizmu, a ja sama
uznaé¢ za prekursorke najbardziej postepowych,
wspolczesnych odmian tego kierunku. Jak wie-
my, wiele innych prominentnych kobiet osiem-
nastym wieku podzielalo idee feministyczne.
Wérdd nich choéby: Francois Poulain de la Barre
(1647-1725), Marie Madeleine Jodin (1741—1790),
Louise de Keralio-Robert (1758?-1822), Nicholas
de Condorcet (1743—-1794), Etta Palm d’Aelders
(ksiezna, 1732—-1799) czy Mary Wollstonecraft
(1759—-1797). Jednakze droga de Gouges od spo-
lecznej nonkonformistki do politycznej aktywist-
ki i reformatorki, zakonczona martyrologiczna
Smiercig za gloszone idee, stanowila przyklad
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zaangazowania w prawa kobiet, ktéry nie mial
wezesniej precedensu.

Wiekszo§¢é  najbardziej  wplywowych
osiemnastowiecznych my§licieli — z nielicznymi
wyjatkami — byla przekonana, ze kobiety nie po-
siadaja intelektualnych predyspozycji do polityki.
De Gouges podwazyla ten poglad swoim zyciem,
mimo, ze jej dzialania polityczne byly dyktowane
potrzeba chwili i dlatego niektére z nich mogty
by¢ uznawane za lekkomys$lne i pochopne. Wy-
tykane jej braki w edukacji zainspirowaly ja do
propagowania idei gloszacych konieczno$¢ po-
wszechnej nauki. Wykorzystujac swoja niezwy-
kla urode, energie i inteligencje osiagnela status
popularnej celebrytki walczacej z nieréwno$ciami
i opresja systemu zdominowanego przez mez-
czyzn. Z gwiazdy salonéw przeobrazila sie w po-
lityczna aktywistke, ktora dala glos zmarginali-
zowanym warstwom spotecznym, a jednocze$nie
przywiazywala duza wage do roli i stabilnoéci
instytucji panstwa. O wyjatkowoSci jej posta-
wy $wiadczy chociazby to, ze jako jedyna kobie-
ta zostala skazana na $mier¢ podczas Wielkiego
Terroru. W historii kobiet walczacych o rowno-
uprawnienie stanowila rzadki, a by¢ moze unikal-
ny przypadek dzialaczki, ktéra podjela w skrajnie
niesprzyjajacych warunkach decyzje o wstapieniu
na arene publiczng. Nie ograniczajac sie przy tym
do samej walki o prawa dla represjonowanej plci,
ale wyrazajac rowniez gleboka troske o caly na-
rod i panstwo. Z niezréwnana odwaga i przeko-
naniem zaadaptowata poglad Cycerona, ze ,meza
stanu czynia nie tyle ¢wiczenia akademickie, lecz
wyglaszanie przemoéw na scenie politycznego
agonu”. Niewatpliwie byla pierwsza w Europie —
a przez dlugi czas — jedyna ,kobieta stanu”. Jako
uczestniczka, obserwatorka i komentatorka Re-
wolucji Francuskiej miata rzadka okazje nazywa-
nia po imieniu pojawiajacych sie patologii i wypa-
czen, a stworzona przez nia literacko-polityczna
metawizja pozwolila jej prognozowac czyhajace
zagrozenia i przeciwdziala¢ im za poSrednictwem
§rodkow, jakimi wowcezas dysponowala.

W Deklaracji praw kobiety i obywatelki
przedstawila sprzecznos$ci we francuskiej kon-
stytucji oraz nieadekwatno$é 6wczesnych prob
sformulowania uniwersalnych praw. Bezkompro-
misowo wykazala, ze podmiotem deklarowanej
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roéwnosci praw sa w istocie biali mezczyzni, a po-
zorny uniwersalizm rewolucyjnych idei opiera sie
na wykluczeniu duzych czeéci spoleczenstwa.
Najwazniejszym wyrazem wolnoSci byla dla niej
wolnoé¢ stowa i przez cala dekade probowata
niezlomnie egzekwowac to prawo. Istota poli-
tycznego wyzysku byla dla niej instytucja mal-
zenstwa inkryminowana przez nig jako ,,miejsce
wiecznej tyranii”. Malzenstwo jako forma zin-
stytucjonalizowanej nieré6wnosci tworzy, wedlug
niej, warunki sprzyjajace spolecznemu i politycz-
nemu upo$ledzeniu kobiet. Podobnie jak Mary
Wollstonecraft w A Vindication of the Rights of
Woman (1792) de Gouges dowodzila, ze przebie-
glos¢ i slabosé kobiety stanowi konsekwencje jej
upo$ledzonej pozycji w strukturach zalegalizo-
wanej ,seksualnej unii” z mezczyzna. Podobnie
jak Wollstonecraft, zwalczala wywolane przez
instytucje malzenstwa spoleczne deficyty kobiet,
ktére zaniedbywaly edukacje i ograniczaly sie do
waskiego kregu domowych intereséw, odrzuca-
jac obowiazki obywatelskie. Nawigzujac do idei
Rousseau, de Gouges zaproponowala ,spoleczny
kontrakt” oparty na réwnoéci praw i obowiazkow
w zastepstwie tradycyjnego malzenstwa.

Jej pisma, zaréwno literackie, jak i poli-
tyczne, zmierzaly wyraznie w kierunku wspoélcze-
snej filozofii feministycznej. Proroczo zapowiadala
w nich dominacje ,,meskiego uniwersalizmu” w li-
beralnej demokracji, odrzucala postrzeganie plci
zenskiej jako przeszkody w dzialaniach na arenie
politycznej. Nawigzujac do Platonskich uwag na
temat plciowosci w Panstwie, dostrzegala natu-
ralne réznice miedzy plciami, ale nie uwazala, ze
s3 one na tyle istotne, aby mogly wplywaé na pel-
nienie obowigzkéw obywatelskich. Skupiala sie na
podkreslaniu réwnosci kobiet i mezczyzn, choc
jednocze$nie uwypuklala réznice plynace z faktu,
ze kobiety musza zmagac sie z ciaza i macierzyn-
stwem. Jako ateistka poddawala krytyce religie,
w szczegoblnodci katolicyzm, opisujac jego opresyj-
nos$¢, zwlaszcza wobec kobiet. Religia, jak pisala,
nie powinna zakazywaé stuchania glosu rozumu,
ani zalecac¢ ,gluchoty wobec natury”. Za podstawe
korupcji instytucji Kosciota de Gouges uznawata
celibat ksiezy i zakonnic, dlatego postulowala jego
zniesienie. Jej polityczne pamflety zmierzaly do
naprawy calego spoleczenstwa, niezaleznie od plci
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i koloru skory. Szczegdlnie jej silny opdr wywoly-
walo niewolnictwo, ktére uznawala za najciezszy
grzech francuskiego spoleczenstwa.

Recepcja tworczosci de Gouges, a zarazem
jej historyczna rehabilitacja rozpoczela sie w la-
tach siedemdziesiagtych dwudziestego wieku. Od
tego czasu zaczeto wydawac zbiory jej dramatow
i tekstow politycznych, publikowaé opracowania
poswiecone jej zyciu i tworczosSci. W roku 2013
prezydent Francji Francois Holland zapropono-
wal umieéci¢ grobowiec de Gouges w paryskim
Panteonie.

Deklaracja praw kobiety
i obywatelki

Déclaration des droits de la femme et de la citoy-
enne zostala napisana 5 sierpnia 1791 roku jako
odpowiedz na Deklaracje praw cztowieka i oby-
watela uchwalong przez Konstytuante w 1789
roku na podstawie projektu La Fayette’a. Pier-
wotna Deklaracja odslaniala niesp6jnos¢ dotych-
czasowych praw, ktore traktowaly obywateli roz-
nie w zalezno$ci od ich plci, rasy, klasy spolecznej
i wyznawanej religii, jednakze pomijaly prawa
kobiet. W 1790 roku Nicolas de Condorcet i Etta
Palm d’Aelders wzywali Konstytuante do rozsze-
rzenia praw obywatelskich i politycznych na ko-
biety, ale bez powodzenia. Condorcet zadeklaro-
wal, Ze ,,(...) ten, kto glosuje przeciwko prawom
innej osoby, niezaleznie od tego, czy ze wzgledu
na religie, kolor, ple¢ czy inne cechy tej osoby,
tym samym podwaza wlasne prawa”.'4 Brak zain-
teresowania inicjatywa ze strony rzadzacych poli-
tykow oraz panujaca wsrdd jakobinéw mizoginia
sklonily de Gouges do napisania alternatywnej
deklaracji.

Deklaracje poprzedze dedykacja ,,Do Kro-
lowej” oraz przedmowa, w ktdrej autorka zwraca
sie do mezczyzn i pisze o nich. Sama Deklaracja
stanowi pod wzgledem struktury kopie Deklaracji
z 1789 roku, zawiera preambule i 17 artykultow.
Konczy ja postambula, w ktorej de Gouges zwraca
sie do kobiet. Do gléwnego tekstu dolgczony jest
Projekt spotecznego kontraktu miedzy kobietq
a mezczyzng, nastepnie beletrystyczny dodatek
opisujacy incydent, jaki przezyla autorka w kon-
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frontacji z przedstawicielem prawa, stanowigcy
podstawe do krytyki systemu prawnego rewolu-
cyjnej Francji. Calo$¢ wienczy postscriptum.
Tekst de Gouges podkresla roznice miedzy
kobieta i mezczyzna, a zarazem postuluje row-
nos¢ plci. Ple¢ meska jest (wedlug niej) zaslepio-
na anachroniczna zadza dominacji nawet w dobie
Rewolucji i z tego powodu popada w sprzeczno$é
z prawami natury, ktére nie znaja antagonizmu
miedzy plciami. Natomiast kobieca ple¢ — za
posrednictwem Deklaracji de Gouges — zglasza
roszczenie do réwnosci zaniedbanej przez rewo-
lucje. Preambule otwieraja znamienne slowa:
»,Kobieto, obudz sie (...) poznaj swoje prawa!”.
W oryginalnej wersji uzyto tutaj slowa reconnait,
ktore oznacza zar6wno ,,poznaj”, jak i ,uznaj” —
de Gouges wskazuje w ten sposob, ze prawa te
zostaly juz wyartykulowane w Deklaracji z 1789
roku i teraz nalezy je sobie w pelni u$wiadomi¢
irealizowac w praktyce. Autorka podaje w watpli-
wosé korzySci, jakie rewolucja obiecywala kobie-
tom, przynoszac im tylko pogarde, a jednoczeénie
krytykuje intrygancka wladze kobiet nad ,stabo-
Sciami mezczyzn” zwodzonych przez ich wdzieki
i elokwencje. Upomina zarazem kobiety, zeby nie
daly sie zastraszy¢, zeby Swiadomie walczyly i eg-
zekwowaly swoje naturalne prawa. Wbrew tytu-
lowi Deklaracja odnosi sie rowniez do mezczyzn,
chodzi w niej bowiem o wydobycie prawdziwej
uniwersalnosci stowa l'homme (czlowiek, mez-
czyzna) poprzez pluralizacje podmiotu praw —
Fhomme jako podmiot praw to zaréwno mezczy-
zna, jak i kobieta: ,Kobieta rodzi sie i pozostaje
wolna i rbwna mezczyZnie wobec prawa” (art. 1).
Takie ujecie modyfikuje znaczaco pojecie narodu
uzyte w Deklaracji z 1789 roku — nardd nie jest juz
rozumiany jako ogét meskich podmiotéw praw-
nych i politycznych: ,Zrédlo wszelkiej suweren-
noéci znajduje sie calkowicie w Narodzie, ktory
nie jest niczym innym, anizeli zjednoczeniem ko-
biety i mezczyzny” (art. 3). De Gouges probuje za-
tem wyeksplikowa¢ uniwersalny charakter praw
czlowieka, demaskujac partykularyzm wczesniej-
szych zapis6w: narod to wspoélnota wszystkich ko-
biet i mezczyzn, niezalezna od koloru skdry, polo-
zenia spolecznego i wyznawanej religii. Autorka
po raz pierwszy w historii ludzkoSci postuluje
prawdziwie powszechne prawo wyborcze (art. 6).
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Nawolywaniu do uznania praw kobiet towarzyszy
zadanie réwnosci w $wietle odpowiedzialnoéci
karnej (art. 7 i art. 9) i obowigzkéw publicznych
(art. 13 i art. 14). Najwazniejszym dla de Gouges
prawem czlowieka jest wolno$¢ stowa. W artyku-
le 10 pada stynne dictum, ktore stalo sie swoista
wizytowka jej postawy politycznej i egzystencjal-
nej: ,,kobieta ma prawo wejs¢ na szafot; w rowniej
mierze powinna mie¢ réwniez prawo wejS¢ na
moéwnice”. Kiedy pisze rownoczesnie o kobietach
i mezczyznach uzywa okre$lenia ,indywiduum”:
skonstytucja jest niewazna (nulle), jesli wiekszo$c
indywiduéw, ktéore tworza spoleczenstwo, nie
miala wplywu na jej redakcje” (art. 16). De Gou-
ges nie przejmuje wszystkich postulatow z roku
1789, prawa kobiet i mezczyzn sa tylko czeécio-
wo identyczne. Prawdziwa réwno$é ma sens, jesli
uwzglednia réznice miedzy ludzmi. W preambu-
le podkresla glownie réznice plei i ich wzajemna
zalezno$¢, domagajac sie powolania kobiecego
parlamentu: ,My matki, corki, siostry, przedsta-
wicielki narodu, domagamy sie ukonstytuowania
[dla nas] Zgromadzenia Narodowego.” Przewa-
ga plci zenskiej, ktéra nalezy uwzglednié¢ w roz-
dziale praw, przejawia sie, zdaniem de Gouges,
nie tylko w urodzie kobiet, ale przede wszystkim
w trudach macierzynstwa. Artykutl 11, traktujacy
w Deklaracji z 1789 r. o swobodzie wyrazania my-
§li i pogladow, zostaje uzupeliony o nowg reflek-
sje na temat relacji miedzy plciami w wymiarze
macierzynstwa, ojcostwa i seksualnoéci. Kobiety
winny mie¢ prawo zglaszania roszczen wobec
biologicznych ojcéow ich dzieci (kwestia nieslub-
nych dzieci, dziedziczenia majatku), przy czym
glos kobiety, na ktorej spoczywa gtowny ciezar
opieki i wychowania, nalezy uznac za decydujacy
w spornych przypadkach. Macierzynistwo zostaje
wiec tutaj ujete nie tylko jako problem biologicz-
ny, ale réwniez spoleczny, nie tyle jako problem
specyficznie kobiecy, partykularny, lecz przede
wszystkim jako uniwersalna kategoria polityczna.
W przedrewolucyjnym orzecznictwie zobowigza-
nia alimentacyjne ojcoéw byly zazwyczaj anulowa-
ne, a kobiety tracily stopniowo prawo zglaszania
pozwow o ustalenie ojcostwa. Rewolucja przy-
niosla zmiany w tym wzgledzie, niestety dopiero
po $mierci de Gouges.!> Zaproponowany przez
nig katalog praw zwiazanych z zyciem malzen-

105 |



Revolution Now!

skim i wychowaniem dzieci przybral najbardziej
zwiezla 1 wyrazista posta¢ w dotaczonym do De-
Klaracji Projekcie spotecznego kontraktu miedzy
kobietq a mezczyznq. Pierwszorzedne znaczenie
miala dla niej prawna ochrona kobiet przed uwla-
czajaca zalezno$cia finansowg i bytowa od mal-
zonkow, dlatego projekt de Gouges podkreslata
kluczowe znaczenie wspolnoty majatkowej oraz
jasnych i sprawiedliwych regul dziedziczenia. Re-
gulacji prawnej powinna rowniez zosta¢ poddana
wierno$¢ seksualna. Pamietajmy, ze w tamtych
czasach pozamalzenskie relacje seksualne mez-
czyzn byly zwyczajowo powszechnie akceptowa-
ne. Dlatego projekt de Gouges przewidywal od-
szkodowania za zdrade kazdej ze stron kontraktu
cywilnego. Szczegdlnie wazne byto dla niej praw-
ne unormowanie prostytucji — przyjmuje sie, ze
w rewolucyjnym Paryzu dzialalo okolo 70 tysiecy
oficjalnych prostytutek. De Gouges domagata sie
spolecznego uznania i szacunku dla najstarszego
zawodu Swiata oraz stworzenia specjalnych dziel-
nic, ktére zapewnialyby bezpieczenstwo i godne
warunki kobietom wykorzystujacym w pracy
wlasna seksualno$¢. Pisala, ze unormowaé nale-
zy rowniez powszechne praktyki seksualne ksie-
zy przez zniesienie celibatu i stworzenie prawne;j
mozliwoSci zawierania przez nich malzenstw.
Deklaracja praw kobiety i obywatelki nie
tylko nie przyniosta zadnego pozytywnego odze-
wu, ale wzbudzila podejrzliwoé¢ wladz rewolu-
cyjnych, zwlaszcza z uwagi na wyrazona w niej
sympatie do krélowej Marii Antoniny. Dalsza
dzialalnoé¢ publicystyczna, wystapienia publicz-
ne, a przede wszystkim nieprzejednana krytyka
centralistycznej i opartej na terrorze polityki Ro-
bespierra zaprowadzila de Gouges pod gilotyne.
W protokole z egzekucji jako uzasadnienie wyro-
ku podano, ze wprawdzie chciala zosta¢ ,mezem
stanu”, ale ,zapomniala o cnotach, ktére przy-
stoja jej plci”.’® Na miejscu wykonania wyroku
byly obecne sankiulotki, z aplauzem reagujace
na $mier¢ zdrajczyni Robespierre’a. Po egzekucji
prasa paryska nie zaprzestala propagowania jej
karykaturalnego obrazu jako niegroznej, histe-
rycznej fantastki. Dziennikarze i pisarze argu-
mentowali nadal, Ze jej postulaty byly irracjonal-
ne, ale zarazem wyrazali uznanie dla jej ambicji
politycznych. We Francji pamie¢ o niej wkrotce
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ulotnila sie wraz z falg repres;ji i dalszych wyda-
rzen. Jej idee przedostaly sie jednak za granice,
chot¢ przekazywano je gtownie w waskich kregach
aktywistek. Rewolucja, ktora data kobietom pra-
wo glosu, ostatecznie zmusila je do milczenia.
Znamiennym przykladem s tu losy najstynniej-
szego kobiecego klubu rewolucyjnego Societe
Republicaines-Revolutionnaires, ktory zalozyly
w 1793 roku (tuz przed $miercia de Gouges) Claire
Lacombe (aktorka przybyla do Paryza z prowin-
¢ji) oraz Pauline Leon (producentka czekolady).
Glowna misja towarzystwa bylo wspieranie poli-
tyki Robespierre’a i walka z jego wrogami. Dzia-
taczki klubu byly aktywne glownie na ulicach Pa-
ryza i wslawily sie agresywna kampania, w ktorej
namawialy kobiety do noszenia rewolucyjnych
kokard. Czeste interwencje w klubie Jakobi-
noéw, zadania prawa do noszenia broni, a przede
wszystkim bezkompromisowa szczero$¢ nadwy-
rezyly cierpliwo$¢ Jakobinow, ktorzy postanowili
rozwiazaé klub. Societe
Republicaines-Revolutionnaires uzna-
no za organizacje niebezpieczna dla Republiki,
a w glosowaniu nad jej rozwigzaniem pojawil sie
tylko jeden glos sprzeciwu. Deputowani musieli
odpowiedzie¢ na trzy pytania: 1) czy mozna do-
puscic istnienie kobiecych towarzystw w Paryzu?
2) czy kobiety moga realizowa¢ prawa polityczne
i bra¢ udzial w sprawach panstwowych? 3) czy
kobiety moga debatowaé w klubach politycznych
lub organizacjach publicznych? Jednoznacznie
negatywne odpowiedzi przypieczetowaly Smierc
polityczna kobiet w dobie Rewolucji. W reakeji
na te wydarzenia delegacja kobiet udala sie do
Komuny Paryza. Jednakze jej 6wczesny prezy-
dent Pierre Chaumette odprawit je, stwierdzajac:
»Przerazajace i wysoce nienaturalne jest to, aby
kobiety chcialy sta¢ sie mezczyznami.... Czy godzi
sie kobietom porzuca¢ swoje obowigzki domo-
we, kolyski, aby awanturowac sie w publicznych
miejscach?”?7 Wobec tak agresywnej retoryki,
pamietajac o $mierci de Gouges, Claire Lacombe
i Pauline Léon ustapily. Przez jaki$ czas dzialaly
jeszcze we Francji prowincjonalne kluby kobiece
skupiajace sie na pomocy najubozszym. Wszelkie
bardziej aktywne inicjatywy zostaly sparalizowa-
ne, terror dziatal Slepo i bezwzglednie. ,,Cnotliwa
Republika” Robespierre’a oczy$cita dwuznaczna
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sytuacje, eliminujac ludzi. Prostytutki wygnano
z ulic Paryza, kobiety postano do domoéw, jedy-
nie kilka wyjatkbw omingl rewolucyjny ostra-
cyzm w sferze publicznej: nad Francja zaswiecila
gwiazda bogini Rozumu, stajac sie kaptanka no-
wego kultu ,Najwyzszej Istoty”.

De Gouges miala §wiadomos¢, ze dazy do
niemozliwego, jednak nigdy nie stracila wiary
w sensowno$¢ wlasnych dzialan i do konca zy-
wila nadzieje, ze pamie¢ o niej stanie sie impul-
sem dla przyszlych pokolen. Z pewnoscia nie byla
fanatyczng ekscentryczka, ani nie padla ofiarg
paranoia reformatoria, choroby, ktéra sarka-
stycznie wskazal pewien dziewietnastowieczny
autor. W istocie byla doglebnie zainteresowana
poprawa losu Francuzéw (i wszystkich ludzi), do-
wodzac zarazem swojej dalekowzrocznoSci i poli-
tycznego wyczucia. Krytykowala zabojstwo kréla,
poniewaz zywila przekonanie, ze w ten sposo6b nie
zostanie bynajmniej usuniety nimb monarchii,
ktory skuteczniej zniknalby za rzadow pozbawio-
nego wiladzy, odczarowanego i ,udomowionego”
krola. Ostatecznie historyczne znaczenie Olympe
de Gouges nie polega na tym, ze przegrala, umie-
rajac za gloszone idee, lecz na tym, ze aktywnie
zaangazowala sie w walke o réwnouprawnienie
i sama uczynila sie ,,aktywna obywatelka”: myslac
z pasja i formulujgc swdj program polityczny. Jej
najwieksza zasluga wydaje sie to, ze niezlomnie
walczyla nie tylko o prawa czlowieka jako prawa
kobiety, lecz rowniez o prawa kobiety jako prawa
czlowieka.

Ponizej przedstawiamy polski przeklad
pisma Olympe de Gouges Deklaracja praw ko-
biety, ktore sklada sie z Dedykacji, Deklaracji
praw kobiety i obywatelki (zestawionej z Dekla-
racjq Praw Czlowieka i Obywatela z 1789) oraz
Projektu spolecznego kontraktu miedzy kobietq
a mezczyznq i kilku mniejszych dodatkow.
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Deklaracja praw kobiety*

DEDYKACJA

Do Kroélowej'©

Pani,

nie nawykla do jezyka, jakim postuguja sie krolowie, nie bede uzywac¢ przesadnych
dworskich pochwal, aby zadedykowa¢ Pani to szczegdlne pismo. Moim celem jest mo-
wic¢ do Pani otwarcie: aby wyrazi¢ sie w ten sposdb, nie czekalam na epoke wolnosci, ale
okazalam determinacje w czasie, gdy $lepi despoci karali tak szlachetng odwage.

Gdy cale krolestwo oskarzylo Panig i uczynilo odpowiedzialng za wasze nie-
szczescia, tylko ja, w czasie wzburzenia i zawieruchy, mialam sile, by bronié Ciebie.
Nigdy nie moglam uwierzy¢, ze ksiezna wychowana na wzniostym lonie, znizylaby sie
do takich nikczemnosci.

TakPani,gdyujrzalammieczuniesionynad Tobg, kierowalamswojauwagenaofia-
reimiecz,aleteraz,gdywidze, zettumwynajetychrebeliantowjestdokladnieobserwowany
ihamowanylekiem przed prawem, powiemTobiePani,czegowowczasbymniepowiedziala.

Tak, Pani, gdy zagranica kieruje bron ku Francji, nie bede juz dtuzej postrzegac
Ciebie jako falszywie posadzanej krolowej, porywajacej serca krolowej, lecz jako bezli-
tosnego wroga Francji. Ach, Pani, pamietaj, ze jeste$ matka i zona, uzyj swoich wply-
wow, aby krol powrdcil. Ten wplyw wynikajacy z powazania i madrze wykorzystany
wzmocni korone ojca, zachowa ja dla syna i pozyska znowu mitosé Francuzéw. Te god-
ne czci rokowania sa prawdziwym obowiazkiem krélowej. Intrygi, kabaly i krwiozercze
plany przyspiesza Wasz upadek, jesli zaciazy na Tobie podejrzenie, ze jeste$ zdolna do
takich zamiarow.

Szlachetniejsze dzialanie, Pani, moze Cie wyrdzni¢, zapali¢ Twa ambicje, okre-
§li¢ twoje spojrzenie. Obowigzkiem tej, ktdra wyniosla szczeScie na tak wazne miejsce,
jest to, by nadac¢ znaczenie postepowi praw kobiet i przy$pieszy¢ ich sukces. Gdybys
byla mniej wyksztalcona, Pani, moglabym sie obawia¢, ze Twoje partykularne interesy
moglyby zdoby¢ przewage nad interesami twej plci. Kochasz stawe: pomy$l o tym Pani,
ze najwieksze zbrodnie sa rownie nieSmiertelne jak najwieksze cnoty, ale jakaz r6znica
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powazania we wspanialo$ci historii! Jedno bedzie bezustannie przytaczane jako przy-
klad, a drugie bedzie na wieczno$é budzito wstret ludzkiego gatunku.

Nigdy nie bedzie kwestionowac¢ sie tego, ze pracowala Pani nad przywroceniem
dobrych obyczajow, nad nadaniem twojej plci pelnej wartosci (la consistence), na jaka
zastuguje. Ta praca ku ubolewaniu nowych wladz nie jest calodzienna. Ta rewolucja
przyniesie skutek tylko wtedy, gdy wszystkie kobiety uswiadomia sobie swoj godny po-
zalowania los i prawa, ktore utracily w spoleczenstwie. Wspieraj, Pani, tak piekng spra-
we, bron tej nieszczesliwej ptei, a wkrétce pozyskasz polowe krolestwa i przynajmniej
jedna trzecia drugiej potowy.

To, Pani, sa wielkie czyny, dzieki ktérym zwrocisz na siebie uwage, i dla kt6-
rych uzyjesz swojego powazania. Uwierz mi Pani, nasze zycie jest jedynie blaha sprawa,
zwlaszcza dla krolowej, gdy Zycia tego nie ozdabia milos¢ ludu i trwaly wdziek dobro-
czynno$ci. Jesli prawda jest, ze Francuzi mobilizuja cala swoja sile przeciwko ojczyznie,
to z jakiego powodu? W imie blahych przywilejow, chimer. BadZ pewna Pani, jesli osa-
dzam podlug tego, jak czuje, ze monarchistyczne stronnictwo samo doprowadzi sie do
zguby, porzuci wszystkich tyranéw, a wszystkie serca zjednocza sie wokdt ojczyzny, aby
ja bronic.

To sa, Pani, moje zasady. Mowiac do Ciebie o mojej ojczyznie, trace z oczu cel
tej dedykacji. A dzieje sie tak, poniewaz kazdy obywatel ofiarowuje swoja chwale i swoje
interesy, gdy poSwieca sie wylacznie chwale i interesom swojej ojczyzny.

Z wyrazami glebokiego szacunku,
Pani,

Wasza wielce unizona i postuszna stuzaca

De Gouges
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Prawa kobiety versus
prawa czlowieka

Deklaracja praw kobiety i obywatelki Deklaracja praw czlowieka i obywatela2®
(1791 autorstwa Olympe de Gouges) (26.08.1789)

Wstep - Prawa kobiet : Brak wstepu

Mezczyzno, czy jeste$ zdolny by¢ sprawiedliwym?
Pytanie to stawia kobieta. Nie bedziesz przynaj- :
mniej mogl pozbawi¢ jej tego prawa. Powiedz
mi, kto nadal ci despotyczna wladze uciskania :
mojej plci? Twoja sila? Twoje talenty? Przyjrzyj
sie Stworcy w jego madros$ci. Zbadaj nature w ca-
lym jej majestacie, nature, z ktéra, jak sie wyda- :
je, chcialby$ by¢ w harmonii, i wyprowadz z niej,
jesli sie wazysz, przyklad takiego tyranskiego pa- :
nowania.2! Zwr6¢ sie do zwierzat, studiuj rosliny,
rzu¢ okiem na wszystkie modyfikacje organicznej
natury i poddaj sie [sile] dowodu, jesli dostarcze :
ci ku temu $rodki. Szukaj, badaj i rozr6zniaj, je-
§li mozesz, plcie w porzadku natury. Wszedzie :
bez réznicy znajdziesz je we wzajemnej koope-
racji, wszedzie wspolpracuja one ze soba tworzac :
wspélna harmonie w tym nieSmiertelnym arcy-
dziele.
Tylko mezczyzna podniost wyjatek do rangi pra- :
wa. Dziwaczny, za$lepiony, nadety naukami i zde-
generowany - w tym wieku oéwiecenia i bystroéci :
umystu - tkwiac nadal w jaskrawej niewiedzy,
chcialby despotycznie rozkazywaé plei, ktéra :
posiada wszystkie zdolnosci intelektualne. Przy
tym roSci on sobie prawo do czerpania korzysci
(prétend jouir) z rewolucji oraz do réwnoéci, aby :
nic wiecej juz o niej nie mowié, :
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Do uchwalenia przez Zgromadzenie Narodowe
na jego ostatnim posiedzeniu lub w nastepnym :

okresie legislacyjnym

My matki, corki, siostry, przedstawicielki narodu,
domagamy sie ukonstytuowania [dla nas] Zgro-
madzenia Narodowego.??> Wierzac, ze nieznajo-
mo$¢, zapomnienie lub lekcewazenie praw kobiet
sa wylacznymi przyczynami nieszcze$¢ publicz-
nych i korupcji rzadoéw, zdecydowalySmy oglosic
w formie uroczystej deklaracji naturalne, niezby-
walne i $§wiete prawa kobiet

aby ta deklaracja, stojac zawsze przed oczami
wszystkich czlonkoéw spoleczenstwa, przypomi-
nala im nieustannie ich prawa i obowiazki;

aby sprawowanie wladzy tak przez kobiety, jak
i przez mezczyzn, moglo byé w kazdej poréwny-
wane z celami instytucji panstwowych i ze wzgle-
du na nie bardziej szanowane;

aby skargi obywatelek, oparte odtad na prostych
i niezaprzeczalnych zasadach, mialy zawsze za
cel utrzymanie Konstytucji, dobrych obyczajow
i szczeScia powszechnego.

Wobec powyzszego ple¢ majaca przewage

w pieknie, jak i w odwadze niezbednej do zno-
szenia trudéw macierzynstwa, uznaje i oglasza

w obecnoéci i pod opieka Istoty Najwyzszej, na-

stepujace prawa kobiety i obywatelki.
Artykul 1

Kobieta rodzi sie i pozostaje wolna i rowna mez-
czyznie wobec prawa. Podstawa roznic spolecznych
moze by¢ wylacznie wzglad na korzysci spoleczne.

Artykul 2

Celem kazdej organizacji politycznej jest zacho-
wanie naturalnych i nie podlegajacych przedaw-
nieniu praw kobiety i mezczyzny. Prawami tymi
sa: wolno§¢, wlasnoé¢, bezpieczenstwo, a zwlasz-
cza opoOr przeciwko uciskowi.

©)
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Przedstawiciele Ludu francuskiego, ukonstytu-
owani jako Zgromadzenie Narodowe, uwazajac,
i 7e nieznajomo$é, zapomnienie lub lekcewazenie
praw czlowieka sg wylacznymi przyczynami nie-
: szeze$¢ publicznych i naduzyé rzadéw, zdecydo-
wali oglosié¢, w formie uroczystej deklaracji, natu-
ralne, niezbywalne i $wiete prawa czlowieka

aby ta deklaracja, stojac zawsze przed oczami

: wszystkich czlonkéw spoleczenstwa, przypomi-
! nala im nieustannie ich prawa i obowigzki;

aby dzialania wladzy ustawodawczej i wia-

i dzy wykonawczej, przez ciagle ich poréwnywa-
: nie z celami kazdej instytucji panstwowej, byly
w wiekszym poszanowaniu,

aby skargi obywateli, oparte odtad na prostych

: i niezaprzeczalnych zasadach, mialy zawsze za
¢ cel utrzymanie Konstytucji i szczeScia powszech-
i nego.

Wobec powyzszego Zgromadzenie Narodo-

we uznaje i deklaruje, w obecnosci i pod opieka
Istoty Najwyzszej, nastepujace prawa czlowieka
i i obywatela.

| Artykut1

Ludzie rodza sie i pozostaja wolni i rowni wobec
i prawa. Podstawa réznic spolecznych moze byé
: wylacznie wzglad na korzySci spoleczne.

| Artykul 2

Celem kazdej organizacji politycznej jest zacho-
. wanie naturalnych i nie podlegajacych przedaw-
nieniu praw czlowieka. Prawami tymi sa: wol-
i no$¢, wlasnoéé, bezpieczenstwo i opor przeciwko
uciskowi.
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Artykul 3

Zrodlo wszelkiej suwerennoséci znajduje sie cal-
kowicie w Narodzie, ktdry nie jest niczym innym
anizeli zjednoczeniem kobiety i mezczyzny: zadne :
cialo, zadna jednostka nie moze sprawowac wla-

dzy, ktora nie pochodzitlaby wyraznie od Narodu.

Artykul 4

Wolno$é¢ i sprawiedliwo$é polega na oddawaniu
blizniemu wszystkiego, co mu sie nalezy.Korzy- :
stanie z praw naturalnych przez kobiete ograni-
czone jest tylko przez nieustanng tyranie, jaka :
narzuca jej mezczyzna. Granice te musza by¢ zre-

formowane przez prawa natury i rozumu.

Artykul 5

Prawa natury i rozumu zakazuja wszelkich dzia-
lan, ktore szkodza spoleczenistwu. Nie mozna :
powstrzymywac (empéché) niczego, co nie jest
zakazane przez te madre i boskie prawa, i nikt :
nie moze by¢ przymuszany do tego, czego one nie

nakazuja.

Artykul 6

Ustawy sa wyrazem woli powszechnej. Wszyst-
kie obywatelki (les Citoyennes) i obywatele maja
prawo bra¢ udzial w ich tworzeniu osobiscie badz :
przez swoich przedstawicieli, ktére powinno byé¢
jednakowe dla wszystkich. Wszystkie obywatelki :
i obywatele jako rowni wobec prawa muszg zostaé
w réwnej mierze dopuszczeni do wszelkich hono- :
row, stanowisk i funkgcji publicznych, zaleznie od
swych zdolnosci i z zachowaniem tylko tych réz-

nic, ktére wynikajg z cnoty i talentu.

Artykul 7

Zadna kobieta nie jest wyjatkiem (n’est excep- :
tée): moze by¢ oskarzana, aresztowana i wieziona
w przypadkach okre§lonych przez ustawe. Ko-
biety podlegajg temu surowemu prawu na réwni :

Z mezezyznami.

|4
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: Artykul 3

Zrodlo wszelkiej suwerennosci znajduje sie cal-
kowicie w Narodzie. Zadne cialo, zadna jednostka
nie moze wykonywa¢ wtadzy, ktéra nie pochodzi-
taby wyraznie od Narodu.

. Artykul 4

Wolnos¢ polega na mozliwosci czynienia wszystkie-
go, co nie szkodzi drugiemu. W ten sposob korzy-
stanie z praw naturalnych przez kazdego czlowieka
znajduje tylko takie granice, ktére zapewniaja in-
nym czlonkom spolecznos$ci korzystanie z tych sa-

¢ mych praw. Granice te moze okregli¢ tylko ustawa.

| Artykul 5

Ustawa moze zabraniac tylko takiego postepowa-
nia, ktore jest szkodliwe dla spoleczenstwa. Nie
mozna zakazaé niczego, co jest zakazane przez
ustawe i nikt nie moze by¢ przymuszany do tego,
czego ustawa nie nakazuje.

Artykul 6

Ustawy sq wyrazem woli powszechnej. Wszyscy
obywatele maja prawo bra¢ udzial w ich tworze-
niu osobiscie badZ przez swoich przedstawicieli.

Powinny by¢ one jednakowe dla wszystkich za-
rowno, gdy chronig, jak tez gdy karzg. Wszyscy
obywatele, jako réwni wobec prawa, maja rowny
dostep do wszystkich stanowisk i funkcji publicz-
nych, zaleznie od swych zdolnosci i z zachowa-
niem tylko tych réznic, ktéore wynikaja z cnoty

¢ italentu.

: Artykul 7

Zaden czlowiek nie moze by¢ oskarzony, aresztowany
i wieziony poza przypadkami okreSlonymi przez usta-
we, z zachowaniem form przez nig przewidzianych. Ci,
ktorzy powoduja, wydaja, wykonuja lub polecaja wy-

kona¢ samowolne nakazy, winni by¢ ukarani. Jednak-
i 7e, gdy obywatel zostal wezwany lub zatrzymany na
podstawie ustawy, winien natychmiast sie temu pod-
: porzadkowaé. Stawiajac opor, potwierdza swa wine.

©



Artykul 8

Ustawa moze wprowadzié tylko takie kary, ktore
sg w sposob oczywisty konieczne, dokladnie je
okreslajgc. Nikt nie moze zostaé ukarany inaczej
jak tylko na podstawie ustawy uchwalonej i opu-
blikowanej przed popelieniem przestepstwa i le-
galnie zastosowanej rowniez wobec kobiet.

Artykul 9

Wobec kazdej kobiety uznanej za winng nalezy

z calg surowoscia zastosowaé prawo.

Artykul 10

Nikt nie moze by¢ niepokojony z powodu swoich
przekonan, nawet jesli sg one fundamentalne; ko-
bieta ma prawo wej$¢ na szafot; w rowniej mierze
powinna mie¢ réwniez prawo wej$¢ na moéwnice,

jesli jej wystapienia (manifestations) nie zaklo- :
caja porzadku publicznego ustanowionego przez :

ustawe.

Artykul 11

Swoboda przekazywania mysli i pogladéw jest

jednym z najcenniejszych praw czlowieka, ponie-
waz te wolnoé¢ zapewnia prawne uznanie dzieci
przez ojcdw. Kazda obywatelka moze zatem z pel-
na swoboda powiedzieé: ,jestem matka dziecka,

ktore pochodzi od ciebie”, nie bedgc zmuszona :
przez barbarzynski przesad do ukrywania praw-
dy; z wyjatkiem, gdy odpowiada za naduzycie tj :
wolnoéci w wypadkach okreslonych przez ustawe.

Artykul 12

Zagwarantowanie praw kobiety i obywatelki wy-
magane jest z uwagi na korzysci dla wiekszosci.
Ta gwarancja musi zosta¢ ustanowiona w intere-
sie ogohuy, a nie dla szczegblnej wygody tych, kto-
rym zostala powierzona.

©)
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. Artykul 8

Ustawa moze wprowadzié tylko takie kary, ktore
sa w sposdb oczywisty konieczne, dokladnie je
. okreélajac. Nikt nie moze zosta¢ ukarany inaczej
jak tylko na podstawie ustawy uchwalonej i opu-
: blikowanej przed popeieniem przestepstwa
i w sposo6b zgodny z jej trescia.

. Artykul g

Kazdy czlowiek jest uwazany za niewinnego, do-

poki nie zostanie uznany winnym. Jezeli zostanie
! ostatecznie zasadzona kara zatrzymania, ustawa
winna surowo kara¢ zastosowanie wobec osgdzo-
nego rygoroéw, ktore nie sa nieodzowne, aby za-
: pewnic jego osobista odpowiedzialno$é.

! Artykul 10
: Nikt nie moze by¢ niepokojony z powodu swoich
i przekonan, rowniez religijnych, jesli ich wyraza-

: nie nie zakloca porzadku publicznego ustanowio-
i nego przez ustawe.

Artykul 11

Swoboda przekazywania myS$li i pogladow jest

jednym z najcenniejszych praw czlowieka. Kazdy
: obywatel ma zatem wolnoéé stowa, pisma i druku,
odpowiadajac za jej naduzycie tylko w wypadkach
okre§lonych przez ustawe.

Artykul 12

Potrzeba zagwarantowania praw czlowieka i oby-
watela stwarza koniecznos$¢ powolania wiladzy
. publicznej, ktéra ustanawia sie w interesie ogohu,
a nie dla szczeg6lnej wygody tych, ktérym zostata
powierzona.
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Artykul 13

W utrzymaniu policji i pokrywaniu wydatkow

administracyjnych uczestnicza w réwnej mierze
kobiety i mezczyZzni. Kobieta bierze udzial we :
wszystkich obowiazkach i ucigzliwych pracach,
dlatego powinna w réwniej mierze mie¢ prawo :
uczestniczy¢ w rozdziale stanowisk, posad, urze-
déw, honoréw i [miejsc pracy] w rzemiosle (de

l'industrie).

Artykul 14

Obywatele i obywatelki maja prawo stwierdzaé, oso- :
biscie lub przez swych przedstawicieli, koniecznoéé¢ :
podatku publicznego. Jednakze obywatelki moga

zgodzié sie na to jedynie wowczas, gdy zostanie im

przyznany ten sam udzial nie tylko w majatku, lecz
réwniez w administracji publicznej oraz w okresla- :
niu wysokosci (la quotité) podatku, jego podstawy, :

sposobu jego pobierania i czasu placenia.

Artykul 15

Ogol (la masse) kobiet zjednoczony z kolektywem
mezczyzn w kwestii podatkéw ma prawo zadaé od :
kazdego urzednika publicznego sprawozdania :

z jego dzialalnosci.

Artykul 16

Spoteczenstwo, w ktdrym nie ma zapewnionej gwa-
rancji praw i ustanowionego podzialu wladz, niema :
zadnej konstytucji: konstytucja jest niewazna (nul-
le), jesli wiekszo$¢ indywiduow, ktdre tworza spole-

czenstwo, nie miala wplywu na jej redakcje.

Artykul 17

Wlasnoé¢é przyshuguje obydwu plciom, czy trwaja :
w zwigzku czy w separacji. Kazda z nich ma do
niej $wiete i nienaruszalne prawo. Nikomu nie
mozna odebra¢ wlasnosci, poniewaz jest ona :
prawdziwym dziedzictwem natury, chyba ze wy-

Artykul 13

Aby utrzymaé wladze publiczng oraz aby pokryc

wydatki administracyjne, niezbedny jest wspdlny
podatek. Winien on by¢ roztozony na wszystkich
obywateli stosownie do ich mozliwo$ci.

Artykul 14

Wszyscy obywatele maja prawo stwierdzaé, oso-
biscie lub przez swych przedstawicieli, koniecz-
noé¢ podatku publicznego, swobodnie wyrazac

! nan zgode, czuwaé nad jego wykorzystaniem,

ustala¢ jego wysoko$¢, podstawe wymiaru, spo-
sOb jego poboru oraz czas trwania.

| Artykul 15

Spoleczenstwo ma prawo zada¢ od kazdego
urzednika publicznego sprawozdania z jego dzia-
falnoéci.

. Artykul 16

Spoleczenstwo, w ktéorym nie ma zapewnionej
gwarancji praw i ustanowionego podzialu wladz,
nie ma pod tym wzgledem konstytucji.

: Artykul 17

Wlasnosé jest prawem $wietym i nienaruszalnym.
Nikt nie moze by¢ jej pozbawiony, z wyjatkiem
gdy tego wymaga — w sposob oczywisty — ko-
nieczno$¢ publiczna uznana przez prawo, jednak
pod warunkiem stusznego i z gory wyplaconego

maga tego — w sposob oczywisty — koniecznoéé : odszkodowania.
publiczna uznana przez prawo, jednak pod wa- :
runkiem slusznego i uprzednio wyplaconego od- :
szkodowania.
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Kobieto obud? sie, bijacy na alarm rozum znajduje poshuch na calym $wiecie, poznaj swoje
prawa. Potezne imperium natury nie jest juz otoczone murem przesadéw, fanatyzmu, za-
bobonéw i ktamstw. Pochodnia prawdy rozproszyla wszystkie chmury glupoty i uzurpacji.
Zniewolony mezczyzna pomnozyl swoje sily i potrzebuje twoich, aby zerwa¢ swoje lancuchy.
Gdy zyskal wolno$¢, stal sie niesprawiedliwy wobec swojej towarzyszki. O kobiety, kobiety,
kiedy przestaniecie by¢ Slepe? Jakie korzysci przyniosta wam rewolucja? Widoczna pogarde,
wieksza protekcjonalno$¢ [wobec was].

W stuleciach zepsucia tylko wy panowalyscie nad slabo$ciami mezczyzny; wasze rzady zo-
staly zniszczone, co wiec wam pozostalo? Domaganie sie swojego dziedzictwa, ufundowane
na madrych prawach natury; czego mialybyscie sie obawia¢ w tak pieknym przedsiewzieciu?
Blyskotliwej uwagi prawodawcy wesela z Kaanan? Obawiacie sie, ze nasi francuscy ustawo-
dawcy, naprawiacze moralnosci, ktéra przez dlugi czas gniezdzila sie w sferach politycznych,
bedaca juz nie na czasie, powtorza Wam: co jest wspolnego miedzy wami a nami? Wszystko
— powinny$cie im odpowiedzie¢.23 A jesli beda sie upieraé przy swojej staboéci, by popadac
w sprzeczno$é z wlasnymi zasadami, wowczas wladza rozumu odwaznie stanie w opozycji
wobec ich préznych uzurpacji, aby nad wami dominowac¢. Zjednoczcie sie pod sztandarem
filozofii, ofiarujcie cala sile waszego charakteru, a wkrotce ujrzycie, jak ci dumni, niestuzal-
czy adoratorzy bedg czolgaé sie u waszych stop, ale dumni z tego, ze dzielg z wami skarby
Istoty Najwyzszej. Jakiekolwiek by nie byly ograniczenia, ktore na was beda natozone, w wa-
szej mocy jest uwolnic sie od nich. Musicie tylko tego chcie¢. Przejdzmy teraz do straszliwego
obrazu, ktéry wam nadano w spoleczenistwie, a poniewaz w tej chwili mowa jest o panstwo-
wym wyksztalceniu, przyjrzyjmy sie, czy nasi madrzy ustawodawcy mysla w zdrowy sposéb
o wyksztalceniu kobiet.

Kobiety uczynily wiecej zlego, niz dobrego. Przymus i hipokryzja byly ich udzialem (parta-
ge). To, z czego zostaly przemoca obrabowane, odzyskaly przebiegloScia; postuzyly sie wszel-
kimi $rodkami swojego powabu, tak ze nawet najbardziej szlachetny mezczyzna nie mogt sie
im oprzeé. Trucizna, sztylet (le fer), wszystko bylo im podporzadkowane. Postugiwaly sie
zaréwno zbrodnia, jak i cnota. Zwlaszcza francuski rzad byt przez wieki zalezny od nocnych
machinacji ('administration) kobiet. Zadna tajemnica w gabinecie nie byla zabezpieczo-
na przed ich niedyskrecja. Ambasada, dowodztwo wojsk, ministerium, prezydium, a nadto
pontyfikat®4 i kardynatowie, stowem — wszystko, co stanowi o glupocie mezczyzn, $wieckie
lub $wiete, wszystko podlegalo zadzy i ambicji tej plei; tej plei, ktora niegdys byta godna po-
gardy, choc respektowana, a od rewolucji stala sie godna szacunku, cho¢ pogardzana. Jakimi
Ze to uwagami odnoénie tej antytezy moglabym sie podzieli¢c! Mam tylko chwile, aby je wy-
razi¢, ale ta chwila przyciagnie uwage najodleglejszych przyszlych pokolen. W dobie l'ancien
régime wszystko bylo zepsute, wszystko bylo obciazone wing, ale czy nie mozna dostrzec po-
prawy rzeczy w ich istocie, nawet w istocie defektow (des vices)? Wystarczylo, zeby kobieta
byla tylko piekna i godna mito$ci; jesli posiadata obydwie zalety, wtedy setki majatkow lezaly
u jej stop. Jesli nie czerpala z nich korzysci, wtedy musiala posiada¢ cudowny charakter lub
naprawde nietypowg filozofie, ktora prowadzila ja do pogardzania bogactwem. Mogla by¢
wtedy uznawana jedynie za uparta dusze (mauvaise téte). To, co najbardziej nieprzyzwoite
zapewnialo sobie respekt za pomoca zlota, dzialania handlowe kobiet byly rodzajem rze-
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miosla, ktdre przynosilo uznanie w najwyzszej klasie, a ktére od dzisiaj nie bedzie cieszyé¢
sie juz powazaniem. Je$li kobiety zyskalyby je jeszcze raz, rewolucja bylaby stracona, a my
w nowych okoliczno$ciach byltybySmy wciaz skorumpowane. Jednakze czyz rozum moze
przed wami ukrywac, ze wszelka inna droga wejécia w stan posiadania pozostaje dla kobiety
zamknieta i Ze jest ona sprzedawana przez mezczyzne jak niewolnik na wybrzezu Afryki?
Roéznica jest wielka; to wiadomo. Ta niewolnica rozkazuje Panu. Ale jesli Pan daje jej wol-
no$¢ bez zaplaty, coz stanie sie z tymi nieszcze$ciami, gdy osiagnie ona wiek, w ktérym utraci
swoj milosny powab? Gra pogarda; nawet drzwi do dobroczynnosci sa przed wami zamknie-
te; powiada sie ,,ona jest stara i biedna”. ,Dlaczego nie zatroszczyla sie o swoje szczescie?”
Rozumowi ukazujg sie jeszcze inne bardziej poruszajace przyklady. Mloda, niedo$wiadczona
uwiedziona przez mezczyzne kobieta, ktéra go kocha, odchodzi od swoich rodzicow, by mu
towarzyszyc¢. Niewdzieczny opuszcza ja po kilku latach i im bardziej ona sie z nim starzeje,
tym bardziej nieludzka staje sie jego niewiernosc; opuszcza ja, jesli nawet ma dzieci. Jesli
jest bogaty, nie bedzie czul sie zobowiazany do tego, by dzieli¢ sie wlasnym majatkiem ze
swoim szlachetnymi ofiarami. Jesli jego obowiazki polegaja na jakimkolwiek zobowiazaniu,
bedzie je lamaé w zgodzie z cala moca prawa. Jesli jest w zwigzku malzeniskim, kazde inne
zobowigzanie traci swoje prawa. Jakie prawa nalezy wiec ustanowié, aby wykorzeni¢ w pelni
zlo? Prawo podzialu majatku miedzy kobieta a mezczyzna i prawo do sprawowania funkcji
w urzedach publicznych. Mozna latwo zrozumieé, ze kobieta, ktora urodzila sie w bogatej ro-
dzinie, wiele zyska dzieki rownosci podziatu majatku. Ale jakiz los (son lot) ma kobieta, ktora
posiada zaslugi i cnoty, a urodzila sie biedna? Bieda i hanba. Je§li akurat nie wyr6znia sie
w muzyce lub w malarstwie, nie zostanie jej przyznana zadna funkcja publiczna, nawet gdy
posiada wszelkie niezbedne ku temu zdolnosci. Nie chce przedstawiaé tylko zarysu faktow,
poglebie je w nowym wydaniu wszystkich moich pism politycznych, ktére wraz z adnotacja-
mi mam zamiar przygotowac za kilka dni do publikacji.

Wracam tutaj jeszcze raz do moich wywodow dotyczacych kwestii obyczajow. Malzenstwo
jest grobem zaufania i miloéci. Niezamezna kobieta moze bezkarnie odda¢ mezczyznie nie-
§lubne dzieci i uzyczy¢ im majatek, ktory do nich nie nalezy. Kobieta niezamezna ma tylko
niewielkie prawa: stare i nieludzkie ustawy wzbraniajg jej dzieciom prawa do nazwiska i ma-
jatku ich ojca, nie ustanowiono zadnego nowego prawa w tej kwestii. Moja proba przywro-
cenia naszej plci godnej i sprawiedliwej podstawy egzystencji (la consistance) postrzegana
jest dzisiaj jako przejaw mojej paradoksalnej natury i jako pragnienie czego$ niemozliwego,
dlatego pozostawiam zaszczyt zajecia sie ta materia przyszlym pokoleniom; w miedzyczasie
mozemy jednak przygotowaé droge ku temu, pracujac nad powszechng edukacja, malzen-
skimi kontraktami i odnawiajac obyczaje.

PROJEKT SPOLECZNEGO KONTRAKTU MIEDZY KOBIETA
A MEZCZYZNA

My, [...] i[...], faczymy sie, kierowani wlasng wola, do konca naszego zycia, by trwala na-
sza wzajemna sklonnosci, na nastepujacych warunkach. Zadamy i pragniemy uczynié nasz
majatek wspolnym, jednakze zastrzegamy sobie prawo do jego podzial na rzecz naszych
dzieci, jak rowniez innych os6b, wobec ktérych mogliby$my okazywa¢ szczegdlna skton-
no$¢; uznajemy wspolnie, Ze nasz majatek nalezy bezposrednio do naszych dzieci, z ja-
kiekolwiek loza by one nie pochodzily i ze wszystkie dzieci bez réznicy maja prawo nosié
nazwisko ojca i matki, ktérzy sie do nich przyznali i zobowigzujemy sie podporzadkowaé
sie prawu, ktore karze za odrzucenie wlasnej krwi. Podobnie w przypadku rozwodu zobo-
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wigzujemy sie podzieli¢ nasz majatek i przekaza¢ odpowiednia, przewidziang przez prawo
jego cze$é naszym dzieciom; za$§ w przypadku nienagannego zwiazku ten, kto pierwszy
umrze przekaze polowe dobr swoim dzieciom, a jesli umrze bezdzietny, osoba ktéra pozo-
stanie przy zyciu odziedziczy wszystko na mocy prawa, o ile spadkodawca/czyni nie odda
polowy majatku trzeciej osobie, ktéra w jego mniemaniu na to zashuguje.

W przyblizeniu bylby to projekt kontraktu malzenskiego, ktory przedkladam do zastoso-
wania. Juz teraz widze jak po lekturze tego niezwyczajnego tekstu podnosza sie przeciwko
mnie hipokryci, ludzie pruderyjni, klerycy i caly ten piekielny korowdd. Ale ilez ten kon-
trakt oferuje mgdrym ludziom moralnych srodkéw, ktére pozwola osiagnaé doskonatosé
szczeSliwych rzadéw! W kilku stowach postaram sie dostarczyé dowodéw. Bogaty, bez-
dzietny Epikurejczyk za wyjatkowo dobra rzecz uznaje p6jécie do biednych sasiadéw, aby
pomnozy¢ ich rodzine. Jesli istnialoby prawo upowazniajace kobiete do wymuszenia na
bogatych przyjecia w adopcje jej dzieci, wowczas wiezy spoleczne umocnilyby sie, a oby-
czaje staly sie bardziej subtelne. To prawo zabezpieczyloby z pewno$cia dobro wspolnoty
i powstrzymato chaos, ktory tak wiele ofiar zsyla do przytulkow hanby, podtosci i upadku
humanitarnych zasad, gdzie od dawna lamentuje natura. Niech tylko krytycy zdrowej filo-
zofii przestang protestowac przeciwko prostym obyczajom i niech siegng po Zrodla swoich
cytatow.5

Zyczylabym sobie réwniez ustawy wspierajacej wdowy i mlode kobiety, ktore zostaly zwie-
dzione falszywymi obietnicami mezczyzn, z ktorymi sie zwigzaly. Cheialabym, powiadam,
zeby ta ustawa zmusila niestalego mezczyzne (un inconstant) do tego, by dotrzymal swo-
ich obietnic lub zaplacil odpowiadajace jego majatkowi odszkodowanie. Chcialabym row-
niez, zeby ta ustawa byla nieublagana wobec kobiet, przynajmniej wobec tych, ktére maja
czelno$¢ powolywaé sie na ustawe, ktérg same naruszyly swoim zlym zachowaniem (in-
conduite), o ile zostanie to dowiedzione. Jednoczes$nie zyczylabym sobie, co przedstawilam
juz w 1788 w pismie Le Bonheur primitif de |’ Homme (Pierwotne szczecie czlowieka)?®,
zeby uliczne prostytutki zostaly ulokowane w oznaczonych dzielnicach. Jednakze to nie
kobiety publiczne najczesciej przyczyniaja sie do upadku obyczajow, lecz kobiety z towa-
rzystwa. Jesli poprawimy pierwsze, zmienia sie rowniez drugie. Lancuch braterskiej jed-
noSci sprzyja najpierw nietadowi, ale ostatecznie tworzy doskonala calo$¢.

Przedstawiam niezréwnany $rodek stuzacy podniesieniu duszy kobiet: nalezy pozwoli¢
im uczestniczy¢ we wszystkich aktywno$ciach mezczyzn. Jesli mezczyzna upiera sie przy
tym, zeby uznawac ten Srodek za nieprzydatny, powinien wowczas dzieli¢ swoj majatek
z kobieta, ale nie podlug swojego kaprysu, lecz zgodnie z madro$cia ustaw. Wtedy zniknie
przesad, obyczaje ulegna poprawie, a natura odzyska swe prawa. Dodajcie do tego jeszcze
malzenstwa kaplanéw, umocnienie sie kréla na tronie, a francuskie rzady nigdy juz nie
upadna.

Niezbedna rzecza jest, zebym powiedziala co$ o niepokojach, ktore, jak sie styszy, wywolal
dekret na rzecz kolorowych zamieszkujacych nasze wyspy?7. Tam, gdzie natura trzesie sie
ze zgrozy, gdzie rozum i czlowieczenstwo nie poruszyly jeszcze zatwardzialych dusz. Tam,
gdzie przede wszystkim niezgoda i niepokdj doprowadzaja mieszkancéw do buntu. Nie
jest trudno odgadnaé, kim sg podzegacze tych wichrzycielskich fermentéw: znajdziemy ich
nawet w Zgromadzeniu Narodowym, a w Europie rozniecaja oni ogien, ktory rozpali Ame-
ryke. Koloniéci zamierzaja jak despoci panowaé nad ludzmi, ktorych sa ojcami i bra¢mi,
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a ignorujac prawa natury, sprawdzajg czyje$ pochodzenie do najmniejszego niuansu krwi.
Ci nieludzcy kolonisci powiadaja: ,,wprawdzie nasza krew plynie w ich Zylach, ale przele-
jemy ja, jesli bedzie trzeba, aby zaspokoi¢ naszg chciwosé i Slepa ambicje”. Akurat w tych
miejscach, ktore sg najblizej natury, ojciec wypiera sie syna, $lepy na glos krwi, niszczy caly
jej czar. Czego mozna oczekiwaé po oporze, ktéry mu (ojcu) sie przeciwstawia. Wymusza-
nie (la contraindre) przemoca pogorszyloby sytuacje, pozostawanie dalej w lancuchach
oznaczaloby odestanie calego nieszcze$cia do Ameryki. Boska reka wydaje sie upowszech-
nia¢ wszedzie dziedzictwo czlowieka, wolnoé¢. Jedynie ustawa ma prawo zahamowac te
wolnos¢, gdy wyrodnieje ona w samowole; ale wolno$é powinna by¢ rowna dla wszystkich,
musi ogranicza¢ Zgromadzenie Narodowe w jego dekretach, kierowana rozwagga i spra-
wiedliwo$cig. W ten sam sposob moze dzialaé na francuskie panstwo i podobnie zwracaé
uwage na najnowsze naduzycia, ktore kazdego dnia staja sie coraz bardziej przerazajace,
jak czynita to wobec dawniejszych naduzyé! Wedlug mojego mniemania nalezy poza tym
uzupehi¢ wladze wykonawczg wladzg ustawodawcza, poniewaz wydaje mi sie, ze jedna
jest wszystkim, druga niczym; skad prawdopodobnie rodzi sie upadek francuskiego krole-
stwa. Postrzegam obydwie wladze jak mezczyzne i kobiete, ktorzy musza tworzy¢ jednos$é,
ale by¢ réwni pod wzgledem wladzy i cnoty, by stanowi¢ dobra rodzine (bon ménage).

Jednakze prawda jest, ze zadna jednostka nie moze unikna¢ swojego losu, to do$wiadcze-
nie stalo sie dzisiaj moim udzialem. Postanowilam i zdecydowalam, ze w tym tekscie nie
pozwole sobie na najmniejsze slowo sklaniajace do $§miechu, ale los zadecydowatl inaczej,
oto zdarzenie:

Oszczedno$¢ nie jest zakazana, zwlaszcza w czasach nedzy. Mieszkam na wsi. Dzisiaj
0 6smej rano wyjechalam z Auteuil i wybralam sie w droge, ktéra prowadzi z Wersalu do
Paryza, gdzie czesto spotyka sie te znane zaprzegi, ktore za niewielka oplata zabieraja pasa-
zerow. Niewatpliwie tego ranka zawisla nade mna zla gwiazda. Natrafiam na przeszkode,
gdzie nie znajduje nawet zalosnego, szlacheckiego dylizansu (le triste sapin aristocrate).
Wypoczywam na stopniach zuchwatego budynku, ktéry ukrywa drobnych urzednikow
(comunis). Wybija godzina dziewigta i kontynuuje moja podréz. Powoz dostarcza mi wido-
kow, zajmuje w nim miejsce i docieram po kwadransie, [wskazywanym przez] dwa r6zne
zegary, Pont-Royal. Tam biore dorozke (un sapin) i $piesze sie do mojej drukarni na ulicy
Christine, poniewaz moge tam przyj$¢ tylko wezesnym rankiem. Gdy przegladam moje
odbitki, mam zawsze co$ do zrobienia, jesli strony nie sa zadrukowane $ciéle i na calej po-
wierzchni. Zatrzymuje sie mniej wiecej na dwadzie$cia minut. Zmeczona chodzeniem od
skladu do druku, postanawiam wzig¢ prysznic w czesci tej Swiatyni, gdzie chcialam zje$c
obiad, docieram kwadrans po jedenastej pod zegar kapielowy (la pendule du bain), zatem
jestem winna dorozkarzowi oplate za poéttorej godziny; ale poniewaz nie chce sie z nim
spieraé, oferuje mu 48 soléw28, on zada wiecej niz zazwyczaj i podnosi rejwach. Upieram
sie, ze nie chce wiecej daé, niz mu przystuguje, poniewaz sprawiedliwa istota woli by¢ wiel-
koduszna, anizeli oszukana. Groze mu prawem, on odpowiada, Ze go to nie obchodzi i ze
zaplace za dwie godziny. Poszliémy do komisarza pokoju (un commissaire de paix), ktore-
go nazwiska z wielkodusznoS$ci nie wymienie, chociaz jego autorytarne dzialania, na ktére
pozwolil sobie wobec mnie, zastluguja na formalne doniesienie. Bez watpienia nie wiedzial,
ze kobieta domagajaca sie jego orzecznictwa byla autorka tak wielu dobrodziejstw i spra-
wiedliwych czynéw. Nie uwzgledniajac moich argumentow, nakazal mi bezlito$nie, zebym
zaplacita dorozkarzowi tyle, ile on oczekuje. Poniewaz znam prawo lepiej niz on, powie-
dzialam mu ,,Monsieur, nie zgadzam sie i prosze przyjac¢ do wiadomosci, iz nie przestrzega
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Pan zasad swojego urzedu”. Woéwczas ten czlowiek, a méwiac lepiej, ten szaleniec, wybucht
rozwé$cieczony i zagrozil mi przemoca, jeli natychmiast nie zaplace, ze w przeciwnym razie
reszte dnia spedze w jego biurze. Poprositam go, zeby mnie zawidzl do sadu okregowe-
go lub ratusza, by oskarzy¢ mnie swym autorytarnym atakiem (coup). Powazny urzednik
w surducie, zakurzony i odrazajacy jak jego rozmowa, powiedzial mi zartobliwie: ,,Ta spra-
wa trafi niewatpliwie do Zgromadzenia Narodowego?”. ,, Tak byloby lepiej” odpowiadam
i odchodze w polowie wsciekla, a w polowie drwigc z wyroku tego wspblezesnego Bride-O-
ison29 i powiadam ,tutaj zatem jest gatunek czlowieka, kt6ry ma kierowaé o$wieconym lu-
dem!” Wida¢ tylko to. Podobne przygody spotykaja zar6wno dobrych jak i ztych patriotow.
Mozna tylko krzycze¢ na balagan w wydzialach i sadach. Nie ma sprawiedliwosci, prawo
jest lekcewazone, a policja staje sie Bog raczy wiedzieé jaka. Nie mozna juz znalezé doroz-
karzy, ktorym daloby sie powierzy¢ sprawy; zmieniaja numery wedlug swojego upodo-
bania i wiele os6b do$wiadczylo znacznych strat w powozach. Za czaséw l'ancien régime
mozna bylo, niezaleznie od tego, kto praktykowal rozbdj, odzyskac swoje straty, podajac
nazwisko dorozkarza i sprawdzajac numer dorozki, krotko méwiac, bylo sie bezpiecznym.
A co robia ci sedziowie pokoju? Co robia komisarze, inspektorzy nowych rzadéw? Nic poza
bzdurami i dbaniem o wlasne interesy (des monopoles). Zgromadzenie Narodowe musi
skierowac¢ calg swoja uwage na ten obszar, ktory obejmuje porzadek spoleczny.

P.S. Ten tekst jest juz od kilku dni opracowany; druk zostal opézniony; a w chwili, gdy
Monsieur Talleyrand3©, ktorego nazwisko bedzie drogie przyszlym pokoleniom, przedsta-
wil swoje dzielo o zasadach powszechnego ksztalcenia, tekst ten znajdowal sie juz na prasie
drukarskiej. Przepelnia mnie szczeScie, ze zgadzam sie z pogladami tego mowcy. Jednakze
nie moge sie powstrzymac przed zatrzymaniem prasy [drukarskiej], aby da¢ wyraz swojej
radoéci, ktéra moje serce odczulo na wiadomoé¢ o tym, ze krol przyjat konstytucje i ze
Zgromadzenie Narodowe — ktéremu obecnie oddaje cze$é, nie wylaczajac Abbé Maury3?,
a La Fayette3? jest bogiem - jednoglosnie proklamowalo powszechna amnestie. Boska
opatrzno$¢ sprawia, ze publiczna rado$¢ nie jest iluzja! Przy$lij nam z powrotem wszyst-
kich uciekinier6w i spraw, zebym ja wraz z milujacym ludem $pieszyla z pomoca w ich
przybyciu; a w tym $wiatecznym dniu bedziemy wszyscy oddawaé cze$¢ Twojej mocy.

Olympe de Gouges

Tlum. Rafal MICHALSKI
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Przypisy

L Gisela Thiele-Knobloch, ,,Vorwort,” w Olympe de Gouges: Thédtres politique II (Paris: Cotéfemmes, 1993).
2- Olympe de Gouges, Avis pressant, ou réponse a mes calomniateurs (Paris: wydawca nieznany, 1789).

3- Pisze o tym Gisela Thiele-Knobloch: ,,Oczywiscie historycy nawet dzisiaj interesuja sie bardziej iloscia i prestizem kochankow
de Gouges anizeli obszernym dzielem i jej politycznymi osiagnieciami. Weiaz jeszcze wola postrzegaé ja zgodnie z tradycyjna kli-
sz3 jako kurtyzane i/lub wojowniczke, anizeli powaznie zajmowac sie jej pismami.” Cyt. za: Gisela Thiele-Knobloch, Olympe de
Gouges: Denkschrift der Mime de Valmont (Frankfurt/Main: Helmer, 1993). Jako prostytutke przedstawial ja miedzy innymi
stynny Restif de la Bretonne, Michelet, Monselet i inni.

4 Paul Noack, Olympe de Gouges 1748 — 1793. Kurtisane und Kampferin fiir die Rechte der Frau (Miinchen: Deutsches
Taschenbuch Verlag, 1992), 35.

5- Sophie Mousset sugeruje, ze de Gouges mogta prze krotki czas nielegalnie pobiera¢ nauke czytania i pisania u Urszulanek
z klasztoru w Montabaun. Por. Sophie Mousset, Women’s Rights and the French Revolution: a Biography of Olympe de
Gouges (New York: Routledge Taylor & Francis Group, 2017), 11.

6. Jezyk oksytanski pojawia sie w licznych fragmentach jej pisanych utworéw. Por. Mousset, Women’s Rights and the French
Revolution: a Biography of Olympe de Gouges, 12.

7- Edouard Forestié, Olympe de Gouges (1748 — 1793) (Montauban: Imp. et Lith. Ed. Forestié, 1901). Cyt. za: Mousset, Women’s
Rights and the French Revolution, 14.

8. Olympe de Gouges, L homme généreux, Paris 1786. Cyt. za: Mousset, Women’s Rights and the French Revolution, 21.

9- Chantal Thomas, ,,Feminisme et Revolution: les causes perdue d’Olympe de Gouges,” w Jean-Claude Bonnet, red., La Car-
magnole des Muses: L'homme de lettres et I'artiste dans la Revolution (Paris: Armand Colin, 1988), 309.

10- Cyt. za: Noack, Olympe de Gouges 1748 - 1793 Kurtisane und Kampferin fiir die Rechte der Frau, 47.

- Madame de Montesson - pseudonim Charlotte-Jeanne Béraud de La Haye de Riou (1738 — 1806) byta zonaLudwika Filipa
Orleanskiego, ksiecia Orleanu. Krol Ludwik XV nie pozwolit jej jednak zostaé ksiezna. Byta autorka kilku sztuk i wystepowala tez
jako aktorka. Zostala aresztowana w 1793 w czasie terroru jakobinskiego. Zostala uwolniona rok pdzniej, po $émierci Robespierra.

12- Olivier Blanc, Marie-Olympe de Gouges. Une humaniste a la fin du XVIIIe siecle (Cahors: Editions René Viénet, 2003), 49.

13- Na krotko przed zdrada spotkat sie z Tadeuszem Ko$ciuszka, ktory zamierzal uzyska¢ pomoc rewolucyjnej Francji dla plano-
wanego powstania. P6Zniej, juz w obozie wroga, przekazat szczegbtowe plany insurekeji Prusakom, a ci Rosjanom. Por. Bogdan
Borucki, Valmy 1792 (Warszawa: Bellona, 1990), 76-77; Andrzej Marceli Cisek, Klamstwo Bastylii (Warszawa: Fronda, 2010),
192-194.

14- Cyt. za: Iain McLean and Fiona Hewitt, red., Condorcet: Foundations of Social Choice and Political Theory (Vermont:
Edward Elgar Publishing, 1994), 338—339.

15- Wszystkie prawa przyznane w czasie Rewolucji kobietom oraz chroniace dzieci zostaly zniesione wraz wprowadzeniem
Kodeksu Cywilnego Napoleona.

16. Blanc, Marie-Olympe de Gouges. Une humaniste a la fin du XVIIIe siécle, 227.

17- Yves Bessiéres i Patricia Niedzwiecki, Women in the French Revolution (Bruxelles: Commission of The European Commis-
sion 1991), 8-9.

18. Polski przeklad na podstawie: Olympe de Gouges, Déclaration des droits de la femme. Tekst zrédlowy opublikowany w ra-
mach ,Europiische Geschichte — Geschlechtergeschichte® na portalu Europdische Geschichte (2009), http://www.europa.
clio-online.de/quelle/id/artikel-3463.

19- Dedykacja skierowana do Marii Antoniny Austriaczki (1755-1793), zony Ludwika XVI.

20. Polski przeklad na podstawie: ,,Deklaracja Praw Czlowieka i Obywatela z 26 sierpnia 1789,” w Najstarsze Konstytucje z kon-
ca XVIII'iI potowy XIX wieku, wybral i tham. Pawel Sarnecki (Warszawa: Wydawnictwo Sejmowe, 1997), 18-20.

2. Od Paryza do Peru, od Japonii do Rzymu najglupszym zwierzeciem jest chyba mezczyzna. Przypisy zaznaczo-
ne na czerwono pochodza od autorki tekstu.

22.W oryginale: Les méres, les filles, les sceurs, représentantes de la nation, demandent d’étre constituées en assemblée
nationale.

23. Por. Ewangelia wg Swietego Jana 2,4: ,,Czyz to moja lub Twoja sprawa, Niewiasto?” (,Quid mihi et tibi est, mulier?“).
Ironiczne wykorzystanie Biblii odpowiada dystansowi Olympe de Gouges wobec religii katolickiej. W jej spadku znajdowat sie
Nowy Testament. Por. Blanc, Marie-Olympe de Gouges. Une humaniste a la fin du XVIIIe siecle, 52. Na temat kobiecej reli-
gijnosci w kontekscie Rewolucji Francuskiej por.: Gisela Bock, Frauen in der europdischen Geschichte (Miinchen: C.H. Beck,
2005), 83-92.

24- Cho¢by Monsieur de Bernis, stworzenie Madame de Pompadour. [Madame de Pompadour (1721-1764) - marki-
za, metresa krola Francji Ludwika XV. Organizatorka raut6w i balbw na dworze krolewskim w Wersalu, protektorka artystow,
pisarzy i filozoféw (m.in. Woltera, Monteskiusza, Diderota). Wywierala duzy wplyw na awanse na dworze krolewskim. De Pom-
padour wspierala finansowo i pomogta de Bernis dostaé sie do Académie francaise. Francois-Joachim de Pierre de Bernis (1715-
1794) byl francuskim duchownym, od 1758 kardynalem i politykiem. Pelit funkcje sekretarza spraw zagranicznych

w okresie 1757-1758 — przyp. red.]
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25 Abraham mial w pelni legalne dzieci z Hagar, niewolnica swojej zony.

26. Olympe de Gouges, Le bonheur primitif de Thomme, ou les Réveries patriotiques (Amsterdam, Paris: Royer and Bailly,
1789.

27- Ustawa na rzecz wolnych kolorowych (gens de couleur), Décret du 15 mai 1791 précisant l'état politique des mulatres et
négres libres, dopuszczata kolorowych mieszkancow kolonii francuskich, ktorzy byli dzie¢mi wolnych rodzicow do gléwnych
zgromadzen, jednak decyzja ta zostata wycofana dekretem z 24 sierpnia, kiedy uznano, ze zgromadzenia kolonialne moglyby
wplywaé na polityczny status wszystkich kolorowych mieszkancow. De Gouges nie mogla jeszcze wiedzie¢ o powstaniu niewol-
nikéw na Saint Domingue (dzisiaj Haiti), ktore wybuchlo w sierpniu 1791, ani tez o wyzwoleniu niewolnikéw w 1793 potwier-
dzonym przez Zgromadzenie Narodowe 2.7.1794. Por. Oliver Gliech, Die Sklavenrevolution von Saint-Domingue/Haiti und
thre internationalen Auswirkungen w: Bernd Hausberger i Gerhard Pfeisinger, red., Die Karibik. Geschichte und Gesellschaft
1492-2000 (Wien: Promedia, 2005), 85-100; Marcel Dorigny, red., Les Abolitions de l'esclavage. De L. F. Sonthonax a V.
Scheelcher 1793 — 1794 — 1848 (Paris: UNESCO: Presses Universitaires de Vincennes, 1995); Robin Blackburn, The Overthrow
of Colonial Slavery 1776-1848 (London: Verso, 1988), 188-190. De Gouges sympatyzowala natomiast z ideami reprezentowa-
nymi przez Towarzystwo Przyjaciol Czarnych (Société des Amis des Noirs), ktore krytykowalo handel niewolnikami i domagalto
sie praw dla wolnych kolorowych mieszkaricow kolonii. Towarzystwo zostato zalozone 19 sierpnia 1788 przez Jacquesa Pierre
Brissota wspélnie z Genewskim bankierem Etienne Claviérem i hrabig de Mirabeau. Towarzystwo jawnie potepialo ustalenie
Zgromadzenia Narodowego, ze nie mozna rozciaggac Deklaracji Praw Czlowieka i Obywatela na francuskie kolonie, poniewaz
mogloby to oslabic francuska gospodarke. Towarzystwo, podobnie jak markiz de Condorcet, przyjelo za cel calkowite zniesienie
niewolnictwa. Po wybuchu rewolucji haitanskiej, z powodu kryzysu Francuskiej Republiki wywolanego wojnami koalicyjny-

mi Société des Amis Noirs stracilo swoje wplywy polityczne.

28. Sol lub sou — dwezesna francuska moneta i jednostka monetarna.

29 Bride-Oie to nazwisko stworzonego przez Rabelaise’go charakteru glupiego prawnika. Te komiczna figure przejal pozniej
Beaumarchais pod nazwa Brid'oison w swojej stynnej komedii La folle journée ou Le Mariage de Figaro (Wesele Figaro)
wystawionej po raz pierwszy w 1784 w Paryzu, ktora niektorzy autorzy uznaja za zapowiedz Rewolucji Francuskiej z powodu
zawartej w niej zjadliwej krytyki szlachty.

30- Charles-Maurice de Talleyrand-Périgord (1754-1838), znany jako Talleyrand — francuski maz stanu, polityk i dyplomata,
minister spraw zagranicznych Francji, biskup diecezjalny Autun, ksiaze Benewentu, zwolennik rewolucji francuskiej i sekula-
ryzacji dobr ko$cielnych, w 1791 ekskomunikowany. Talleyrand przedlozyt na Zgromadzeniu Narodowym wspomniany projekt
(Rapport sur l'instruction publique) 10, 11 1 19 sierpnia 1791, w ktérym stwierdza miedzy innymi: ,,Pozwolcie nam wychowaé
kobiety tak, by nie dazyly do przywilejow, kt6rych Konstytucja im odmawia, ale Zeby znaly i docenialy te, ktore Konstytucja im
gwarantuje (...) Mezczyzni sa stworzeni do zycia na scenie tego Swiata. Publiczna edukacja odpowiada temu: wezeSnie stawia
przed ich oczami wszystkie dziedziny zycia. Jedynie proporcje sa tu rézne. Domowa edukacja jest lepsza dla kobiet. Mniej mu-
sza one uczy¢ sie na temat radzenia sobie z interesami innych, niz przyzwyczajania sie do spokojnego i cichego zycia.” Rowniez
Mary Wollstonecraft (1759-1797), pisarka angielska, propagujaca rownouprawnienie kobiet, propagatorka feminizmu, odniosta
sie do tego projektu w swoim tekécie Vindication of the Rights of Woman (1792), pol. wyd. Mary Wollstonecraft, Woltania

o prawa kobiety (Krakéw: Mamania, 2011), ktéry pisala w Paryzu, jednakze nie wspomniala pism de Gouges.

31 Jean-Siffrein Maury (1746-1817) byl przeciwnikiem Rewolucji Francuskiej, ktérego papiez Pius VI w 1794 mianowal bisku-
pem Montefiascone i kardynatem.

32- Marie Joseph Paul Yves Roch Gilbert du Motier markiz de la Fayette (1757-1834) -polityk, arystokrata francuski, liberal i hu-
manista. General, uczestnik wojny o niepodleglo$é Stanéw Zjednoczonych, wolnomularz. W okresie Rewolucji francuskiej byt
jednym z jej gléwnych przywodcdéw wywodzacych sie z kregdéw arystokracji. Byt czlonkiem Stanéw Generalnych, a nastepnie
dowodceg paryskiej Gwardii Narodowej.
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Grzegorz KLAMAN
KAPITALIBALIZM 2

PERFORMANCE
10 LISTOPADA 2017 ROKU, BRAMA,
STOCZNIA, GDANSK

fot. Jarostaw Bartotowicz
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Nigdy nie byto spoteczenstwa demokratycznego,
ktére pozbawione bytoby sity napedowe;j
despotyzmu, co wida¢ szczegdlnie wyraznie

w nowych postkomunistycznych krajach.
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Demokracja stata sie tyranig wybranych.
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To wtasnie despotyzm i tyrania wybranych elit majqg
ograniczong wolno$¢ w demokracjach.
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Nie ma nic bardziej zatosnego niz konsekrowana awangarda
i kontestatorzy na wezwanie przemawiajgcy z marmurowych
piedestatow podpieranych przez panstwo i kapitat.
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Organiczna reszta spadkowa obywatelstwa,
zebrana w pakiet ubezpieczen, bankowosci, stuzby
zdrowia i preferencji produkcyjnych jest stopniowo
redukowana do formy urzgdzenia rejestrujgcego
kare za naruszenie lub nagrode za postuszenstwo
tym strukturom.
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BLACK VENUS PROTEST

13-14 PAZDZIERNIKA 2018
GDANSK/GDYNIA
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Rewolucja kobiet trwa! Rewolucja troski! Jeste-
$my, walczymy!

Na wielu polach toczy sie bitwa o wolny,
przyjazny, pelen szacunku $wiat. Dzieje si¢ wiele
zlego ale na nasze szczeScie zlo staje sie juz wy-
razne i latwe do zdefiniowania, dzieki czemu la-
twiej z tym walczy¢ i wygrywac! Cokolwiek zlego
sie dzieje stawiamy temu czola i niezaleznie od
przeszkéd dopniemy respektowania pelni naszych
praw i praw zycia do przejawiania sie w bogactwie
jego réznorodnoséci!

Prawicowy fanatyzm przetacza sie przez
caly $wiat. Arogancja wladzy panstwowej i kosciel-
nej przekracza wszelkie granice, i nie ma zadnych
hamulcéw, wstydu ani przyzwoitosci w brnieciu
w absurdy i przemoc w imie wladzy absolutne;j.
Wszelkie wartoSci zostaly juz znieksztalcone i spro-
fanowane. Uprzedmiotowienie kobiet, zepchnie-

134
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cie nas do roli podrzednej i podporzadkowanej,
na stare ,tradycyjne” miejsce jest dla fanatykéw
kluczowym posunieciem. Bo deprecjonowanie
i marginalizowanie madrych i silnych kobiet daje
dostep do wladzy absolutnej, rozpasanej i bezkar-
nej. Zapewnia darmowa sile robocza i zrzucenie
z siebie winy za wlasne czyny na kozla ofiarnego
w postaci nieczystej istoty, jaka staje sie wowczas
kobieta. Wrogie dzialania przeciwko kobietom ida
w parze z wszelka inng dyskryminacja osob, ktore
maja odwage by¢ wolne i choc¢by odrobine odbie-
gat od jedynie stusznego modelu podporzadkowa-
nia sie dominacji bialych, heteroseksualnych mez-
czyzn dzierzacych wladze i pienigdze tego $wiata.

Mamy dla was wszystkich, ktorzy pro-
bujecie utrzymac silg stary porzadek, wazna wia-
domo$¢ — Nie da sie juz zamknaé nam ust ani
spetaé naszych cial! Swiat zaszed! za daleko zeby

©
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cofac sie do tego barbarzynstwa! Widzimy to wy-
raznie — patriarchalne struktury $wiata pekaja
i wierzgaja wéciekle w panice przed niechybnym
koncem tej dlugiej i wstydliwej epoki. Wiele z nas
jest juz tego $wiadoma, ze stare reguly nie moga
sie utrzymac bez pomocy przestraszonych, podpo-
rzadkowanych kobiet — strazniczek patriarchatu.
Wiec je$li my méwimy NIE stary $wiat nie moze
przetrwaé! Je$li my moéwimy NIE — nikt nie od-
bierze nam wolno$ci! My kobiety jeste$my szansa
dla $wiata na wyjécie z tego szalenstwa. JesteSmy
ratunkiem dla $§wiata, ktory bez naszej interwencji
stoczy sie w przepas¢. Nic nie zatrzyma kroczacych
wraz z nami zmian. Nie bedziemy sie uzalaé, o nic
prosi¢, czekaé na wasze zrozumienie i akceptacje!
Teraz gramy wedlug wlasnych regul. Nie ma juz
tabu, ktére ma nam wigzaé rece a wam dawac swo-
bode ruchu. Nie ma juz $wietych krow. Nasze zy-
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cie nalezy do Nas! Ten $wiat jest naszym domem!

Walczymy na wiele sposob6w! Nawet
gdy na posterunku walki ulicznej jest nas garstka
rewolucja toczy sie w naszych sercach i glowach!
Sila, ktorej nie da sie pokona¢ jest nasza $wiado-
mo$¢ siebie, akceptacja wlasnej, niepowtarzalnej
mocy, tej ktéra moze niszczy¢ i tworzy¢, naszego
wplywu na rzeczywistos¢! Zadbajmy, aby$my byly
$wiadome siebie i swojej sily! Zeby$my byly wier-
ne i lojalne wobec siebie. Choé na kazdym kroku
kto§ to podwaza i wySmiewa — zaufajmy sobie
i miejmy odwage patrze¢ na Swiat swoimi oczami,
zawierzy¢ swojemu postrzeganiu, rozumowi, in-
tuicji, uczuciom i dzialaniom. W nas jest rozwig-
zanie i w nas jest sila! Nadchodzi nowa era — era
$wiadomych, wolnych i odpowiedzialnych kobiet!
Rewolucja troski i odpowiedzialnosci za $wiat
w jakim zyjemy! BadZmy w tym razem!
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DIEKUTENY KOBIETON A
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ZASLUBINY

Swiadoma swych praw i odpowiedzialnosci wynika-  samej siebie. Przyrzekam, ze uczyni¢ wszystko aby
jacej z bycia wolng istotg ludzka, uroczys$cie o§wiad-  i§¢ wlasna §ciezka, cieszy¢ si¢ zyciem i spetniaé si¢
czam, ze wstgpuje w $wiety zwigzek z sama sobg i$lu-  w nim po swojemu, dla pozytku wlasnego i wszyst-
buj¢ sobie mito$¢, wiernos¢, uczciwosé i zaufanie do  kiego co zyje.
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ZtOZYLAM
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Z}ozytam jaja w to nie§wieze mieso, niby mieso Cie-
bie nie interesuje a szczeg6lnie miedzy nami, wel-
na nie welna, byle mieso nie stanelo miedzy nami.
A moéwitam to miesem twoim sie bawiac, by poka-
zat jak bardzo mnie to nie interesuje cho¢by moglo,
ajednak przyjde dzi$ na vege, bo orgazmy od Micky
Mouse sg niczym w poréwnaniu z tym jak bardzo
bym mogla, a jak bardzo jednak powiem nie...

Mam trzy oczy a to i tak za mato by znalezé
w tym sens!

Raz dwa trzy raz dwa trzy zdechl pies

raz dwa trzy zdecht pies

Pierwszy raz kiedy Ziemia uslyszala jak
wymawiasz moje imie: Kobieta, odbijalo sie nie-
konczacym echem w powtérzeniach uderzen krwi
i spermy. Skladam kwiaty glogu na tylach podwo-
rek z kanistrem benzyny pod pacha i kapsutka cy-
janku w gebie.

I poki moge, bede celebrowac,
i poki moge bede celebrowaé,
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i poki moge bede celebrowac,
kolejne rany kolejne zejécia kolejne
schodzenie

NIECH Koé¢ trzeszczy! NIECH Scieraja sie
stawy! NIECH kolana ciebie bola od kleczenia!
Wystawiaj posladki!!!!

Podryguje w rytm skapujacych kropel.
W powietrzu czué zapach lawendy, spod moich
ud, tam z dotu. Leci dym, furczg tartaki, slysze
ostre rzniecie, kreca sie wiry.

Leci dym, tak majestatycznie i powoli jak
mgla opadajaca nad rownikowymi lasami.

Jestem Boginia, Majestatyczng Krblowa
Niebios, Pierdolona Ksiezniczka Ludwisia Czter-
nasta, Boginig Slonca. Jestem majestatyczng roz-
warta pizda szczajaca na was z gory. Moje gorejace
siki zlewaja sie na ziemi w wartkie potoki i zalewaja
cale wioski. Wybijaja studzienki. Zimna gleba pa-
ruje. I to jest wladnie ten dym i to jest wlasnie ten
dym, ktéry widze jak paruje spod moich ud, spod
mojego rozkraczonego nad wami wszystkimi dup-
ska. Tryskaja gejzery, wodospady Tobie w usta!
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Gasze wasze ogniska. I to jest wlasnie ten
dym i to jest wlasnie ten dym. To dym z waszych
tlacych sie opryskanych przeze mnie ognisk. I to
jest wlasnie ten dym, ktérym wzywam na alarm.

I to jest wlaénie ten dym.
Ala wola alarm!
ALARM!

Ruch Black Venus Protest powstal latem
2017rokuzewspodlnych dzialan zkolektywem CAL-
DODECULTIVO, ktéry dalnam narzedzie wposta-
ci projektu artystycznego o kobietach i dla kobiet.

My, kobiety z I grupy Black Venus Pro-
test juz po pierwszym dniu realizacji projektu,
wiedzialySmy, ze nalezy te dzialania przemieni¢
w szerszy ruch/inicjatywe — dajgc tym samym
isobie i innym kobietom nowe oblicze mozliwoSci
dzialan w terenie.

Black Venus to Ty i ja.

Od tego czasu, gdy tylko zachodzi taka
potrzeba, Black Venus wychodza na ulice by za-
znaczy¢ swoj solidarny sprzeciw wobec politycz-
no-spolecznego status quo oraz wspierajac siebie
nawzajem.

https://www.facebook.com/Black-Venus-
Protest-1437642486316650/ ?ref=brrs
https://www.facebook.com/caldo.decultivo.5/

na zdjeciach: Magdalena Mellin, Monika
Winczyk, Joanna Krysiak, Vanessa Szymikowska
Katarzyna Lewandowska, Alina Zemojdzin, Unai
Reglero (CALDODECULTIVO), Artur Madafski

Zdjecia i dokumentacja Alina Zemojdzin i Unai
Reglero
Praca Jacka Staniszewskiego, Black Venus, 2018
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Andrzej TUROWSKI
REVOLUTION, RVOLUTION, REVOLUTION, ...

The subject of reflection in the following text is
the condition of contemporary revolutionary art
(identical with the concept of critical art) that
grew out of the heritage of the theory and practice
of the avant-garde, understood as a politically
conscious activity and democratic responsibility.
The question about its contemporary status
must - by its very nature - emerge from
a bipolar perspective outlining, on the one
hand, its commercialized marketing "value" (of
revolutionary art), and only on the other hand,
its ability to shape contemporary history. The
essence of the revolutionary character of the
contemporary Artist-Intellectualist is constantly
rooted in his/her subversive democratic and civic
attitude, and also in permanent vigilance in face
of the danger of losing the visual acuity of the
historical horizon.

Artur KAMCZYCKI

BEAT THE WHITES WITH THE RED
WEDGE. REVOLUTIONARY AND MESSIANIC
MEANINGS OF EL LISSITZKY'S WORK

The text focuses on the analysis of one of
Lissitzky’s works — Beat the Whites with the
Red Wedge (1919) — and intends to point out his
inspiration taken from the Jewish tradition of
depicting the theme of a wedge being stuck into
a wheel. This motif relates to the idea of creating
the world, which is relevant for the Soviet
revolutionary interpretation, but also refers to the
roots of Jewish mysticism and the kabbalist idea
of division (harnessing of evil) as a prerequisite
of creation.
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Iwona DEMKO

ZOFIA BALTAROWICZ-DZIELINSKA

— THE FIRST FEMALE STUDENT OF THE
ACADEMY OF FINE ARTS IN KRAKOW
Zofia Baltarowicz-Dzielinska came to The
Academy of Fine Arts in Krakow in September
1917, not bothering about the fact that women
were not allowed to study there. She believed that
due to her talent she would win over the Academy
professors and be able to study sculpture. She was
admitted as an auditor to the sculpture workshop
by the professor Konstanty Laszczka in October
1917, thus paving the way for other women. It
was not recorded in any documents, because the
official regulation on the admission of women to
The Academy of Fine Arts was not released until
14™ December 1918. Her studies in 1917-1920
were confirmed by the Resolution of the Council
of Professors only in 1947 when she returned
to study at the age of 52. Unfortunately, the
remembrance of the first woman at The Academy
of Fine Arts has not stood the test of time and
only now comes back to the pages of history.

Anka LESNIAK

A REVOLUTIONARY WOMAN IN GDANSK.
THE POTENTIAL OF THE RADICAL
ATTITUDE OF STANISLAWA
PRZYBYSZEWSKA FOR CONTEMPORARY
ARTISTIC ACTIVITIES IN POLITICAL AND
SOCIAL CONTEXTS

The starting point of the article is the figure
of Stanistawa Przybyszewska, the daughter of
the painter, Aniela Pajak6éwna and Stanistaw
Przybyszewski. Like her father, a writer, an
erudite, but also morphine addicted - she spent
the last 10 years of her life in Gdansk living in
deepening poverty. She died at the age of only 34
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years, exhausted by extreme living conditions,
the efforts to get recognition and drug addiction.
In Gdansk, she also wrote her most well known
play The Danton Case. This work was re-
enacted in theatre and film adaptations, and
this happened at times of political uncertainty
and social change in Poland. In 2016, I made
an installation on an abandoned building in the
vicinity of Przybyszewska’s former apartment,
under the title I reserve complete possession of
my life! This sentence is a quote from the writer's
letter to Helena Barlinska - her mother's sister.
Przybyszewska - a great admirer of the French
Revolution and Robespierre, made a radical
revolution in her life, completely renouncing
comfortin the name of creative freedom. Although
Przybyszewska did not devote much attention to
her condition as a female writer, her words today
potentially carry emancipation. The sentence
used in the title of my work and composed onto
the blinded windows of an abandoned tenement
house was associated by passers-by with the
ongoing debate and protests in Poland against
anti-abortion law. I placed Przybyszewska among
"disconnected"

women who are in history,

erased, overlooked and forgotten, but not
because their biographies do not matter today,
but instead because they show what is repressed
in society, the unwanted. These are controversial
biographies that do not fit into the usual patterns
of femininity. The installation inspired by the
figure of Przybyszewska belongs to my cycle
Invisible inVisible, in which I created a series of
works that restore the "visibility" of such women.
As an artistic medium, I chose an abandoned
building because I saw in it an analogy with the
"unwanted biography" of women disconnected in
history. An abandoned building evokes negative
emotions, arouses reluctance, we turn our eyes
away from it and finally it becomes "invisible".
But through its mystery, it can also fascinate.
A place that has lost its former function and has
not yet gained a new one, becomes a work of art.
In this way, I made a symbolic revitalization of
the place and introduced into the public space
traces of women who had the courage to oppose
their insertion into traditional female roles that
would have limited their freedom.

154

Sztuka i Dokumentacja nr 19 (2018) | Art and Documentation no. 19 (2018) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC

Mariola BALINSKA

JACQUELINE LIVINGSTON. PHOTOGRAPHY
AS A TOOL OF SOCIO-POLITICAL CHANGE

Jacqueline Livingston is American artist who
experimented with biographic narration and
sociological commentary for social changes in the
sixties and seventies of the twentieth century. The
artist photographed her nearest and dearest as
well as themes connected with evanescence and
the materiality of human life. Her photographs
refer to the phenomena of two key decades in
American art: the second-wave of feminism was
entering the artistic scene and this was combined
with political demands for gender equality,
objection to discrimination as well as the pacifist
movement. She was the brave, pattern breaking
voice of a generation which valued freedom and
the ideals of democracy.

Livingston's early photographs come
from the early sixties when she began artistic
education at the Arizona State University. The
artist participated in protests against the Vietnam
War and she was engaged in feminist groups
whose goal was to raise awareness on equal rights
among women. Activism for political and social
transformations was the impulse that inspired
Livingston to create art that rejected standards
concerning themes and exhibiting. Feminism
became a social movement that also fought the
signs of discrimination against women in the
art world. Social and political transformations
combined with sexual revolution drew
Livingston's attention to body and sexuality.

In her art appeared a lot of fascination
with the male body. In 1975, the artist began
the job of a junior lecturer at the Department
of Photography at Cornell University in Ithaca,
New York. During a collective exhibition, she
showed her 6 year old son's nudes, which brought
an attack from male academic -circles and
accusations against her. Though the charges were
dropped, her artistic career did not develop as it
should have.

She consciously transferred the private into
the public space. When documenting the family's
Livingston unintentionally

personal  space,
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became a part of current politics, while her work
underwent public evaluation which judged her
art with a hint of accusation that her goal might
not have been artistic.

The last 30 years of her life were divided
between Ithaca and Maui (Hawaii) where her son
and his family lived. Outside any institutions,
she passionately took thousands of photographs
of her nearest and dearest ones, which formed
a collection of images which told stories of
intimacy and love. She died in 2013. In spite of
her brave and uncompromising stance which
manifested the need for equality in addressing
themes in art, her work remained in the shade
of seventies feminism. It is worthwhile to reflect
on Jacqueline Livingston's input and study it to
restore the memory of this important figure in
American culture, whose work definitely came
ahead of its time.

Malgorzata JANKOWSKA

ALGORITHMIC REVOLUTION. ART, GENDER
AND MACHINE

The aim of the text is to draw attention to the
issues of women artists presence in the field of
new media art. The title "algorithmic revolution”
transformed all stages of communication, leading
to an unimaginable increase in the pace of all
spheres of life and created undoubtedly a large
field for action. But it turned out not to be free
from prejudices, harmful exclusion and abuse.
Referring to the industrial revolution and the
relationship between women and machines
(weaving machine, sewing machine, typewriter)
that were being built in this period, I want to
show unequal treatment based on gender, despite
the technological progress, which results in
a negligible presence of women artists in the area
of new media art.

Examples of exhibitions dedicated to the
art of new media, from the pioneering events
of the sixties to the Algorithmic Revolution. On
the History of Interactive Art (ZKM, 2004) I try
to lead how a small percentage of women artists
took part in them, despite the fact that talented
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and ambitious artists using computers were not
lacking. In this context, I present projects whose
creators insist on absent women artists and
indicate ways of leveling opportunities, and thus
institutional inclusion of women in various types
of structures.

Magdalena
MACIUDZINSKA-
KAMCZYCKA

THE GOLEM. POSTHUMANISTIC,
REBELLIOUS AND REVOLUTIONARY
SUBJECTIVITY

The Golem is a kind of imperfect human known
especially in the Jewish tradition. It is a creature
made in an artificial way by the virtue of a magic
art, one deprived of its rights, free will and sexual
assignment, with the result that it has been
socially left apart. Any claim by it or wish for
perfection became an act of defiance, objection
or subversion and in that case the figure became
a rebellious symbol in contemporary art and
visual culture. The submitted text discusses some
of contemporary art's exemplifications of the
Golem's figure seen in the context of the culturally
loaded question of subjectivity.

Ewa SOBCZYK

ANIMALS AS VICTIMS OF CRUELTY, WAR
AND REVOLUTION

The article is an attempt to restore the memory
of animals, forgotten victims of human cruelty.
It draws attention, inter alia, to the mass murder
of sparrows, during the dictatorial reign of
Mao Zedong in China, as well as the heroism of
individual animals such as Wojtek — The Soldier
Bear during the World War II. It tells the story
of these events, and recalls the characters of
selected artists, whose works directly refer to the
act of violence against animals, as well as those
whose works can be considered in the broader
context of relationships and the intercourse of
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man and animal. The article becomes a way
out for reflections on the ongoing, destructive
subordination of the world according to
human needs, showing the permanence of the
anthropocentric perspective. The text raises
questions referring to the recalled events of
the past, as well as still similar and recurrent
stories in present times. It looks for sources
and motivation of people's unethical behavior
towards the surrounding nature, asks about the
boundaries (and crossing it) of the human-animal
relationship and the universally accepted right to
decide about the Other.

Anna DZIERZYC-HORNIAK

“TIME FOR REVOLUTION / REVOLLUSION".
AVANT-GARDE BETWEEN THE PAST AND
THE PRESENT, BETWEEN THE ARCHIVE
AND THE PERFORMANCE

The title
Revollusion” is the starting point for considering

slogan “Time for Revolution /
the reinterpretation of the Great Avant-Garde
tradition in contemporary art. In the article, L have
put together a joint project by Anna Baumgart
and Andrzej Turowski The Sun Conquerors [
The Locomotive of History (2012) and the work
by Nasan Tur Time for Revollusion (2008). The
direction of consideration is determined by two
categories: “historiographical turn” (linked to
“archive fever”) and “performative turn”. I analyze
how the archive — revealing forgotten stories of
the avant-garde — becomes a performative space
in artist's practices. As a result, I'm interested in
how artists encourage us to critically interpret
how we "perform" reality.

Malgorzata GRAS-GODZWON

THE HERETIC WITKACY — DESTRUCTION IN
THE ERA OF CONSTRUCTIONISM

On the occasion of the anniversary of the
Russian Revolution of 1917, the article reviews
the “Russian” episode of Stanislaw Ignacy
Witkiewicz’s biography, underlines the influence
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of that period on the radical catastrophism of the
artist and points out the specifics of the reception
of his work in the times of the Polish People’s
Republic. The Russian episode, although long
seen as a vital landmark explaining his artistic
demeanour, has been neglected and disallowed
for decades, with only recent discoveries bringing
a breakthrough in the field. The new revelations
enable a broader overview of people, events and
trends affecting the author of The New Forms in
Painting and allow an analysis of their impact on
his art to be attempted. Moreover, these findings
are also an important contribution for the analysis
of the reception on Stanislaw Ignacy Witkiewicz’s
art in the PPR era. The complicated reality if
the period in combination with only elementary
knowledge about Witkacy’s stay in Russia
resulted in a well-grounded and spread belief
among art historians, that he was a member of the
Avant-Garde movement. The first art historian to
disagree with the common conclusions was Piotr
Piotrowski. In his publication The Metaphysics
of Painting, he deconstructed the contemporary
Witkacy-ology, showing the artist as an Arriere-
Gardeist (Rearguardist), antiutopianist and
catastrophist — a heretic who chooses destruction
in the era of constructionism. The paper
emphasizes the originality and importance of
Piotrowski’s contribution to the contemporary
Witkacy-ology, shows that his publication needs
anovel reconsideration using today’s investigative
tools and attempts to establish its significance.

Rafal MICHALSKI and
Katarzyna LEWANDOWSKA

OLYMPE DE GOUGES — FORGOTTEN
FEMALE HERO OF THE FRENCH
REVOLUTION

Olympe de Gouges with The Declaration of the
Rights of Woman and Female Citizen (1791) -
for the first time entirely translated into Polish.
In her declaration, de Gouges pointed to the
incongruities of the French Constitution and the
inadequacy of the attempts to formulate universal
rights at that time. In an uncompromising way,
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she showed that the supposed equality of rights
concerns only those subjects that are white, adult
men, and that the apparent universalism of the
revolutionary ideas rests on the exclusion of large
parts of society. To her, the ultimate expression
of freedom was freedom of speech; she thus
spent a decade of her life on enforcing this right.
The essence of political oppression was, in her
opinion, created in the institution of marriage,
which she incriminated as "a site of unending
tyranny". Similarly to Mary Wollstonecraft in
A Vindication of the Rights of Women (1792), de
Gouges proved that the slyness and weakness of
women are a consequence of their compromised
position in the structures of the legalized "sexual
union" with men. Like Wollstonecraft, she fought
against the social shortfalls of this institution,
which made women neglect their education
and constrain themselves to the narrow circle
of domestic affairs, rejecting their civil duties.
Referring to the ideas of Rousseau, de Gouges
proposed to replace the traditional marriage
with "a social contract” based on the equality of
rights and duties. Her writings, both literary and
political, clearly headed towards contemporary
feminist philosophy. She was the only woman to
be sentenced to death during the Terror.
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lwona LORENC

Uniwersytet Warszawski, Instytut Filozofii, Zaktad Estetyki

RELACJONALNY MODEL ESTETYKI
NICOLASA BOURRIAUDA!

To, co estetyczne, w coraz to wiekszym stopniu jest
traktowane jako istotny aspekt wspodlczesnej rzeczy-
wisto$ci kulturowej. Bywa nie tylko kluczem do jej
rozpoznania, nieodlacznym sktadnikiem filozoficz-
nych, socjologicznych, psychologicznych czy antro-
pologiczno-kulturowych paradygmatéw i modeli,
za pomoca ktoérych probujemy zrozumiec¢ otaczaja-
cy nas $wiat i wlasne w nim miejsce, lecz takze okre-
Slonym sposobem uczestniczenia w rzeczywistoSci
i jej ksztaltowania. Bezinteresowny dystans, ktory
cechowal doswiadczenie estetyczne w estetyce po-
kantowskiej, coraz czeéciej zastepowany jest posta-
wa zaangazowania i partycypacji. Cechuje ona nie
tylko praktyki artystow, poczawszy od awangardy,
lamiacych bariery miedzy zyciem i sztuka, nie tylko
odbiorcow, ktorzy stajac sie wspottworcami sztuki,
kreuja nowe formy zycia, lecz takze samych teore-
tykow. Partycypacyjny i zaangazowany charakter
nowych teorii sztuki, do ktérych naleza omawiane
koncepcje, polega na wlaczaniu refleksji estetycznej
w opisywany proces autokreacji. Dzieki wprowa-
dzeniu do praktyk artystycznych elementu autore-
fleksji wylaniaja sie nowe, alternatywne wobec tego,
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co zastane, formy zycia.

Bourriaudowski model estetyki, oparty na
swoistym sposobie rozumienia partycypacji arty-
stycznej, jest — mimo swojej do$¢ waskiej formuly
— dobra okazja do pokazania pewnych przesuniec,
jakie nastepuja w estetyce wspodlczesnej wskutek
p6znonowoczesnych proceséw jej dezautonomiza-
¢ji, charakterystycznych dla doby postindustrialne;.
Przesuniecia te rysuja sie w polu napie¢ miedzy
dwiema kategoriami: za najwazniejsze uznaje w ni-
niejszym ujeciu kategorie dystansu i zaangazowa-
nia. Zamierzam wykaza¢ réwniez, ze przesuniecia
te prowadza do nowego sposobu definiowania pod-
miotu kreacji artystycznej. Nie ma on charakteru
jednostkowego, intencjonalnego, ani tym bardziej
nie podlega charakterystyce substancjalizujace;.
Sila tworzaca jest samoartykulujace sie zycie spo-
leczne, ogniskowane w ludzkich praktykach (m.in.
w praktyce artystycznej). Bourriaud powiela w pe-
wien sposob matryce dobrze znana filozofii, w ktorej
pojetyczna sila kreacji bywa przypisywana samemu
zyciu (Friedrich Nietzsche), Byciu (Martin Heideg-
ger), Bytowi (p6zny Maurice Merleau-Ponty), sa-
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mostwarzajacej sie Naturze (Mikel Dufrenne) itp.
Koncepcja artystycznej i estetycznej partycypacji
Bourriauda, w ktérej produktywnoscia cechuja sie
relacje spoleczne, wykorzystuje ten sam schemat.

Uwazam, ze projekt estetyki partycypacji
rysowany przez Bourriauda przejawia dwie ten-
dencje. Z jednej strony, odrzuca estetyke dystansu,
teorie do$wiadczenia autonomicznego, przejmu-
jaca od swego przedmiotu znamiona autonomii
wobec innych do§wiadczen, a ponadto zaciera linie
podzialéw i réznic miedzy tym, co estetyczne i nie-
estetyczne. Z drugiej za$ strony — jako projekt este-
tycznej dezalienacji — optujac za formula estetycz-
nej partycypacji w ksztaltowaniu lepszego $wiata
spolecznego, jest (w sposéb zaposredniczony przez
neomarksizm) zakotwiczony w idei emancypacyj-
nej misji sztuki, zapoczatkowanej przez niemiecka
klasyczna myél filozoficzng. Obie tendencje skladaja
sie na pojetyczny model estetyki Bourriauda, ktora
pozostaje w Scistym zwigzku z pewnym typem prak-
tyki artystycznej: zanurzonej w zyciu spolecznym,
bedacej urzeczywistnieniem spolecznego dynami-
zmu i produktywnoéci jego form.

Ow paradoksalny (lub dialektyczny) zwia-
zek miedzy powyzszymi tendencjami dostrzegali
przed Bourriaudem inni. Przykladem jest estetyka
Gyorgya Lukacsa czy Theodora Adorna. Bourriaud
chce by¢ jednak w przekraczaniu autonomizmu es-
tetycznego znacznie bardziej radykalny niz oni. Jest
bogatszy o do$wiadczenia neokapitalizmu, o $wia-
domo$é kresu modelu indywidualistyczno-liberal-
nego, w obrebie ktorego funkcjonowat i byt uprawo-
mocniany paradygmat estetyki autonomicznej. Pod
tym wzgledem Bourriaud dopehia diagnozy takich
badaczy, jak np. Scott Lash, Frederic Jameson, Mar-
tin Jay. Wiedzg oni, ze autonomizm estetyczny wy-
czerpat dzi$ swoje mozliwosci wraz z wyczerpaniem
sie waznoSci metafizycznych interpretacji $wiata
iutopiami jego scalania lub zbawiania poprzez zsta-
pienie do Zrédel estetycznych. Dodajmy do tej kon-
statacji i to spostrzezenie: autonomizm estetyczny
jest noénikiem wlasnej destrukeji, wskutek czego
staje sie istotnym sojusznikiem podjetej przez poz-
ng nowoczesno$¢ batalii antymetafizyczne;j. Dlatego
we wspoélczesnych praktykach artystycznych oraz
w wielu wspdlczesnych teoriach to, co estetyczne,
wystepuje w podwdjnej roli: sfery autonomicznej,
wytamujacej sie z zastanych form organizacji Swia-
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ta, oraz sfery przenikajacej doSwiadczenie p6zno-
nowoczesnej rzeczywistosci, istniejacej tylko w nie-
rozerwalnym zwigzku z jej sposobami przejawiania
sie i niedajacej sie zamkna¢ w formule odrebnego
porzadku, oderwanego od tego do$wiadczenia.

Na nowa perspektywe ujmowania do$wiad-
czenia w filozofii wspblczesnej oraz na funkcjono-
wanie tego pojecia w rozmaitych dyskursach, m.in.
w dyskursie estetycznym, wskazuje Jay w Songs of
Experience. Rekonstruuje on rozumienie doswiad-
czenia estetycznego od Immanuela Kanta po Johna
Deweya jako dzieje zmagania sie z autonomizmem
estetycznym.

Jameson, tak jak Bourriaud czerpiacy
z Marksowskiego i neomarksistowskiego rozpozna-
nia ambiwalencji tkwigcej w podstawowych mecha-
nizmach rozwojowych kapitalizmu, czyni sztuke
(szczegoblnie sztuke postmodernistyczng) dobrym
sposobem wgladu w spoleczne i kulturowe skutki
rozwoju poznego kapitalizmu. W ksiazce Postmo-
dernism or the Cultural Logic of Late Capitalism
pokazuje, ze jednym z nastepstw kapitalizmu kor-
poracyjnego jest zanik jednostkowego, ,,mieszczan-
skiego” podmiotu. Wszelkie modele doswiadczenia
estetycznego budowane w ramach autonomizmu
estetycznego, ktore zakladaja jednostkowy cha-
rakter tworczoéci i podmiototworezy charakter
estetycznego do$wiadczenia odbiorczego, traca
w $wietle konstatacji Jamesona swoje podstawy.
Postmodernistyczna odpowiedZ péZznonowoczesnej
kultury na wyczerpanie sie formuly jednostkowego
podmiotu to pastiszi schizofrenia (kulturowe rozbi-
cie ciaglosci czasowo-narracyjnej, utrata zdolnosci
utrzymywania zwigzku z tym, co historyczne). Jed-
nak ironiczny dystans i stan dezorientacji jako reak-
cja narozbicie form czasoprzestrzennych, w ktérych
byl zakorzeniony nowoczesny podmiot, nie prowa-
dza do nowych form zaangazowania estetycznego.

O model estetyki zaangazowanej, stawia-
jacej w centrum problem partycypacji estetycznej,
wotla Arnold Berleant. Jego zdaniem w miejsce po-
kantowskiej estetyki bezinteresownosci potrzebuje-
my estetyki zaangazowania, estetyki integracji do-
$wiadczenia w polu percepcji. Podazajac w kierunku
wskazanym przez Berleanta, nalezaloby podkresli¢
znaczenie tych estetyk, ktore wskazuja na warunki
i charakter nowego sposobu funkcjonowania sztu-
ki w obrebie dynamicznie zmieniajacej sie rzeczy-
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wistodci spolecznej i kulturowej. Wszak w zwiazku
z procesami dezautonomizacji — zacierania granic
miedzy sztuka i niesztukg — wspdlczesne praktyki
artystyczne stajg sie szczeg6lnie wrazliwe na logike
tych przemian,? sami artyéci za$ nie zamykaja sie
w wiezach z koéci sloniowej i przestali ubolewaé
ztego powodu, Ze sg one obalane i wchlaniane przez
mechanizmy rynkowo-spolecznej regulacji. Wrecz
odwrotnie: stosuja strategie wykorzystania owego
zjawiska w celu zwiekszenia potencjatu krytycznego
wlasnego przekazu (pisali o tych strategiach m.in.
Foster, Lash czy Jameson), jak rowniez w celu jesz-
cze silniejszej integracji sztuki z zZyciem spolecznym,
czasami — jak to jest w przypadku sztuki partycypa-
cyjnej, podszytej nadzieja na wlasne moce sprawcze
— w kreowaniu jego pozadanych postaci. Ksztalto-
wanie sie nowych form zycia spolecznego, zjawiska
modernizacji (Lash uzyje okre§lenia ,,modernizacja
refleksyjna”) charakterystyczne dla spoteczenstwa
postindustrialnego, zjawiska konsumpcjonizmu
w polaczeniu z procesami medializacji i dominacji
obrazéw w przekazie kulturowym, zjawisko kapita-
lizmu wielonarodowego, zacierajacego tradycyjne
identyfikacje tozsamo$ciowe — to czynniki, ktdre
wplywaja na nowy ksztalt péznonowoczesnego do-
$wiadczenia. Stwarzaja one przestanki dla estetyki
partycypacji.

Mowigc ogodlnie: estetyka partycypacji wy-
rasta na podlozu ekonomicznych i spoleczno-kul-
turowych przeobrazen cechujacych pézny kapita-
lizm, ktére sytuuja zar6wno wspodlczesne praktyki
artystyczne, jak i ich teorie wobec nowych zadan.
Jest ona przejawem szerszego zjawiska ewoluowa-
nia wspoélczesnej estetyki ku przekroczeniu granic
autonomizmu estetycznego, co wymaga zastgpienia
metafizycznego zestawu pytan i kategorii inna opty-
ka filozoficzna.

Obrona przed skutkami autonomizmu es-
tetycznego wymaga przebudowania tradycyjnego
pola badawczego estetyki: powiekszenia tego pola
o inne niz estetyczne obszary doSwiadczen oraz
poszerzenia sposobu rozumienia samego doswiad-
czenia estetycznego. Slowem (a jest to przekonanie
do$¢ powszechne): w zwigzku z pojawieniem sie no-
wych wyzwan rzeczywistosci nie da sie juz uprawiac¢
estetyki, ktéra bytaby po Kantowsku oddzielona od
kwestii poznawczych czy etycznych, oddzielona ce-
zurg bezinteresownos$ci od uwiklania w réznorod-
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ne, nie tylko estetyczne, doswiadczenia dzisiejszego
czlowieka.

Przede wszystkim nowy, partycypacyjny mo-
del estetyki szuka sposobow uporania sie z opozycja
dwoch postaw podmiotu doswiadczenia estetyczne-
go, odziedziczona po Kantowskiej estetyce i wzmac-
niang przez liczne romantyczne i modernistyczne
praktyki artystyczne. Jest to opozycja bezintere-
sownego dystansu i zaangazowania. Przeciw-
stawienie to znajdowalo swoje uprawomocnienie
z jednej strony, w filozoficzno-estetycznych pro-
bach ratowania autonomii podmiotu przed niszcza-
cym uwiklaniem w sprawy tego $wiata, z drugiej zas
umocowana byla w kulturowo-spolecznych prakty-
kach oddzielania sfery estetycznosci od zycia prak-
tycznego. Nawet jesli estetyczno$¢ w nowej, zresa-
kralizowanej funkcji, w obliczu pauperyzujacych
nastepstw proceséw industrializacyjnych, miata
realizowac misje ratowania zagrozonych wartosci.

Czy w zwiazku z zarysowanym wyzej kon-
tekstem kategoria dystansu jest zaprzepaszczana
w wyniku proceséw dezautonomizacji wspélczesnej
estetyki? Czy w estetyce zaangazowania partycypa-
cyjnego traci ona dawna przydatno$c heurystyczng?

Aby odpowiedzie¢ na powyzsze pytania,
nalezaloby rozumieé te kategorie szerzej, niz ma
to miejsce w subiektywistycznej estetyce Kanta
i pokantowskich estetykach, ktore lokuja ja w ob-
rebie $wiadomosci estetycznej. Trzeba by ukazac
jej nierozerwalny zwiazek z kategoria zaangazowa-
nia; badaé rozmaite poziomy, na ktorych zwiazek
dystansu i zaangazowania przejawia sie w rdéznych
praktykach zyciowych wspdlczesnego czlowieka;
przede wszystkim za$ wpisaé 6w zwigzek w cha-
rakterystyke aktualnych relacji spolecznych i kul-
turowych form tych relacji. To, co estetyczne — na
gruncie obserwacji pdéznonowoczesnych proceséw
estetyzacji i wobec charakterystycznego dla sztuki
wspolczesnej zacierania granic miedzy sztuka i zy-
ciem — staje sie nieodlacznym aspektem wspdlcze-
snych praktyk spoleczno-kulturowych. Estetyczny
splot dystansu i zaangazowania jest zar6wno do-
brym wgladem w to, co spoleczno-kulturowe, jak
i dobrym sposobem jego ksztaltowania.

Na tym tle propozycja Bourriauda rysuje sie
nader interesujgco. Z jednej strony, moze zostaé
uznana za wyraz post-postmodernistycznego prze-
lomu, z drugiej strony, wskrzesza pewne tradycje:
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jest zrodzona z ducha powrotu do idei wspdlnoto-
wych wbrew panujacemu w postmodernizmie indy-
widualizmowi. Powr6t ten jest odpowiedzia na po-
trzeby naszych czasow, w ktorych — wraz zkryzysem
liberalizmu ekonomicznego i spolecznego — spada
zaufanie do ich zaplecza filozoficzno-teoretycznego.
Kaze na nowo, pilniej interpretowac¢ — wydawaloby
sie juz przebrzmiale — lewicujace proby reaktywacji
idei doswiadczen wspolnotowych, solidarnosci spo-
lecznej czy dialogu spotecznego. Stowem: zaplecze
filozoficzno-teoretyczne koncepcji Bourriauda to
sprzepracowana” mys$l postmodernistyczna (trak-
towani wybidrczo Jean-Francois Lyotard czy Gil-
les Deleuze), ale rowniez — a moze przede wszyst-
kim — Georg Hegel, Karol Marks, Louis Althusser,
Walter Benjamin, Pierre Bourdieu, Guy Debord,
Félix Guattari.

Warto zauwazy¢ i inng, nie artykulowana
przez autora koincydencje: deklarowany przez nie-
go powrdt do realnosci, do analizy do$wiadczen
estetycznych, ktore budowane sa na bazie rzeczywi-
stych relacji miedzyludzkich i maja na nie ksztattu-
jacy wplyw, zbliza estetyke relacjonalng do estetyk
stawiajacych w centrum kategorie doSwiadczenia,
przede wszystkim do estetyki pragmatycznej. Po-
zwala rowniez umiesci¢ jego koncepcje w pewnej
— ostroznie konstruowanej — bliskoSci wobec per-
spektywy wspdlczesnych form wspdlnotowosci,
w ktorej to, co estetyczne moze by¢ zatem pewnym
uzasadnieniem dla usytuowania tego szkicu w sa-
siedztwie Czasu plemion Michela Maffesoliego.

Dyskurs teoretyczny estetyki powinien
— zdaniem Bourriauda — odpowiedzie¢ na podsta-
wowe pytanie o charakter rzeczywistych relacji mie-
dzy sztuka a spoteczenstwem, historia, kultura. Po-
winien zarazem dysponowaé narzedziami zdolnymi
ujac swoisto$¢ najnowszych dokonan artystycznych
o charakterze procesualnym i behawioralnym, kt6-
re wymykaja sie aparaturze pojeciowej ukutej przez
estetyke, filozofie czy historie sztuki.

Wéréd wspoélezesnych form aktywnosci arty-
stycznej Bourriaud wydobywa fenomeny szczegol-
nie odpowiadajace zalozeniom jego wlasnej metody:
akcje takich artystow, jak Rirkrit Tiravanija, Philip-
pe Parreno, Maurizio Cattelan, Vanessa Beecroft,
Christine Hill, Noritoshi Hirakawa i inni, sa wedlug
niego znakomita ilustracja przesunie¢ w zakresie
materii i form artystycznego ksztattowania.

I 164

Sztuka i Dokumentacja nr 19 (2018) | Art and Documentation no. 19 (2018) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC

ArtySci ci modeluja interaktywna prze-
strzen relacji spolecznych. Praktyka artystyczna
jest w ich przypadku przestrzenia eksperymentu
artystycznego, konstruowaniem ,,mozliwych $wia-
tow”. W powyzszym sensie sztuka ta nawigzuje do
awangardowego ducha krytyki spolecznej i eks-
perymentu, co pozornie tylko moze by¢ uznane
za kontynuacje o$wieceniowo-rewolucyjnych idei
emancypacyjnych. Pozornie, gdyz Bourriaud za-
strzega wyraznie, iz 6w emancypacyjny wymiar
wspolczesnych eksperymentow artystycznych nie
nosi juz pietna idealistycznego i teleologicznego.
To nie nowoczesno$é jednak — jak zaznacza — na-
lezy odrzucié, tylko jej idealistyczng i teleologiczna
wersje. Analizowane przez niego dziela nie pelnia
juz funkcji wyobrazeniowo-utopijnej, lecz sa cha-
rakteryzowane jako modele rzeczywisto$ci dziala-
jace w realnym Swiecie. Relacje spoleczne wytwa-
rzane przez artyste staja sie ,,szczeling w systemie
spolecznym”, dzieki ktérej mozliwe jest pomy-
Slenie, wyobrazenie sobie i realizacja innych jego
wariantéw. Na placu w Kopenhadze jeden z przy-
wolywanych przez Bourriauda artystobw — Jens
Haaning (praca z 1994 roku) — przez megafon opo-
wiada dowcipy po turecku. W rezultacie przyciaga
grupe imigrantéw i poprzez wytworzenie relacji
proksemicznej (dystansu wywolanego $miechem
i zarazem poczucia przynalezno$ci grupowej)
wplywa na zredefiniowanie ich sytuacji.

Sztuka, ktoérej materig sa relacje, wymaga
zmiany horyzontu teoretycznego: nie mozna jej
analizowac¢ w kategoriach autonomicznej przestrze-
ni symbolicznej, lecz za pomoca narzedzi zdolnych
do ujecia konstytuujacych jg i przez nia konstytu-
owanych wzajemnych oddzialywan spolecznych
oraz ich szerokich kontekstow. Dzielo wspdlcze-
sne — zauwaza Bourriaud — to nie jest przestrzen,
ktora sie przemierza w akcie odbioru, tylko proces,
ktorego sie doswiadcza i ktéry zapoczatkowuje
nieskonczony dialog. Jest ono intersubiektywnym
do$wiadczeniem, spotkaniem, ktérego sens jest wy-
pracowywany kolektywnie. Jest rowniez miejscem
powstawania swoistych form wspolzycia, swoistych
spolecznosci, ktore wpisuja sie w globalny system
relacji miedzyludzkich, ale zarazem proponuja
snne mozliwoSci wymiany”, inne sfery wzajem-
nej komunikacji niz te, z ktérymi mamy do czy-
nienia w codziennej praktyce naszego bytowania.
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Nie chodzi tu jednak o idee przekroczenia
sztuki przez zycie czy zycia przez sztuke. Prakty-
ka relacji miedzyludzkich, o ktérych pisze Bour-
riaud, ma charakter kontyngentny, pozbawiony
preegzystujacego sensu i ostatecznego celu. Jest
praktyka pojmowang w duchu Althusserowskiego
materializmu aleatorycznego. Stad stosowniejsze
jest — zauwaza krytyk, nawigzujgc do Althusse-
ra i Deborda — uzycie kategorii formy w miejsce
kategorii sztuki, ktora jest jego zdaniem zbytnio
obcigzona retoryka eschatologiczno-teleologicz-
na. Sztuka jest jedna z form tak rozumianego
Swiata, nie jest jego forma wylaczng; jest jedna
z wielu struktur (jednostek) prezentujacych cha-
rakterystyke Swiata. Jest ona takim ujeciem jego
elementow, ktére umozliwia ,ciaglto$¢ spotkania”.
Forma jest w istocie relacja i tym, co wytwarza
relacje, jest potencjalnie spolecznie produktywna
iw tym sensie — relacjonalna. Jak u Witolda Gom-
browicza — na ktérego w tym miejscu Bourriaud
sie powoluje — jest ona czynnikiem zawigzujacym
stosunki z Innym, a przez to ksztaltuje przestrzen
intersubiektywnosci stojacej w centrum praktyki
artystycznej. Ponadto jest ona reprezentacja pra-
gnienia (umozliwia jego tranzytywnosc), stad jej
dynamizujaca sila; nawigzuje i dynamizuje relacje
wymiany, wzywa do dialogu, umozliwia spotkanie
odmiennych planéw realnoéci.

Czym jest sztuka cechujaca sie tak rozumia-
na produktywnoscia, jaki jest jej zakres i sposdb
istnienia? Bourriaudowska charakterystyka dzia-
lanh wybranych artystow z lat dziewiecdziesiatych
— nieco na wyrost — roSci sobie prawo do pewnej
reprezentatywnosci dla glownych tendencji sztuki
wspolczesnej. Zostawiam jednak na boku — jako
marginalng wobec zadan niniejszego eseju — kwe-
stie owej uzurpacji do reprezentatywnosci, u kto6-
rej podstaw metodologicznych mozna by odnalez¢
grzech redukcjonizmu socjologicznego, zwlaszcza
tam, gdzie Bourriaud przypisuje wybranym przez
siebie artystom funkcje sejsmograféw nowej wraz-
liwoéci filozoficzno-estetycznej, ktora wyraza sie
w ukierunkowaniu dzialan na relacje, nie za$ na wy-
twarzanie przedmiotéow o okreSlonych jako$ciach
estetycznych.

Niezaleznie od powyzszych zarzutéw analizy
te maja jednak znaczna przydatno$é heurystyczna,
gdyz przywolywane przez Bourriauda praktyki sa
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charakterystyczne dla $§wiata po upadku metafi-
zyki i jej mocnych kategorii: substancji, zwiazanej
z nig tozsamos$ci podmiotowej 1 bytowej tozsamosci
przedmiotu. Jest to sztuka ksztaltowania, nadawa-
nia formy relacjom spolecznym wylaniajacym sie
z nieskodyfikowanej, nieujetej w reguly produktyw-
noéci zycia ekonomiczno-spotecznego. Owo ksztal-
towanie jest aleatoryczne, wydarzeniowe, nie ma
nad sobg zadnej ustalonej z gory ,gramatyki” two-
rzenia, nie utrwala na dluzej zadnej z tworzonych
przez siebie form.

Wazna jest tutaj nie tyle kwestia obowig-
zywalnoSci modelu estetyki Bourriauda w calej
sztuce wspolczesnej, ile trafno$¢ zaproponowanej
przez niego charakterystyki w odniesieniu do jed-
nego z istotnych obszaréw wspodlczesnej praktyki
artystycznej: wydobycie aspektu partycypacyjnego
prac artystow przywolywanych w Estetyce relacjo-
nalnej. Jesli kreuja one relacje spoleczne, to tylko
uczestniczac w tych relacjach, niejako od $rodka.
Sam artysta nie ma nawet mozliwoéci uzyskania
pelnego dystansu wobec formowanych przez siebie
stosunkéw, gdyz w warunkach postkapitalizmu nie
jest on juz podmiotem twoérczym w takim znacze-
niu, jakie podtrzymywala jeszcze sztuka moderni-
styczna. Nie istnieje ludzki podmiot jednostkowy
posiadajacy substancjalne jadro tozsamosci; to, co
ludzkie, podmiot — za Marksem z Rekopisow eko-
nomiczno-filozoficznych — Baurriaud uzna za to, co
smiedzyludzkie”, lub za sie¢ relacji spolecznych, ro-
dzaj fikcji, ktéra weiaz zbiorowo wytwarzamy. Ten
rodzaj praktyki artystycznej znosi dystans miedzy
sztuka a zyciem spolecznym.

Zarazem jednak sztuka utrzymuje wobec
zycia spolecznego pewien dystans estetyczny, ,za-
chowuje autonomie wobec socius, ktére chce ja
wchtongé i zbanalizowaé.”3 Jedli prace Félixa Gon-
zéleza-Torresa lub Angeli Bulloch powotuja do Zycia
nowe sposoby formowania relacji miedzyludzkich
($wiaty mozliwe), to dlatego, ze zachowuja — nie-
jako w spadku po modelu sztuki autonomicznej —
mozliwo$¢ wytamania sie z tego, co zastane, czyli
element dystansu i krytycyzmu. Nie chodzi w tej
sztuce o przelozenie istniejacych relacji na formy ar-
tystyczne, lecz o tworzenie nowych, alternatywnych
form relacji, umozliwianie zaistnienia tych form,
ktore kryja sie w zyciu spolecznym, ale ktére uru-
chamia tylko artysta. Nie chodzi wiec o relacyjnosé,
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lecz o relacjonalno$é: potencjalng produktywnosc
przestrzeni relacyjnej, o urzeczywistnianie owej
potencjalnoéci poprzez partycypacje w ambiwalent-
nym doéwiadczeniu zaangazowania i dystansu.

Temu typowi praktyki artystycznej przystu-
guje okreslony rodzaj krytyki artystycznej i estetyki.
Nie jest to estetyka zatrzymujaca sie na poziomie
opisu istniejacych relacji, lecz skupiona na poten-
cjale ich bezustannego, alternatywnego wytwarza-
nia w lonie tego, co spoleczne. Jest to zatem este-
tyka nie tyle relacyjna, ile relacjonalna. Ten ostatni
termin — jak sie wydaje — lepiej oddaje w jezyku
polskim potencjalno$é tkwigca w znaczeniu fran-
cuskiego slowa relationelle. Proponowane tu thu-
maczenie francuskiego terminu (wbrew translacji
zaproponowanej przez tlumacza polskiej wersji
ksigzki Bourriauda) ma ponadto te zalete, ze wypro-
wadza samg koncepcje autora na poziom metateo-
retycznego namystu nad statusem owej produkcji
form spolecznych. Estetyka relacjonalna jest okre-
Slonym zastosowaniem przywolywanego juz w ni-
niejszym tekscie relacjonizmu filozoficznego.

Z trudem daje sie ona wpisa¢ w ktoras
z istniejacych kategorii zjawisk kulturowych. W jej
przypadku zacieraja sie granice miedzy rzezba, ma-
larstwem, ,reprodukcja techniczng”, instalacja,
performansem czy dzialaniem spolecznym. Cechu-
jace ja interaktywno$¢ i tranzytywno$é dynamizuja
dzielo, sprawiaja, iz — jako przedmiot relacjonalny
— staje sie ono ,,miejscem negocjacji z nieskonczong
liczba nadawcow i adresatéw”. Sztuka relacjonalna,
tworzac odniesienia do swego zewnetrza, dziala-
jac jako wigzka relacji, nie poddaje sie narzedziom
pokantowskiej estetyki subiektywistycznej; nie jest
tworem indywidualnego artysty — to sztuka stwarza
sztuke, nie artySci, podkresla autor za Bourdieu.

Pytanie, na ktére Bourriaud odpowiada
w sposob wysoce niezadowalajacy, dotyczy zakresu
sztuki relacjonalnej. Z jednej strony, uzywa on tej
kategorii w odniesieniu do sztuki ostatnich dziesie-
cioleci, gtéwnie z lat dziewieédziesiatych. Z drugiej
strony jednak, pisze, iz o relacjonalnym charakterze
sztuki mozna moéwic juz w odniesieniu do dziel re-
nesansowych; od momentu, w ktérym w centrum
praktyki artystycznej znalazly sie relacje miedzy-
ludzkie, mozna — jego zdaniem — zacza¢ na nowo
pisa¢ historie sztuki jako relacjonalnej. Nie rozwija
jednak ani szerzej nie uzasadnia tego pogladu, choé¢
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jest on interesujacy i godny glebszego przemyslenia.

Warstwa teoretycznych konstatacji Bour-
riauda to jedynie szkielet jego proby zrozumienia
sztuki ostatnich dziesiecioleci. Sa one bardziej prze-
konujace, gdy autor wprawia je w interpretacyjno-a-
nalityczny ruch, dopiero w toku analiz konkretnych
przykladow. Do najciekawszych naleza analizy prac
Gonzéleza-Torresa i artystow z jego kregu. To z tych
analiz plynie sila legitymizacji zalozen estetyki rela-
cjonalnej: sztuka ta Swiadczy — jak wynika z badan
Bourriauda — o istotnych przeobrazeniach w lonie
nowoczesnej kultury, o dokonujacym sie w niej
odejSciu od idei emancypacji jednostki na rzecz idei
komunikacji miedzyludzkiej oraz relacyjnego wy-
miaru egzystencji wspoOlczesnego cztowieka.

Bourriaud, zdajac sprawe z przeobrazen
zachodzacych w najnowszej sztuce i uznajac je za
legitymizacje i wyznacznik proponowanej przez
siebie wersji estetyki, uwaza, ze powrdt do jej
klasycznej wersji, wraz z tkwigcym w jej centrum
pojeciem zamknietej totalno$ci dziela, jest juz nie-
mozliwy. Sztuka wspoélezesna jako otwarte konti-
nuum wpisuje sie jego zdaniem w szeroki kontekst
spolecznej egzystencji, zaciera wlasne granice,
przejawiajac te sama tendencje, o ktdrej pisal
Marks w odniesieniu do szeroko rozumianych
proces6w spolecznych, a mianowicie wzajemnego
przenikania sie sfer praxis i poiesis.

Zaleta tej perspektywy jest jej otwartosé
na wyzwania najnowszej sztuki i generalnie — na-
szych czaséw, aktualno$é jej analiz. Warto row-
niez podkresli¢ oryginalno$é tej propozycji. Mimo
iz wydobywa ona spod warstwy kurzu i aktualizuje
— wydawaloby sie — przebrzmiale juz teorie, wpi-
suje sie w nurt najnowszych i cieszacych sie duza
popularnos$cia prob ich aktualizacji. Jest to jedna
z prob filozoficzno-kulturowej interpretacji statu-
su i kondycji sztuki wysokiej, jesli uzy¢ tego tra-
dycyjnego okreslenia, pozwalajacego wyodrebnic¢
omawiany przez Bourriauda zesp6l przykladow
od zjawisk kultury masowej. Stara sie ona badaé
spoleczne i artystyczne fenomeny wspdlczesnej
kultury w sytuacji utraty podstaw, traktujac te fe-
nomeny jako swoistg, pojetyczng odpowiedz na te
utrate.
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Przypisy

LW artykule zostalo wykorzystane i znacznie rozbudowane komentarzami moje streszczenie koncepcji Bourriauda,
opublikowane w tekscie ,,0 estetyce relacjonalnej”, zamieszczonym w Sztuce i Filozofii nr 34 (2009): 41-44.

2 Por. na ten temat chociazby odnoszace sie do logiki awangardy i neoawangardy prace Frederica Jamesona, Caroline Levine,
Marca Jimeneza, Rainera Rochlitza.

3 Nicolas Bourriaud, Estetyka relacyjna, thum. Eukasz Bialkowski (Krakow: MOCAK Muzeum Sztuki Wspoélczesnej
w Krakowie, 2012), 19.
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Wiktoria SZCZUPACKA

Polska Akademia Nauk, Instytut Sztuki

GALERIA PRZECIW GALERII

| ZYWE ARCHIWUM, CZYLI
TEORIA | PRAKTYKA GALERII
FOKSAL Z PERSPEKTYWY KRYTYKI
INSTYTUCJONALNE/'

»~Wraz z uSmierceniem dokumentacji trzeba bylo
ozywi¢ archiwum, jako sposdb »przekazu« sztuki,
jako miejsce »neutralne«, nieingerujace, a prze-
chowujace to, co powraca, to, co istnieje. To byl
paradoks odwrdcenia rol, a zarazem przekorna
krytyka instytucji.”?

Tak Andrzej Turowski scharakteryzowal
odbywajace sie w Galerii Foksal prezentacje pod
tytulem Zywe Archiwum, nazywajac je ,przekor-
na krytyka instytucji”.

Inni badacze, tacy jak Luiza Nader czy An-
drzej Lachowski, kilka dekad p6zniej, postugiwali
sie pojeciem ,krytyka instytucjonalna” w odnie-
sieniu do niektérych artystycznych i organizacyj-
nych inicjatyw lat siedemdziesiatych dwudzie-
stego wieku. Do dzi§ w Polsce nie pojawily sie
kompleksowe analizy tego terminu, a okreslenie
skrytyka instytucjonalna” jest stosowane przez
badaczy w spos6b intuicyjny.3 Podejmujace ten
temat publikacje, jak na przyklad Imhibition pod
redakcja Romana Dziadkiewicza i Ewy Malgorza-
ty Tatar, czy Krytyka Instytucjonalna w Polsce
w latach 2000-2010 autorstwa Patrycji Sikory,
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utrwalaja raczej historie instytucji, a nie koncen-
truja sie na jej krytyce.

Proponuje studium przypadku — anali-
ze teorii i praktyki Galerii Foksal na przykladzie
tekstu Andrzeja Turowskiego Galeria przeciw
galerii (1972) oraz zwigzanych z nim prezenta-
¢ji Zywego Archiwum, ktére odbyly sie w latach
1971-72. Zamierzam scharakteryzowa¢ wizje pol-
skiej ,krytyki instytucji / krytyki instytucjonalnej”
zawarta we wspomnianym tekécie. W tym celu
skoncentruje sie na kilku kluczowych pojeciach,
ktore pojawily sie zaréwno w tym, jak i w innych
manifestach Galerii Foksal. Na podstawie ana-
lizy prezentacji Zywego Archiwum zbadam, jak
zaproponowane postulaty zostaly zrealizowane
w galeryjnej praktyce oraz to, czy zastosowane
rozwigzania mozna rozpatrywaé jako skuteczna
strategie ,krytyki instytucjonalnej”.

Mam nadzieje, ze tak skonstruowane
studium przypadku pozwoli na lepsze rozpozna-
nie fragmentu historii Galerii Foksal i bedzie za-
razem krytyczna oceng zastosowanej tam strate-
gii instytucjonalnej, a w szczegolnos$ci stanie sie
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przyczynkiem do rozwazan na temat ,krytyki in-
stytucjonalnej” w Polsce.

Jak dotad Galeria przeciw galerii i pre-
zentacje Zywego Archiwum nie byly lacznie
i szczegblowo analizowane w odniesieniu do za-
gadnienia krytyki instytucjonalnej”. Cho¢ wy-
darzenia te, a w szczegdlnoéci Zywe Archiwum,
przywoluje sie czesto (zwlaszcza przy okazji oma-
wiania historii Galerii Foksal), to nie poddaje sie
ich szczegblowym analizom. Prezentacje opisuje
sie zazwyczaj w sposob ogolny, na podstawie kil-
ku dostepnych fotografii archiwalnych, odwolu-
jac sie jednak czesto do pojecia ,krytyki instytu-
cjonalnej”.

Opracowaniem najblizszym moim zainte-
resowaniom, krytycznie oceniajacym skuteczno$c
strategii Galerii Foksal, miedzy innymi tej zapro-
ponowanej w Zywym Archiwum, jest tekst Pawla
Polita pod tytulem ,,Czy mozna sp6Zni¢ sie na ko-
niec historii Galerii Foksal.”4 Autor, na zasadzie
konfrontowania dynamicznego i teoretycznego
modelu galerii, wywodzacego sie z ,teorii miej-
sca”, analizuje momenty ,kryzysow”, czyli — jak
sam to okre$la — przerwania cigglo$ci w dziejach
instytucji. Takim momentem, obok zakwestiono-
wania partycypacji przez Tadeusza Kantora, jest
dla Polita prezentacja Zywego Archiwum. Mia-
la ona, wbrew wypowiedziom krytykéw Galerii,
przenosié ciezar zainteresowania z dzialalnos$ci
artystycznej na mniej elastyczne projekty instytu-
cjonalne. Wykluczala tym samym mozliwo$¢ po-
dazania przez krytykéow, formulujacych manife-
sty i teorie, za praktyka artystyczna. Idgc tropem
konfrontacji strategii wypracowywanych przez
krytykéw z praktykami tworcow zwiazanych
z Galeria, Polit wskazuje, ze jeszcze w latach sie-
demdziesigtych wystawy artystow koncentrowaly
sie przede wszystkim na postrzeganiu galerii jako
miejsca prezentacji sztuki® i kontestowaly zapro-
ponowany przez krytykoéw model instytucji jako
ramy dla ,przekazu izolowanego”.

Propozycje Andrzeja Turowskiego dla Ga-
lerii Foksal krytycznie ocenia réwniez Piotr Pio-
trowski w Znaczeniach modernizmu.® Analizujac
watki awangardowe i modernistyczne w strate-
gii Galerii, badacz koncentruje sie na roli, jaka
odegral w jej ksztaltowaniu Andrzej Turowski.
Piotrowski podkres$la, ze co prawda po przysta-
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pieniu Turowskiego do grona osbb zarzadzaja-
cych instytucja jej strategia kontestacyjna zo-
stala ,,wyostrzona”, to jednak w publikowanych
przez Foksal tekstach autorstwa Turowskiego
(zainteresowanego metodologia marksistowska)
pojawia sie, co zaskakujace, koncepcja obrony
autonomii dzieta — ,przekazu izolowanego”.” Za-
tem réwniez tutaj, podobnie jak u Pawla Polita,
podkresla sie rozbieznos¢ w sferze teorii i prakty-
ki w ramach dzialalno$ci Galerii. Badacz okresla
Galerie Foksal jako instytucje w aporii — zainte-
resowang kontestacja systemu i ochrong warto$ci
autonomicznych sztuki jednocze$nie.

Inne ujecie, juz nie tak skoncentrowane
na strategii instytucjonalnej, a raczej na Zywym
Archiwum widzianym przez pryzmat tekstow
z kregu Galerii Foksal, proponuje Marcin La-
chowski. Na podstawie publikowanych tekstow
i czasopism (Jeden, Two, Three-Trois) badacz
rekonstruuje historie Galerii Foksal w ksigzce
Awangarda wobec instytucji. W podrozdziale
zatytulowanym Galeria Foksal. Archiwizowanie
awangardy Lachowski skupia sie na koncep-
¢ji archiwum i analizuje historie Galerii Foksal
z perspektywy Teorii Awangardy Petera Biirge-
ra.8 Badacz dociera do Zywego Archiwum po-
przez interesujacy mnie tekst Galeria przeciw
galerii: ,Penetrowanie wlasnej historii bylo zara-
zem wypelianiem znaczeniami niedomknietych
manifestow z lat sze$édziesigtych — sytuowalo
prowokacyjny gest w kronikarskim sprawozda-
niu.”® Przywolany fragment dobitnie pokazuje,
ze badacz postrzega dzialania Turowskiego jako
kontynuacje inicjatyw poprzedniej grupy kryty-
kow Galerii, a nie tak jak Piotrowski — jako inny
kierunek w strategii Galerii. Nastepnie, przyta-
czajac wybrane teksty i relacje z kregu Galerii, La-
chowski podkresdla, ze na przelomie lat szeSédzie-
sigtych i siedemdziesigtych dzialalno$¢ Foksal,
za rada Tadeusza Kantora, stala sie bardziej eli-
tarna, a zainteresowania instytucjonalne zostaly
skierowane ,do wewnatrz”.'® Pomimo odwolania
sie do tekstu Galeria przeciw galerii i prezentacji
Zywego Archiwum, koncepcja i realizacja nie zo-
staly zbadane w odniesieniu do siebie nawzajem.
Stad wedlug mnie wynika dostrzegany przez ba-
dacza brak istotnego polaczenia teorii z praktyka
w dzialalno$ci Galerii. Badanie Lachowskiego nie
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koncentruje sie na aspekcie skutecznoéci obranej
strategii ani tez nie na koncepcji ,krytyki insty-
tucjonalnej”, lecz wrecz pomija kontestacyjny wy-
miar przywolywanych tekstow.

Obecne w tytule wspomnianego wyzej
podrozdziatu ksigzki Lachowskiego zagadnienie
sarchiwum” jest zdecydowanie najczestszym, by¢
moze wrecz narzucajacym sie odniesieniem, kto-
re towarzyszy analizom manifestu Galeria prze-
ciw galerii, a w szczegodlnoéci pokazéw Zywego
Archiwum. W takim wlasnie ujeciu najbardziej
szczegOlowa analize obu prezentacji przeprowa-
dzita Luiza Nader w swojej ksigzce Konceptu-
alizm w PRL.** Bazujac na obszernym materiale
archiwalnym, badaczka zwrécila uwage na Zywe
Archiwum jako na istotne wydarzenie w histo-
rii Galerii Foksal rozumianej jako ,heterotopia”
w Owczesnej rzeczywistoSci kulturalnej. Wedlug
Nader Zywe Archiwum bylo przede wszystkim
interesujacg koncepcja krytyki archiwum, zbli-
zong do uje¢ archiwum w teorii Michaela Fo-
ucaulta i Jacques’a Derridy. Wedlug niej byl to
pomyst na archiwum skonstruowane tak, aby nie
bylo narzedziem wladzy — archontem i ,zamiast
grupowaé — izolowalo, zamiast konserwowaé —
podkreslalo bezuzyteczno$¢ zebranych Sladow
(...), zamiast konsekrowaé¢ — neutralizowalo.”'?
Luiza Nader, analizujac realizacje tej koncepcji
w formie drugiej prezentacji Zywego Archiwum
w Galerii Foksal, stwierdzila, ze byla to udana
materializacja-metafora ,anarchistycznego ar-
chiwum”, nienarzucajacego jednej wizji historii,
a raczej pokazujacego fragmentaryczny i w zasa-
dzie niemozliwy dostep do niej. Na zakoniczenie
pojawila sie jednak pesymistyczna konstatacja
— idealistyczny projekt zostal szybko zastgpiony
bardziej tradycyjna, petryfikujaca dzialalno$cia
instytucji wystawienniczej. W opracowaniu Luizy
Nader glowna role odgrywa koncepcja archiwum,
a kwestia krytyki instytucjonalnej potraktowana
zostala marginalnie.

We wspomnianych badaniach Galerii
przeciw galerii i Zywego Archiwum dominuja-
cymi perspektywami sa przede wszystkim histo-
ria i aktywnoé¢ instytucji, dzialalno$é oséb z nia
zwigzanych (Turowski, Kantor) oraz koncepcja
archiwum. Przywolane analizy, cho¢ podejmuja
temat relacji Zywego Archiwum i tekstu Gale-
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ria przeciw galerii, to (z wyjatkiem badan Luizy
Nader skupionych na prezentacji Zywego Archi-
wum) nie sg zbyt szczegolowe. Ocena skuteczno-
Sci obranej strategii opiera sie z reguly na ocenie
aktywno$ci wystawienniczej badz kontynuacji
wezesniejszych strategii Galerii. Zagadnienie
SKrytyki instytucjonalnej” — kluczowe dla tekstu
Galeria przeciw galerii jest za§ marginalizowane.

W 2009 roku austriacki filozof i teoretyk
sztuki Gerald Raunig w tekScie po§wieconym hi-
storii krytyki instytucjonalnej'3 spostrzegl r6zni-
ce pomiedzy dzialaniami inicjowanymi w latach
szeSctdziesigtych, przywolujac tworczosé takich
artystow jak: Michael Asher, Robert Smithson,
Daniel Buren, Hans Haacke, Marcel Broodthaers,
a p6zniejszymi inicjatywami z konca lat siedem-
dziesiatych i osiemdziesiatych. Te pierwsze okre-
§lane sg przez Rauniga jako ,krytyka instytucji”
i koncentruja sie przede wszystkim na denaturali-
zacji pozycji artysty czy roznych aspektow sztuki.
Natomiast inicjatywy z kolejnych dekad, okre$la-
ne przez badacza juz jako ,krytyka instytucjonal-
na”, nie s abstrakcyjng i hermetyczna tendencja,
ale krytyka uciele$niona — rzeczywiScie wrazliwg
na spory, walki i hierarchie zwigzane z warun-
kami produkcji artystycznej. W dalszych rozwa-
zaniach w odniesieniu do Galerii Foksal bedzie
towarzyszyto mi pytanie o  krytyke instytucji”
i ,krytyke instytucjonalng”, rozrézniane tak jak
proponuje to Raunig.

Teoria — Galeria przeciw galerii

Tekst Galeria przeciw galerii zostal opublikowa-
ny w 1973 roku w czasopi$émie wydawanym przez
Galerie Foksal. Ukazaly sie w sumie trzy numery
tego wydawnictwa, po$wieconego przede wszyst-
kim manifestom i wydarzeniom organizowanym
w Galerii. Pierwszy, polskojezyczny numer zaty-
tulowano Jeden,'4 kolejne — Two i Three/Trois's
— zostaly opublikowane w jezyku angielskim.
Magazyn wysylano do zaprzyjaznionych instytu-
¢ji, artystow i krytykow, byl rowniez rozdawany
w Galerii. Interesujacy mnie artykul Andrzeja
Turowskiego Gallery against Gallery ukazal
sie w numerze trzecim — Three/Trois i (tak jak
wszystkie tre$ci numeru) zostal opublikowany
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w jezyku angielskim, autor przypomina sobie
jeszcze o publikacji tego samego tekstu w jezy-
ku wloskim.® Po polsku Galeria przeciw galerii
nigdy sie nie ukazala. Dzieki uprzejmosci prof.
Piotra Piotrowskiego i prof. Andrzeja Turowskie-
go korzystam z polskojezycznego maszynopisu —
wersji, ktéra byla podstawa kolejnych tlumaczen.

Maszynopis datowany jest na 1972 rok, ale
publikacja tekstu nastapila w 1973, cho¢ wedlug
Andrzeja Turowskiego i Wiestawa Borowskiego!”
maszynopis powstal wczesniej, a inspirowany
licznymi dyskusjami i sporami, mégt by¢ napisa-
ny jeszcze przed prezentacja Zywego Archiwum,
by¢ moze niemal réwnocze$nie z manifestami
Dokumentacja i Zywe Archiwum w 1971 roku.'8
Galeria przeciw galerii nie przypomina jednak
swoja forma ani wspomnianych wyzej manife-
stow Borowskiego i Turowskiego, ani manifestow
przedrukowanych w najbardziej znanej antologii
zbierajgcej teksty zwigzane z krytyka instytucjo-
nalng — Institutional Critique. An Anthology of
Artists Writings. Tekst jest zdecydowanie diuz-
szy, o niejednolitym charakterze, jego strukture
mozna okres$li¢ jako patchworkowa. Jest to rodzaj
manifestu-eseju. Sktadaja sie nan elementy dia-
gnozy éwczesnej sytuacji instytucji artystycznych
w Polsce, nawigzania do konkretnych instytucji
i ich krytyki za granica, odniesienia do historii
Galerii Foksal, a takze do teorii, ktére powstawaty
w gronie tworcow zwigzanych z Galerig w latach
weze$niejszych. W esej wplecione zostaly rowniez
manifesty Eliminacja sztuki w sztuce,'® Wprowa-
dzenie do ogoélnej teorii miejsca,?° Co nam sie nie
podoba w Galerii Foksal PSP.?! Inna jego cze$c
dotyczy aktualnej organizacji i przysztosci insty-
tucji. To manifest-projekt o charakterze niemalze
performatywnym, ktdry jest rodzajem instrukeji,
dokladnym zaleceniem dotyczacym przyszlego
dzialania Galerii Foksal.

Nalezy tu zwr6ci¢ uwage na fakt, ze tekst,
ktory powstal z mys$la o zachodnim odbiorcy,
mial zaprezentowaé historie Galerii w odniesie-
niu do ,krytyki instytucjonalnej”. Zagadnienie to,
jak wynika z relacji Andrzeja Turowskiego,?? bylo
juz wtedy w Polsce znane, w zwigzku z tym opi-
sanie historii Galerii wlaénie w taki sposéb mo-
glo wydawac sie konieczne. Wynikalo to roéwniez,
jak twierdza krytycy, z licznych dyskusji na ten
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temat.23 Tak jak wspomnialam wczeéniej, tekst
Turowskiego mial powstaé¢ niemal réwnocze$nie
z innymi manifestami, sygnowanymi wspolnie
przez Turowskiego i Borowskiego — Dokumenta-
cjg?* i Zywym Archiwum?5. Poza tym dyskusje
na temat dokumentacji artystycznej mialy by¢ dla
autoréw przyczynkiem do rozwazan nad rola ga-
lerii i postawa krytyczng.2® Jak twierdzi Andrzej
Turowski, interesowala go wowczas szerzej po-
jeta krytyka, nieograniczona do miejsca — prze-
strzeni galerii i rytualéw z nig zwigzanych, tak
jak bylo to w przypadku funkcjonujacej wczesniej
grupy krytykéw zwiazanych z Foksal. Turowskie-
go bardziej interesowalo (niz zwyczaje zwigzane
z otwieraniem, organizowaniem i aranzowaniem
wystaw) krytyczne odniesienie do relacji artysta —
instytucja, a takze do propozycji samych tworcow
wspolpracujacych z Galerig.?” W rozmowie z Luiza
Nader badacz podkreslil, ze umowa przygotowana
przez Setha Siegelauba, regulujgca prawa artystow
i ich relacje z galeriami wydawala mu sie wtedy
szczegoblnie interesujaca. Wydarzenia i inspiracje
plynace z zagranicy, zwigzane z funkcjonowaniem
instytucji artystycznych byly na Foksal dobrze
znane i omawiane, dostrzegano jednak tez wlasny
potencjal, jak zwykli charakteryzowaé go krytycy —
galerii autokrytycznej i awangardowej. Turowski
w tekécie Galeria przeciw galerii sproblematyzo-
wal pojecie ,krytyki instytucjonalnej” w kontekscie
polskim, podkre$lajac konkretne réznice organiza-
¢ji zycia artystycznego w kraju i za granicg, a — co
szczegOlnie wazne — opisujac jednoczesnie historie
Galerii Foksal tak, aby skojarzy¢ ja z zachodnia
tradycja krytyki instytucji. We fragmentach tek-
stu, w ktorych Andrzej Turowski zaproponowal
nowa strategie artystyczng, autor koncentruje sie
przede wszystkim na relacji artystow z instytucja
rozumiang juz nie jako miejsce, ale raczej jako jej
historia i instytucjonalna struktura.

Aby zrozumieé specyfike niektérych pojeé
i postulowana w Galerii przeciw galerii koncep-
cje Zywego Archiwum, nalezy wroci¢ do manife-
stu Zywego Archiwum oraz do tekstu Dokumen-
tacja, ktére powstawaly prawdopodobnie w tym
samym czasie, w odniesieniu do podobnych
aspektéw dzialania instytucji i ktore pozwalaja na
pewien wglad w refleksje autoréw dotyczace ana-
lizowanego tu zagadnienia.
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Manifesty Dokumentacja i Zywe Archi-
wum, opublikowane przez Galerie Foksal w 1971
roku, to wspdlne dzielo Andrzeja Turowskiego
i Wieslawa Borowskiego. Cho¢ powstaly w tym
samym czasie i zostaly napisane przez tych sa-
mych autordéw, to ich tresci przecza sobie nawza-
jem iniemal sie znosza. Dokumentacja jest kryty-
ka coraz powszechniejszego koncentrowania sie
w $wiecie sztuki na tym, co pozostaje po idei albo
dzialaniu artystycznym. W wyniku poczynionego
spostrzezenia, ze zdjecia, teksty, ulotki i inne do-
kumenty zostaly podniesione do rangi dziel sztu-
ki, autorzy krytykuja to zjawisko jako ,,bezmy$lne,
pedantyczne i masowe” gromadzenie wszystkie-
go. Natomiast Zywe Archiwum odwrotnie, nie
stanowi krytyki, jak moglby wskazywaé na to
tytul, archiwizowania czy dokumentowania. Jest
natomiast projektem pozytywnym — wizja oca-
lenia neutralnego, autonomicznego przekazu ar-
tystycznego poprzez stworzenie wlaénie Zywego
Archiwum, ktére zamiast prezentowaé historie,
izolowaloby myéli, jako forma nieinstytucjonal-
na i niekulturowa. Aby lepiej zrozumie¢ koncep-
cje obecne w tych manifestach, ktore sa dla mnie
tym bardziej istotne, ze pojawiaja sie réwniez
w interesujacym mnie materiale badawczym (sa
prezentowane w przestrzeni Galerii w Zywym
Archiwum), nalezy odnies¢ sie do nich jeszcze raz
i dokladnej przyjrze¢ kreowanym przez autorow
pojeciom.

Rozpoczne od Dokumentacji. ,Swiat sztu-
ki wkroczyt w ere DOKUMENTACJI” — tak brzmi
pierwsze zdanie manifestu, a jego dalsza czes¢
jest nie mniej dramatyczna. Autorzy wskazuja na
nietrwalo$¢ dziela sztuki, rozumianego jako jed-
norazowa idea badz wydarzenie bez materialnego
§ladu i stajac w obronie tak rozumianej efeme-
rycznej tworczosci, wystepuja wiec przeciwko do-
kumentacji. W tekécie przedstawiaja zagrozenia,
jakie wiaza sie z diagnozowana przez nich, nara-
stajgca tendencja dokumentowania i archiwizo-
wania. Krytykowane jest dzialanie takiej instytucji
jak muzeum, ktére — wedlug autoré6w — poprzez
prowadzenie archiwum dokumentacji, stwarza
iluzje przetrwania idei artystycznych. Idei, ktore
jako dokumentacja sg ich zdaniem, nieprzydatna
artystycznie ,sklebiona magma”, warto$ciowa je-
dynie komercyjnie. Autorzy stwierdzaja, ze w in-
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stytucjach artystycznych dokumentacja funkcjo-
nuje jak dzielo sztuki, w zwigzku z tym jest przez
Borowskiego i Turowskiego postrzegana jako
material do manipulacji i dzialan komercyjnych.
Interesujace, ze w tym ujeciu, cho¢ jest tu mowa
0 muzeum, ciezar krytyki zostal przesuniety z in-
stytucji na dokumentacje.

Kolejnym zagrozeniem zwigzanym z do-
kumentacja jest jej ,samoreprodukcja” i ,rozpo-
wszechnianie sie” w réznych instytucjach. Zwia-
zane jest to réwniez z utrata kontroli samych
autoréw nad $ladami, czesto jedynymi material-
nymi pozostaloSciami ich tworczoSci. Taka do-
kumentacje, wedlug krytykéw, trudniej zniszczy¢
niz cale muzeum czy kolekcje. Zatem, kiedy nie
mozna jej juz zniszczy¢, nalezy jej zaprzeczyc.
Konceptualne zaprzeczenie jest proponowang
przez nich strategia krytyki.

Manifest zilustrowany zostal zdjeciem
i opisem fragmentu Happeningu Morskiego Ta-
deusza Kantora z 1967 roku. Bylo to symboliczne
zatopienie w Baltyku drewnianej skrzyni z doku-
mentacja Galerii Foksal. Demonstracyjne zaprze-
czenie dokumentacji i trwale uniemozliwienie
dostepu do niej, poprzez radykalne ,zaizolowa-
nie” jej na dnie morza. Zaprzeczenie odbyto sie tu
jednak na poziomie symbolicznym. W skrzyni nie
bylo bowiem dokumentow.

Wracajac do tresci manifestu, zawiera on
zachete do krytyki. A dokladnie do zaprzeczania
dokumentacji w postaci ,bezmyslnego, pedan-
tycznego i masowego” dokumentowania i groma-
dzenie wszystkiego, tak, aby powstal material do
nieograniczonych manipulacji. Krytycy wolaja:
sDokumentujemy wiec wszystko!”

W manifeécie Zywe Archiwum autorzy
koncentruja sie na projekcie prezentacji efeme-
rycznych dzialan artystycznych. Ich postulatem
jest ,izolowanie przekazu” zamiast ,prezentowa-
nia historii”. Kluczowym zalozeniem idealnego
stanu dziel sztuki jest ich istnienie poza mani-
pulacjami (o ktére posadzani sa tworcy, aranze-
rzy pokazéw i odbiorcy). Chodzi o trwanie dziela
»,miedzy nadaniem i odbiorem”. Stan, w ktérym
nie dzialaja manipulacje ze strony twoércy
z Jlirycznym ‘ja’ autora”, a takze manipulacje
zwigzane z odbiorem ,obiegu schematycznych
warto$ci kultury”. Prezentacje sztuki w instytu-
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cjach artystycznych autorzy manifestu okreslaja
jako moment, w ktorym dzielo sztuki jest insty-
tucjonalizowane i konsumowane. W nastepstwie
takiego scharakteryzowania sytuacji dziel sztuki,
Zywe Archiwum ma by¢ alternatywa dla popu-
larnych w tamtym czasie koncepcji Laboratorium
Sztuki.2® Zostalo ono skrytykowane jako: ,cie-
plarniana wylegarnia pomystow, lokalne centrum
dopuszczajace ekshibicjonistyczng reklame twor-
cy w przygotowanych z gory prospektach”.29

Zywe Archiwum ma byé czym§ innym.
W manifeScie zostala przywolana sytuacja listu
w skrzynce, czyli nawigzanie do koncepcji Sztuki
Poczty Tadeusza Kantora, ktory wlasnie taki mo-
ment pozostawania przesylki w skrzynce na listy
okresla jako stan idealny dla artystycznej idei.
Zresztg to wladnie z mys$la o pozostalo$ciach po
Zywym Archiwum Krzysztof Wodiczko stworzyt
projekt stynnych drewnianych skrzynek, tworza-
cych do dzi$ fizyczne archiwum Galerii Foksal.
Drewniane skrzynki mialy przypominaé skrzynki
na listy,3° a po zakonhczeniu prezentacji Zywego
Archiwum wszystkie przestane materialy zostaly
do nich powkladane.3! Autorzy manifestu moty-
wuja powstanie Zywego Archiwum efemeryczny-
mi faktami artystycznymi. Zywe Archiwum mia-
loby by¢ wlasnie taka skrzynka, sejfem, miejscem
do izolowania przekazu artystycznego. Czyli miej-
scem, w ktérym dzielo bedzie moglo zachowac
Swoja ,neutralnosc”.

»NIE PREZENTUJEMY HISTORII, LECZ
IZOLUJEMY MYSLI” — to gléwne haslto manife-
stu. Zamiarem Borowskiego i Turowskiego bylo
stworzenie miejsca ,nieinstytucjonalnego” i sy-
tuacji nieulegajacej kulturowym ramom tworczej
aktywnosci. Zywe Archiwum miala odrézniaé od
innych zbior6w nieuzytecznoé¢ zgromadzonego
materialu. Wedlug manifestu dzialalno$é¢ Zywe-
go Archiwum miala polegaé¢ przede wszystkim
na utrzymywaniu ,neutralno$ci” poprzez ,niein-
gerencje”. Poza zrealizowaniem wizji idealnej in-
stytucji sztuki jako sejfu — Archiwum mialoby by¢
podporzadkowane tworczoSci — nie kreowaé, lecz
wynika¢ z zewnetrznych zjawisk artystycznych.

Podsumowujac koncepcje zawarte w tych
dwoch manifestach, nalezy zwroci¢ uwage na kry-
tyke dokumentowania i form prezentacji sztuki,
a takze na przewijajaca sie w kilku miejscach kon-
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cepcje nzolowania przekazu” i zwigzanego z nig
traktowania Zywego Archiwum jako miejsca
gwarantujacego ,neutralno$é¢” i ,nieingerencje”
w dziela sztuki. W koncepcjach krytykéw widocz-
na jest obawa przed zawlaszczeniem, nie dostrze-
gam natomiast w nich domagania sie reprezen-
tacji. Do kwestii kluczowych dla zrozumienia
koncepcji Andrzeja Turowskiego, ktore pojawily
sie w obu manifestach (czyli ,zaprzeczenia doku-
mentacji” i ,izolowania przekazu”) wréce jeszcze
w dalszej czeSci tekstu. Manifesty Dokumenta-
cja i Zywe Archiwum to jednak bardzo wazne
wprowadzenie do wizji ,krytyki instytucjonalnej”
zaproponowanej przez Andrzeja Turowskiego.
Ich obecnoéé w przestrzeni prezentacji Zywego
Archiwum w Galerii dodatkowo utwierdza mnie
w tym przekonaniu.

Zawarta w opisanych powyzej manifestach
krytyke pewnych aspektow systemu artystyczne-
go, opisane watki, a takze wysuniete propozycje
mozna dostrzec takze w wizji ,krytyki instytucjo-
nalnej”, ktéra zaproponowal Andrzej Turowski.
Przejdzmy zatem do analizy interesujacego mnie
tekstu Zrodtowego. Manifest Galeria przeciw ga-
lerii otwieraja spostrzezenia dotyczace struktury
geograficzno-organizacyjnej zycia artystycznego.
Zdaniem Turowskiego aktywno$¢ twoércow i in-
stytucje mialyby by¢ ze soba $cile zwigzane, we-
dle zasady, ze galerie i muzea powstaja w centrum
zycia artystycznego, a ono z kolei lokuje sie naj-
czeSciej w poblizu oSrodkow aktywno$¢ te uzna-
jacych i upowszechniajacych. Patologia systemu
instytucjonalnego polega na rozdzieleniu zycia
artystycznego i oficjalnych jego centréw-instytu-
cji, a doktadnie na powolywaniu czy dzialaniu in-
stytucji, ktéra do swojego charakteru, programu
i zalozen dopasowuje interesujaca ja tworczo$c
artystyczng, zamiast z natezenia tej tworczosci
wynikaé. Turowski stwierdza, ze charakterystycz-
nym przejawem wspolczesnej kultury okazuje sie
— zamiast dziet sztuki — funkcjonowanie samych
instytucji.

Opisana patologia doprowadzila wedlug
badacza do kryzysu hegemonii instytucji arty-
stycznych, okre$lonych przez autora jako ,,istnie-
jace ponad wydarzeniami artystycznymi”. Opi-
sujac ten kryzys Turowski odnosi sie w sposéb
og6lny do ,krytyki instytucjonalnej” i wydarzen
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w Swiecie sztuki, do ktorych doszlo w latach szeéc-
dziesiagtych we Francjii Stanach Zjednoczonych.32
Nastepnie badacz wraca do krytyki instytucji sa-
mozwanczych, niezwigzanych z wydarzeniami ar-
tystycznymi, a takze do wydarzen artystycznych,
organizowanych odgérnie (na przyklad przez wia-
dze), co bylo typowe dla polskiego swiata sztuki
w tamtym okresie. Taka sytuacja prowadzi do
rozdZzwieku pomiedzy centrami ,z wyksztalco-
nymi pojeciami o sztuce” i ,peryferyjnym zyciem
artystycznym”. Zatem wizja ,krytyki instytucji”
zasadza sie przede wszystkim na zdiagnozowaniu
rozdzielenia aktywnosci instytucji od dzialalnoéci
artystycznej. Wedlug idealistycznej wizji Turow-
skiego instytucje powinny wynika¢ ze wzmozonej
dzialalnoéci artystow i powinny by¢ jej podpo-
rzadkowane.

Pierwszy akapit tekstu Turowski konczy
pytaniem: ,Jaki sens w tej perspektywie miala
i ma dzialalno§¢ Galerii Foksal? Czym ma by¢
stworzone w jej ramach Zywe Archiwum?” Py-
tanie to jest kluczowe dla eseju, ktory prezentuje
historie i strategie Galerii w perspektywie ,kryty-
ki instytucjonalnej”. Zostalo to zaznaczone juz we
wstepie. Glownym tematem jest tu ,krytyka in-
stytucjonalna”, ktéra kojarzy sie z wydarzeniami
z zagranicy. To tam ma swoje korzenie — tak odle-
gly, zdawaloby sie, od sytuacji tworcow w Polsce
— sprzeciw wobec komercjalizacji instytucji arty-
stycznych, ktory byl jedna z gléwnych przyczyn
zaistnienia tego zjawiska. Kolejny akapit tekstu
jest dobitnym wyrazem istotnych r6znic w sposo-
bie organizacji instytucji w Polsce i zagranica.

Turowski podkresla role kontekstu oraz
fakt, ze to, co na Zachodzie nazywane jest ,kryty-
ka instytucjonalna” i czesto odnosi sie do komer-
cjalizacji dzialalnoSci artystycznej, w Polsce musi
odnosic sie do czego$ innego, gdyz tak rozumiana
komercjalizacja tutaj nie zaistniala. Poza drobny-
mi inicjatywami, nie funkcjonowal wolny rynek,
a znaczacych zakupéw dziel sztuki dokonywalo
przede wszystkim panstwo. Kartga przetargowa
byla w tym przypadku raczej przychylno$¢ mece-
nasa, czyli panstwa, niz utrzymanie sie na rynku
komercyjnym. Nie wspominam tu o relacjach ar-
tystow z zagranica. Dalej, odnoszac sie do mece-
natu panstwa, Turowski rozwaza jego dzialanie.
Wedlug badacza mozna stwierdzié, ze strategia
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panstwa, jako mecenasa sztuki, polega na pre-
ferowaniu warto$ci juz uznanych, ale w gruncie
rzeczy zwigzanych z partykularnymi interesami
wspierajacych. Watek ten nie jest dalej rozwija-
ny. Badacz krytykuje rowniez organizacje i sche-
maty dzialania instytucji artystycznych w Polsce,
ktore wedlug niego funkcjonuja na zasadach or-
ganizacyjnych i ideowych galerii komercyjnych.
Dziatalnoé¢ Galerii Foksal mialaby jednak wyla-
mywac sie z tego schematu i — zamiast walczy¢
0 uwage i zainteresowanie mecenasa — raczej
mialaby tworzy¢ forum, czyli miejsce dla arty-
stow, ktorzy z racji charakteru uprawianej sztuki
(opisanej jako ,postawa” i ,eksploatowanie no-
wych probleméw”) znaleZli sie na peryferiach,
»poza administracyjnymi i spolecznymi schema-
tami kultury”. Choé¢ badacz przyznaje, ze podej-
mowane przez Galerie dzialania moga kojarzyc
sie wlasnie ze strategia galerii komercyjnych,
a to ze wzgledu na zabieganie o uwage (,krytyka,
prasa, propaganda”, czyli przede wszystkim dru-
kowanie plakatow, zaproszen, katalogéw, teksty
krytykoéw ukazujace sie w prasie), to jednak we-
dlug niego odmienny cel — misja instytucji jako
galerii dla artystéw nieobecnych na panstwowych
wystawach — nie wykluczal wykorzystania podob-
nych §rodkow. W tym fragmencie opisane zostaly
dwie najistotniejsze cechy strategii instytucjo-
nalnej Galerii Foksal. Z jednej strony starano
sie pozostawac na marginesie instytucjonalnym,
pomimo podlegania instytucji panstwowej — Pra-
cowni Sztuk Plastycznych — dystansowano sie
od jej programu, czy raczej polityki innych pan-
stwowych instytucji i galerii. Natomiast z drugiej
strony, co wyraznie zaznaczono w tekécie, galeria
dzialala na rzecz ,innego $rodowiska artystyczne-
go”. Czyli aktywno$¢ Galerii musiala by¢ krytycz-
na z jednej strony, ale tez ochronna z drugiej, aby
dac miejsce dla ,alternatywy”.

Tworzenie miejsca ,ksztaltowania lub ist-
nienia INNEGO $rodowiska artystycznego” to
element planu na przyszlo$¢, zawarty w manife-
$cie Turowskiego. Szczegoélnie istotne miatyby by¢
indywidualne postawy, a z tym — wedlug autora —
wiazala sie konieczno$¢ promocji, czyli rozleglego
zasiegu wspomnianych wyzej manifestacji arty-
stycznych. Nie nalezy zapominac, ze w przypadku
Galerii Foksal rozpowszechniano nie tylko mani-
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festacje artystyczne, ale i te zwiazane z sama ga-
lerig — na przyklad manifesty krytykoéw dotyczace
jej programu. Esej Turowskiego zawiera odwola-
nia do opinii krytykéw Galerii zblizonych w wy-
mowie do zagranicznej krytyki instytucjonal-
nej”. Postulowany szeroki zasieg oddzialywania
nie oznaczal jednak ,masowoéci” czy ,demokra-
tycznoéci”. To przede wszystkim Srodowisko arty-
styczne mialo by¢ baza i priorytetem dzialalnosci
Galerii. Wewnatrz samego $rodowiska artystycz-
nego droga dyskus;ji i ,eliminacji” mialo doko-
nywacé sie warto$ciowanie i ksztaltowanie karier
artystycznych. Trudno nie zgodzi¢ sie z twierdze-
niem, ze dzialalno§¢ Galerii Foksal zakladala jej
elitarny charakter, jednak wplyw na ksztalt zwig-
zanego z nim Srodowiska mialy przede wszystkim
osoby zarzadzajace galerig, niekoniecznie sami
arty$ci. Wystarczy przywotaé tu stynny, kluczo-
wy dla ksztaltowania artystycznego $Srodowiska
neoawangardy artykul Wiestawa Borowskiego,
oddzialujacy w sposob dlugotrwaly i deprecjonu-
jacy na tworczo$é wielu artystow, wprowadzajac
podzial na awangarde i pseudoawangarde.33 Na-
stepnie w tekscie Turowskiego pojawia sie co$ na
ksztalt opisu tendencji krytycznej, ksztaltowanej
przez krytykéw Galerii. W kolejnych akapitach
autor przywoluje wczesniej publikowane mani-
festy, jest to proba przedstawienia czytelnikom
zagranicznym (przede wszystkim z Zachodu, bo
glownie z takimi Galeria utrzymywala kontakty)
teoretycznych rozwazan i historii Galerii w spo-
s6b zblizony, a wlaéciwie paralelny do znanych
im historii manifestacji ,krytyki instytucjonal-
nej”. Zacytowany zostal manifest Borowskiego
Eliminacja sztuki w sztuce. Za pomoca Wprowa-
dzenia do ogdlnej teorii miejsca przywolane byly
watpliwosci krytykow, dotyczace podstawowych
schematow dzialalno$ci galeryjne;j. Nasilenie ten-
dencji krytycznej Turowski ilustruje tekstem Co
nam sie nie podoba w Galerii Foksal?.

Po takim zaprezentowaniu historii Galerii
autor skupia sie na jej przyszloSci i opisaniu moz-
liwej w warunkach polskich strategii krytyczne;j.
Wedlug Turowskiego Galeria mialaby chronic¢
artystyczny przekaz przed zawlaszczeniem, bo to
ono stanowi najwieksze niebezpieczenstwo dla
artystow w Polsce. Obawiano sie przyjecia pozycji
centrum i metod dzialania instytucji hegemona.
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Co ciekawe — zaréwno w odniesieniu do kom-
promitujacych sie instytucji panstwowych, jak
i do inicjatyw zwigzanych z tworzeniem ,innego”
§rodowiska artystycznego. Turowski stwierdza,
ze z jednej strony w Galerii kreowano fakty ar-
tystyczne, ktore zachwialy calym schematem jej
funkcjonowania ale, niestety, schemat byl szyb-
ko powielany i funkcjonowal tak, jak wczeéniej.
Z drugiej strony za$ zdecydowana kontestacja
Foksal przez inne instytucje i galerie doprowa-
dzila jednak do zakonczenia dzialalnoSci. We-
dlug autora nie zdecydowano sie na zakonczenie
aktywnosci Galerii Foksal ze wzgledu na rozwoj
wydarzen artystycznych, ale uznano réwniez, ze
bylby to rodzaj kompromisu instytucjonalnego.
Wiaze sie to zapewne z postrzeganiem Galerii
jako azylu dla ,innego” §rodowiska artystyczne-
g0, miejsca dla inicjatyw, ktére rzekomo nie mo-
gly funkcjonowac w innych instytucjach.

Turowski w swoim artykule opisuje row-
niez dzialalno§é Galerii wlasnie w takim konte-
stacyjnym duchu. Asamblaz zimowy i dyskusja
krytykow oraz tworcow, szczegoélnie ozywiona na
przelomie 1970 i 1971 roku, to przyklady ciagtego
dezawuowania podstawowych regul funkcjono-
wania Galerii. Istotnym elementem pozytywnej
wizji instytucji byloby odnalezienie takiej formy,
ktéra najpelniej moglaby podporzadkowywac
sie ,faktom artystycznym”. Galeria mialaby wiec
dzialaé jako ,wolna transmisja wszelkiej aktyw-
noSci tworczej”. Tej utopijnej wizji od razu towa-
rzysza jednak zastrzezenia i scenariusze mozli-
wych problemoéw. Naleza do nich: 1) konieczno$é¢
wyboru prezentowanej sztuki, czyli mimo wszyst-
ko stosowanie pewnej instytucjonalnej wladzy
— wyboru wilasnie, 2) niemozliwa neutralizacja
pozaartystycznego otoczenia oraz 3) pojawiajace
sie na konicu pytanie dotyczace kwestii organiza-
cyjnych: ,,Czym moze by¢ jeszcze galeria i na ja-
kich sposobach postepowania moze ona opieraé
swojg strukture?”. Jak widaé krytyczne koncep-
cje Turowskiego oscyluja caly czas wokol Galerii
1 jej autokrytyki. Istotne wydaje mi sie tutaj za-
uwazenie tych aspektow dzialania Galerii, ktore
uniemozliwiaja jej funkcjonowanie na zasadzie
zupekie neutralnej. Nie zmienia to jednak faktu,
ze probe ,neutralizacji” instytucji podjeto w prak-
tyce w Zywym Archiwum.
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Wracajac do tekstu Galeria przeciw galerii
warto przyjrzec sie dokladniej strategii, ktora An-
drzej Turowski zaproponowal dla galerii funkcjo-
nujacej w Polsce lat siedemdziesigtych. W ostat-
niej cze$ci manifestu pojawila sie pozytywna
wizja instytucji — rodzaj planu dzialania w duchu
Skrytyki instytucjonalnej”, ale dopasowanej do
lokalnej sytuacji. Strategia ta zostala konkretnie
i zwiezle opisana w kolejnych punktach:

1 Zakladano stworzenie Zywego Archi-
wum, ktoére przez swoja niefunkcjonalnoéc
mialo gwarantowaé neutralno$¢ instytucjo-
nalna zawartych w nim ,faktow”.
2 Artysci mieli przekaza¢ do Zywego Archi-
wum wlasne krytyczne manifestacje.
3 Podkreslono zalezno$¢ Galerii od wy-
darzen artystycznych, ktore kazdorazowo
mialy nadawaé sens dzialaniu instytucji-
-galerii. Zalozono takze konieczno$¢ zmian
struktury galerii w taki sposob, aby mogla
by¢ ona bardziej elastyczna.
To trzy podstawowe postulaty dotyczace
przyszlej strategii Galerii. Zaproponowano
takze zmiany dotyczace dokumentacji ar-
tystycznej, ktora byla punktem wyjécia do
dyskusji o Zywym Archiwum.
Dokumentacja ma mie¢ w Galerii
swoje miejsce, lecz nie typowe dla doku-
mentacji z artystycznych archiwow, ale
yheutralne”, czyli takie, w ktorym:
— nie otrzyma sie pelnej informacji o sztuce,
— nie bedzie szansy na estetyczng czy inte-
lektualng fascynacje,
— nie bedzie ona miejscem wypracowywa-
nia zasad takiej czy innej historii sztuki.

Autor zaznacza jednak, ze dzialalno$¢
Galerii nie bedzie ograniczona do Zywego Ar-
chiwum (ktére — gdyby funkcjonowalo samo
— byloby konformistycznym wybiegiem), a indy-
widualne wydarzenia/wystawy, niemieszczace
sie w zneutralizowanym archiwum, pozwolg ar-
tystom, realizujacym sie na innych niz archiwum
polach, na aktywno$¢ artystyczna. Kontekstem
dla ich dzialan nie ma by¢ jednak miejsce, rozu-
miane jako przestrzen galerii, ale idee zarysowa-
ne w zgromadzonej dokumentacji.
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Czyli tylko w tej tworczej formie mozna
bylo dotrze¢ do dokumentacji? Tak. Mozna wy-
obrazi¢ sobie jedyny mozliwy sposéb korzystania
z archiwum jako twércezy dialog jednego artysty
z drugim.

Polaczenie artystycznego przekazu, prze-
chowywanego niczym w skrzynce, z dzialaniami
artystycznymi to proponowany model funkcjo-
nowania Archiwum. Wedlug Turowskiego, nie
stanowilby on ,sposobu katalogowania, prze-
chowywania, zabezpieczania, ukazywania, udo-
stepniania dokumentéw”, lecz chodziloby tu
o ,dzialania artystyczne same w sobie”. Swoje
weczesniejsze okreslenie archiwum Turowski mo-
tywuje przekonaniem, ze ,rekonstrukcja doku-
mentéw jest sytuowaniem wobec siebie réznych
postaw i moze by¢ ujawniona sposobem innego
dzialania artystycznego”. Tworczo$¢ artystycz-
na jawi sie tu jako jedyna, wolna i nieulegajaca
schematom, dzialalno$é. Zamiast kultury opartej
na spekulacji przedmiotami Turowski proponuje
s~wyobrazeniowe krazenie decyzji artystycznych”.

Na zakonczenie podtrzymuje wlasne prze-
konanie o potrzebie dalszego istnienia instytu-
cji-galerii. Jej glowne zadania to: ciggle kompro-
mitowanie siebie, demaskowanie i krytykowanie
swojego instytucjonalnego charakteru. Ponadto
Galeria ma stale podporzadkowywaé sie faktom
artystycznym, a jej instytucjonalna forma ma by¢
przez nie przeksztalcana.

Tekst zamyka ogolna refleksja na temat
kultury. W jej obrebie Galeria, choé¢ krytyczna
iz nowym planem dzialania, wedlug Turowskiego
nie jest w stanie lagodzi¢ typowej kontrowersji:
przedmiot-mys$l, dokumentacja-akt kreacji. Gale-
ria moze utrzymywac jedynie napiecie pomiedzy
wspomnianymi pojeciami. Dowiadujemy sie, ze
snie jest funkcja galerii zmienianie schematow
kultury”. W ostatnim zdaniu manifestu jego autor
okreslil miejsce Galerii w dyskusji na temat ,kry-
tyki instytucjonalnej” nie jako tej, ktora jest pod-
miotem tej dyskusji. Podmiotem, ktéry zmienia
schematy kultury albo wypracowuje alternatyw-
ny model dzialania, poniewaz byloby to jedynie
innym, ale i tak kolejnym rodzajem instytucjo-
nalizacji, po prostu schematem. Rola galerii jest,
wedlug Turowskiego, utrzymywanie napiecia po-
miedzy sprzecznymi elementami.

TandDOC
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Galeria przeciw galerii Andrzeja Turow-
skiego jest szczegbdlnym tekstem — manifestem,
wpisuje sytuacje Galerii Foksal w zjawisko ,kry-
tyki instytucjonalnej”, probujac znalez¢ dla insty-
tucji sztuki w Polsce odrebny i szczegbdlny model
dzialania. Model ten, najlepiej wyrazony w oma-
wianych powyzej postulatach, ma shuzy¢ trzem
nastepujacym priorytetom: izolowanie przekazu,
podporzadkowanie galerii dziatalnoSci artystycz-
nej i uelastycznienie organizacji instytucjonalne;j.

Najoryginalniejszym i najbardziej zwiaza-
nym z kontekstem dzialania byt postulat izolowa-
nia przekazu. Z treSci manifestow z kregu Galerii
Foksal (pisanych przede wszystkim przez kryty-
kow) wynika, ze galeria taka jak Foksal postrze-
gana byta w Polsce jako instytucja stojgca po stro-
nie artystow, natomiast najwiekszym wrogiem
tworcOw pozostawalo panstwo, jego strategia za-
wlaszczania kultury. Sytuacja okazala sie jednak
bardziej skomplikowana, poniewaz Galeria byla
de facto rowniez instytucja panstwowa (dzialaja-
ca w instytucjonalnej strukturze Pracowni Sztuk
Plastycznych) oraz miejscem prezentacji owych
JINNYCH” $rodowisk artystycznych jednocze-
$nie. Poza tym w Galerii Foksal, w przeciwien-
stwie do galerii panstwowych Zwiazku Polskich
Artystow Plastykow, obowiazywala hierarchia.
Wielu artystom, ktérych mozna réwniez zakla-

El

syfikowa¢ do ,innych” Srodowisk trudniej bylo
zorganizowa¢ wystawe w Galerii Foksal niz w ga-
lerii panstwowej. Tak zwane ,inne” Srodowiska
artystyczne najwyrazniej byly reprezentowane
w instytucjach panstwowych, ale tez artysci nie-
szczegblnie o to zabiegali, traktujac panstwowe-
go mecenasa z duza podejrzliwoécia. W Galerii
przeciw galerii Turowski nie skupia sie na tych
relacjach, scharakteryzuje je (w szczegolnoSci te
determinowane przez kontekst polityczny), do-
piero po latach w tekscie Polska Ideoza.

W odniesieniu do innych tekstow — ma-
nifestow ,krytyki instytucjonalnej”, ktére mozna
przeczyta¢ chociazby w antologii Institutional
Critique,34 ten wyjatkowo nie ma kontestacyjne-
go charakteru. Jest to przede wszystkim opisanie
historii Galerii jako fragmentu historii ,krytyki
instytucjonalnej” i nakreslenie przyszlej strategii
instytucji. Andrzej Turowski w swoim artykule,
zdaje sie, po raz pierwszy w Polsce tak bezpo-
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Srednio odniost sie do zachodniej ,krytyki insty-
tucjonalnej”. Opisal z tej perspektywy przeszlosé
i przyszlo$¢ Galerii Foksal, nastepnie za$ przez
pryzmat Galerii odnidst sie do zycia artystycz-
nego w Polsce. Turowski okreslil Galerie Foksal
jako ,jedyne” miejsce dla ,innego Srodowiska
artystycznego”, pomingl tym samym wszystkie
inne inicjatywy, tak zwane ,galerie autorskie”,
zawlaszczajac historie ,krytyki instytucjonalnej”,
dla ktorej jedyna odpowiedzig w Polsce miala byé
Galeria Foksal. Wyartykulowane zostalo takze po-
stanowienie, ze Galeria nie zakonczy swojej dzia-
lalnoéci w obliczu opisanej polityki kulturalnej,
gdyz, jak wspomnialam, jest jedynym miejscem
dla ,innego” $rodowiska artystycznego. Fok-
sal nadal bedzie istnieé, lecz nie jako instytucja
o najlepszym mozliwym schemacie funkcjonowa-
nia, ale jako instytucja, pozostajaca zawsze prze-
strzenig podtrzymywania konfliktu. Zapewnienia
o strategii podtrzymywania tego stanu znalazly
sie wprawdzie w tekscie, ale sam manifest takiej
bezposredniej kontestacji nie zawiera. Zawiera
natomiast co§ wprost przeciwnego — przepis na
poprawe strategii dzialania Galerii.

Praktyka - Zywe Archiwum

Wedlug wiekszo$ci zrodel w Galerii Foksal od-
byly sie dwie prezentacje Zywego Archiwum,
pierwsza w 1971 i druga w 19 72 roku. Zdarza sie
jednak, ze w niektorych kalendariach czy podsu-
mowaniach uwzgledniana jest tylko jedna z nich,
a sami organizatorzy nie sa w stanie przypomnieé
sobie wielu szczegoléw na ten temat. Ograni-
cze sie zatem do dostepnych materialow, ktore
(zwlaszcza dokumentacja fotograficzna) dotycza
przede wszystkim pokazu z 1972 roku.

Zywe Archiwum zostalo zorganizowane,
tak jak wiele inicjatyw w tamtym czasie, do$¢
spontanicznie. Krytycy osobiécie zapraszali za-
przyjaznionych twéreow, a do tych mniej zaprzy-
jaznionych i mieszkajacych za granica wysylali
drukowane zaproszenia. Zachecaly one artystow
do przekazywania i przesylania dokumenta-
¢ji badz oryginalnych prac, ktére mialyby by¢
umieszczone i przechowane w Archiwum. W roz-
sylanych drukach od samego poczatku Zywe Ar-
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chiwa wystepuja w liczbie mnogiej. Jesli zna sie
dokladny opis Zywego Archiwum w Galerii prze-
ciw galerii, to zaskakuje w tym miejscu fakt, ze
opis koncepcji Zywych Archiwéw, podany w za-
proszeniach, zostal sprowadzony do jednego zda-
nia: ,W Zywych Archiwach nalezacych do Gale-
rii Foksal gromadzimy bogata kolekcje waznych
nagran i dokumentéw dotyczacych radykalnych
koncepcji artystycznych.” Dalej autorzy koncen-
truja sie na samych przesylanych materialach.
Wachlarz zaoferowanych woéwczas mozliwo$ci
byt szeroki i, wbrew przytaczanym wcze$niej ma-
nifestom i krytykom dokumentacji (Zywe Archi-
wum, Dokumentacja), organizatorzy podkreslali,
ze moga to byc¢ oryginalne, stworzone przez arty-
stow przedmioty badz dokumentacja ich dzialan,
wykonana przez kogo$ innego. Pod wzgledem
typologicznym, przesylane materialy tez mogly
by¢ zupelnie rozne (wywiady, teksty, zdjecia itp.).
Kilkakrotnie w lidcie pojawiaja sie, jako przyklad
takich materialow, nagrania dzwiekowe, kto-
re rowniez mogly by¢ wykonane osobiécie przez
artyste albo przez kogo$ innego. Zapowiedziano
takze zwroty taSmy natychmiast po skopiowaniu
jej na taSéme w Galerii Foksal. Czy zatem ta$my
mialy funkcjonowac tu jako nowy mail-art? Au-
torzy listu najwidoczniej planowali wykorzysta-
ne tego nowego medium w swojej praktyce ga-
leryjnej. Poza jasno wybrzmiewajacym w liScie
komunikatem o mozliwosci przestania bardzo
roznorodnych materialéw, zaproszeni artySci
nie otrzymywali wla$ciwie zadnej informacji
o Zywym Archiwum i koncepcji ,izolowanego
przekazu”. Przeslane materialy mialy po prostu
Jfunkcjonowaé” w Zywym Archiwum. Zwraca-
no sie rowniez do adresatow zaproszen z prosba
o podawanie nazwisk tworcow. Z listy oséb, kto-
re przeslaly swoje materialy wyraznie wynika, ze
byli to dobrze znani i uznani juz artySci. Taka li-
ste, wraz z pomniejszonymi reprodukcjami prze-
slanych materialéw, opublikowano w kwietniu
1972 roku w czasopi$mie Jeden. Zywe Archiwum
zostalo w nim przedstawione jako ,funkcjonujace
w Galerii od sierpnia 1971 roku (...) rownocze$nie
i rownolegle z aktualnymi prezentacjami sztuki.”
Na jednej stronie zreprodukowano kilka kopert
i przesylek oraz liste autoréw, ktdrzy przekazali
~sw0j wklad” do archiwum. Byli to (w kolejno$ci
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podanej w czasopiSmie): Ben Vautier, Christo,
Anthony Caro, Robert Filliou, E. de Wilde, Ha-
rald Szeemann, Yvon Lambert, Tomasso Trini,
Klaus Groh, Tadeusz Kantor, Zbigniew Gostom-
ski, Maria Stangret, Achille Perilli, Lars Englund,
Dick Higgins, Alan Jacquet, Titus Carmel, Druga
Grupa, Stanistaw Drézdz, Urszula Czartoryska,
Andrzej Kostotowski, Wolf Vostell. Jak mozna
zauwazy¢, przez organizatorow zostali zaproszeni
przede wszystkim artySci zagraniczni, wlasciwie
jedynie zza zachodniej granicy, oraz tacy, ktérzy
byli juz doé¢ dobrze w tamtym czasie znani.

Sposbéb organizowania Zywego Archi-
wum, pomimo zachowania wielu cech postu-
lowanych w manifeécie Turowskiego, wskazuje
na oddalanie sie organizatoréw od pierwotnej
koncepcji strategii instytucjonalnej. Przykladem
moze by¢ ujawnienie materialow i nazwisk ar-
tystow. W czasopi$mie, jak wspomnialam, zre-
produkowano cze$c¢ kopert i przesylek. Krytycy
zrezygnowali z niedostepnej instytucji — sejfu, na
rzecz typowego dla tamtego czasu prezentowania
przesylek oraz licznych zagranicznych kontaktow
galerii. Realizowali krytykowana przez Turow-
skiego promocje i informacje, wzorem galerii ko-
mercyjnych.

Przysylane materialy zgromadzono w Ga-
lerii, aby nastepnie ,zaprezentowaé” je (naj-
prawdopodobniej) we wrze$niu 19711 od 3 do 10
czerwca 1972 roku.

Na trzech archiwalnych fotografiach wi-
doczny jest pokaz zorganizowany w gldbwnym po-
mieszczeniu Galerii. Nie przypomina on typowej
wystawy. Jest raczej, jak pisza autorzy, ,udostep-
nieniem”, ale ,,udostepnieniem paczek”, bo prze-
slane materialy zostaly zapakowane w foliowe
worki, wiec de facto nie byly dostepne dla oglada-
jacych. Zaréwno ten gest, jak i aranzacje wnetrza
Galerii mozna potraktowaé¢ jako przestrzenna
manifestacje Zywego Archiwum.

Przestane materialy byly niedostepne, ale
w Galerii mozna bylo zobaczy¢é rowniez pewne
»dostepne” treéci — manifestacje i prace umiesz-
czone na Scianach. Dlatego, opisujac prezentacje
Zywego Archiwum, podzielitam ja roboczo na
dwie warstwy: spodnig — niedostepna dla odwie-
dzajacych galerie, czyli materialy zakryte folia
oraz wierzchnia — elementy widoczne, umiesz-
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czone na $cianach i w innych miejscach przestrze-
ni wystawienniczej, czyli dostepne dla go$ci.

Tak jak wspomnialam, cze$¢ przestanych
do Zywego Archiwum materialébw zostala zre-
produkowana w czasopi$mie Jeden. Kopie opu-
blikowanych przesylek nie pozwalajg jednak na
dobre rozeznanie sie w ich tre$ci, a poniewaz
w zaproszeniu pojawito sie okreSlenie ,radykal-
ne”, dodatkowo za$ Andrzej Turowski w Galerii
przeciw galerii zapowiadal wypowiedzi krytyczne
i odnoszace sie do koncepcji Zywego Archiwum,
postanowilam przyjrze¢ sie blizej kilku wybra-
nym przykladom.

Mo6j wybdr podyktowany zostal wzgleda-
mi pragmatycznymi, poniewaz tylko w niewielu
przypadkach pracownicy Galerii byli w stanie
wskazaé materialy przestane do Zywego Archi-
wum. Przejrzalam dokladnie skrzynke Christo,
kt6ra udostepniono mi w Galerii jako zawierajaca
w caloéci materialy przeslane na zaproszenie Bo-
rowskiego i Turowskiego. Znajdowaly sie w niej:
naklejona na tekturke fotografia wraz z opisem
5600 Cubicmeter Package 1967-1968 oraz jedna
pojedyncza fotografia dokumentujaca ten pro-
jekt, podobna informacja ze zdjeciem i opisem
»opakowanych budynkéw”, do tego réowniez do-
datkowa ,,0sobna” fotografia z 1963 roku, fotogra-
fia przedstawiajaca Packed Tower w Spoleto we
Wloszech z 1968 roku, fotografia zatytulowana
Packed Fountain rowniez ze Spoleto z 1968 roku,
zestaw pocztowek przedstawiajacych roézne akcje
Christo opublikowany przez muzeum w Chicago,
katalog wystawy Wrapped Floors — Wrapped
Walk Ways opublikowany przez Museum Haus
Lange Krefeld w 1971 roku, katalog-broszura do-
tyczacy projektu Valley Curtain opublikowany
przez Museum of Fine Arts w Houston w 1971
roku oraz kilka fotografii dokumentujacych akcje
Valley Curtain z 1971 roku.

O ile niektore z udokumentowanych dzia-
lan mozna nazwaé radykalnymi, o tyle nie zary-
zykowalabym twierdzenia, ze odnosza sie one do
koncepcji Zywego Archiwum tak, jak opisal to
Andrzej Turowski w Galerii przeciw galerii.35
Zresztg zagraniczni artySci nie mieli nawet szansy
odnie$¢ sie do tego pomystu, bo w listach, ktore
otrzymywali, nie byli o nim informowani. Zawar-
tos¢ foliowych workéw w obrebie prezentacji Zy-
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wego Archiwum okreélitabym jako forme typowa
dla 6wczesnej wymiany miedzyartystycznej, jak
publikacje, fotografie, kserokopie, manifesty, po-
wielana dokumentacja, mail-art.

Niestety, poprzez zapraszanie znanych
i pozadanych artystow krytycy Galerii pozbawili
sie prawdziwie krytycznych wypowiedzi, zamiast
dyskusji i odniesienia do koncepcji Zywego Ar-
chiwum budowali po prostu swoja pozycje na sce-
nie artystyczne;.

Odnoszac sie do charakteru materialow
przestanych do Zywego Archiwum mam jeszcze
jedno zastrzezenie: przy postulatach nieudostep-
niania (albo opisanego tak szczegblowo, restryk-
cyjnego sposobu ich udostepniania jedynie dla
potrzeb artystycznego dialogu) mozna bylo wy-
obrazi¢ sobie materialy krytycznie odnoszace sie
do calego systemu funkcjonowania kultury, ktore
ewentualna forma galerii-sejfu moglaby zabez-
pieczy¢ (by¢ moze przed cenzura)? Mozna bylo
dokonaé analizy lokalnej sytuacji sztuki i galerii.
Jednak wydaje sie, ze zupelnie nie na tym zaleza-
o krytykom, ktorzy nie skupili sie ani na sytuacji
lokalnej, ani na odwaznych i krytycznych manife-
stacjach. Nie archiwizowano tez wszystkiego, jak
przewrotnie zapowiadal Andrzej Turowski w Do-
kumentacji.

Widoczna, ,wierzchnia” cze$é wystawy,
dostepna dla odwiedzajacych Galerie, zostala za-
aranzowana przez Borowskiego i Turowskiego.
Sadze, ze mozna nazwaé ja manifestem, zaré6wno
jesli chodzi aranzacje, jak i o udostepnione tresci.

Po wejéciu do Galerii, juz w przedsionku,
mozna bylo zobaczyé powieszone na $cianach
plansze z wycinkami prasowymi. Wycinki z gazet
byly recenzjami wystaw Galerii3®, odnosily sie za-
rowno do niej, jak i do aktualnej sytuacji kultury
w ogole. Kilka z nich wybrano i przedrukowano
w Jeden.37 Oryginalne teksty zostaly okraszone
przez Andrzeja Turowskiego ironicznymi ko-
mentarzami, pojawialy sie zarzuty o manipulacje
zwigzane np. z podnoszeniem warto$ci rynkowe;j
dziet sztuki albo z ujarzmianiem dzialalno$ci ar-
tystycznej przez instytucje i cele propagandowe.
Wigkszo$¢ z nich odnosi sie do kwestii obiegu,
instytucji i rynku sztuki, do tzw. kultury miesz-
czanskiej. Byla to juz na wstepie manifestacja
wykroczenia zainteresowan teoretykow z Foksal
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poza sfere galeryjng, proba krytyki systemu kul-
turalnego, w ktérym Galeria Foksal funkcjono-
wala. Jednak byla to préba wedlug mnie przynaj-
mniej cze$ciowo chybiona, bo odnoszaca sie albo
do kwestii wewnatrzartystycznych, niebudzacych
szczeg6lnej dyskusji, albo do zagadnien zwigza-
nych z rynkiem sztuki, ktory wtedy w Polsce po
prostu nie istnial.

Natomiast w gléwnej przestrzeni Galerii
mozna bylo zobaczy¢ dtugie tawy/stoly, ustawio-
ne wzdluz pomieszczenia, na ktérych ulozono fo-
liowe worki, zawierajace liczne dokumenty, kata-
logii przesylki. Materialy mozna bylo przegladaé
tylko przez plastik. Obecno$¢ dokumentéw byla
zamanifestowana, ale faktyczny dostep do nich,
w szczegblnoéei do treSci, ktore zawieraly, byl
niemozliwy.

Na prawie calej $cianie po lewej stronie od
wejécia do Galerii napisano odrecznie manifest
informujacy o tym, czym jest Zywe Archiwum.
,Udostepnienie Zywego Archiwum do wgladu nie
jest jego ekspozycja! Nie ma rangi pokazu arty-
stycznego. Zywe Archiwum wbrew intencjom jest
instytucja wyksztalcong w oparciu o sztuke, ktora
w swej aktywnoSci pragnela i pragnie przekroczy¢
zinstytucjonalizowany system cyrkulacji sztuki.
Zywe Archiwum stara sie odpowiedzie¢ na nowe
fakty artystyczne, choé sila tych faktow i tak musi
rozbija¢ instytucje wokoél nich powstajace. Zywe
Archiwum nie jest prowokacja artystyczna, po-
niewaz zadne otoczenie sztuki pretendowac do
tego nie ma prawa. Zywe Archiwum przyjmuje
natomiast odpowiedzialno$¢ za fakty artystyczne,
znajdujgce sie w jego zasiegu. Obecne spotkanie
z Zywym Archiwum jest wprowadzeniem w me-
chanizm funkcjonowania instytucji. Jest prze-
rwa w udostepnianiu dzialan artystycznych przez
galerie”. Tekst ten odbiega od manifestu Zywe
Archiwum, jest rodzajem opisu/instrukeji czy
informacji dla odwiedzajacych Galerie. W ostat-
nim zdaniu pobrzmiewa jakby echo manifestu
Anki Ptaszkowskiej Nowy regulamin wspoélpra-
cy z Galeriq Foksal — mam tu na my$li ,,przerwe”
w dzialaniu Galerii.

Na $cianie naprzeciw wejécia zawieszono
wielki napis: ,Dokumentacja”. Dodatkowo nizej
do$é niedbale poprzyczepiano (czarna tasma)
inne materialy — dokumenty, odbitki ksero i ko-
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pie wczesniej publikowanych manifestéw. Pod
$cianami znajdowaly sie stoly z dokumentacja
Galerii, a umieszczony miedzy tawami projektor
wySwietlal na Scianie slajdy, rowniez najprawdo-
podobniej zwigzane z dokumentacja wydarzen,
ktore kiedy$ mialy miejsce w Galerii. Pod napi-
sem ,Dokumentacja” ustawiono dwa niewiel-
kie stoliki, na ktérych umieszczono odtwarzacze
wraz ze stuchawkami. Na taSémy nagrano rézne
materialy dzwiekowe, niektére powtarzajac kil-
kakrotnie.3® Byly to przede wszystkim manifesty:
Dokumentacja, Zywe Archiwum, manifest Ta-
deusza Kantora. Poza tym mozna bylo postuchaé
przemoéwienia Marinettiego po wlosku, audycji
z amerykanskiego radia o muzyce eksperymental-
nej, a takze — co wydalo mi sie szczegoélnie intere-
sujace — wybranego przez Andrzeja Turowskiego
i odczytanego przez Wiestawa Borowskiego frag-
mentu artykutlu z francuskiego czasopisma Ro-
bho. Turowski wspomina, ze w tamtym czasie byt
stalym czytelnikiem czasopisma i interesowaly go
teorie lewicowe.39

Cala ta zewnetrzna warstwa Zywego Ar-
chiwum pretenduje wedlug mnie do grupy zabie-
gow znanych z zachodniej krytyki instytucjonal-
nej. I to poczynajac od przywolanego na poczatku
odniesienia pozagaleryjnego i krytyki systemu
kultury, poprzez demonstracyjne nieudostepnia-
nie przekazu artystycznego, ktore zaaranzowane
w przestrzeni galerii mozna bylo odebraé¢ jako
manifest, a takze poprzez manifesty umieszczone
na $cianach, az po nagrania odtwarzane z tasmy,
z ptomienna krytyka z Francji na czele. W prze-
strzeni wystawy, dokladnie w jej dostepnej,
~wierzchniej” warstwie, mozna dostrzec ambicje
Andrzeja Turowskiego zwigzang z dzialaniami

krytycznej instytucji.

Podsumowanie

Po omoéwieniu zorganizowanych pokazow Zy-
wego Archiwum, mozna zada¢ pytanie o realne
wypelnienie postulatéw dotyczacych przyszlej
dzialalnosci Galerii Foksal, zawartych w Galerii
przeciw galerii. Rozwaze to nawigzujac do kolej-
nych punktéw propozycji Turowskiego. Powola-
no Zywe Archiwum. Artystyczne ,fakty” zebra-
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no od zaprzyjaznionych artystéw i tych, ktoérzy
zechcieli przestaé je poczta. Turowski zaznaczal,
ze przez swoja afunkcjonalno$¢ materialy te beda
mialy zagwarantowana neutralno$¢ instytucjo-
nalng. Co do wypekienia tego zalozenia mam
istotne watpliwos$ci. Mozna bowiem stwierdzié,
ze opublikowanie czeS$ci materialow w Jeden byto
ich wykorzystaniem, postuzeniem sie¢ nimi. Upu-
blicznienie ich, jako dokumentacji dzialan Gale-
rii, byto — poza dowodem na aktywno$¢ krytykow
z Foksal — rowniez prezentacja ich wlasnych pre-
stizowych kontaktow.

Drugim postulatem bylo przekazanie przez
artystow do Zywego Archiwum whasnych krytycz-
nych wypowiedzi. Ten punkt, tak jak zauwazytam
to weze$niej, mogl rzeczywiscie inicjowaé ciekawa
sytuacje, jednak nie zostal wypeliony. Przestane
materialy nie odnosza sie do Zywego Archiwum.
Niektore z wypowiedzi artystycznych oczywiScie
mozna traktowac jako wypowiedzi krytyczne czy
radykalne, ale wynika to z charakteru tworczoéci
autoréw, a nie ze wspélpracy z Zywym Archi-
wum. Przyczyna niepowodzenia realizacji tego
zalozenia bylo zapewne nieinformowanie zapro-
szonych o koncepcji Zywego Archiwum i o zwig-
zanym z nia celu gromadzenia materialéw, o czym
wspominalam cytujac tre$é zaproszen.

Trzecim i ostatnim z gléwnych postula-
tow bylo podporzadkowanie dzialalnosci Galerii
wydarzeniom artystycznym, z czym miala sie tez
wigza¢ zmiana organizacji instytucji, sprzyjaja-
ca jej elastyczno$ci. Ten postulat zdecydowanie
nie zostal zrealizowany w czasie funkcjonowa-
nia Zywego Archiwum. Nie wyartykulowano
nawet pomystu na taka reorganizacje pracy Ga-
lerii i nie podjeto zadnych widocznych dzialan
zmierzajacych w tym kierunku. Sedno tej kwestii
wybrzmiewa w zdaniu z listu Tadeusza Kantora
o tym, ze istnial ruch (zainteresowanie krytykow
tendencjami krytycznymi), a nie bylo twdrczosci.
We wszystkich opublikowanych manifestach kry-
tykow Galerii, a takze w aranzacji Borowskiego
i Turowskiego dostrzec mozna ambicje zwiaza-
ne z krytyka instytucjonalna. Znacznie rzadziej
natomiast, podobne zainteresowania mozna za-
uwazy¢ w twoérczo$ci artystow zwigzanych z Ga-
leria. Ci tworza w duchu modernistycznym, nie
nawiazuja do kwestii pozaartystycznych, w duzej
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mierze mieszczg sie w nurcie okreSlonym przez
Turowskiego jako tautologiczny. Innych twoércow,
chocby tych okreslonych poézniej przez Wiestawa
Borowskiego jako pseudoawangardowi, w ogole
nie brano pod uwage (nie wyslano do nich zapro-
szen do Zywego Archiwum). Zatem w obszarze
galerii nie pojawialy sie propozycje artystyczne,
ktore moglyby wywolywaé dyskusje czy zmiany
zwigzane z organizacja instytucjonalng. Borow-
ski i Turowski nie probowali rowniez podazaé
za artystycznymi propozycjami. Ich koncepcja
prowadzenia Galerii byla na tyle silna i jasno
sprecyzowana, ze nawet listy Tadeusza Kanto-
ra nie doprowadzily do dyskusji i negocjowania
instytucjonalnej strategii. Nie wszyscy artySci,
ktorzy wspolnie z krytykami tworzyli program
Galerii Foksal przyjeli jako obowiazujace zasady
funkcjonowania przedstawione w tekécie Galeria
przeciw Galerii. W same]j prezentacji Zywego
Archiwum artySci odegrali przedmiotowg role.
W projekcie Turowskiego i Borowskiego wypo-
wiedzi artystyczne zaprezentowane zostaly jako
niedostepne rekwizyty. Zapakowane w folie, po-
zbawione mozliwoSci oddzialywania.

Podsumowujac, trzeba stwierdzi¢, ze po-
mimo pewnych powierzchownych prob (ak
aranzacja wnetrza w przestrzeni Galerii Foksal),
glowne postulaty opisane w Galerii przeciw gale-
rii, a dotyczace dzialania Zywego Archiwum, nie
zostaly spelnione.

Jesli chodzi o bardziej szczegblowe okre-
§lenie roli dokumentacji w Galerii, to nowa stra-
tegia miala zagwarantowac artystycznym przeka-
zom miejsce ,neutralne”, czyli takie, w ktérym:

snie otrzyma sie pelnej informacji o sztuce,
nie bedzie szansy na estetyczng czy inte-
lektualna fascynacje,

nie bedzie miejscem wypracowywania za-
sad takiej czy innej historii sztuki”.

Opakowanie prac w foliowe worki moze
uchodzi¢ za manifestacje takiego ,neutralnego”
i ,izolowanego” miejsca. P6Zniej jego symbolicz-
na reprezentacja staly sie archiwalne skrzynki
zaprojektowane przez Wodiczke. Jednak w co-
dziennej praktyce Galerii taka radykalna izola-
cja okazala sie niemozliwa. Wystarczy tu po raz
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kolejny przywolac¢ publikacje czeSci materialow
i nazwisk autoré6w w Jeden.

Teraz nalezaloby wroci¢c do podzialu
(wprowadzonego przez Gerarda Rauniga) na kry-
tyke instytucji i krytyke instytucjonalna. Postuze
sie zdaniem, w ktérym réznice pomiedzy tymi
zjawiskami charakteryzuje Michal Pospiszyl:
~Tym samym krytyk, zamiast zajmowaé uprzy-
wilejowang epistemologicznie pozycje, powinien
byl $ledzi¢ napiecia, podazajac za mozliwymi ten-
dencjami czy liniami uj$cia. To w tych konfliktach
i walkach, a nie w teorio-krytycznych inkubato-
rach mialy kryé¢ sie rzeczywiste alternatywy dla
przemocy nowoczesnych instytucji”.4° Galeria
przeciw galerii i prezentacje Zywego Archiwum
zdecydowanie bardziej przypominaly teoriokry-
tyczne inkubatory niz rzeczywiscie krytyczne
dzialania. Galeria Foksal realizowala to, co Rau-
nig opisywal jako charakterystyczne dla lat sze$¢-
dziesigtych skupianie sie na elementach zycia
artystycznego i poddawanie ich artystycznej ana-
lizie. Dlatego przywolane na wstepie okreélenie,
ktéorym postuzyt sie Andrzej Turowski — ,,prze-
wrotna krytyka instytucji” lepiej opisuje charak-
ter dzialan podejmowanych przez te galerie, niz
— czesto pozniej przywolywana w tym kontekécie
—  krytyka instytucjonalna”.
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Anna KOWALIK

Akademia Sztuk Pieknych w Warszawie, Miedzykatedralna Pracownia ,NOVUM” Ochrony

i Konserwacji Sztuki Nowoczesnej i Wspodtczesnej

W POSZUKIWANIU NOWYCH
MEDIOW | ROLI KOBIET

W SZTUCE MIEJSKIE]J.
RODZACE SIE ZAGADNIENIA
JE] PREZENTAC]I  OCHRONY

Duza popularno$é urban artu/street artu ma
naturalne spoleczne Zrodla w postaci ogodlnej,
publicznej dostepnosci. Wynika takze z faktu
organizowania licznych festiwali outdoorowych,
zainteresowania mediéw oraz organizowania wy-
cieczek street artowych po wybranych regionach
czy dzielnicach miast. Tym samym spowodowa-
la ona, ze historycy sztuki, kuratorzy, konserwa-
torzy, socjologowie starajg sie nadrabia¢ wiedze
z zakresu historii, sztuki, filozofii, socjologii i pre-
wengji, gdyz urban art to nie tylko ,malunek” na
Scianie, ale jest $ciéle zwiazany z problemami
natury socjologicznej, geopolitycznej, antropolo-
gicznej. Jest zwigzany z historig sztuki i filozofia,
a pod wzgledem ochrony — prewencja, ewentual-
ng konserwacja.!

Sztuka ta zaczyna by¢ zauwazana w muze-
ach, galeriach i kolekcjach prywatnych, pomimo
jej roznych zrodel, czestej ,nielegalnosci” i efeme-
rycznodci. Scott Burnham, dyrektor kreatyw-
ny biennale w Montrealu, podczas wykladu na
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konferencji Charged Circuits Curatorial Practice
Conference w 2009 roku stwierdzil, ze ulica jest
ogromnym laboratorium kulturowym, a dzialania
podejmowane w jej przestrzeni sa zapowiedzia
nadchodzacych trendow w glownych instytucjach
kultury i sztuki. Tego samego roku Tate Modern
zorganizowalo pierwsza duza wystawe street artu
w Londynie. Pokazuje to, ze urban art zdaje sie
by¢ uznawane przez najwieksze oSrodki jako
ruch godny prezentowania sztuki i godny uwagi.
Sztuka ta przeszla radykalng przemiane, od nie-
konwencjonalnego ekspresyjnego fenomenu do
powszechnie uznanej formy sztuki.? Urban art ro-
$nie i zyskuje na wartosci, szczegélnie wsrdd po-
kolenia ludzi, ktorzy dorastali w swojej kulturze
w sposOb uwazny, z wrazliwo$cia na otoczenie,
postrzegajac ja jako rozwijajaca sie forme sztu-
ki, a nie jako wandalizm.3 By¢ moze dlatego, ze
obecnie sztuka wspolczesna znajduje sie w fazie
stagnacji?

Sztuka urban art jest rozumiana jako zja-
wisko globalne obejmujace rozne, fizyczne i wir-
tualne, formy ekspresji, w tym: tagi, wszystkie
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odmiany farb (akryl, olej, tempera), rzezbe/cera-
mike, szablony, vlepki, naklejki, interwencje arty-
styczne (performance), projekcje wideo, projekty
urbanistyczne, flash moby, przedze czy instalacje
uliczne.4 Stosowane sg tu rowniez plakaty, aero-
grafy, kreda olejowa, a nawet mozaika. Wiekszo$¢
artystow uwolnila sie od polegania wylacznie
na aerozolu. Niezwigzana z forma, medium czy
przeslaniem, sztuka ta oferuje wolno$¢ twoéreza,
a artySci maja coraz to nowsze motywacje, ktore
napedzaja ich prace.5

Miejsce kobiety w sztuce publicznej

Mozliwoéc ,analizy roli kobiety w sztuce publicz-
nej” wprowadza szereg zagadnien. Przede wszyst-
kim badania operuja na otwartym zbiorze dziel, bo
sztuka w miejscach publicznych powstaje codzien-
nie w dziesiatkach egzemplarzy na calym $wiecie.
Pytania, jakie powinny sie nasuwac to: Czy powin-
no sie rozroézniaé¢ sztuke mezczyzn i kobiet? Jakie
miejsce w tej sztuce zajmuje ple¢? W jaki sposob
sztuka ulicy moze wyraza¢ mesko$é lub kobiecosé?

Pod tymi wzgledami urban art jest niezwy-
kle interesujacym i odbiegajacym od standardow
w sztuce stylem. Jak mozemy zauwazy¢ w gale-
riach, muzeach czy albumach, jeste$émy zwykle
informowani automatycznie o plci tworcy dziela
(w postaci etykiet, podpiséw autora itp.). Wiemy
np., ze Krzyk zostal namalowany przez Edwar-
da Muncha, Mysliciel wyrzezbiony przez Augusta
Rodina czy Abakany utkane przez Magdalene
Abakanowicz. Tymczasem w przypadku sztuki
ulicy artySci postuguja sie w wiekszosci przypad-
kéw pseudonimami, ktore powoduja, ze odbiorca
nie jest w stanie okresli¢ plci autora: Sepe (mez-
czyzna), NeSpoon (kobieta), Xooox (mezczyzna),
Neozoon (kobieta) itd. Powszechny zwyczaj stoso-
wania nickéw wérod artystow ulicznych implikuje
faktyczne ukrywanie ich plci. Z czego to wynika?
Od opublikowania tekstu Lindy Nochlin “Why
have there been no great women artists?” zauwa-
zalna jest réznica pomiedzy kobietami i mezczy-
znami w sztuce.® Mimo kilku dekad istnienia tego
nurtu niektore artystki nie ujawniaja tego, ze sa
kobietami, uwazajac, ze ich ple¢ nie powinna wply-
wac na odbiér ich sztuki.
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W wywiadzie dla brytyjskiej gazety ,The
Independent” Martha Cooper (fotografka zaj-
mujgca sie dokumentacja graffiti) stwierdzila,
ze jesli kobiety stanowily niegdy$ 0,1% artystow
tworzgcych graffiti czy street art, by¢é moze dzi$
stanowig zaledwie 1%.7 Jak shlusznie zauwazyla
Parisi Vittorio w swoich badaniach z zakresu plci
w sztuce miejskiej, ten znaczacy dystans do liczby
mezczyzn mozemy zauwazy¢ rowniez w literatu-
rze. Podaje dane: w ksigzce Graffiti World Street
Art from Five Continents (2004) Nicholasa Gan-
za tylko 11 ze 144 przedstawionych w publikacji
artystow to kobiety (daje to 7,6%), we From Style
Writing to Art: a Street Art (2011) Magdy Danysz
— 4 kobiety na 46 artystow (tj. 8,7%), a w World
Atlas of Street Art and Graffiti (2013) Rafaela
Schactera i Johna Feknera 3 spo$rod 97 zapre-
zentowanych artystéw to kobiety (3,1%).8 Skad
taka duza réznica?

Warto zwr6cié uwage przede wszystkim
na pochodzenie sztuki graffiti. Wyrosla ona
przede wszystkim w Nowym Jorku w latach
sze$tdziesigtych dwudziestego wieku z graffiti
hiphopowego. Buntownicza mlodziez uzywala
farby w sprayu i markerow, aby ,,0znaczy¢” swo-
je imiona na $cianach i wagonach metra. We-
dlug oceny Devona Brewera w Hip-Hop Graffiti
Writers. Evaluations of Strategies to Control
Illegal Graffiti, w graffiti hip hopu istniejg czte-
ry gldwne wartoSci: stawa, ekspresja artystyczna,
wladza i bunt.9 Dwie ostatnie byly zazwyczaj do-
mena mezczyzn. Lauren Rosewarne zaznacza, ze
pisanie graffiti jest forma gwaltownego i zseksu-
alizowanego posiadania przestrzeni publicznej,
zdobytego przez meska spolecznosé. Ma rowniez
na celu podkreslenie réznic fizycznych miedzy
obiema plciami i braku zdolnosSci kobiet do sta-
wienia czola konkretnym niebezpieczenstwom
zwigzanym z nielegalnoScia dzialan.'® Nancy
MacDonald uwaza z kolei, ze samcy-writerzy!
tworzg, aby udowodni¢, ze sg ,mezczyznami”,
a writerki musza pracowaé, aby udowodnic, ze
nie s3 ,kobietami”. Wynika z tego, ze bycie write-
rem plci meskiej jest potwierdzeniem meskoSci,
bycie writerka — negacja kobieco$ci.'? Podkresla
rowniez, ze Lady Pink musiala rzuci¢ ,malowanie
kwiatow” i zaczaé ,malowac jak facet”, aby zostaé
zaakceptowang w ekipie.!3 Mozna pokusié¢ sie
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o stwierdzenie, ze to, co ma by¢ nazwane ,stylem
kobiecym” jest rozpoznawalne przez uzycie kwia-
tow czy rozu, a ,stylem neutralnym” wszystko to,
co zwigzane jest z meska reka.14

Tworczos¢ kobiet w przestrzeni

Kobiety, czesto po to, aby zdoby¢ szacunek tego
meskiego kregu, postugiwaly sie niejednoznacz-
nymi pseudonimami, dajacymi im anonimowo$¢
plciowa, a ich prace byly postrzegane i uznawane
przez brak widocznych oznak kobiecos$ci jako me-
skie odpowiedniki w sztuce. OczywiScie istnieja
wyjatki, jak Miss Van czy Lady Aiko, ktore znane
sa z tworczoéci bardzo ,kobiecej” i z kobiecych
(czasem feministycznych) punktéw widzenia.

Wybdr strategii ukrywania swojej plci
moze mieé interesujace przyczyny i moze byé
zwigzane z konkretna intencja. Swoon w swoim
o$wiadczeniu opublikowanym na stronie Bro-
oklyn Museum napisata:

Na poczatku czulam sie zraniona tym, ze
bylam kobieta w tym meskim Swiecie, ze
wecale nie chcialam o tym rozmawia¢. Two-
rzytam sztuke street artu i nikt nie wiedzial,
ze jestem kobieta — od co najmniej roku,
moze trzech. Bylam nieugieta wobec mo-
jej »neutralnosci”. Bylam zaniepokojona
wlasna zdolno$cig tworzenia rzeczy, ktore
bylyby czytane jako powszechnie ludzkie
i nie przywiazywalyby mnie do tozsamosci
plciowej. Co, jak sie obawialam, pochlone-
loby to, co chcialam wniesé, i wrzuciloby
mnie w to marginalizowane, protekcjo-
nalne miejsce, ktore kojarzylam z femini-
zmem. Chcialam wélizgna¢ sie przez szyb
i pokaza¢ w calosci.

Kiedy ludzie zaczeli nazywa¢ mnie
,tym facetem Swoon”, po prostu im na
to pozwalalam. Nie dlatego, ze chcialam
sie schowac i by¢ uwazana za mezczyzne,
pomyslalam, ze kiedy wszystko sie od-
wroci, wtedy prawda wyjdzie na jaw, co$
w naszych zalozeniach zostanie odwroco-
ne, zmieni bieg (...).15
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Natomiast Kashink podkresdla:

Jestem kobieta, ale nie maluje kobiet: nie
jestem ograniczona ze wzgledu na pleé.
Wigkszo$¢ kobiet w street arcie maluje
stodkie, polagie figury. MySle, ze nad-
szed} czas, aby wprowadzi¢ co$§ nowego
jako czlowiek i jako kobieta.1©

Parisi Vittorio w ramach badan przygoto-
wala ankiete ikonograficzna, w ktorej zadaniem
respondentéw (po obejrzeniu przez nich 24 prac
z zakresu graffiti i street artu) byto odgadniecie
plci autora danego dziela, a nastepnie wyja$nienie
swojej odpowiedzi. Stosunek liczby mezczyzn do
kobiet w odniesieniu do liczby dziet sztuki wyno-
sit 10:14.'7 Respondenci uzasadniali swoje wybory
miedzy innymi przez: uzycie kwiatéow, koronek
czy arabesek, dziecinng estetyke czy nieerotycz-
ne przedstawienie kobiet. Autorka wnioskuje, ze
wyniki tego badania zdaja sie potwierdza¢ ogolne
wrazenie, ze postrzeganie sztuki miejskiej jest gle-
boko dotkniete przez réznego rodzaju uprzedze-
nia zwigzane z plcig.'8 Linda Nochlin podkre$la:

Ogolnie, do$wiadczenie i sytuacja kobiet
w spoleczenstwie jako artystek, rozni sie
od sytuacji mezczyzn, a na pewno sztuka
tworzona przez grupe zjednoczonych ko-
biet, poprzez swoja $wiadomo$¢ zbioro-
wego do$wiadczenia kobiecego, moze byé
rozpoznawalna stylistycznie jako sztuka
feministyczna, jesli nie kobieca.9

Street art jest dostepny dla kazdego,
bez wzgledu na punkt widzenia, a ze swej
natury dziala jako arena ekspresji i swo-
istego rodzaju tablica do wyrazania wia-
snego zdania przez zilustrowanie mysli
bezposrednio przekazanych odbiorcom za
pomocg prostych stow i symboli (ideogra-
mow) wywolujacych spoleczny dyskurs.
Rzadko sa to wiadomosci trudne do od-
czytania, zazwyczaj sa one proste, zwiezle,
sq polaczeniem pomystow i komentarzy,
tworzonych w celu zainicjowania dialogu
o charakterze politycznym, spolecznym,
ekonomicznym czy kulturowym.
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1. NeSpoon, Mural One Wall by Urban Nation, Berlin, Niemcy 2017. Wt. NeSpoon.

2. NeSpoon, przyktad bizuterii miejskiej, Emergence Festival, Giardini-Naxos, Sycylia, 2017. Wt. NeSpoon.
3. NeSpoon, mural, Walencja, Hiszpania, 2017. Wt. NeSpoon.

4. NeSpoon, instalacja, plaza w Debkach, 2015. Wt NeSpoon.

5. Olek, rzezba Amel Chamandy Marie & Jean, 2012, przed Galeriq NuEdge (1480 Sherbrooke West, Montreal) zbombardowana przedza.
Zrodio: Wikimedia.

6. Olek, Pink House, Finland, 2016. Wt. Olek.
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7. Neozoon, Knut, Berlin, 2013. Zrédto: Wikimedia.

8. Neozoon, OSTRALE 2010, mural wykonany z futer z recyclingu wraz z instalacjq dzwiekowq na terenie rzezni, 2010. Wt. Neozoon.
9. Swoon, mural w Detroit, 2011. Zrédto: Wikimedia.

10. Swoon, mural w Hong Kongu, 2017. Wt. Swoon.

11. Lady Pink, mural Green Woman, 1995. Wt. Lady Pink.

12. Faith47, mural w Haarlem, 2015. Zrodto: Wikimedia.
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W swoim artykule chcialabym przestawié
artystki z Polski i §wiata, ktore zasluguja poprzez
swoja tworczo$¢ na szczegblng uwage. Na poczat-
ku nalezaloby jednak zwrécié uwage na bardzo
interesujacy sygnal plynacy ze strony nieco innej
dziedziny sztuki — komiksu. Wloski artysta Luca
Enoch w 1992 roku na lamach czasopisma L’In-
trepido, a nastepnie Star Comics i Comics&Din-
torni wykreowat postaé uczennicy szkoly éredniej
z ukrywana pasja do graffiti — Elizabeth ,Spreyliz”
Petri, ktéra wérod czytelnikow komiksow cieszy-
la sie doé¢ duzg popularnoscia. To ciekawy przy-
klad, kiedy kobieta, ktéra w tym meskim $wiecie
sztuki jest wrecz niezauwazalna, zostala wybrana
na bohaterke komiksu. Jest zbuntowang i non-
konformistyczng artystka uliczna, z wiara w graf-
fiti jako rewolucyjna forme sztuki. Na kartach ko-
mikséw Spreyliz walczy z burmistrzem Brownem,
porucznikiem Kinnockiem i policja, malujac na
Scianach budynkéw metropolii, w ktdorych tocza
sie dyskusje na tematy spoleczne, zwigzane z ra-
sizmem i wyzyskiem.

Ale nie zawsze w sztuce publicznej funk-
cjonuja uprzedzenia zwigzane z plcia, o czym
$wiadczy ponizszy przyklad.

NeSpoon, jedna z najbardziej rozpo-
znawalnych polskich artystek sztuki ulicznej,
osiagnela slawe dzieki uzyciu motywu koronki,
prezentowanej w roznych formach przekazu:
muralach, ceramice czy instalacjach wykonanych
przy uzyciu gum i wiocezki. Do sztuki ulicznej — ze
wzgledu na estetyke, w ktorej tworzy — ma bardzo
kobiece podejscie. I cho¢ jej dziela powstajg nie-
legalnie, (wiec powinny by¢ zamalowane) naleza
one do tych, ktorych nie chce sie niszczy¢. Czasem
w przypadku jej sztuki méwi sie o ,,pieknym wan-
dalizmie”.

(...) Czesto ostrzegali mnie przechodnie,
ze cala moja ciezka praca wkrotce zostanie
zniszczona przez miejscowych wandali. Po
dwoch latach instalacja wceigz wygladala
jak nowa.2°

Przez swoja subtelno$¢, harmonie i syme-
trie koronki tworzone przez NeSpoon bardzo do-
brze wpisuja sie w przestrzen miejska, bez wzgle-
du na to, czy zostaly wykonane w samym centrum
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metropolii, czy w pustostanach. Czasem NeSpoon
komentuje poprzez swoja sztuke kwestie spotecz-
ne i polityczne (np. Scrabble).

W fizyce kwantowej uwaza sie, ze splatanie
jest niewytlumaczalnym zjawiskiem, po-
legajacym na natychmiastowej wymianie
informacji miedzy dwiema oddzielonymi
od siebie czasteczkami, ktore narodzily
sie w tym samym miejscu i czasie. Cza-
steczki takie zachowuja sie w ten sposoéb,
jakby byly ze soba polgczone, niezaleznie
od odlegloéci, ktora ich dzieli. Slady spla-
tania mozna znalez¢ réwniez w podsta-
wowych kodach estetycznych wiekszoSci
kultur. Na przyklad te symetryczne wzory
sq obecne w sztuce Indian przedkolumbij-
skich, w mandali tybetanskiej, w polskich,
recznie robionych, koronkach i islamskich
ornamentach. Podstawowe kody harmonii
i piekna sg powszechne na calym $wiecie,
mimo czasu i dystansu dzielacego twor-
cow. Moze wszystkie te kody pochodza
z tego samego zrodla i szukaja tego harmo-
nijnego polaczenia??!

Olek — Agata Oleksiak jest kolejna polska
artystka ktorej tworzywem réwniez jest wloczka,
jednakze w innym zakresie. Cecha charaktery-
styczna sztuki Oleksiak jest opakowywanie przed-
miotéw codziennego uzytku, wystepujacych na
ulicy, jak rower, samochéd czy drzewo. Ale takze
opakowany zostal szarzujacy stynny byk z Wall
Street w Nowym Jorku.

Wiele os6b ma ciotki lub babcie, ktére ma-
luja. Czy chcesz zobaczy¢ te prace w gale-
riach? Nie. Ulica jest przedluzeniem gale-
rii. Nie kazda praca zasluguje na uznanie
jej za sztuke publiczng.??

Olek to aktywna zwolenniczka praw ko-
biet, rownosci plci i szeroko rozumianej wolnosci.
Jej prace odzwierciedlaja ewolucje kulturowg czy
reakcje spoleczna. W jej tworczoSci czesto wazny
jest element jednosci i wspolnoty. Przy niekto-
rych realizacjach angazuje lokalna spolecznosé,
traktujac to jako probe integracji, wzajemnego
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zrozumienia, a takze nadania dzielu indywidu-
alnego, lokalnego rysu w postaci wspdlnej wizji
artystycznej. Dziala spolecznie, zwlaszcza w spra-
wach bezdomnosci i uchodzstwa: w ramach Start
Delhi Festival pokryta wldczka noclegownie dla
bezdomnych w New Delhi.

Kwitnaca $liwa jest piekna. Kwitnienie jest
krotkie. Pytanie, ktore najczeSciej jest mi
zadawane: Dlaczego spedzam tyle czasu
nad czyms, co przestaje tak szybko istnie¢?
Material i technika, ktéra wybralam, ma-
nifestuja ulotnos¢, efemeryczno$¢ naszego
zycia, jednocze$nie zatem krotkotrwatosé
pomystu, obiektu w sztuce.?3

Jej prace, oprocz tych na ulicy, mozna bylo
obejrzeé podczas wystaw w Polsce, Stanach Zjed-
noczonych, Francji czy na Biennale w Wenecji.24

Neozoon to grupa kobiet z Paryza i Ber-
lina dzialajaca od 2009 roku, ktéra tworzy zadzi-
wiajace dziela sztuki ulicznej, wykorzystujac do
tego niechciane artykuly odziezowe z futer. Jak
mowia: ,Wykorzystanie znalezionych materialow
jest rodzajem recyklingu; po co wytwarza¢ co$ no-
wego, jesli juz istnieje?” I choé na pierwszy rzut
oka ich dzialania wygladaja jak niewinny dowcip,
W znaczacy sposOb zwracajg uwage ludzi swoja
indywidualno$cig i pomystowoécig. Obecnie co-
raz wiecej grup i stowarzyszen walczy o zakaz za-
bijania zwierzat dla przemystu odziezowego, tym
bardziej wiec wymowa ich dziet zwraca szczego6l-
ng uwage na problem.25 Podkreslaja jednak, ze:

Podejécie do tego tematu artystycznie
stanowi wielkie wyzwanie. Z jednej stro-
ny otwiera catkowicie nowy zakres, a jed-
nocze$nie nalezy uwazaé, aby nie stac sie
kim§ jednowymiarowym. Zasadniczo
uwazamy, ze sztuka musi pozosta¢ ambi-
walentna. Nie chodzi wiec o osiagniecie
konsensusu, ale przede wszystkim o stwo-

rzenie nowych przestrzeni mysli.

Dziela Neozoon mozna opisa¢ w skrocie
jako cienie zwierzat, ich $lad, ktory pozostal na
$cianach budynkéw, schodéw, muréw; stad tez
uzycie tego, a nie innego medium, ma bardzo
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duze znaczenie. Relacje czlowiek-zwierze znaj-
duja sie w centrum ich twdrczosci, stad nieprzy-
padkowa nazwa grupy: Neozoon to zwierze, ktore
oswaja sie z pomoca czlowieka.

Swoon (Caledonia Dance Currie) jest ar-
tystka obecna w sztuce juz od lat dziewieédzie-
sigtych, znang réwniez jako aktywistka i dziala
humanitarnie (wiekszo$¢ organizacji charytatyw-
nych, z ktérymi wspolpracuje czerpie zyski z jej
dzialan). Wiekszosé¢ jej prac sklada sie w duzej
mierze z papieru gazetowego, ktore artystka przy-
kleja na $ciany budynku za pomoca kleju z pasty
pszennej.

Kiedy po raz pierwszy zaczelam tworzy¢
w street arcie, cze$¢ mojego impulsu twor-
czego odnosila sie do tych rzeczy, ktore
mialy znikna¢, tak by wszystko poszlto na
marne. Uzywam papieru z recyklingu ga-
zet, ktory zamawiam w rolach o wadze 90
funtow kazda. Jest on niezwykle cienki i jest
jednym z moich ulubionych rodzajow pa-
pieru, ktore mozna wykorzystac ze wzgledu
na latwo$¢ jego rozpadu. Ma swdj krotki

cykl zycia, ktéry bardzo mi sie podoba.26

Cecha charakterystyczna Swoon jest do-
kladnosé i precyzja w tworzeniu, jej prace sa hi-
perrealistyczne i bardzo szczegblowe. Postacie,
ktore przedstawia, sg zawsze naturalnej wielko-
Sci, co ma odzwierciedla¢ naturalne miejskie Zy-
cie. Jej projekty odnosza sie do aktualnych wyda-
rzen, kwestii spolecznych, §rodowiskowych i sa
powiazane z organizacjami charytatywnymi.

Biore siebie, moje rysunki i ten maly pa-
kiet tworczych sil, ktérym jestem ja,
i staram sie wywolaé reakcje chemiczna ze
Swiatem.>7

Lady Pink (Sandra Fabara) czesto nazy-
wana jest krolowa graffiti, w sztuce przedstawia-
na jest jako prawdziwa weteranka historii graffiti.
Jako mloda dziewczyna zaczela od malowania
wagonow metra w Nowym Jorku.

To zupelnie nowy Swiat. Street art obej-
muje teraz wiele mediéw — nie musisz by¢
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hardcorowym writerem graffiti, mozesz
by¢ po prostu mtodym kumplem, kimkol-
wiek chcesz by¢. I to jest niesamowite. Do-
pOKki nie zostaniesz aresztowany za wanda-
lizm, jeste$ jednym z nas.28

Kariera Lady Pink w nowojorskim stylu
jest mocno skoncentrowana na wzmacnianiu po-
zycji kobiet poprzez wykorzystanie jej miejskiej
sztuki do zbuntowania sie przeciwko zdominowa-
nej przez mezezyzn sceny graffiti. Artystka mowi:
»To nie tylko klub dla chlopcow”. W swoich pra-
cach podnosi osobe kobiety do rangi bohaterki,
mitycznej bogini czy ulicznej wojowniczki w be-
tonowej dzungli miasta, na tle tematoéw fantasy
i spirytualizmu.

Nie jestem feministka, ale ludzie nazy-
waja mnie feministka i widza to w mojej
sztuce. Po prostu lubie malowaé kobieca
forme, bo jest ladniejsza. To takie pro-
ste. O wiele latwiej ja rysowaé. Faceci nie
sq az tak interesujacy.29

Faith47 jest jedna z najbardziej znanych
artystek graffiti na $wiecie. Jej prace sa inspiro-
wane czesto problemami spolecznymi w jej kraju
— RPA: nier6wnoscia rasowa, ubdstwem i ogo6lna
niesprawiedliwo$cig; przemawia do zlozonoSci
ludzkiej kondycji, jej dewiacyjnych historii i egzy-
stencjalnych poszukiwan.3° Artystka nie chce by¢
rozpoznawana ze wzgledu na ple¢, ale przez to, co
ijak tworzy. Jej styl jej posepny, smutny i bardzo
latwo odrdznialny na tle innych. W pdzniejszych
pracach odwoluje sie do relacji cztowieka ze zwie-
rzetami oraz natura.

Tego rodzaju potrzeba, aby ludzkos$¢ dzia-
lala w wiekszej $wiadomosci, moze by¢ po-
strzegana jako duchowa tesknota lub tylko
jako logiczna potrzeba. Na przyklad, aby
zrownowazy¢ energie kobieca w bardzo
zdominowanej przez mezczyzn strukturze
Swiata, wazne jest ,tu i teraz”. Przedsta-
wiamy pojecie respektu, aby zmiekczyé
twarda skorupe, ktéra zbudowaliSmy wo-
kot naszych umystow.3!
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W swoich pracach Faith47 wykorzystu-
je szeroka game mediéw, w tym grafike, farbe
w sprayu, farbe olejng, tusz, fotografie i kolaz.

Miss Van, podobnie jak Lady Pink, jest
weteranka sztuki ulicznej, ktora zainicjowala
kobiecy ruch uliczny. Tworzy od 1993 roku. Jej
dziela sa na pograniczu tandety: fantastyki i ba-
$niowoSci, wyraza w nich seksualnoé¢, pozadanie
i pasje. Kobiety nazywane ,,Poupes” sa jej glow-
nym tematem, wygladaja jak ludzie, a czasem jak
zwierzeta. Jej wizerunek seksualnoéci i kobiecosci
jest postrzegany jako silne odrzucenie meskiej su-
premacji i zdominowanej przez mezczyzn sztuki.

Na poczatku moje lalki byly autoportre-
tami. Graffiti ma bardzo megalomanska
strone; zamiast pisa¢ moje imie, zdecydo-
walam sie reprezentowaé siebie poprzez
moje lalki. Poczulam prawdziwa potrzebe
zaprezentowania siebie. (...) Zawsze lu-
bilam malowaé seksowna lalke w nieod-
powiednim miejscu. Chce wywola¢ silne
reakcje. Moje lalki przedstawiaja prowoka-
cyjny obraz, czasem nieco erotyczny. Szko-
da, ze nie przeszkadzaja i nie prowokuja
fantazji.32

Prace i instalacje Kashink (Vanessa Ali-
ce) zawsze odzwierciedlaja meska twarz, owlo-
siong na rozne sposoby. Dodatkowo portrety te
sa ozdobione zywymi kolorami, podkreslajacymi
abstrakeyjny i surrealistyczny styl. To, co charak-
teryzuje tworczos¢ Kashink, to charakterystycz-
ne wasy, domalowywane wszystkim twarzom.
Podczas tworzenia tych prac sama artystka ma
na twarzy domalowany lub doklejony identycz-
ny zarost. Ten widoczny symbol mozna dostrzec
w jej codziennym zyciu. Celem jest tu naklonie-
nie kazdego widza do zadawania sobie pytan na
temat stereotypow i wizji tozsamos$ci. Uwaza sie
za artystke, aktywistke, performerke. W jednym
z wywiadow stwierdza:

Spedzam czas na poznawaniu kobiet
i dziewczat i inspirowaniu ich do zZycia,
do rozwoju jako jednostek. Poniewaz bo-
gactwo, jakie przynosi zycie, zawsze prze-
wyzsza rozmiar 36 lub plastikowe cycki.
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13. Faith47, mural, Stary Dom Rhodes, Kapsztad, 2012. Zrodto: Wikimedia.

14. Miss Van, graffiti na Plaga de Sant Josep/Mercat de la Boqueria, Ciutat Vella (Barcelona), 2005. Zrodto: Wikimedia.
15. Miss Van, graffiti, Berlin, Niemcy, 2007. Zrédto: Wikimedia.

16. Kashink, mural w Montrealu, 2014. Zrédto: ,Artsjournal”

17. Kashink, mural. Wt. Kashink.

18. Mademoiselle Maurice, instalacja, Malmé. Wt. Mademoiselle Maurice.
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Nie pytamy ich: ,,Co to znaczy by¢ mezczy-
zna?” Bycie kobieta nie nalezy do mniej-
szoSci. Nie chce okreslaé sie jako ,kobieta
graffiti”. Chce definiowac¢ siebie jako mala-
rza, stowem, ktore jest neutralne, jako sto-
wo samo w sobie. Martwi mnie definiowa-

nie wszystkiego wedlug mojego rodzaju.33

Mademoiselle Maurice zdecydowanie
wyrdznia sie swoja tworczoécig na tle innych ar-
tystek street artowych, tworzgc przede wszystkim
instalacje na $cianach budynkoéw i uzywajac tysie-
cy origami. Niektore jej projekty wymagaja duzej
liczby wspolpracownikéw (w tworzeniu origami),
dlatego czesto wspolpracuje z lokalnymi szkotami
i organizacjami. Jak méwi: ,,Uwielbiam, jak wno-
si sie aspekt spoteczno$ciowy do procesu tworze-
nia tych pieknych dziel.” Jej glbwna inspiracja do
tworzenia byla legenda o 1000 Zurawi i historia
Sadako Sasaki, malej dziewczynki, ktéra przezyla
tragedie w Hiroszimie.

Kobiety w meskim $wiecie graffiti i street
artu wypracowaly (chcac nie chcgc) swoja wia-
sng nisze, ktorej dostrzezenie spowodowalo duze
zainteresowanie ich tworczoscig. Coraz czeSciej
na $wiecie mozemy zauwazy¢ liczne festiwale czy
wydarzenia uliczne typowo kobiece lub dotyczace
rownego traktowania obu plci. Powstaja réwniez
filmy na temat kobiecych dzialahh w sztuce miej-
skiej, jak Girl Power czy Sweet Heroines. Oba fil-
my ukazuja czesto ciezkie i pelne wyrzeczen zycie
artystek z roznych zakatkow $wiata dzialajacych
na polu graffiti i street artu. Filmy przedstawiajg
prawdziwg nature tej subkultury oczami kobiet.
sNie chce zyskiwa¢ uznania wylgcznie za bycie
kobieta lub za moje piekno, lub za moje cialo” —
moéwi brazylijska artystka Magrela. ,,Chce by¢ zna-
na z tego, co ma do powiedzenia moja sztuka.”

Media spolecznoéciowe chetnie podejmuja
tematyke sztuki publicznej (mam na mysli wszelkie
nurty outdoor art), dowodza tego zwlaszcza liczne
filmy na Youtube czy dokumentacja, robiona przez
widzéw, a shuzaca przedluzeniu zycia prac, ktore
czesto znikaja z ulic. Jednak ze wzgledu na znaczenie
iszeroki zakres nowych §rodkow ekspresji artystycz-
nej oraz ich spoleczna role, warto zajaé sie w sposéb
bardziej profesjonalny zagadnieniami ich ochrony.

PRZYCZYNY PIERWOTNE o—

(ZWIAZANE Z TECHNIKA WYKONANIA
I POSADOWIENIEM OBIEKTU)

Czynniki zwigzane z podlozem konstrukcyjnym
Materialy uzyte do wykonania narzutu, wypraw
(beton, cement, cegla, zelbeton, drewno, metal,
inne)

Materialy uzyte do wykonania polichromii
(spoiwo, wypehiacz)

Materialy uzyte do zabezpieczenia powierzchni
(spoiwo, pigment)

Ustawienie obiektu w niekorzystnym dla jego
trwalo$ci miejscu (osadzanie fundamentow,
niestabilne podloze, fundamenty i ich brak, rodzaj
gruntu, ruchy tektoniczne, drgania, wstrzasy,
zawilgocenie gruntu)

POZNIEJ SZE INGERENCJE

Reperacje i remonty budynku

Montaz nowych instalacji (klimatyzacja,
rynny itp.)

Przemalowania

Po6zniejsze konserwacjeestauracje
Wandalizm
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o CZYNNIKI FIZYKO-CHEMICZNE

Zanieczyszczenie powietrza
Zawarto$¢ soli w powietrzu
Krystalizacja soli

Korozja

———o CZYNNIKI CIEPLNO-WILGOTNOSCIOWE

Wilgo¢ kapilarna

Kondensacja wilgoci (kondensacyjna)

Infiltracja wody pochodzaca z odpadow i/lub instalacji
Wilgo¢ sorbeyjna

Wilgo¢ budowlana

PRZYCZYNY |<«- (CZYNNIKI TERMICZNE

Dzialanie slonca
Dzialanie wysokich temperatur

| | [ CZYNNIKI BIOLOGICZNE

Dzialalno$¢é zwierzat
Mikroorganizmy

Grzyby

Ple$nie

Glony

Mchy

Rofliny (krzewy, drzewa)

NISZCZENIA
SZTUKI « Wahania temperatury (dobowe, sezonowe, roczne)

« Polozenie geograficzne obiektu (pn., pd., wsch., zach.)
MIEJSKIEJ » Okresowe przymarzanie

o CZYNNIKI MECHANICZNE

Urazy mechaniczne

Otarcia

Uczeszczanie duzych grup ludzkich
Industrializacja
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Problematyka ochrony urban artu

To, co laczy graffiti i street art to wizja wykorzy-
stania przestrzeni publicznej dla przekazania da-
nej mysli lub idei, a nastepnie przedstawienie ich
w formie materialnej i czesto porzucenie ich wla-
snemu losowi. Obie sg rowniez definiowane przez
te sama maksyme: mys$l, tworz, dzialaj i zapo-
mnij, co pokazuje jednoznacznie ich efemeryczng
nature. Wyjatkiem sa losy prac plastycznych za-
mawianych przez instytucjonalnych sponsoréw,
ktérzy majg plan dekorowania przestrzeni miast.
Gléwnym powodem troski konserwatorskiej jest
to, ze dziela graffiti lub street artu w wiekszo$ci
nie naleza do nikogo, nikt nie jest odpowiedzial-
ny za ich dalsze istnienie w dtuzszej perspekty-
wie. Jednak niektore z tych prac nie tylko istnieja
w przestrzeni przez dlugi czas, ale staja sie zna-
ne i przestaja by¢ anonimowe, co oznacza duza
zmiane ich postrzegania i uznanie, zamieniajac je
w dobro konsumpcyjne.34 W rzeczywisto$ci sami
arty$ci powinni wzia¢ pod uwage, ze ich dziela
moga ostatecznie zosta¢ zachowane. Co intere-
sujace, w niektérych przypadkach arty$ci sami
wybieraja, ktére uprzednio stworzone dziela lub
ich fragmenty maja by¢ zachowane, nie malujac
na nich na nowo i szanujac ich integralno$¢ jako
element tozsamo$ci rozwoju danego miejsca.

Efemeryczno$é stanowi powszechny atry-
but urban artu. Przyczyn tej nietrwaloSci jest wie-
le, moze by¢ ona spowodowana takimi czynnika-
mi, jak:

Nalezy rowniez wspomnie¢, ze dany obiekt
moze zostaé usuniety ze wzgledu na tematyke,
ktéra zawiera; wywrotowe, prowokacyjne, cze-
sto nawet obrazliwe napisy lub wiadomo$ci, co
sklania czesto wlascicieli budynkéw, wtadze lo-
kalne czy samych zainteresowanych treécia (od-
biorcéw) do regularnego zamalowywania $cian.
Dziela staja sie kolejnymi warstwami obrazéow,
nakladanymi na siebie, napisow, ktére prze§witu-
ja spod nastepnych warstw — a zatem nigdy nie sa
calkowicie usuniete. Mozna powiedzie¢, ze mura-
le, graffiti, wszelkiego rodzaju teksty czy znaczki
dzialaja jak palimpsesty.

Wielu krytykéw uwaza, ze miedzynarodo-
wy ruch graffiti, a czasem street art, jest niepojety,
trudny do zdefiniowania, podziemny, wielowymia-

I 198

Sztuka i Dokumentacja nr 19 (2018) | Art and Documentation no. 19 (2018) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC

rowy i celowo niezrozumialy: te niejednoznaczno-
$ci stanowig o pierwotnej estetyce tej sztuki.35

W celu zachowania dziela w trudnych wa-
runkach zewnetrznych, opieramy sie na nauko-
wym podejéciu metodologicznym, gdy uwzgled-
nione s aspekty wsp6lne dla traktowania kazdego
dzieta sztuki.3® Oznacza to przede wszystkim
identyfikacje dziela, zbieranie szczegétowych in-
formacji o artystach i ich technice, charakterze
i przygotowaniu podloza, uzytych materialach.
Wazne jest réwniez otoczenie, w jakim znajduje
sie dane dzielo i jak postrzegane jest przez lokal-
ng spolecznosé. Podejécie do zachowania takich
dziet powinno odbywac sie na takich samych za-
sadach, jak w przypadku prac znajdujacych sie
w muzeach, galeriach czy kolekcjach prywatnych.

Uzycie przez artystow materialow niskiej
jakoéci do tworzenia sztuki miejskiej ma wplyw
na pozniejszy jej stan zachowania oraz ingerencje
z zakresu konserwacji i restauracji. Mozna poku-
si¢ sie o stwierdzenie, ze dziela sztuki z zakresu
street art sa zlozonymi systemami zar6wno pod
wzgledem idei, struktury, jak i r6znorodnosci sto-
sowanych mediéw, jak farby, lakiery, ceramika,
papier i wiele innych, o ktérych byla juz mowa.
Zarowno podczas wywiaddow z artystami, jak
i wraz z zastosowaniem zaawansowanych technik
diagnostycznych i analitycznych uzyskuje sie po-
mocne dane, dotyczace uzytych materialéw i sta-
nu ich zachowania.

Nalezy podkresli¢, ze kontakt z artysta i po-
znanie jego idei oraz intencji to niezbedne kro-
ki przed podjeciem ochrony i konserwacji dziel
urban artu. Pojawia sie bowiem problem etyczny
zgodnosci z intencjami twdrcoéw. Niezbedne staje
sie rozwazenie wplywu wszelkich dzialan konser-
watorskich na planowany/ nieplanowany efeme-
ryczny charakter prac.

Saphinaz-Amal Naguib w swoim artyku-
le Engaged Ephemeral Art: Street Art and the
Egyptian Arab Spring podaje bardzo kontrower-
syjne rozwigzanie dotyczace ochrony sztuki miej-
skiej, ktore pokazuje brak zrozumienia jej charak-
teru. Autorka uwaza, ze sposobem na zachowanie
street artu przed zniszczeniem/usunieciem jest
wykonywanie mniejszych kopii i wystawianie ich
na przyklad w galeriach.3” Powoluje sie réwniez
na znanych artystow, jak Banksy czy Shepard
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Fairey, ktorzy sprzedaja plakaty lub wydruki na
plotnie odtwarzajace ich dziela. Dzialania tego
typu zmieniaja w pracy doslownie wszystko: tek-
sture, wielko$¢ i co istotne — znaczenie. Staja sie
przez to sztukg masowg, tym samym tracac swo-
ja efemeryczno$é. Obecna technologia daje duze
mozliwosci zwigzane z zachowaniem, moze nie
samej materii, ale idei dziel.

Fotografia i archiwizacja sa obecnie jedny-
mi z najskuteczniejszych narzedzi badawczych do
wizualnej eksploracji urban artu. Dokumentowa-
nie powinno by¢ konsekwentnie wykorzystywa-
ne w badaniach nad ta sztuka. Przechowywanie
zdjec jest przeciez latwe ze wzgledu na dostep-
no$¢ nowoczesnych technologii cyfrowych. Dla
naukowcOw najwazniejsza i najkorzystniejsza
jest mozliwo$¢ wielokrotnego fotografowania nie
tylko samego dziela, ale tez otoczenia, w ktérym
powstalo: kontekstu spolecznego czy przestrze-
ni wokol niego. Fotografie dokumentacyjne do-
starczaja obszernych informacji wizualnych do
przyszlej oceny dziela pod katem naukowym (dla
sformulowania nowych hipotez), ciaggle zmienia-
jacego sie stanu zachowania czy po prostu do ce-
16w archiwizacyjnych.

Fotografia cyfrowa jest coraz czeSciej wy-
korzystywana nie tylko dla dokumentowania
tworczosci artystow. W dzisiejszym $wiecie, Swie-
cie internetu i aktywnie dzialajagcych mediow
spoleczno$ciowych, efemerycznoéé tej sztuki zo-
staje w pewnym sensie zneutralizowana poprzez
jej dokumentowanie jako nowy rodzaj ochrony.
Zwlaszcza biorac pod uwage, ze internet stal sie
globalna, interaktywna wirtualng galerig sztuki.38
Coraz czeéciej w wielu miastach na $wiecie po-
wstaja internetowe zasoby sztuki miejskiej. Zespot
dzialaczy, pracujacy przy danym portalu, lub po
prostu zwykli odbiorcy wstawiaja aktualne zdje-
cia prac wraz z konkretnymi danymi, takimi jak:
autor, tytul, typ/technika (mural, vlepka, graffiti),
dokladna lokalizacja, czas powstania czy data wy-
konania zdjecia. Zazwyczaj kazdy rekord posiada
wiecej niz jedno zdjecie (og6l i detal). Czesto sa to
zdjecia wykonane podczas tworzenia dzieta przez
artyste. Oczywiécie tego typu sposoby utrwalania
maja swoje plusy i minusy. Przede wszystkim zdje-
cia zwykle nie sg wykonane profesjonalne, czesto
przy uzyciu telefoné6w komoérkowych i w nieodpo-
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wiednim o$wietleniu. A jednak jest to skuteczny
krok w kierunku archiwizacji ulotnej sztuki, jaka
jest urban art.

Jednym z najbardziej znanych polskich
przykladéw zbierania informacji na temat urban
artu jest warszawska Puszka, portal, ktory powstal
prawie 8 lat temu i przez ten caly czas regularnie
dokumentuje warszawska sztuke ulicy, jak: mu-
rale, graffiti, instalacje, bizuterie miejska, mala
architekture, napisy/rysunki, pomniki, rzezby,
szablony czy vlepki. Autorzy portalu piszg o sobie:
sPuszka chce by¢ obserwatorem i barometrem
warszawskiego klimatu, ale — przede wszystkim —
platforma wymiany opinii i miejscem dyskus;ji.”39
Dzialalno$¢ Puszki jednoczy ludzi z i spoza War-
szawy, ktorzy interesuja sie urban artem. Moga
oni sami tworzy¢ rekordy nowych dziel, komento-
wac je i prowadzi¢ dyskusje z innymi mito$nikami
sztuki publicznej. Grupa przeprowadza réwniez
wywiady z artystami oraz prowadzi fotorelacje
z najwazniejszych wydarzen i wystaw dotyczacych
tej dziedziny sztuki.

Nalezy rowniez wspomnie¢ o dzialalno$ci
Fundacji Vlepvnet i galerii V9. Celem zalozycie-
li jest nie tylko archiwizowanie dorobku polskich
artystow, ale tez stworzenie wzorca czy tez punk-
tu odniesienia dla urban artu w sensie globalnym.
Fundacja Vlepvnet od 2003 roku prezentuje/digi-
talizuje/dokumentuje sztuke i ogblnie ré6znego ro-
dzaju dzialania tworzone w przestrzeni publicznej
zaczynajac od tych najbardziej znanych konczac na
dzialaniach niezaleznych, niszowych. Galeria Vg
od 2008 roku regularnie pokazuje wystawy pol-
skich i zagranicznych artystow tworzacych w kregu
sztuki ulicy. Jest to jedyna polska galeria prezen-
tujaca nieocenzurowane, krytyczne spojrzenie na
graffiti, street art i ogdlnie urban art.

Sami artySci uliczni nie pozostaja obojet-
ni. Wykorzystuja takze inny, specyficzny rodzaj
uczestnictwa odbiorcy/widza w ich sztuce, uzy-
wajac fotografii dokumentalnej, dzielg sie swoimi
dzialaniami i efektami pracy miedzy innymi po-
przez Instagram. Fenomen street artu stat sie tak
popularny, ze powstaja coraz liczniejsze §rodowi-
ska miloénikow tej sztuki i pewnego rodzaju ,,polo-
wania miejskie” na przedstawiane przez artystow
realizacje.
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Popularno$¢ sztuki miejskiej znalazla swoje
miejsce w dzialaniach naukowych z zakresu ochro-
ny, konserwacji i restauracji sztuki. Pojawiaja sie
dwa kierunki aktywnosci, w zalezno$ci od rodza-
ju ijakoéci prac w przestrzeni publicznej. Z jednej
strony dla prac ocenianych jako wartoSciowe dla
dziedzictwa kultury istnieja coraz nowsze badania
mediéw/technik uzywanych przez artystow, do-
bieranie do nich odpowiednich produktéw kon-
serwatorskich. A z drugiej strony — wobec prac
niechcianych — prowadzi sie akcje profilaktyczne,
zabezpieczajace miejskie powierzchnie, fasady
budynkoéw, rzezby itd. przed dzialaniami wanda-
li (materialy antygraffiti). Jednym z projektow,
w ktorym bierze udzial Wydzial Konserwacji i Re-
stauracji Dziel Sztuki Akademii Sztuk Pieknych
w Warszawie jest miedzynarodowy projekt CAPuS
— Conservation of Art in Public Spaces, ktorego
celem jest opracowanie wytycznych dotyczacych
ochrony i konserwacji wspotczesnych dziel sztuki
nalezacych do sztuki miejskiej oraz wprowadzenie
innowacyjnego modutu edukacyjnego w konser-
watorskich wydzialach uczelni wyzszych. Dzieki
Scislej wspdlpracy badaczy i wykladowcow z 16
europejskich uczelni (z Wloch, Polski, Niemiec,
Chorwacji i Hiszpanii) oraz jednej z USA zostang
wprowadzone protokoly operacyjne dla planowa-
nych prac, dotyczacych konkretnych interwencji
wobec dziel sztuki urban art i zostana okreslone
metody stanowigce wytyczne dla ich ochrony. Tzw.
wartoS$cig dodang tego projektu bedzie pojawienie
sie nowej, wspdlnej europejskiej wartosci kulturo-
wej. Ta cecha sprawia, ze projekt prawdopodobnie
bedzie mogl byé¢ rowniez w dluzszej perspektywie
eksportowany do innych krajéw. Projekt realizo-
wany jest w ramach programu Knowledge Allian-
ces Erasmus + i finansowany przez UE.

Jednym z rodzajow utrwalenia wizerunku
sztuki w przestrzeniach publicznych jest mapo-
wanie, ktore — dzieki uzyciu projekcji wideo —
jest jednym z najnowszych rodzajow prewencji.
Umozliwia utworzenie ekranu trojwymiarowego
lub dwuwymiarowego do projekcji dynamicznego
przekazu wideo, niezaleznie od tego, czy pocho-
dzi on z dwoch, czy trzech wymiaréw. Do tej pory
takie narzedzia mialy skuteczne zastosowania na
pokazach mody, w reklamie i biznesie, rozrywce
i rekreacji. Obecnie mozliwo$ci mappingu moze-
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my zauwazy¢ rowniez w prezentacjach (tworzeniu
prezentacji), ktore stajg sie metodami restauracji
dawnej architektury. Rozwoj mozliwo$ci technicz-
nych pozwala na zastosowanie mapowania projek-
¢ji 3D do rekonstrukeji historycznych fasad w celu
poprawy ich wygladu poprzez zintegrowanie dzie-
dzin rekonstrukcji, sztuki, architektury i technolo-
gii. Jednym z najpopularniejszych przyktadow jest
fasada katedry w Amiens, gdzie mapowanie zo-
stalo wykorzystane do rekonstrukeji polichromii
glownych portali elewacyjnych katedry.

Bardzo czesto istnieje niebezpieczenstwo
zasloniecia dziela, w sytuacji kiedy np. mural —
majacy duze znaczenie artystyczne, historyczne
czy spoleczne — musi zostac¢ usuniety lub zniszczo-
ny ze wzgledu na planowane ocieplanie budynku,
dobudowanie do Sciany nowej zabudowy czy po
prostu usuniecie budynku przez rozwijajaca sie
ciagle infrastrukture. Uzycie szerokiego wachlarza
mozliwoSci, jakie daje mapping dla ochrony sztu-
ki miejskiej (w duzej mierze graffiti i street artu)
staje sie w tym przypadku niezwykle interesujace.
Wykonanie dokladnej profesjonalnej dokumenta-
cji fotograficznej, a nastepnie wy$wietlenie jej na
podobnym (pod katem rozmiaréw i polozenia)
budynku powoduje, ze idea artysty nie ulega za-
tarciu. Obecnie trwaja proby (wykonywane przez
autorke artykulu) wykorzystania tej technologii
w celu ochrony wybranych dziet urban artu na te-
renie Warszawy.

Sztuka w przestrzeni publicznej i jej znaczenie
spoleczne lacza sie ze soba nierozerwalnie, nie
moga istnie¢ bez siebie nawzajem. Kultura urban
artu (pominawszy w tym wywodzie dzialania wan-
dali), bez wzgledu na to, czy opiera sie na tradycyj-
nym writingu czy na réznorakich miejskich stylach
malarskich, jest w istocie wzajemnym powigza-
niem miedzy produkcja, dyfuzja a odbiorem sztuki
i spoleczna funkcja miasta. Kluczowy jest tu brak
schematu, regul w rozprzestrzenianiu sie tej sztu-
ki. Czesto jest to zalezne od probleméw spolecz-
no-politycznych danego miejsca/otoczenia/$rodo-
wiska, a czasem artysta kieruje sie tylko warstwa
estetyczna. Ze wzgledu na powszechne uzycie figu-
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racji, czytelnosci i czestego spoleczno-polityczne-
go znaczenia, praktyki street artu, ktore sa czescia
krajobrazu miejskiego, umiejetnie komunikuja sie
zardéwno z obywatelami, jak i szybko wtapiaja sie
w materialng strukture miasta.

Sztuka w przestrzeni publicznej nabiera od
kilku dekad nowego wyrazu estetycznego, bogac-
twa form i znaczenia spolecznego. Nie sposob nie
zauwazy¢ utrwalajacej sie coraz mocniejszej pozy-
cji kobiet - artystek urban artu, cho¢ nadal sa one
w znacznej mniejszoéci. Wielo$é form sztuki kobiet
wyraza sie nie tylko poprzez estetyke prac czy mie-
szanie mediéw. Dotyczy takze innego spojrzenia
na kwestie spoleczne, ekonomiczne, a tym bar-
dziej feministyczne. W efekcie spowodowalo to, ze
kobiety-artystki coraz czeSciej sa gosémi festiwali
street artowych, a nawet, jak w przypadku Femme
Fierce w Londynie — gléwnymi ich uczestniczkami.

W artykule zaprezentowano przyklady
tworczosci kobiet we wspolczesnej przestrzeni pu-
blicznej. W Swietle wielu przykladéw udzial kobiet
w urban art jest oczywisty i ma rézne formy, jak-
kolwiek wiekszo$¢ prac pozostaje anonimowa lub
tez podpisuja je neutralnie brzmiace pseudonimy,
nie dajgce pola do identyfikacji plci autoréw/auto-
rek. Problemy tozsamo$ciowe sa czesto pomijane
przez same artystki, tak by mogly tworzy¢ sztuke
globalng, ktéra porusza zainteresowane mas ludz-
kich sztuka na ré6znych jej ptaszczyznach.

Powyzsze rozwazania sg przyczynkiem do
rozwigzania poruszonych tu probleméw, zwigza-
nych w prezentacja i ochrona sztuki miejskie;j.

Street art to dzi$§ jedna z najpopularniej-
szych i najbardziej widowiskowych dziedzin sztuki.
Od kilku lat mozna zauwazy¢, ze sztuka miejska zy-
skuje coraz wieksze znaczenie i sympatie ludzi. Do-
tyczy to dziel tworzonych miedzy innymi w ramach
wielkich festiwali street artowych, jak i tych stano-
wiacych wyraz oddolnych impulséw artystycznych.
Popularnoéc tej dziedziny, jako odtamka sztuki po-
pularnej, jest szczegblnie uwidoczniona poprzez
aktywne uczestnictwo publicznoéci w warsztatach
i oprowadzaniach po dzielach street artowych.
Wobec akceptacji spolecznego znaczenia sztuki
w przestrzeniach publicznych istotna staje sie sy-
tuacja braku ochrony miejskich dziel sztuki.

Podobnie, jak w przypadku calej sztuki
wspolczesnej, niematerialny wymiar istnienia
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dziel staje sie najwazniejszym problemem w ich
konserwacji. Prace te powstaly we wspotczesnym
spoleczenstwie, a wielu ich autoréw odzwiercie-
dla w nich aktualne sytuacje i problemy. Dlatego
klucze do ich interpretacji sa nam bliskie, a wspot-
praca z artysta w konserwatorskim procesie decy-
zyjnym, a nawet w samej ingerencji konserwatora
w dzielo, staje sie niezbedna.

Dzieki rozwinietej technologii rejestracji
obrazu zar6wno w 2D, jak i 3D, mamy mozliwosé
zachowa¢ idee artystow tworzacych jedna z naj-
bardziej efemerycznych sztuk, przyréwnywanych
czesto do gazet i dziennikdw, majacych réwnie
ulotny charakter. Konserwatorzy staraja sie roz-
wijac¢ swojg wiedze na temat ochrony urban artu.
Coraz cze$ciej biora czynny udzial w konferen-
cjach, skladaja wnioski grantowe do programéow
zwigzanych ze sztuka publiczna. Grupy milo$ni-
kow street artu tworza internetowe bazy danych
obiektow w regionach, miastach czy dzielnicach,
a sami arty$ci aktywnie dzialaja na swoich pro-
filach spoleczno$ciowych, umieszczajac relacje
z wlasnych dzialan. Obecnie wszyscy, ktorzy
maja na wzgledzie ochrone dziel z zakresu sztuki
miejskiej, doskonale zdaja sobie sprawe, ze ogla-
danie reprodukcji dziela sztuki nigdy nie bedzie
roéwnoznaczne z obserwowaniem oryginalu. Dla-
tego tez czesto powstajg proby wykorzystywania
innych form prezentacji dziel, ktére niestety ule-
gly zniszczeniu. Miedzy innymi, przykladem jest
wecze$niej wspomniana projekcja mappingu, kto-
ra obecnie znajduje sie w fazie badan wykonywa-
nych przez autorke.

Szacunek dla artystow i ich dziel musi by¢
dokladnie zréwnowazony innymi waznymi czyn-
nikami, takimi jak kwestie kulturowe, spoleczne,
a nawet polityczne i ideologiczne. Ta rownowaga
jest osiggalna dzieki indywidualnemu podejsciu
do kazdego dziela, dokladnym badaniom i szcze-
golowemu planowaniu. Nalezy zwr6cié przy
tym uwage na wartoSci, ktére okreslaja dane
dzielo: estetyczng, duchowa (ideowsg), spolecz-
na (poczucie tozsamos$ci), symboliczna. Bada-
jac zagadnienia zwigzane z zachowaniem sztuki
w przestrzeni publicznej i zrozumieniem tego, co
sprawia, ze sa warto$ciowe w odbiorze spotecz-
nym, mozna opracowac¢ odpowiednie zasady ich
przyszlej ochrony.
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Przypisy

1 Urban art (sztuka miejska) - styl sztuki odnoszacy sie do miast i zycia miejskiego, taczy street art, graffiti i inne sztuki wizualne
jak performance, instalacje, rzezba, mala architektura, projekty spoteczne powstale w obszarach miejskich.

Graffiti (gr. ypagpew — graphein — pisaé; wl. graffito — bazgra¢) - praktyka rysowania symboli, obrazéw, stylizowanych pod-
pisébw na prywatnych lub publicznych powierzchniach bez zezwolenia. Wspoélezesne graffiti zwiazane jest z kulturg hip-hopu,
break dance’u i rapu, ma swoj poczatek wérod afroamerykanskiej i latynoskiej mlodziezy w Filadelfii i Nowym Jorku w p6Znych
latach szeS¢dziesiatych dwudziestego wieku.

Street Art (sztuka ulicy, post-graffiti i neo-graffiti) - sztuka wizualna tworzona w miejscach publicznych. W poréwnaniu z graf-
fiti, street art nie ogranicza sie tylko do farby, ale uzywa nieograniczony wachlarz mediow. Sztuka ulicy jest forma wolnej, spon-
tanicznej ekspresji, pozbawionej ograniczen dotyczacych tematyki, technik czy materiatow. Obecny ksztalt street art zawdziecza
pop artowi i graffiti wezesnych lat siedemdziesiatych a takze teatrowi guerilla, z ktorego street art zaczerpnat formule, wedlug
ktorej zycie jest sztuka, a sztuka jest zyciem.

2 Vittorio Parisi, ,The Sex of Graffiti. Urban art, women and gender perception: testing biases in the eye of the observer,” SAUC
Scientific Journal 1 (2015): 53.

3 Stephanie Bognar, ,Street Art: Perpetual Alteration. An essay exploring the current standing of Street art and Graffiti, how
they are affected by contextual and social issues and how society and artists react to its ever-changing condition” (Master The-
sis. Faculty of Humanities, Utrecht University, 2012), 14.

4 Tag (metka, ang. sticker) — w sztuce graffiti funkcjonuje jako podpis writeréw (graficiarzy) w formie m.in. imion, czy pseudo-
nimow.

Vlepka (naklejka) - zawierajaca rysunek, tekst albo jedno i drugie. Naklejki moga komentowaé geo-polityke, problemy spotecz-
ne lub wchodzi¢ w dzialania graffiti (tagowanie).

Flash mob (ang. flashmob — blyskawiczny thum) — akcja skladajaca sie z co najmniej 10-osobowej grupy, ktdra nagle w miejscu
publicznym wykonuje niezwykla i pozornie bezsensowna czynnos¢ przez krotki czas, by nastepnie szybko rozproszy¢ wsrod
thumu. Akcje przeprowadzane sa czesto dla celow rozrywkowych, satyry czy jako ekspresja artystyczna.

5 Teodina Ilcheva, ,,The commodification of street art. The graffiti community in Bulgaria” (Master Thesis, Master Media Studies
- Media, Culture & Society, Erasmus School of History, Culture and Communication, Erasmus University Rotterdam, 2015), 6.

6 Linda Nochlin, ,Why have there been no great women artists?” w Eadem, Women, Art, and Power and Other Essays (West-
view Press, 1988), 148.

7 Daisy Wyatt, ,In Search of the Female Banksy,” The Independent 15th October 2013.
8 Parisi, ,The Sex of Graffiti,” 55.

9 Devon Brewer, ,Hip Hop Graffiti Writers' Evaluations of Strategies to Control Illegal Graffiti,” Human Organization vol. 51,
no. 2 (Summer 1992): 188.

10 Lauren Rosewarne, ,,Visual terror graffiti and outdoor advertising as street harassment.” Cyt za: Parisi, ,,The Sex of Graffiti,” 55.
'Writer (ang. write — pisac) — pisarz, grafficiarz, tworca.

12 Nancy MacDonald, ,, The Graffiti Subculture. Youth. Masculinity and Identity in London and New York” (Basingstoke: Pal-
grave Macmillan, 2001), 10.

13 Ibidem.
14 Parisi, ,,The Sex of Graffiti,” 55.
15 Swoon, ,,Feminist Artist Statement,” https://www.brooklynmuseum.org/eascfa/feminist_art_base/swoon.

16 Breaking Moulds: An Interview with Kashink from Paris,” Global Street Art, Sep 6%, 2012. http://blog.globalstreetart com/
post/30985725431/kashink.

17 Parisi, ,,The Sex of Graffiti,” 56.

18 Thidem.

19 Nochlin, ,Why have there been no great women artists? Art and Power and Other Essays,” 148
20 NeSpoon, ,,Nespoon's art book. Urban artist NeSpoon - eight years of work”, 2017.

21 Tbidem.

22 Malia Wollan, ,,Graffiti's Cozy, Feminine Side”, New York Times, May 9, 2011.

23 Magdalena Kakol, ,,Przestanie ukryte we wtoczce. Agata Oleksiak i sztuka spod szydelka,” Morizon.pl, 29.07.2017.
24 Marta Nendza, ,,Agata Olek Oleksiak: Mistrzyni szydelka,” Ultramaryna, 2011.

25 Giovanni Aloi, ,,Interview with Neozoon,” Antennae 42 (2017): 67.

26 Djana Adams, ,,Artist form New York Street Street: Swoon,” 2011.

27 Katie Peyton, “Sending Out the Signal: Swoon,” Bomb, 28.06.2018.

28 Nijla Mu'min, ,, This Is Not a Game: An Interview with Lady Pink,” BOMB.IT, 31.07.2013.
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29 Ibidem.

30 Christie Bailey, ,,Artist Interview: Faith47,” Street Art News, 30.22.2015.

31 Ibidem.

32 Miss Van (homepage), https://missvan.com/

33 Sophia Fatcap, ,Kashink L'atypique,” 10 Avril 2015.

34 Elena Garcia Gayo, ,,Street art conservation: The drift of abandonment,” SAUC Scientific Journal 1 (2015): 99.

35 Florence Merle, ,,The International Graffiti Movement: Mixed Metaphors and Aesthetic Disruption” (Ph.D. Dissertation, New
Jersey: Princeton University, 1998), 13. Cyt za: Anna Waclawek, ,From Graffiti to the Street Art Movement: Negotiating Art
Worlds, Urban Spaces, and Visual Culture, c. 1970 — 2008” (PhD thesis, Faculty of Fine Arts, Art History, Concordia University,
2008), 3.

36 Antonio Rava i Oscar Chiantore, ,,Outdoor painted surfaces in Contemporary Art,” w Science and Art: The Painted Surface
(Cambridge: The Royal Society of Chemistry, 2014), 546.

37 Naguib Saphinaz-Amal, ,Engaged Ephemeral Art: Street Art and the Egyptian Arab Spring,” Transcultural Studies 2 (2016): 64.

38 Zoé Carle i Francois Huguet, ,Les graffitis de la rue Mohamed Mahmoud: Dialogisme et dispositifs médiatiques,” Egypte /
Monde Arabe 12 (2015).

39 PUSZKA Warszawska Sztuka Publiczna, https://puszka.waw.pl/-czym_jest_puszka-pl.html.
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Iwona LORENC

NICOLAS BOURRIAUD’S RELATIONAL
MODEL OF AESTHETICS

The described model has been placed in the
context of certain shifts that were made in
contemporary aesthetics as a result of the
processes of deautonomization during the late
modern era (especially characteristic of the
post-industrial period). I show that Bourriaud
proposes the aesthetics of social involvement
and participation, aesthetics that defies modern
anthropocentrism and its theoretical tools:
substantialism, subjectivism, the category of
self-awareness. First of all, it defies the "logic of
identity". Thus, it is not about relations, but about
relationality: the potential productivity of the
relational space, about realizing this potentiality
through participation in an ambivalent experience
of commitment and distance.

Wiktoria SZCZUPACKA

GALLERY AGAINST GALLERY AND THE
LIVING ARCHIVE. THEORY AND PRACTICE
OF THE FOKSAL GALLERY FROM THE
PERSPECTIVE OF INSTITUTIONAL
CRITICISM

"Institutional Critique" is a notion that in the se-
venties was a key interest of both artists and art
critics, especially those from Western Europe and
America. In Poland, this issue has not yet been
thoroughly analysed. With regard to historical
as well as contemporary initiatives, the histo-
rians and art critics use the term "Institutional
Critique" intuitively.

This paper is a case study in which — using
the notions of "Critique of Institution" and "Insti-
tutional Critique", characterised by Gerald Rau-
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nig — I conducted a critical analysis of the theory
and practice of the Foksal Gallery during the se-
venties. A starting point for my analysis was the
text by Andrzej Turowski, Gallery Against Galle-
ry, and the interconnected presentations of The
Living Archive.

Turowski’s manifesto was to be a reference
to "Institutional Critique" in its wide and critical
meaning. When analysing the Gallery Against
Gallery manifesto, I also refer to other texts from
the same period — Documentation, The Living
Archive and Polish Ideosis. The manifesto, ho-
wever, remaining as the focus of my attention,
assumed real actions, e.g. creation of The Living
Archive — a guarantee of institutional impartia-
lity and model of operations: ‘radical’ message
isolation, subordination of the gallery to artistic
activities. Then, I analysed the practice of the
Gallery with the example of exposition and mate-
rials constituting The Living Archive.

To end with, I raised the question of the
fulfilment of concrete postulates set forth in the
Gallery against Gallery manifesto: institutional
impartiality, providing critical messages and the
subordination of the gallery to artistic events.

The postulates of the manifesto were not
fulfilled, and presentations of The Living Archive
boiled down to superficial measures, which were
not "Institutional Critique", but merely "Critique
of Institution".

Anna KOWALIK

IN SEARCH OF NEW MEDIA AND THE ROLE
OF WOMEN IN URBAN ART. THE EMERGING
ISSUES OF ITS PRESENTATION AND
PROTECTION

Urban art is becoming a popular phenomenon that

should be analysed from different perspectives. In
this paper, I have focused on its diversity, new me-
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dia, and the nature of the artists. The role of women
in urban art has significantly increased over the last
hundred years. The character of their art is very di-
verse, as is the times in which it was created, reflec-
ting the dramatic age of social and political changes.
It is clearly visible in their work, right from the bre-
akthrough that brought the first avant-garde. This
revolution had many faces, but the participation of
women was unprecedented in terms of numbers
and range. Especially then, their artworks were not
always associated with typically female themes. In
more peaceful times we notice different trends, inc-
luding delicate "feminine" works. Nowadays, they
include painting, ceramic or lace-made patterns (Ne-
Spoon), life-size prints of people from newspapers
dealing with social and environmental issues (Swo-
on), shades of animals from faux fur (Neozoon), and
baroque ladies in pearls and furs (Miss Van).

Women are active in various areas of urban
art: a female graffiti artist is the main heroine of
the "SpreyLiz" comics, women's street events like
"Femme Fierce" are organised in London, and fil-
ms about street artists such as "Street Heroines”
and “Power Girls” are appearing.

Women become more active in urban art
when they start looking for new media that has
not been used before. They want to express their
message and more effectively than before to bring
it closer to the public. Street art is one of those
democratic tools of communication in time and
space thanks to which the artist can present his or
her ideas. Creativity has no boundaries and stre-
et art is now becoming a global phenomenon. It
is increasing its influence on people all over the
world, and it exists in forms that can be conside-
red genius from an artistic point of view, as well
as in the form of primitive vandalism.

The article will analyse examples from the
legacy of street art, how they stimulate the mind,
manifest freedom, and inspire local communities
in public matters. In my research, I have analysed
the work of women in urban art, which is asso-
ciated with monumental art and the masculine
world of street art. I have presented foreign and
Polish artists famous for their graffiti and stre-
et art. In this paper, I also analyse ways of pre-
serving artworks by means of new technology and
new methods of documentation.
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1. Pokaz (wystawa grupowa), 1990, widok ogdlny. Archiwum Fundacji
Wyspa Progress. Fot. Grzegorz Klaman

2. Zbigniew Warpechowski, Rég pamieci, performance, 1997. Archi-
wum Fundacji Wyspa Progress. Fot. Jarostaw Bartotowicz

3. Piotr Jaros, Triumph, widok ogdlny wystawy, 1998. Archiwum Fundacji Wyspa Progress. Fot. Jarostaw Bartotowicz
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WRONISZEWSKI

Filologiczne Studia Doktoranckie Uniwersytetu Gdanskiego,
Pracownia Krytyki Artystycznej Uniwersytetu Gdanskiego

GALERIA WYSPA (1990-2002)

Przy okazji publikacji kalendarium Galerii Wyspa,
ktéra w latach 1990-2002 mieécita sie w domu
studenckim PWSSP (tzw. Domu Angielskim) na
ulicy Chlebnickiej 13/16 w Gdanisku, nieodzow-
nym wydaje sie jego umieszczenie w pewnym $ro-
dowiskowym i historycznym kontekécie, w prze-
ciwnym bowiem razie dwanascie lat dzialalnoéci
galerii latwo i nieslusznie uzna¢ mozna jedynie
za dawno zakonczony okres, historie wyciagnietg
z lekko zakurzonego juz historycznoartystyczne-
go archiwum. Tymczasem Galerie Wyspa widziec¢
trzeba jako jedno z pieciu (a niebawem, wedle
wszelkiego prawdopodobienistwa, szesciu) miejsc
aktywnosci gdanskiego Srodowiska artystycznego
— dla ktérego spoiwem stala sie posta¢ Grzego-
rza Klamana, wchodzacego nie tyle w role lidera
grupy (taka wszak oficjalnie nigdy nie istniala) co
raczej spiritus movens Srodowiska — a co za tym
idzie nie tylko postrzega¢ jako kontynuacje wcze-
$niejszych inicjatyw, ale tez zapowiedz dzialan
pOZniejszych, w tym obecnych.

Nie oznacza to bynajmniej, ze Galerie Wy-
spa traktowa¢ trzeba jako instytucje ,niedokon-
czona”, pozostajaca w zawieszeniu, o nie do konca
sformutowanym profilu i zalozeniach programo-
wych. Przeciwnie, Galeria Wyspa jawi sie jako
instytucja o bardzo klarownie zakres§lonej ramie
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koncepcyjnej, wyraznie zaznaczajgca sie nie tyl-
ko na dos¢ barwnej scenie galeryjnej Gdanska lat
dziewietdziesiatych, ale i na artystycznej mapie
calego kraju. Kazde z dotychczasowych ,wcielen”
Wyspy charakteryzuje wyraznie sprofilowany
program dzialalnoéci. Kazde z nich rozpatrywac
mozna w sobie wlasciwym kontek$cie, a zarazem
umieszcza¢ w szerokiej perspektywie jej niemal
trzydziestopiecioletniej aktywnosci.

Galeria wzieta nazwe od polozonej w Srod-
mieSciu Wyspy Spichrzow, ktora byla miejscem
pierwszych wystaw organizowanych w latach
osiemdziesigtych i na ktérej do 1993 roku mie-
Scila sie Pracownia Plenerowa Wydzialu Rzezby
PWSSP. W dwa lata po rozpoczeciu dzialalno-
$ci Galerii Wyspa w Domu Studenckim pojawil
sie pomysl zaadaptowania na cele warsztatowe,
edukacyjne i wystawiennicze znajdujacego sie
w dzielnicy Dolne Miasto budynku dawnej Lazni
Miejskiej. Powstaje wowczas projekt stworzenia
otwartych pracowni (Otwarte Atelier), ktory jest
wspoOlnym przedsiewzieciem Galerii Wyspa, gru-
py TOTART i skupionej wokot Marka ,,Rogulusa”
Rogulskiego Galerii C,, W roku 1998, szes¢ lat po
rozpoczeciu dzialan, powolane zostaje w budyn-
ku dawnej Eazni Centrum Sztuki Wspblczesnej
a funkcje dyrektora obejmuje Aneta Szylak i pelni
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ja do 2001 roku. W 2002 Wyspa przenosi sie na
tereny stoczniowe, lokujac sie w budynku Mode-
larni, w ktérej — do czasu jej zburzenia przez fir-
me bedaca wlascicielem budynku — odbywaja sie
koncerty, spotkania i pokazy sztuki performance.
Innego niz dzialalno$¢ Modelarni charakteru na-
biera aktywno$¢ Instytutu Sztuki Wyspa (ISW),
ktory od roku 2004 do 2016 miescil sie w stocz-
niowym budynku dawnej Zasadniczej Szkoly Bu-
dowy Okretéw. W ISW organizowane sg wystawy
dotykajace kwestii spolecznych, dziedzictwa ,,So-
lidarnoéci” i skutkéw transformacji ustrojowej.
W roku 2016 miasto wypowiada ISW umowe,
przeznaczajac budynek na tymczasowa siedzibe
majacego w nim powstaé Muzeum Sztuki Wspol-
czesnej (NOMUS), co odbywa sie w atmosferze
srodowiskowego konfliktu miedzy ISW a mia-
stem i Muzeum Narodowym (ktérego NOMUS
jest oddzialem) reprezentowanym przez Szylak,
ktéra jako krytyczka i kuratorka przez wiele lat
zwigzana byla z Wyspa i w znacznym stopniu
wspolttworzyla jej program i zalozenia ideowe.

Wyspa Spichrzow (1986-1995), Galeria
Wyspa (1990-2002), dawna LaZznia Miejska (1992-
1998), Modelarnia (2002-2012), Instytut Sztuki
Wyspa (2004-2016) — te miejsca skladaja sie na
historie dzialan Wyspy, przy czym trzeba zazna-
czy¢, ze w wielu wypadkach funkcjonujg one réw-
nolegle. Kiedy wiec Galeria Wyspa otrzymuje od
PWSSP mozliwo$¢ zagospodarowania przestrzeni
w Domu Studenckim, na Wyspie Spichrzéw odby-
waja sie jeszcze sporadycznie wystawy; od 1992 do
1998 roku Galeria Wyspa i przestrzen ekspozycyj-
na w budynku dawnej Lazni Miejskiej funkcjonu-
ja rownolegle, nastepnie za$, w latach 1998-2001,
Galeria Wyspa i CSW Laznia Scile ze soba wspdl-
pracuja (np. przy wystawach: Transfer, 1998; Ne-
gocjatorzy sztuki. Wobec rzeczywistosci, 2000).

Pierwsza polowa lat dziewieédziesigtych to
czas, kiedy w Gdansku — mimo rozmaitych prze-
ciwno$ci — idea nowej sztuki pada na podatny
grunt. Oprocz Srodowiska Galerii Wyspa dzialaja
tu m.in. Galeria C, czy Galeria Delikatesy Avan-
tgarde, a na PWSSP funkcjonuja dwie pracownie
ksztalcace w zakresie nowych mediéw. Pierwsza
prowadzona jest przez Witostawa Czerwonke we
wspoOlpracy z Wojciechem Zamiara, druga przez
Klamana.
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Przeniesienie punktu ciezkosSci z plenero-
wej dzialalno$ci na Wyspie Spichrzéw na funk-
cjonowanie w obiegu galeryjnym, ktore zbieglo
sie w czasie z przemianami ustrojowymi w kraju,
musiato wigzaé sie takze z przeformulowaniem
idei funkcjonowania Galerii Wyspa. Nie tylko
wiec zmiana miejsca odegrala w tym procesie
role (a nawet nie przede wszystkim ona), lecz
przejscie od dzialan pozostajacych w radykalnej
kontrze wobec konserwatywnego akademizmu
PWSSP, uprawianych w atmosferze tajemni-
czodci i ,dzikosci” §rodmiejskiej przestrzeni, do
(réwnie niechetnej tradycjonalistom) aktywno$ci
w spoteczno-politycznych realiach czasu trans-
formacji ustrojowej. Szylak tak pisala o tych mo-
dyfikacjach przy okazji obchodéw dziesieciolecia
Wyspy: ,Idee Wyspy ewoluuja réwnolegle ze
sposobami dzialania, ktére od calkowicie niefor-
malnych w latach osiemdziesigtych i calkowitego
braku struktury zmierzaja stopniowo do oficjal-
nych, opartych o prawne modele funkcjonowa-
nia. Wigze sie to z zamiarami rozszerzania metod
i zakresu oddzialywania oraz zmiang charakteru
przedsiewzie¢”. W niecaly rok pdzniej w tekScie
o znamiennym tytule ,,0d anarchizmu do dialogu
spolecznego” streszczala cele i postulaty Wyspy
nastepujaco: ,zywa reakcja na zmieniajaca sie
rzeczywisto$¢, potrzeba odpowiednioSci przed-
siebranych zadan do warunkéw spolecznych i po-
litycznych oraz nade wszystko $wiadome wyjScie
z marginaliéw oficjalnego zycia kulturalnego na
scene publiczng”. Trzeba przy tym pamietac, ze
Wyspa przez caly czas pozostaje Srodowiskiem
niezaleznym, wspoélpracujacym z ré6znymi insty-
tucjami i pozyskujacym $rodki finansowe z roz-
nych zrdodel, ale w pelni swobodnie ksztaltujacym
swoj artystyczny program. Galeria Wyspa funk-
cjonowala w Domu Studenckim za zgodg PWSSP
(p6Zniej ASP), ktora nieodplatnie uzyczala prze-
strzeni wystawienniczej i biurowej oraz oplacala
rachunki telefoniczne Galerii. W roku 1994 po-
wstaje Fundacja Wyspa Progress, ktora staje sie
zarzadca budynku Dawnej Lazni i ktéra do dzi$
wystepuje jako podmiot prawny mogacy ubiegaé
sie o zewnetrzne fundusze i granty.

Tak sformulowana idea Galerii Wyspa,
oparta na postulacie czynnego udzialu w zyciu
spoleczenstwa, poruszania niewygodnych, nie-
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kiedy obcigzonych kulturowym tabu tematow,
czerpiaca z przeSwiadczenia o spolecznej roli ar-
tystow i sztuki, wspottworzyla charakterystyczng
dla lat dziewiecdziesigtych krajowa scene sztuki
politycznej, zaangazowanej czy tez — jak nazwal
ja bodaj po raz pierwszy Ryszard W. Kluszczynski
— krytycznej. Wérdd jej reprezentantéw, w mniej-
szym badz wiekszym stopniu zwigzanych z Gdan-
skiem, wymieni¢ nalezy chociazby Klamana, Ro-
berta Rumasa, CUKT, Anne Baumgart i Dorote
Nieznalska, nie zapominajac przy tym, ze w Ga-
lerii Wyspa wystawiali takze inni arty$ci zaliczani
w poczet przedstawicieli sztuki krytycznej: Zbi-
gniew Libera, Zofia Kulik czy Konrad Kuzyszyn.
Charakterystyczne dla Galerii Wyspa jest
polaczenie dzialalnoSci artystycznej, spotecz-
nej, dydaktycznej i naukowej. Galeria prezentu-
je nowa sztuke tworzona w kregu gdanskim, ale
zaprasza takze artystow z innych miejsc kraju
oraz artystow z zagranicy, zwlaszcza z krajow ba-
senu Morza Baltyckiego. W 1992 i 1994 Klaman
wraz z Agnieszkg Wolodzko organizuja warsztaty
i seminaria po$wiecone urbanistycznemu ksztal-
towi miasta oraz planom przyszlego zagospoda-
rowania Wyspy Spichrzéw. W latach nastepnych
w Galerii Wyspa odbywaly sie pokazy studentow
pracowni nowych mediéw. Z mysla o nich orga-
nizowane byly takze warsztaty multimedialne.
Duzym uznaniem cieszyl sie cykl wykladow ,,Gaj
Akademosa”, w ktérym brali udzial m.in. Zyg-
munt Bauman, Stefan Morawski, Jacek Domini-
czak, Ryszard W. Kluszczynski, Beata Frydryczak.
Wyspa podejmuje w latach dziewieédzie-
sigtych pierwsze proby zdefiniowania wlasnego
$rodowiska i celéw, czego owocem staja sie tek-
sty krytyczne pisane przez Szylak i publikowane
zwlaszcza w kwartalniku Exit. Wéréd dzienni-
karzy i krytykow poswiecajacych teksty Galerii
Wyspa wymienié nalezy takze m.in. Danute Cwir-
ko-Godycka, Aleksandre Ubertowska, Marzene
Beate Guzowska. Nie do przecenienia wydaje sie
tez wplyw na to Srodowisko redagowanego przez
Ryszarda Ziarkiewicza Magazynu Sztuki, w kto-
rym publikowane sg teoretyczne teksty poswie-
cone m.in. sztuce politycznej. Odnotowac trzeba
takze, ze w roku 1994 ukazal sie niezwykle wazny
dla gdanskiego $rodowiska nowej sztuki tekst Jo-
lanty Ciesielskiej, w ktorym na okreslenie grupy
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artystow wywodzacych sie z réznych $rodowisk,
ale tworzacych w alternatywie do akademickiej
tradycji PWSSP, autorka ukula termin ,nowa
szkola gdanska”. Dziesieciolecie Wyspy stalo sie
z kolei okazja do wydania publikacji podsumo-
wujacej jej dzialalno$é pt. Wyspa. Miejsce idei
— idea miejsca. W latach dziewiecdziesiatych Ga-
leria Wyspa inicjuje takze wydanie kilku niewiel-
kich katalogéw-broszur towarzyszacych wysta-
wom Klamana, Jarostawa Bartolowicza, Konrada
Kuzyszyna, Piotra Jarosa i Grzegorza Sztwiertni.
Istotne z punktu widzenia programu Galerii Wy-
spa s3 tez proby stworzenia kolekeji sztuki, ktd-
rych poczatek wiazaé trzeba z prezentacjami pt.
Kolekcja (1994-1996) przedstawiajacymi prace
artystow zwigzanych z Gdanskiem oraz — przede
wszystkim — z inicjatywa stworzenia wystawy
i publikacji Kolekcja na 1000-lecie Gdanska
(1997), ktora miala staé sie zaczatkiem gdanskiej
kolekeji sztuki wspolczesne;j.

W roku 2002 Galeria Wyspa zostala za-
mknieta przez wladze uczelni (rektorem byt wte-
dy Jerzy Krechowicz), a dzialo sie to po glosnej
wystawie Doroty Nieznalskiej Nowe prace, na
ktorej pokazana zostala instalacja Pasja. Jednym
z jej elementow byt krzyz grecki z umieszczona
w jego centralnym punkcie fotografia meskich
genitaliow, ktory stal sie powodem oskarzenia
Nieznalskiej o ,obraze uczué religijnych”, co
w konsekwencji doprowadzilo do dlugotrwalego
— poczatkowo zakonczonego wyrokiem skazuja-
cym, po apelacji uniewinniajacym — procesu. 29
stycznia, dziewie¢ dni po zakonczeniu wystawy,
Senat Akademii w wyniku niemal jednomys$lne-
go glosowania decyduje o wypowiedzeniu Galerii
Wyspa umowy nieodplatnego najmu pomiesz-
czen w domu studenckim. Mimo Ze argumenty
o obrazie uczué religijnych nie s na og6l przez
ASP podnoszone (a jesli juz, to w miejsce ochrony
suczu¢ religijnych” umieszcza sie troske o wraz-
liwos¢ zwyklego czlowieka), pojawiaja sie inne,
majace uzasadni¢ decyzje Senatu. Chodzi zwlasz-
cza o wzgledy ekonomiczne i konieczno$é zaada-
ptowania przestrzeni Galerii Wyspa do funkcji
pomieszczen dydaktycznych, jednak wsréd tych
argumentéw pobrzmiewa takze wyrazny ton
niecheci do dzialan Wyspy, deprecjonujacy sztu-
ke powstajaca w jej kregu. Sprawa Nieznalskiej
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oprocz tego, ze zyskala krajowy rozglos, wywolu-
jac fale nienawisSci do artystki i zarazem ukazujac
mechanizmy polityczno-medialnej manipulacji,
ktorej narzedziem stal sie fasadowy, strywializo-
wany katolicyzm, kieruje uwage na jeszcze jedna
kwestie. Nawet jesli przyjac, ze to argumenty eko-
nomiczne zdecydowaly o zakonczeniu wspolpracy
miedzy Akademia a Wyspa, to brak poparcia nie
tyle dla sztuki krytycznej, co dla wolno$ci wypo-
wiedzi artystycznej ze strony ASP poczytywac
nalezy nie tylko za wyraz autocenzury, ale i za
kolejna odslone trwajacej od lat osiemdziesigtych
w gdanskim $rodowisku artystycznym batalii
miedzy akademickimi tradycjonalistami a przed-
stawicielami nowej sztuki.

Przedstawiane na lamach Sztuki i Doku-
mentacji kalendarium powstalo w wyniku kweren-
dy w Instytucie Sztuki Wyspa w latach 2015-2016.
W cze$ci obejmujacej lata 1990-1995 opieram sie
na kalendarium opublikowanym w ksiazce Wy-
spa. Miejsce idei — idea miejsca. W zestawieniu
tym blednie jednak zamieszczono date indywidu-
alnej wystawy malarstwa Marka Sobczyka, kt6-
ra datowano na 18.02.-16.03.1990. Jest to o tyle
znaczace, iz termin ten sugerowalby, ze wystawa
Sobczyka byla pierwsza, ktéra odbyla sie w gale-
rii na Chlebnickiej, gdy tymczasem wszelkie zré-
dla (w tym teksty zamieszczone w ksiazce zawie-
rajacej kalendarium) podaja, ze inauguracyjng
prezentacja byla zbiorowa wystawa Pokaz. Data
wystawy Sobczyka jest ewidentnym bledem, totez
poprawiam ja za wczeSniejsza wersja kalenda-
rium, opublikowana na lamach pisma Przedpro-
za w numerze w calo$ci poSwieconym Wyspie,
gdzie wystawe malarza Gruppy datuje sie na ,luty
— marzec 1991”. Pozostala cze$¢ prezentowanego
kalendarium opracowana zostala na podstawie
dostepnych w archiwum ISW dokumentéw, pla-
katow, drukéw ulotnych, a takze w oparciu o roz-
mowy z artystami uczestniczacymi w wystawach.
Nie mozna rzecz jasna reczy¢ za to, iz sporzadzo-
ne w ten sposob zestawienie nie pomija zadnego
wydarzenia (np. braki w dokumentacji cyklu wy-
kladow ,,Gaj Akademosa” sprawiaja, ze podanych
w zestawieniu wykladéw z pewnoécig nie mozna
uznac¢ za kompletng ich liste), jednak rekonstru-
uje ono historie dzialan Galerii Wyspa na tyle, na
ile pozwolito dostepne w ISW archiwum.
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Warto na koniec dodac, ze wszystkie wyda-
rzenia organizowane na Wyspie Spichrzéw znala-
zly sie w kalendarium pomieszczonym we wspo-
mnianej rocznicowej ksigzce, zestawienie dzialan
odbywajacych sie w dawnej Lazni Miejskiej zna-
lez¢ za$ mozna w ksiazce EaZnia. Architektura,
sztuka 1 historia wydanej z okazji dziesieciolecia
CSW. Z uwagi na efemeryczny i niekiedy spon-
taniczny charakter wielu dzialan majacych miej-
sce w Modelarni odtworzenie kalendarium tego
swcielenia” Wyspy wydaje sie najwiekszym wy-
zwaniem. W roku 2007 ukazalo sie zestawienie
obejmujace lata 2002-2007, opracowane z okazji
pieciolecia Modelarni. Niestety jednak ukazalo sie
ono wylgcznie na odwrocie plakatu promujacego
wydarzenie, zatem dostep do niego jest utrudnio-
ny. Kalendarium Instytutu Sztuki Wyspa nie byto
dotychczas publikowane.

W tej chwili trwaja prace nad wydaniem
publikacji podsumowujacej cala dotychczasowa
dzialalno$¢ Wyspy. Oprocz tekstéw krytycznych
ma ona zawieraé takze uzupelnione, obszerne ka-
lendaria wszystkich miejsc, w ktérych do tej pory
dzialala Wyspa.
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GALERIA WYSPA (1990-2002)

1990

21IV =15V Pokaz (wystawa zbiorowa); artysci: Jarostaw Bartotowicz, Jarostaw Flicinski, Grzegorz Klaman,
Marek Rogulski, Robert Rumas, Eugeniusz Szczudto

17V =10 VI Stawomir Géra Kultura i sztuka (wystawa indywidualna) - malarstwo

Vil Nowa sztuka z Gdariska (wystawa zbiorowa); artysci: Andrzej Awsiej, Marek Rogulski, Agnieszka
Rozanska, Robert Rumas, Eugeniusz Szczudto, TOTART

10-30 IX Eugeniusz Szczudto OnaOn (wystawa indywidualna) - rzezba, rysunek

10—-26 X Ryszard Wozniak (wystawa indywidualna) — malarstwo

5-8 XI Festiwal Performance; artysci: Pawet Kwasniewski, Zygmunt Piotrowski, Wojciech Zamiara, Ziemia
- Mindel Wirm (Marek Rogulski i Piotr Wyrzykowski)

6-20 XIl Maciej Sienkowski (wystawa indywidualna) — malarstwo
1991
od 81 Wystawa Muzeum todzi Kaliskiej — fotografie, wideo
101 =16 Il Marek Rogulski 710 Hz (wystawa indywidualna) - instalacja
Il = Il Marek Sobczyk (wystawa indywidualna) — malarstwo
231V-=20V 5. rocznica Formacji TOTART - instalacje, obiekty, grafika, druki, malarstwo, ulotki, dokumentacja
9-24V Zofia Kulik Motyw ludzki 2 (wystawa indywidualna) - fotografia
12-30 X Jarostaw Bartotowicz (prezentacja w ramach wystawy Miejsca) — malarstwo
15 Xl = 20 Xl Katarzyna Jozwiak-Moskal Przejscie (wystawa indywidualna) - rzezba
1992

151 =51l Jacek Zieminski (wystawa indywidualna) — malarstwo

Wystawa zbiorowa Pracowni Innych Mediéw i Pracowni Intermedialnej Pl PWSSP w Gdarisku;
7-20 Il artysci: Andrzej Czarnecki, Robert Jurkowski, Robert Kaja, Dominik Lejman, Pawet Lewinowicz,
Bogdan Olech, Piotr Wyrzykowski

26 11 =12 Il Agnieszka Wotodzko Jatowy lqd (wystawa indywidualna) — malarstwo
20 1 =19 IV Jarostaw Flicinski (wystawa indywidualna) — malarstwo

14V =15Vl Hanna Nowicka-Grochal Tablice (wystawa indywidualna) - instalacja
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Wystawa zbiorowa Pracowni Innych Mediow i Pracowni Intermedialnej Pl PWSSP w Gdansku:

17-30VI Robert Jurkowski, Jacek Niegoda, Marek Sycz, Marek Targonski, Piotr Wyrzykowski
14-28 XI Natalia Ostrowska Slady (wystawa indywidualna) - fotoinstalacja
1993
141-12IV The Living Art Museum Reykjavik (wystawa zbiorowa); artysci: Halldér Asgeirsson, Finbogi
Pétursson, Kees Visser — malarstwo, instalacja, performance, dokumentacja
5=30 lll Stawomir Géra, Maciej Sienkowski (wystawa podwajna) - malarstwo
20-311ll Leszek Golec Serce pierwszego snu (wystawa indywidualna) - instalacja
Przeglqd - Pokaz Pracowni Intermedialnej Pl i Pracowni Innych Mediéw PWSSP w Gdarisku;
3VI-=-15VIl artysci: Robert Jurkowski, Rafael Kinzig, Jacek Niegoda, Bogdan Olech, Adam Popek, Marek Sycz,
Marek Targonski, Ewa Wachnicka, Piotr Wyrzykowski
15 VI Performance Ziemowita tozowickiego
15 X Artysta w zmieniajqcym sie swiecie — konferencja prasowa oraz pokaz dokumentacji projektéw
Wyspa i Otwarte Atelier
22-24 XI Teemu Méki The Good Friday (wystawa indywidualna) — wideo
1994
201-2011 Magret Dannenfeld, Agnieszka Wotodzko Aktiver Grund/Aktywny Grunt (wystawa podwajna) —
- malarstwo, instalacja
MN=151V Kolekgja | Galerii-Pracowni Wyspa (wystawa zbiorowa); artysci: Jarostaw Bartotowicz, Grzegorz
Klaman, Jacek Niegoda, Marek Targonski
25 IV Konferencja prasowa ,Projekt Wyspa”
Miedzynarodowe Warsztaty Multimedialne ,Projekt Wyspa”; uczestnicy: Hans Peter Achatzi,
13-30 VI Nicolas Diinnebacke, Juha van Ingen, Marek Kiszczuk, Leonhard Lapin, Kirsi Leiman, Katarzyna
Stolz
Midnight Shakespeare (wystawa zbiorowa zorganizowana we wspodtpracy z Galerig Delikatesy
29 VIl = 3IX Avantgarde): Jarostaw Bartotowicz, Herman Kassel, Sylwester Kietek, UIf Rungenhagen, Wojciech
Sosnowski
Kolekgja Il Galerii-Pracowni Wyspa (wystawa zbiorowa); artysci: Jarostaw Bartotowicz, Per
19 IX =10 X Huttner, Robert Jurkowski, Grzegorz Klaman, Mans Malmborg, Jacek Niegoda, Marek Targonski,
Piotr Wyrzykowski
13 X Performance Yvonne Austen
28 X Soma. Przejawy sztuki nie-substancjonalnej (pokaz grupowy); artysci: A BOA A QOU, Istvan
Kantor, Pia Lindman, Teemu Maki, lkka Sarida, Piotr Wyrzykowski; pokaz prac z festiwalu WRO
9 XI1 1994 Prezentacja Kolekgji Il Galerii Wyspa w BWA Zielona Géra; artysci: Jarostaw Bartotowicz,
1511995 Per Hiittner, Robert Jurkowski, Grzegorz Klaman, Mdns Malmborg, Marek Targonski, Piotr
- Wyrzykowski
1995
Prezentacja Kolekgji Il Galerii Wyspa w Pracowni Chwilowej w Koninie; artysci: Jarostaw
| Barfotowicz, Per Huttner, Robert Jurkowski, Grzegorz Klaman, Mdans Malmborg, Marek Targonski,
Piotr Wyrzykowski
131 =81l AnnaBaumgart Timszel (wystawa indywidualna) — obiekty, rzezba; kuratorka: Aneta Szytak
1 Pokaz prac studentéw z Pracowni Intermedialnej Pl oraz Pracowni Innych Mediow PWSSP
w Gdansku
10 Il Performance Wiadystawa Kazmierczako; kurator: Piotr Wyrzykowski
Biatko — Przyczynek do Nowej Szkoty Gdarniskiej (wystawa zbiorowa artystow zwigzanych
z Pracowniq Intermedialng Pl PWSSP Gdansk, Pracowniq Innych Mediow PWSSP Gdansk, Galerig
181 =51 Wyspa, Dawng taznig Miejskq zorganizowana w Muzeum Artystow w todzi); artysci: Andrzej
= Awsigj, Jarostaw Bartotowicz, Anna Baumgart, Witostaw Czerwonka, Joanna Kabata, Grzegorz
Klaman, Jacek Niegoda, Marek Rogulski, Tadeusz Marek Sycz, Marek Targonski, Piotr Wyrzykowski
- wideo, performance, instalacje; kuratorzy: Grzegorz Klaman, Witostaw Czerwonka
28 Il Spotkanie autorskie z Jolantq Ciesielskq
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Witostaw Czerwonka Per pedes ad astra (wystawa indywidualna) - instalacja, wideo; kurator:
Grzegorz Klaman

Konferencja prasowa dotyczqca wystawy Endloss/Endless 1945-1995; prowadzenie: Grzegorz
Klaman, Robert Knuth

Endllos/Endless 1945-1995 (wystawa zbiorowa zorganizowana we wspétpracy z Galerig
Delikatesy Avantgarde): Sylvie Blocher, Hilmar Boehle, Roman Ciedlewicz, Zbigniew Januszewski
Engel, Antonio Gallego, Alfred Harth, Wolfgang Heinke, Magdalena Jetelova, Robert Knuth,
Grzegorz Kowalski, Jarostaw Koztowski, Przemystaw Kwiek, Anette Lenz, Mazzol, Ladan Sharokh
Naderi, Adam Virus Popek, Wojciech Sosnowski, Roland Topor, Veitstanz, Zbigniew Warpechowski,
A. J. Weigoni; ekspozycja w Galerii Arche: Michel Bouvet, Chohreh Feyzdjou, Jean Pierre Filippi,
Henryk Gajewski, Thomas Harlan, Armin Heusser, Grzegorz Kowalski, Zofia Kulik, Aki Kuroda,
Vollard Kutscher, Zwy Milschtein, Harald Naegeli, Alain le Quernec, Patrick Raynaud, Yuji Takeoka,
Krzysztof Talczewski, Jerzy Truszkowski, Giinther Uecker; kuratorzy: Robert Knuth, Aneta Szytak

Pokaz prac studentéw z Pracowni Intermedialnej Pl oraz Pracowni Innych Mediow PWSSP
w Gdansku

Antyciata (wystawa zbiorowa zorganizowana w Centrum Sztuki Wspotczesnej w Warszawie we
wspotpracy m. in. z Fundacjg Wyspa Progress); artysci: Pawet Althamer, Jarostaw Bartotowicz,
Piotr Jaros, Grzegorz Klaman, Katarzyna Kozyra, Konrad Kuzyszyn, Zbigniew Libera, Robert
Rumas, Grzegorz Sztwiertnia, Piotr Wyrzykowski, Alicja Zebrowska; kuratorzy: Ewa Gorzqdek,
Robert Rumas

Gintautas Trimakas (wystawa indywidualna) - fotografia, fotoinstalacja; kurator Grzegorz Klaman

Galeria: Obszar publiczny/obszar autonomiczny? (seminarium tfowarzyszqgce wystawie Miejsce
idei. Idea miejsca); uczestnicy: Grzegorz Borkowski, Andrzej Ciesielski, Grzegorz Dziamski,

Beata Frydryczak, Jerzy Grzegorski, tukasz Guzek, Mariusz Jodko, Grzegorz Klaman, Adam
Klimczak, Piotr Kosiewski, Wojciech Koztowski, Teresa Kukuta, Michael Kurzwelly, Ewa Mikina, Jézef
Robakowski, Mariusz Rosiak, Aneta Szytak, Matgorzata Winter, Jan Stanistaw Wojciechowski;
prowadzenie: Grzegorz Klaman, Ewa Mikina

Unter Einem Dach. Polnische Galerien zu Gast im Podewil (berlinska wystawa zbiorowa artystow
zwigzanych z Galerig Wyspa); artysci: Jarostaw Bartotowicz, Grzegorz Klaman, Konrad Kuzyszyn,
Marek Targonski

Marcin Berdyszak (wystawa indywidualna; czes¢ ekspozycji prezentowana w Galerii Foyer
w Teatrze Wybrzeze) - instalacje procesualne i zapachowe; kurator: Aneta Szytak

1996

Kolekcja Il Galerii Wyspa (wystawa zbiorowa); artysci: Jarostaw Bartotowicz, Per Hiittner, Robert
Jurkowski, Grzegorz Klaman, Mdns Malmborg, Jacek Niegoda, Marek Tadeusz Sycz, Marek
Targonski, Piotr Wyrzykowski — rzezby, obiekty, instalacje, fotografie

Spotkanie autorskie z Wtodzimierzem Pawlakiem

Woijciech Bruszewski Sonety. Wstep do stownika frazeologicznego (wystawa indywidualna) -
instalacja akustyczna; kurator: Grzegorz Klaman

Prezentacja Galerii Wyspa w Miedzynarodowym Centrum Sztuki w Poznaniu

Lea Kantonen, Pekka Kantonen (wystawa indywidualna oraz performance Kazda chwila); kurator:
Agnieszka Wotodzko

Elf (wystawa zbiorowa studentéw fotografii z pracowni prof. Vladimira Spacka z Uniwersytetu
w Mainz); kurator: Grzegorz Klaman

Wyktad dr. Ryszarda W. Kluszczynskiego pt. Multimedialna twoérczos¢ Lynn Hershman

Wystawa Muzeum Artystow i Galeria Wschodnia z todzi; spotkanie z Jerzym Grzegorskim,
Adamem Klimczakiem, Ryszardem Wasko; kurator: Grzegorz Klaman

Prezentacja Galerii Wyspa na Forum Galerii Polskich w Poznaniu

Inner spaces (wystawa zbiorowa; czes¢ ekspozycji w dawnej tazni miejskiej); artysci: Janusz
Batdyga, Jan Berdyszak, Marcin Berdyszak, Roger Bourke, Hubert Czerepok Karin Danner,
Rebecca Erikkson, Michael Lumb, Antoni Mikotajczyk, Sally Packard, Brian Reffin Smith, Stawomir
Sobczak, Marek Wasilewski, Tomasz Wendland; kurator: Tomasz Wendland

Wyktad Mariny Grzini¢ pt. Video - procesy zawtaszczania, witdrny obieg historii i systemdw
kulturowych poprzez medium video ilustrowany pracami wideo prelegentki i Ainy Smid; kuraforka:
Aneta Szytak

Wyktad Zygmunta Baumana pt. O sztuce, Smierci i demokracjiw cyklu Gaj Akademosa;
prowadzenie: Aneta Szytak

Displacement part | (wystawa zbiorowa artystow z Berlina w ramach wspétpracy Galerii Wyspa,
Fundacji Wyspa Progress i Kiinstlerhaus Bethaninen Berlin; czes¢ ekspozycji w ASP w Gdansku);
artysci: Constantino Ciervo, Cornelia Diefenbach, Ruprecht Dreher, Zhu Jinshi, Jozef Legrand,
Roland Schefferski, Qin Yufen; kurator: Roland Schefferski
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Prezentacja prac studentéw PWSSP w Gdarnsku

1997

Spotkanie z Grzegorzem Klamanem i Anetq Szytak w Galerii Biatej w Lublinie

Wyktad Ryszarda W. Kluszczynskiego pt. Sztuka ery postbiologicznejw cyklu Gaj Akademosa;
prowadzenie: Aneta Szytak

GORNY SLASK (wystawa zbiorowa); artysci: Stawomir Brzoska, Grzegorz Dabrowski, Wojciech
Kucharczyk, Piotr Lutynski, Piotr Muszalik — obiekty, fotografia, instalacja; kurator: Grzegorz
Klaman

Wyktad Beaty Frydryczak pt. Strategie sztuki. Miedzy gestem a dyskursem w cyklu Gaj
Akademosa; prowadzenie: Aneta Szytak

Displacement / This Placement (wystawa zbiorowa artystow z Gdanska w ramach wspotpracy
Galerii Wyspa, Fundacji Wyspa Progress i Kiinstlerhaus Bethaninen Berlin, Berlin); artysci: Jarostaw
Barfotowicz, Grzegorz Klaman, Katarzyna Kozyra, Konrad Kuzyszyn, Marek Targonski, Tadeusz
Marek Sycz; kuratorka: Aneta Szytak

12/1000 (wystawa dokumentacji Galerii Wyspa, pokaz filmow i dyskusja w Polskim Instytucie
Kultury w Berlinie)

Autorska prezentacja CD-ROM Ambitious bitch Marity Liulii

Roland Schefferski To Extract Sense From The Surroundings (wystawa indywidualna) - instalacja;
kurator: Grzegorz Klaman

Wyktad Andrzeja Ceynowy pt. Cenzura sztuki w USA, czyli twdrcze metody cenzorowania bez
cenzoréw w cyklu Gaj Akademosa; prowadzenie: Aneta Szytak

Dominik Lejman Powerpray. Instrukcja obstugi (wystawa indywidualna) — malarstwo, instalacje,
fotografie; kurator: Grzegorz Klaman

Wyktad Stefana Morawskiego pt. O tak zwanym kryzysie kultury i perypetiach sztuki dzisiejszej

w cyklu Gaj Akademosa; prowadzenie: Aneta Szytak

Wyspa - idean paikka/paikan idea (wystawa zbiorowa artystow zwigzanych z Galerig Wyspa

w Cable Factory w Helsinkach); artysci: Jarostaw Bartotowicz, Grzegorz Klaman, Konrad Kuzyszyn,

Tadeusz Marek Sycz, Marek Targonski, Agnieszka Wotodzko - instalacje, rzezby, obiekty,
malarstwo, fotografie, koncert

Simulacrum — multimedialne oblicza rzezby (wystawa zbiorowa); artysci: Jarostaw Bartotowicz,
Grzegorz Klaman, Konrad Kuzyszyn, Dominik Lejman, Tadeusz Marek Sycz, Marek Targonski;
kurator: Grzegorz Klaman

Wyktad Anny Marii Potockiej pt. Jak sztuka doszta do instalacji? w cyklu Gaj Akademosa;
prowadzenie: Aneta Szytak

Zbigniew Warpechowski Rég pamieci — performance; kurator: Grzegorz Klaman

Wyktad Ryszarda W. Kluszczynskiego pt. Polska sztuka mediow lat 90-tych w kontekscie
Swiatowym (wyktad towarzyszqcy wystawie Kolekcja Sztuki Wspétczesnej na 1000-lecie
Gdariska); prowadzqcy: Grzegorz Klaman

Wyktad Antoniego Przechrzty pt. Dokqgd zmierza sztuka najnowsza w cyklu Gaj Akademosa;
prowadzenie: Aneta Szytak; wyktad potgczony z performance artysty

Agnieszka Wotodzko Patrze¢ (wystawa indywidualna) — malarstwo
Wyktad Maryli Sitkowskiej pt. Co stycha¢ Il w cyklu Gaj Akademosa; prowadzenie: Aneta Szytak

1998

Spotkanie z redakejq czasopisma Mare Articum

Multimedialne Warsztaty Studenckie; uczestnicy: Matgorzata Dobke, Artur Gogotkiewicz, Anna
Lasocka, Dorota Nieznalska, Iwona Ostoja-Ostaszewska, Mariusz Pniewski; kurator: Grzegorz
Klaman

Wystawa powarsztatowa Multimedialnych Warsztatow Studenckich; artysci: Matgorzata Dobke,
Artur Gogotkiewicz, Anna Lasocka, Dorota Nieznalska, Iwona Ostoja-Ostaszewska, Mariusz
Pniewski; kurator: Grzegorz Klaman

God bless our mobile home (wystawa zbiorowa); artysci: Petter Hellsing, Meta Isceus-Berlin,
Christian Parofs - instalacje mobilne i obiekty; kurator: Grzegorz Klaman

Wyktad Piotra Rypsona pt. Tekst, Kosmos, Maszyna. Od literatury permutacyjnej do hipertekstu
w cyklu Gaj Akademosa; prowadzenie: Aneta Szytak
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Pokaz dokumentacji Galerii Wyspa towarzyszqgcy polsko-szwedzkiemu seminarium Wyzwanie
wobec przemian kultury wspotczesnej; prowadzenie: Andrzej Ekwinski

Piotr Jaros Triumph (wystawa indywidualna) - fotografie, obiekty; kurator: Grzegorz Klaman

Transfer (wystawa zbiorowa, czes¢ ekspozycji w budynku dawnej tazni miejskiej); artysci:
Tomasz Bajer, Marta Deskur, Carsten Gliese, Leszek Golec, Lothar Gétz Axel Griinewald, Andreas
M. Kaufmann, Klaudia Kempf, Marek Kijewski, Katarzyna Kozyra, Konrad Kuzyszyn, Leszek
Lewandowski, Agata Michowska, Wika Mikrut, Heike Pallanca, Jirgen Paas, Veronica Radulovic,
Andrzej Syska, Marek Targonski, Jan Verbeek, Matthias Wagner - wideo, instalacje, obiekty,
rzezby, malarstwo, fotografie; kuratorka: Aneta Szytak

Olgierd Nowak — XX lat pdzZniej (wystawa zbiorowa); artysci: Wojciech Duda, Jerzy Hejnowicz,
Joanna Hofmann, Wojciech tazarczyk - instalacje, wideo, obiekty; prezentacja w galerii ON:
Stawomir Sobczak; wyktad: Monika Bakke; kurator: Stawomir Sobczak

Wyktad Miki Hannuli pt. Global + Local = Glocal? w cyklu Gaj Akademosa; prowadzenie: Aneta
Szytak

Grzegorz Sztwiertnia Psycholab (wystawa indywidualna) - instalacja, malarstwo; kurator:
Grzegorz Klaman

Wyktad Alice Mahon pt. Hans Bellmer: diaboliczny anatom; spotkanie z autorami i redaktorami

ksiqzki Gry lalki. Hans Bellmer Katowice 1902 - Paryz 1975 — Andrzejem Przywarg, Stanistawem

Roskiem, Adamem Szymczykiem (zorganizowane we wspodtpracy z CSW taznia); prowadzenie:
Bozena Czubak

Miedzynarodowy Program Pobytowy Anneé Olofsson (zorganizowany we wspotpracy z Centrum
Sztuki Wspotczesnej taznia, przy udziale IASPIS, EU Kaleidoscope Programme, Det Kongelige
Utenriksdepartement, RES ARTIS); kurator: Aneta Szytak

Jarostaw Kozakiewicz O granicach ciat (wystawa indywidualna) - instalacja; kurator: Grzegorz
Klaman

Wyktad Jacka Dominiczaka pt. DNA miasta w cyklu Gaj Akademosa; prowadzenie: Aneta Szytak

Wyktad Leonidy Kova¢ pt. Portret czy autoportret w cyklu Gaj Akademosa; prowadzenie: Aneta
Szytak

1999

2. Studenckie Warsztaty Multimedialne; prowadzacy warsztaty: Grzegorz Klaman; asystenci:
Marek Jabtonski, Marek Targonski; uczestnicy: Artur Gogotkiewicz, Kamila Kobus, Agnieszka
Kubara, Anna Lasocka-Biczysko, Dorota Miron, Mariusz Pniewski, Roman Pniewski

Wystawa powarsztatowa 2. Studenckich Warsztatéw Multimedialnych; artysci: Artur Gogotkiewicz,
Kamila Kobus, Agnieszka Kubara, Anna Lasocka-Biczysko, Dorota Miron, Mariusz Pniewski,
Roman Pniewski; kurator: Grzegorz Klaman

Wyktad Piotra Krajewskiego pt. W strone digitalnego swiata. Od video-artu do cyberprzestrzeni
(w ramach 2. Studenckich Warsztatéw Multimedialnych)

Program pobytowy Nicholasa Fergusona (zorganizowany we wspotpracy z Centrum Sztuki
Wspotczesnej taznia, przy udziale The British Council); kurator: Aneta Szytak

Dorota Nieznalska Absolucja (wystawa indywidualna) — wideoinstalacja; kurator: Grzegorz
Klaman

Public Relations — Sztuka z Gdariska (wystawa zbiorowa zorganizowana we wspotpracy z CSW
taznia); ekspozycja w Galerii Wyspa: Jarostaw Bartotowicz, Jacek Kornacki, Zdzistaw Pidek;
ekspozycja w CSW taznia: Anna Baumgart, COX, C.U.KT., Witostaw Czerwonka, Jarostaw Flicinski,
Artur Gogotkiewicz, Katarzyna Jézefowicz, Grzegorz Klaman, Dominika Krechowicz, Dominik
Lejman, Teresa Miszkin, Dorota Nieznalska, Hanna Nowicka-Grochal, Robert Rumas, Marek
Targonski, Norbert Walczak, Agnieszka Wotodzko, Wojciech Zamiara; kuratorka: Aneta Szytak

Wyktad Christiana Chamberta pt. Niezbednik dla przetrwania w cyklu Gaj Akademosa;
prowadzqca: Aneta Szytak

Artur Zmijewski Ausgewdhite arbeiten (wystawa indywidualna) - wideo, fotografia; kurator:
Grzegorz Klaman

Wyktad Holly Block pt. Co fo jest trzeci obieg? w cyklu Gaj Akademosa; prowadzqgca: Aneta Szytak

Marek Targonski Prototypy [99] (wystawa indywidualna) - instalacje, obiekty; kurator: Grzegorz
Klaman

2000

3. Studenckie Warsztaty Multimedialne; uczestnicy: Aleksandra Barcikowska, [zabela Borowska,
Matgorzata Dobke, Mariusz Pniewski, Roman Pniewski, Marek Szewczyk, Dorota Zgtobicka;
wystawa powarsztatowa; kurator: Grzegorz Klaman

Wyktad Huberta Bilewicza pt. Dystopia sztuki (w ramach 3. Studenckich Warsztatow
Multimedialnych)
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Warsztat Macieja Sienkowskiego Cyfrowa obrébka i montaz video (w ramach 3. Studenckich

151 Warsztatéw Multimedialnych)
2411-3010 Lounge (wystawa zbiorowa); artysci: Viktoria Binschtok, Marcel Bihler, Sybill Gburek, Francis
- Hunger, Renata Kaminska, Mario Réhrle, Christoph Weber
2511 Wyktad Marcela Blhlera pt. Networking jako autokonstrukcja - filozoficzno-biologiczne podfoze
sieci wedfug H. Murana, F. Varesa i P. Watzlawick (w ramach projekfu Lounge)
26 Il Party: D Francis (w ramach projekiu Lounge)
5-13 IV Dorota Nieznalska Vitium Originis (wystawa indywidualna) — wideoinstalacja; kurator: Grzegorz
Klaman
15IV-15V Katarzyna Gérna Zestaw kobiet (wystawa indywidualna) - instalacja fotograficzna; kurator:
- Grzegorz Klaman
171V Wyktad Jane Linden Phillips pt. Interaktywnosé. Od hiperbajeru do hipertekstu w cyklu Gaj
Akademosa; prowadzenie: Aneta Szytak
4-30 VIl Wakacje na wyspie (wystawa zbiorowa): Agnieszka Kalinowska, Anna Klimczak, Katarzyna
- Podgdrska-Glonti; kurator: Grzegorz Klaman
16 IX = 9 X Robert Rumas Wzér (wystawa indywidualna) - instalacje, fotografie; kurator: Grzegorz Klaman
Forum galerii i innych migjsc sztuki w Polsce X 2000 Gdarnsk; galerie uczestniczqce: Galeria AT,
14 X =15 XI Galeria ON, Galeria Amfilada, Galeria Koto, Galeria Biata, Fort Sztuki, Galeria Entropia, Galeria
a.r.t., Moje Archiwum, Muzeum Artystow, Galeria Prowincjonalna, Galeria Wschodnia, Galeria
Wymiany, Wieza Cisnien; kurator: Grzegorz Klaman; wspdtpraca: CSW taznia
15 X Spotkanie i dyskusja wokét wystawy Forum galerii i innych miejsc sztuki w Polsce X 2000 Gdarisk
1XI1 2000 East of Eden (wystawa zbiorowa: Jii Cernicky, Zdena Kole¢kovd, Pavel Kopfiva; kurator: Michal
—1512001 Kolecek
2001
22 -271 Warsztaty montazu nieliniowego obrazu i dzwigku; prowadzenie: Artur Kornacki (w ramach 4.
- Studenckich Warsztatéw Multimedialnych)
2-281 4. Studenckie Warsztaty Multimedialne; uczestnicy: Ewa Bone, |zabela Borowska, Leokadia
Kapuscinska, Dorota Zgtobicka; kurator: Grzegorz Klaman
2 - 20 lll Dominika Skutnik Obiekty malarskie (wystawa indywidualna); kurator: Grzegorz Klaman
2311=-101V Helgi Hjaltalin Eyjélfsson, Pétur Orn Fridriksson Markmid/Cel (wystawa podwajna); kuratorka:
Agnieszka Wotodzko
Nick Ferguson Appropriate Remark?/Stosowny komentarz? — performance; kurator: Grzegorz
201V
Klaman
9V -10VI Grzegorz Klaman Flaga dla Il RP (wystawa indywidualna) — akty, obiekty, instalacja
10=30 VIl Kuba Bgkowski Ptaski w wannie i na tézku (wystawa indywidualna); kuratorka: Matgorzata
- Taraszkiewicz-Zwolicka
Robert Kaja Dodatni/Ujemny (wystawa indywidualna) - instalacje, obiekty; kurator: Grzegorz
26 X-18XI (oo
23XI-12 Xl Hanna Nowicka-Grochal Mummy and | Are One (wystawa indywidualna) — instalacje, fotografie;
- kurator: Grzegorz Klaman
14 X1l 2001 Dorota Nieznalska Nowe prace (wystawa indywidualna) — wideoinstalacja; kurator: Grzegorz
-2012002 Klaman
2002
251-281ll Przeglqd (wystawa zbiorowa); artysci: Gregor Hildebrand, Bernhard Kahrmann, René Liick,
- Martin Schmid, Suse Weber; kuratorka: Miriam Weber
2 lIl Ostatnie spotkanie w Wyspie - spotkanie z Grzegorzem Klamanem i Anetq Szytak
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Przypisy

I Dla klarowno$ci tekstu uzywam terminu ,,Galeria Wyspa” na okre$lenie instytucji dzialajacej w latach 1990—2002 w domu stu-
denckim przy ulicy Chlebnickiej, kiedy zas pisze o Wyspie czy ,Srodowisku Wyspy”, mam na mysli cala historie $rodowiska konsoli-
dowanego od lat 80. przez Grzegorza Klamana. Trzeba jednak pamietac, iz termin ,Galeria Wyspa” odnosi sie takze do plenerowe;j
galerii funkcjonujacej na Wyspie Spichrzéw od lat 80. Zob np. Zofia Tomczyk-Watrak, Wybory i przemilczenia. Od szkoly sopockiej
do nowej szkoly gdanskiej (Gdansk: stowo / obraz, 2001). Zob. takze: Roma Piotrowska, ,W poszukiwaniu spolecznej utopii. Gene-
za sztuki skierowanej na problemy spoleczne i polityczne w Srodowisku gdanskiej » Wyspy«,” Panoptikum nr 7 (2008): 224—236.

2 Jacek Dominiczak, ,Akademia w mieScie”, Akademia w Miescie nr 1 (2017): 12.

3 W roku 1994 powstaje Fundacja Wyspa Progress, ktora staje sie zarzadca budynku dawnej Eazni. Wraz ze zmiang formy dzialal-
nosci Wyspy na przelomie lat osiemdziesiatych i dziewiec¢dziesiatych, o ktorej pisze dalej, a co za tym idzie zmianami w funkcjono-
waniu lazni, pojawia sie konflikt miedzy $rodowiskiem Wyspy, dostrzegajacym konieczno$é podmiotowej instytucjonalizacji dziatan
w czasach nowej rzeczywisto$ci politycznej, a Rogulskim, kt6ry pozostaje przy dzialaniach o alternatywnym, offowym charakterze,
zblizonych do tych, ktére mialy miejsce na Wyspie Spichrzéw w latach osiemdziesiatych. Por. Aneta Szylak, ,,0d anarchizmu do
dialogu spolecznego. Rozwdj koncepcji miejsca w dziataniach Galerii Wyspa,” Exit nr 1 (1996): 1128-1130; Zofia Tomczyk-Watrak,
Wybory i przemilczenia. Od szkoly sopockiej do nowej szkoty gdarniskiej, 158-163; ,,Od Galerii Rotacyjnej do Instytutu Sztuki
Wyspa. Ryzyko aktywnego uczestnictwa. Z Grzegorzem Klamanem rozmowa Romy Piotrowskiej,” Artpunkt nr 16 (2013): 3-8. Ro-
gulski wiele miejsca temu roztamowi po$wieca na stronie internetowej kierowanej przezen Fundacji Tysigca Najjasniejszych Stonc.
Tam tez znalezé mozna traktujace o temacie teksty krytyczne. Zob. http://www.tns.art.pl/tns_fundacja/fundacja_tns.htm [on-line:
30.03.2018].

4 Na temat odwolania Szylak jako przejawu srodowiskowej cenzury zob. Zofia Tomczyk-Watrak, Wybory i przemilczenia. Od szkoty
sopockiej do nowej szkoty gdariskiej, 187.

5 Kilka najwazniejszych gloséw i komentarzy w sporze: Grzegorz Klaman, ,NIE dla likwidacji Instytutu Sztuki WYSPA,” 4.06.2016,
https://www.petycjeonline.com/nie_dla_likwidacji_instytutu_sztuki_wyspa; Sebastian Eupak, Aneta Szylak [rozmowa], ,,Mu-
zeum Sztuki Wspdlczesnej czy IS Wyspa? Szylak odpowiada,” gdansk.pl, 10 06 2016, http://www.gdansk.pl/wiadomosci/Mu-
zeum-Sztuki-Wspolczesnej-czy-1S-Wyspa-Szylak-odpowiada,a,55446; Mikolaj Iwanski, ,,Dlaczego nie podpisze petycji w obronie
Instytutu Wyspa?,” Szum, 11.06.2016, http://magazynszum.pl/dlaczego-nie-podpisze-petycji-w-obronie-instytutu-wyspa/; SL,
~Sprawa Instytutu Sztuki Wyspa: Adamowicz odpowiada ostro,” gdarisk.pl, 18.06.2016, http://www.gdansk.pl/wiadomosci/Spra-
wa-Instytutu-Sztuki-Wyspa-Adamowicz-odpowiada-ostro,a,55954; Malgorzata Jankowska, Katarzyna Lewandowska, ,,Dlaczego
podpisaly$my petycje w sprawie Instytutu Sztuki Wyspa w Gdarisku,” Szum, 20.06.2016, http://magazynszum.pl/dlaczego-pod-
pisalysmy-petycje-w-sprawie-instytutu-sztuki-wyspa-w-gdansku/; Grzegorz Klaman, ,Jaka Wolno$¢ takie Muzeum. NOMUS

— enigmatyczny ani nowy ani krytyczny,” Splesz, 3.12.2017, http://www.splesz.pl/grzegorz-klaman-wolnosc-muzeum-nomus-e-
nigmatyczny-ani-nowy-ani-krytyczny/. Ponadto na profilu facebookowym Magazynu Sztuki dostepny jest list Jacka Niegody [7 06
2016] w sprawie likwidacji ISW.

6 Dopowiedzmy, ze juz w latach 1984-1986 w roznych czesciach miasta organizowane byly dzialania o charakterze landartowym
w ramach tzw. Galerii Rotacyjnej.

7 Aneta Szylak, ,Wyspa. Miejsce idei. Idea miejsca,” w Wyspa. Miejsce idei — idea miejsca / Island. The Site of Idea — The Idea of
Site, red. Aneta Szytak, Grzegorz Klaman, Jarostaw Bartotowicz (Gdansk: Fundacja Wyspa Progress, 1995): 18.

8 Aneta Szytak, ,,0d anarchizmu do dialogu spolecznego. Rozwéj koncepcji miejsca w dzialaniach Galerii Wyspa,” 1128.

9 Ryszard W. Kluszcezynski, ,ArtySci pod pregierz, krytycy sztuki do kliniki psychiatrycznej, czyli najnowsze dyskusje wokot sztuki
krytycznej w Polsce,” Exit nr 4 (1999): 2074-2081.

10 Zob. Seminarium Projekt Wyspa. Natura — kultura — wyspa — woda — terazniejszo$¢ — przysztosé / Semianr Island Project.
Nature — Culture — Island — Water — Presence — Future, [b. red.] (Gdansk: Pracownia, 1993).

11 Jolanta Ciesielska, ,,0d archeologii odwrotnej do postmodernizmu. Co to jest nowa szkola gdariska?,” w Kolekcja / Collection,
[b. red.] (Gdansk: ,Wyspa” Galeria-Pracownia, 1994): nlb. Tekst ukazal sie takze w katalogu wystawy Konzeption PL. Zeitgends-
sische Kunst aus Nordpolen prezentowanej w kilku niemieckich galeriach w roku 1994. Przedruk fragmentu w ksiazce Wyspa.
Miejsce idet — idea miejsca, 24-34.

12 Zob. Kolekcja Sztuki Wspélczesnej na 1000-lecie Gdariska / The Collection of Contemporary Art for the

Millenium of Gdarisk, red. Marzena B. Guzowska (Gdansk: Fundacja Wyspa Progress / CSW Laznia, 1999). Idea kolekeji rozwijana
byla zwlaszcza w latach funkcjonowania Instytutu Sztuki Wyspa, ktory stal sie takze magazynem prac gromadzonych przez Wyspe.
Jedna z osi konfliktu miedzy Wyspa a NOMUSEM jest wlasnie kwestia zbiorow, ktore Fundacja Wyspa Progress chciata przekazaé
Muzeum w formie depozytu ze wzgledu na niemozno$¢ zapewnienia odpowiednich warunkéw przechowywania dziel. W tekscie
komentujacym inauguracje Muzeum Klaman wspomina, iz Muzeum bylo zainteresowane wylacznie forma darowizny i w zwigzku
z tym Fundacja nie zdecydowala sie przekazaé prac, ktore obecnie przechowywane sa w warunkach dalece odbiegajacych od
jakichkolwiek norm. Zob. Grzegorz Klaman, ,.Jaka Wolno$¢ takie Muzeum. NOMUS - enigmatyczny ani nowy ani krytyczny”. W tej
chwili trwa nabor prac do kolekeji NOMUSA, a poki co kolekeje te stanowia zbiory nalezace do Muzeum Narodowego, w znacza-
cej mierze prezentowane na wystawie Nowe Otwarcie. Prezentacja najnowszych dziet sztuki wspélczesnej w kolekcji Muzeum
Narodowego w Gdarisku, ktora na przelomie 2013 i 2014 roku odbyta sie w Oddziale Sztuki Nowoczesnej Muzeum Narodowego
w oliwskim Patacu Opatow. Nawet pomijajgc kwestie Srodowiskowego konfliktu, za bardzo niepokojace i zastanawiajace uznac
trzeba stanowisko Muzeum, zwlaszcza jesli pod uwage weZmie sie deklaracje zawarta w manifeScie NOMUSA: , Szukamy tego co
specyficzne i wyjatkowe. Tego co bylo i jest mozliwe. Co jest pilne i wazne w kontekscie naszego miasta i regionu” — zob. Aneta Szy-
lak, ,NOMUS Manifest,” http://www.nomus.gda.pl/pl/blog/nomus-manifest/ [on-line: 31.03.2018]. Cze$¢ kolekeji Wyspy mozna
obejrzec pod adresem: http://www.wyspa.art.pl/title,Kolekcja,pid,45.html [on-line: 31.03.2018]. Zob. takze: Kolekcja niemozliwa.
Pokaz kolekcji Fundacji Wyspa Progress, red. Monika Lewandowska (Jaworzno: Galeria Sektor I, 2015).
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13 Bibliografia tekstow po$wieconych sprawie Nieznalskiej jest na tyle obszerna, ze pozwalam sobie jedynie odestaé do strony
internetowej dokumentujacej przebieg procesu i zawierajacej znaczna cze$é bibliografii na ten temat: http://www.nieznalska.art.pl/
[on-line: 7.04.2018].

14 W takim tonie wypowiadat sie chociazby 6wczesny prorektor ASP Stawoj Ostrowski. Zob. Anna Urbanczyk, ,Nikt tam nie chodzit.
Rozmowa z prof. Stawojem Ostrowskim,” Gazeta Wyborcza Trojmiasto nr 37 (13.02.2002): 8. Zob. takze: Anna Urbanczyk, ,,Paso-
Zyt na ciele akademii. Rozmowa z Grzegorzem Klamanem,” Gazeta Wyborcza Tréjmiasto nr 37 (13.02.2002): 8.
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Grupa Sedzia Gtowny (Aleksandra Kubiak i Karolina Wiktor), Rozdziat X, 30.V.2003, performance, Festiwal Kontperformance 7, fot. arch. Galerii.

. 2 2 6 Sztuka i Dokumentacja nr 19 (2018) | Art and Documentation no. 19 (2018) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC @



doi:10.32020/ARTandDOC/19/2018/23

Kalendaria

Paulina JANCZYLIK

Lubelskie Towarzystwo Zachety Sztuk Pieknych

GALERIA KONT (1978-2010).
MIEDZY PROFESJONALIZACJA
A NIEZALEZNOSCIA SZTUKI

Od galerii studenckiej do
laboratorium sztuki

Historia Galerii Kont, dopiero od niedawna ana-
lizowana, uzupetnia obraz lubelskiego zycia arty-
stycznego. Artykul opisuje przemiany zachodzace
w galerii w latach 1978-2010, podczas ktorych
kilkukrotnie wznawiano dziatalno$¢ w odmien-
nym charakterze. Przez wiele lat organizatorzy
nie poswiecali szczegblnej uwagi prowadzeniu
archiwum czy dokumentacji wydarzen, ze wzgle-
doéw finansowych nie wydawano wielu katalogow,
dlatego tez zachowalo sie niewiele dokumentow
z wczedniejszych okreséw. Material badawczy
stanowily nieopublikowane wywiady z osobami
zaangazowanymi w dzialalno$c¢ galerii oraz ar-
chiwum i kalendarium Galerii Kont prowadzone
przez Zbigniewa Sobczuka.

Galeria Kont zostala zalozona w 1978 roku
w Lublinie przez grupe studentéw Instytutu Wy-
chowania Artystycznego UMCS. Najbardziej za-
angazowani w te inicjatywe byli: Stanistaw Koba,
Marek Andala, Janusz Skowron, Malgorzata
Szczur, Przemystaw Karwowski, Stawomir Gaju$
i Eugeniusz Jozefowski. Siedziba byla niewielka
sala Domu Studenckiego ,Zana” znajdujgca sie
w poblizu Instytutu przy ulicy Zana 11. Nazwa ga-
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lerii miata odnosié sie do metafory ,posiadac wla-
sny kat” oraz wywolywa¢ skojarzenia z pojeciami
~kontestacja” czy ,kontemplacja”. Niezalezno$é
od poczatku byla istotng warto$cia dla zalozycieli
galerii. Rozumiano ja jako dzialanie poza orga-
nizacjami studenckimi, jak réwniez partyjnymi,
oraz zwigzang z nimi ideologia. Wiazalo sie to
z funkcjonowaniem bez stalego Zrodla finanso-
wania. Rok zalozenia przywoluje na mysl zwiazek
z niezaleznymi galeriami lat siedemdziesigtych
wyrastajacymi z kultury studenckiej i czesto dzia-
lajacymi pod patronatem Socjalistycznego Zwiaz-
ku Studentéw Polskich, takimi jak Galeria ON
(1977), Galeria Maximal Art (1976), Galeria Dzie-
kanka (1972) czy Akumulatory 2 (1972). Jednak
w odréznieniu od nich Kont od poczatku dzialal-
noSci do wprowadzenia stanu wojennego w Pol-
sce w 1981 roku i zamkniecia galerii prezentowal
tworcezo$¢ studentdéw Instytutu, na ktorg skladaly
sie gléwnie rysunek, rzezba i malarstwo.

Galeria byla aktywna w trakcie zajeé
w roku akademickim, natomiast w czasie wakacji
dzialalno$¢ zawieszano. Zmiany ekspozycji naste-
powaly bardzo szybko — czesto dwa razy w mie-
sigcu. Wedlug relacji Janusza Skowrona w latach
1978-1980 odbylo sie okolo 21 wystaw. Nie wy-
promowano dzialalnosci wéréd szerszego grona
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odbiorcow. Ze wzgledu na potozenie z dala od
centrum miasta i gldbwnego szlaku artystycznego
Lublina galeria na swoje wydarzenia przyciagala
glownie studentow.

Gdy w roku 1983 nowi studenci reaktywo-
wali galerie (byli to: Dariusz Gryczon, Adam Ko-
walewski, Marek Adamczuk, Andrzej Cieszynski,
Mirostaw Gromada, Wiestaw Jedruszczak), stata
sie ona swoistym laboratorium sztuki. Przyczynit
sie do tego brak odpowiedniej pracowni, w kto-
rej bylaby mozliwos¢ prowadzenia eksperymen-
talnych dzialann artystycznych, alternatywnych
zar6wno wobec uczelni, jak i instytucji kultury.
Wplynelo na to réwniez niezadowolenie z Zycia
artystycznego w Lublinie, zmeczenie sztuka pro-
mowang w oficjalnych galeriach.

W latach osiemdziesiatych prowadzacy
mieli tendencje do tworzenia grup artystycznych.
Wynikalo to zapewne z faktu, ze zrzeszanie oséb
o podobnym sposobie rozumienia sztuki zapew-
nialo wieksza sile przebicia i mozliwo$é przetrwa-
nia niz aktywno$¢ indywidualna. W roku 1980
zostala zalozona przez malarzy i grafikow grupa
Aneks, ktora zarzadzala Kontem az do jego za-
mkniecia na krotko przed wprowadzeniem sta-
nu wojennego w 1981 roku. Natomiast w latach
1986-1988 w Koncie zawigzala sie grupa Riders
of the Lost Black Volga, ktora tworzyli Dariusz
Gryczon, Zbigniew Molski, Malgorzata Klepadlo
i Andrzej Cieszynski. Wspdlpracowali z nig row-
niez Mikolaj Bieluga, Miroslaw Gromada, Wie-
staw Jedruszczak. Ich twoérczo$¢ uksztaltowala
sie pod wplywem fali Nowej Ekspresji w sztuce.
Od tego momentu w Galerii Kont rozwijano dzia-
lania malarskie zwracajace sie w strone perfor-
mance. Wystapienia czlonkow grupy laczyly takie
dziedziny jak muzyka, wideo, sytuacje akcyjne,
malarstwo ekspresyjne. Jak wspomina Gryczon:
»,My chcieliémy sprowokowa¢ ludzi gra slowna,
wsadzi¢ kij w mrowisko. Wystawa to byl moment
samospalenia.”

Gdy okolo roku 1988 wspoélprace z Dariu-
szem Gryczonem rozpoczeli Waldemar Tatarczuk
i Dariusz Fodczuk, nastapilo stopniowe przejscie
od malarstwa ekspresjonistycznego do zaintere-
sowan wyraznie performatywnych. Jednak dopie-
ro grupa Pier$ od Slonieta zalozona w 1988 roku
okre$lala swoje dzialania jako performance. Two-
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rzyli ja: Maria Fidor, Marek Adamczuk, Dariusz
Fodczuk, Dariusz Gryczon, Krzysztof Sotowie;j.

Istotna role w zainteresowaniu tego typu
sztuka odegrala Galeria Labirynt. Odbywaly sie
tam wystapienia najwazniejszych performeréw
zaro6wno polskich, jak i zagranicznych. Byla to
jednak galeria z wypracowang pozycjq oraz okre-
Slonym programem, w ktorej nie bylo takiej ela-
styczno$ci czy mozliwo$ci improwizacji jak w Ga-
lerii Bialej czy w Koncie, nie byla ona tez dostepna
dla mlodszych tworcow. W Labiryncie w latach
osiemdziesigtych z wystapieniami performan-
ce pojawiali sie miedzy innymi: Janusz Baldyga,
Ewa Zarzycka, Zdzistaw Kwiatkowski, Zbigniew
Warpechowski, Jerzy Bere$, Przemystaw Kwiek,
Jerzy Truszkowski, Marek Konieczny, Jerzy
Onuch.2

Dzialalno$¢ Galerii Kont w tamtych latach
nie miala na celu promowania twoérczoSci prowa-
dzacych jg osbb jako grupy artystycznej. Nasta-
wiona byla raczej na wspolprace z innymi studen-
tami oraz artystami z zewnatrz. W poréwnaniu
z poprzednim okresem odbylo sie wiecej wystaw
0s6b spoza Wydzialu. Jednak w zwigzku z bra-
kiem mozliwo$ci finansowych wystepowaly pew-
ne ograniczenia w doborze artystow. Waznym
kryterium byla dostepnosé¢, dlatego najczesSciej
zapraszano artystow lokalnych. Nowe wydarzenia
nastepowaly do$c¢ szybko — co dwa tygodnie, a na-
wet co tydzien — za$ program ustalano na

biezaco. Fodczuk twierdzi, iz ich dzialania
byly oparte bardziej na intuicji niz zaplanowa-
nych, $wiadomych wyborach. Mozna zauwazy¢,
ze dzialalnoé¢ prowadzono na trzy sposoby: wy-
klady o sztuce, pokaz prac studentéw oraz pokaz
tworcezoéci uznanych artystéw. Wazna cecha ga-
lerii bylo wspoélistnienie twdrczosci studentéw
z realizacjami dojrzalszych artystow, co dawalo
mozliwo$¢ wymiany doswiadczen. Wtedy to gale-
ria wypracowala sobie inng pozycje, przestala by¢
stricte galeria studencka.

W poszukiwaniu nowej tozsamosci

W latach 1992-2010 w Galerii Kont nastapily
duze zmiany organizacyjne. Podobnie jak po-
przednio byly one zwiagzane z pojawieniem sie
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nowych studentéw w Instytucie Wychowania Ar-
tystycznego, ktorzy poszukiwali miejsca do dzia-
lan artystycznych. Przejecie Konta w 1992 roku
przez nowe osoby, czyli przez Zbigniewa Sobczu-
ka i Agnieszke Korsak, mialo zwigzek z ich dzia-
lalnos$cig w kole artystycznym w okresie studenc-
kim. Planowali oni dalsze prowadzenie zaréwno
dzialan warsztatowych, jak i wystawienniczych,
ktore bylyby kontynuacja poszukujacych dzialan
malarskich oraz performerskich. Od 1993 roku
Sobczuk kierowal galeriag samodzielnie, poniewaz
Korsak zrezygnowala z tej dzialalnosci.

W tym okresie dokonano proby profesjo-
nalizacji galerii. Mowiac o profesjonalizacji mam
na mysli przejécie od studenckich, amatorskich
zainteresowan — rozumianych bez pejoratywnych
znaczen — w kierunku $wiadomego kreowania
tozsamodci galerii. Przejawialo sie to w dbaloéci
o wiele aspektéw organizacyjnych, ktére weze-
$niej byly mniej istotne, takich jak nadanie stabil-
nych ram prawnych, kreowanie programu arty-
stycznego, zapewnienie $rodkéw finansowych czy
prowadzenie dokumentacji dzialan. Rozpoczeto
zbieranie dokumentacji wystaw, powstawaly na-
grania wideo, tworzone samodzielnie lub z pomo-
cq specjalistow.

Na 6wczesny charakter dzialalnosci Galerii
Kont w pewnym stopniu mogta wplynaé transfor-
macja ustrojowa lat dziewiecdziesiatych. Nieza-
lezne galerie sztuki zaczely funkcjonowaé pomie-
dzy oficjalnymi instytucjami kultury a galeriami
komercyjnymi lub zawieszaly swoja dzialalnosé.
Agnieszka Pindera opisujac oddolne inicjatywy
funkcjonujace pomiedzy oficjalnymi instytucjami
kultury a galeriami komercyjnymi, wsrod czyn-
nikow, ktére motywuja artystow do samodziel-
nej organizacji, wymienia: ,potrzebe pewnego
rodzaju etapu przejéciowego na drodze miedzy
uczelnia artystyczng a galeria komercyjna”, ,,da-
zenie do samostanowienia w szerokim sensie tego
stlowa”, ,che¢ prezentacji prac odwaznych, co nie
zawsze jest mozliwe w instytucjach publicznych,
gdzie publicznoé¢ czuje sie gospodarzem i sto-
suje rodzaj cenzury”.3 Sa to czynniki wplywajace
rowniez na dzialalno$¢ Galerii Kont, ktéra wy-
kazywala sie niezalezno$cig i odrebnoscia wo-
bec warunkow zewnetrznych, co przejawialo sie
zarbwno w doborze $rodkéw artystycznych, jak
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i w krytycznym podejéciu do rzeczywistoSci. Sam
op6r wobec instytucjonalizacji i komercjalizacji
poniekad byl przyczyna zakonczenia dzialalnos$ci
Konta w 2010 roku.

Z jednej strony prowadzacy Galerie Kont
starali sie, by zapewnic stabilnosé¢ funkcjonowa-
nia, z drugiej — wykorzystywali luki w systemie,
dazac do uniezaleznienia sie od warunkow ze-
wnetrznych, instytucji, w tym réwniez od nad-
miernej formalizacji dzialan. Istotne byto wpro-
wadzenie galerii do struktur organizacyjnych
Akademickiego Centrum Kultury ,Chatka Zaka”
wlatach, w ktérych dyrektorem byt Roman Krucz-
kowski, wspierajacy wiele inicjatyw alternatyw-
nych. Zapewnialo to nadanie jej okre$lonych ram
prawnych i budzetu, a jednoczeénie zdystansowa-
nie sie od osdb zarzadzajacych Instytutem Wy-
chowania Artystycznego, co umozliwialo wieksza
niezalezno$¢ wyboréw artystycznych. Galeria
Kont w latach od 1992 do 2010 bywata okreélana
mianem galerii autorskiej. Nalezy jednak zazna-
czy¢, ze termin ten nie okresla w pelni jej charak-
teru. Sobczuk przejat to miejsce w momencie, gdy
mialo ono juz okreSlony status i legende dzieki
dzialalnosSci poprzednich organizatoréw. Jednak
wprowadzil on kilka zasad, wedlug ktoérych ga-
leria funkcjonowala przez osiemnascie lat. Jego
intencja bylo, by Kont posiadat elastyczng struk-
ture, ktdra ksztaltowaloby wielu wspodlpracowni-
koéw. W zwiazku z tym zalozeniem w latach 1992-
2010 wspoélpraca byla bardziej rozbudowana niz
poprzednio. Nie polegala ona jednak na tworze-
niu grup artystycznych, lecz na utrzymywaniu
kontaktéw z innymi miejscami sztuki w Lublinie
czy w Polsce, ktére zapraszano do wspottworze-
nia programu artystycznego. Podejscie takie ma
zwiazek z koncepcja galerii rozumianej bardziej
jako miejsce spotkan niz miejsca wystawiennicze-
go, prezentacji obiektow.

Idea dzialan Galerii Kont wywodzila sie
z kultury studenckiej, w ramach ktérej w latach
dziewiecdziesiatych zorganizowano wiele ,konto-
wych” inicjatyw. Wydarzenia czesto odbywaly sie
przy okazji Studenckich Dni Kultury ,Kozienalia”,
a takze byly finansowane przez Samorzad Studen-
tow UMCS. Wazna byla réwniez wspoélpraca ze
studenckim Klubem Piwnica prowadzonym przez
Wojciecha Bobrowicza, wspoélorganizatora wielu
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1. Pochdéd pierwszomajowy, 1V.1978, happening z udziatem zatozycieli Galerii Kont, od lewej opisani na fotografii: Przemystaw Karwowski,
Janusz Skowron, Stanistaw Koba, Matgorzata Szczur, Marek Andata, a takze fotografujacy Stawomir Gajus, arch. J. Skowrona.

2. Hubert Czerepok, bez tytutu, 10.V.1996, performance, Festiwal Kontperformance 2, fot. arch. Galerii.
3. Stawomir Brzoska, bez tytutu, 21-30.111.2001, instalacja, Galeria Kont, fot. Z. Sobczuk.
4. Rafat Bujnowski, Graboszyce, 21.111-3.1V.2002, obiekty malarskie, Galeria Kont, fot. Z. Sobczuk.

5. Grzegorz Drozd - Zmiana Organizacji Ruchu, Przestrzeri skonstruowana, 26.11-11.111.2004, instalacja, dziatanie w przestrzeni mentalnej, Gale-
ria Kont, fot. W. Pacewicz.

6. Leszek Knaflewski, Trumna elektryczna i Konrad Smolenski, Bomba, 28.V.2004, performance, koncert, Festiwal Kontperformance 8, fot. arch.
galerii.

7. Izabela Chamczyk, Kto oglgda moje malarstwo?, 19.IV-8.V.2007, instalacja, Galeria Kont, fot. W. Pacewicz.

8. Yane Calovski i Hristina Ivanoska, Oscar Hansen’s Museum of Modern Art, 24.X-7.X1.2008, wystawa w ramach sympozjum Wobec Formy
Otwartej Oskara Hansena, Galeria Kont, fot. W. Pacewicz.

. 2 30 Sztuka i Dokumentacja nr19 (2018) | Art and Documentation no. 19 (2018) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC @



Kalendaria

Grupa Riders of the Lost Black Volga (Andrzej Cieszyniski, Mirostaw Gromada, Dariusz Gryczon, Wiestaw Jedruszczak, Matgorzata Klepadto,
Zbigniew Molski), 1986, wystawa, Galeria Kont, fot. arch. D. Gryczona.
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1. Seppo Salminen,
Konfessio, 20.X.2000,
performance, Europejski
Festiwal Sztuki
Performance i Nowych
Mediow Artkontakt,

fot. W. Pacewicz.

2. Cezary Bodzianowski,
Patio, 22V.2002,
performance, Festiwal
Kontperformance 6,

fot. arch. Galerii.

3. Dariusz Fodczuk,
Prywatna mitologia,
7-28.1V.2005, obiekty,
Galeria Kont,

fot. Z. Sobczuk.
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festiwali Galerii Kont, ktory rownocze$nie dzialal
w Radzie Kultury Samorzadu Studentéw UMCS.

Znajomo$¢ z Jozefem Robakowskim, jesz-
cze z czaséw studenckich, zaowocowala kontak-
tami z galeriami uczestniczacymi w Zywej Galerii
funkcjonujacej w Polsce od 1969 do 1992 roku,
ktora byla ruchem alternatywnym, dzialajacym
na marginesie oficjalnej polityki kulturalnej PRL,
siecig relacji polegajaca na wzajemnej wymianie
informacji i kontaktéw na temat artystéw oraz
organizowaniu wydarzen pomiedzy osobami pro-
wadzacymi galerie.4 Zywa Galeria realizowala
idee bliska Galerii Kont, poniewaz tworzyla miej-
sca przyjazne sztuce, funkcjonujace dzieki dziala-
niom opartym raczej o gest prywatny niz dotacje
rzadowe czy promocje. Bliskie byly Kontowi row-
niez idee t6dzkiej kontrkultury, z ktérej zrodzily
sie wydarzenia artystyczne, takie jak Konstrukcja
w Procesie.

Gléwna zasada sformulowana przez Sob-
czuka brzmiala: ,minimum formalno$ci, mak-
simum zaufania”.5 Oznaczalo to koncentrowa-
nie najwiekszej uwagi na kontaktach osobistych
z osobami wspdhtworzacymi program, artystami
i publicznos$cia. Jak twierdzi Sobczuk, galeria wy-
pracowala system sieci ,ambasadoréw” dostar-
czajacych informacji o waznych wydarzeniach
i artystach. W jej sktad wchodzily osoby zwiazane
z galeriami czy uczelniami artystycznymi w ca-
lej Polsce. Do miejsc, z ktéorymi wspotpracowat
Kont w tamtym okresie, zaliczyé mozna zarow-
no miejsca oficjalne, na przyklad Galerie Arsenat
prowadzona przez Monike Szewczyk w Bialym-
stoku, jak i prywatne, takie jak Galeria Wymiany
Jozefa Robakowskiego, Galeria ON w Poznaniu,
Galeria Entropia we Wroclawiu, Galeria Nad Wi-
slg w Toruniu, Galeria Wschodnia i Muzeum Ar-
tystow z Lodzi, Galeria GI z Zielonej Gory, Moje
Archiwum Andrzeja Ciesielskiego w Koszalinie
czy Galeria QQ w Krakowie Lukasza Guzka. Od-
bywaly sie tzw. kontransporty bedace rodzajem
wymiany artystobw pomiedzy réznymi galeria-
mi, czego przykladem moze byé¢ zorganizowane
w 1998 roku we wspolpracy z Galeria GI w Zielo-
nej Gorze wydarzenie o nazwie Gikont. Rezulta-
tem nastawienia na wspoélprace z innymi ludZzmi
byla réowniez istniejaca przez pewien czas rada
programowa, do ktorej nalezeli Jarosltaw Kozia-
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ra, Dariusz Korol, Piotr Wysocki, Maciej Seczawa.
Pod koniec lat dziewieédziesiatych przez pewien
czas asystentami w Koncie byli réwniez Stawomir
Ksiezniak i Karol Grzywaczewski.

Krag odbiorcow Galerii Kont zmienil sie,
gdy przestat on by¢ galerig studencka, a wiec nie
byl prowadzony przez studentéw i nie prezento-
wal juz sztuki tworzonej w ramach IWA. Nie stalo
sie to nagle. Byl to proces, ktory mogly zapoczat-
kowaé dzialania Tatarczuka i Fodczuka. Mialo
na to wplyw takze przeniesienie IWA na aleje
Kradnicka. Lokalizacja poza centrum i gléwnym
szlakiem oficjalnych galerii Lublina utrudniata
przynalezno$¢ do oficjalnego obiegu sztuki, do
ktorego zreszta Kont nie aspirowal. Powodowalo
to réwniez brak wielu odbiorcoéw z miasta. Gale-
ria Kont nie prowadzila dzialan promocyjnych,
a jedynie dzialalno$é informacyjna polegajaca na
drukowaniu plakatéw, zaproszen, pézniej row-
niez prowadzeniu strony internetowej. Na wyse-
lekcjonowanie odbiorcow wplywalo réwniez pre-
zentowanie raczej nieznanych artystow, mlodych,
ktorymi mogli zainteresowac sie odbiorcy zazna-
jomieni ze sztuka wspolczesna.
kontekst
— ,strategie” dzialan artystycznych w Galerii Kont

Kontestacja, kontemplacja,

Hasla bedace inspiracja do powstania
nazwy tego miejsca, a wiec ,kontestacja”, ,kon-
tekst”, ,kontemplacja”, mozna okresli¢ jako swo-
iste strategie dzialan artystycznych obecnych
przez caly czas istnienia Konta. Mozna powie-
dzie¢, ze dzialalno$¢ Galerii Kont, znajdujacej sie
na osiedlu zaprojektowanym przez Oskara Han-
sena, odzwierciedla rowniez zalozenia koncepcji
Formy Otwartej, takie jak mozliwo$é budowania
kontekstu i interpretacji przez artyste, egalita-
ryzm, bezhierarchiczno$¢, demokracja, decentra-
lizacja.

Galeria Kont w latach 1992-2010 nie po-
siadala jednorodnych ram stylistycznych, jednak
z pewnoscia czesto prezentowala dzialania beda-
ce alternatywa dla sztuki usankcjonowanej. Kont
skupiat sie gtéwnie na mlodych artystach, a wiec
najczesciej prezentowal poszukujace postawy
artystyczne czy wystgpienia eksperymentalne.
Sprzyjal temu brak nadzoru uczelni artystycznej,
jak i kuratoré6w oraz innych miejsc opiniotwor-
czych. Program artystyczny Galerii Kont posiadal
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zwykle gléwne zalozenia, za$ szczegdly nie byly
ustalane z gbry, co umozliwialo spontaniczne wy-
bory i wprowadzanie zmian na biezaco. Struktura
wydarzen galerii byla bardzo zr6znicowana. Od
poczatku dzialalno$ci Sobczuka i Korsak w Kon-
cie, czylijuz od roku 1992, galeria prowadzila dzia-
lalno$é festiwalowa. Pierwszym z tych wydarzen
byt festiwal sztuki performance Kontperformance
(cykliczny), zaraz po nim festiwal Trojkont oraz
Festiwal Nowych Mediéw Videokont (cykliczny).
W 1993 roku zaczely sie Lubelskie Prezentacje
Sztuki Video. Z zalozenia nie mialy by¢ one im-
prezami cyklicznymi. Organizowanie festiwali
stwarzalo mozliwoé¢, by Kont skupial na sobie
wieksza uwage ze wzgledu na promocje w prasie
i wspolprace z innymi organizacjami, dlatego tez
organizatorzy starali sie, by ten trwajacy kilka dni
czas w pelni wykorzystaé, tworzac bogata oferte
wydarzen festiwalowych urozmaicong réwniez
koncertami czy dzialaniami w przestrzeni miasta.
Wsrdd osob wspolpracujacych z galeria
bylo wielu artystow lubelskich, miedzy innymi:
Wojciech Bobrowicz, Ewa Zarzycka, Jarostaw Ko-
ziara, Dariusz Korol, Dariusz Fodczuk, Waldemar
Tatarczuk czy Dariusz Kocinski. W Galerii Kont
pojawialy sie rowniez osoby malo znane, ktore
poZniej zaczely funkcjonowaé w oficjalnym obie-
gu sztuki, takie jak Konrad Smolenski czy Oskar
Dawicki, ktory bral udzial w IV Lubelskich Pre-
zentacjach Sztuki Video oraz w Kontperformance
2 i Kontperformance 5, podczas ktorych odby? sie
jeden z pierwszych jego performance w charakte-
rystycznej brokatowej marynarce. Artysta czesto
bioracym udzial w wydarzeniach galerii byt row-
niez Cezary Bodzianowski, ktory po raz pierwszy
zostal zaproszony do udzialu w Kontperformance
w roku 1997, gdy byt osobg nieznang szerszej pu-
bliczno$ci. Z czasem jednak zapraszanie do Ga-
lerii Kont artystow waznych stalo sie trudniejsze
ze wzgledu na konkurencyjnoé¢ galerii komercyj-
nych i brak mozliwo$ci wyplacenia honorarium.
Odpowiedzig na tego typu zdarzenia i jednocze-
$nie proba przechytrzenia artwordu mial byc
performance Sobczuka, ktéry po rezygnacji Ce-
zarego Bodzianowskiego z udzialu na festiwalu
performance w Janowcu chciat wcielié sie w jego
postaé, powtarzajac typowe dla niego gesty.°
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Mozna wiec powiedzie¢, ze prowadzacy
Galerie Kont wykazal sie wielokrotnie intuicja
artystyczng, chociaz jego dzialalno$¢ nie byla
nastawiona na promowanie mlodych artystow
w oficjalnym obiegu sztuki. Dariusz Korol w wy-
wiadzie na temat tej galerii przyznaje, ze nie mia-
ta ona takich mozliwosci, za to jej wartosé tkwila
w czym innym:

»,MySle, ze w takim sensie galeria nikomu
nie pomogla. Kiedy$ uwazalem, ze to jej wada, ale
dzisiaj my$le inaczej. Tu jest zupelnie jasna sytu-
acja. I wiadomo, ze ten, kto decyduje sie zrobi¢
wystawe w Koncie, nie moze upiec wielu pieczeni
na jednym ogniu, bo tu nie wchodza w gre zadne
komercyjne sprawy”.”

Zaleta Galerii Kont byla mozliwo$é swo-
body eksperymentowania ze sztuka. Istotne jest
rOwniez to, ze starano sie prezentowaé dzialania
charakteryzujace sie postawami krytycznymi
w stosunku do sztuki czy zagadnien spolecznych,
unikano za$ pokazywania sztuki formalistycznej
oraz estetyzowania. Jednak dzialania zaangazo-
wane w kwestie spoleczne w Galerii Kont nie byly
bezposrednia krytyka charakterystyczng dla sztu-
ki krytycznej, poniewaz Kont odzegnywat sie od
wszelkich ideologii.

Alternatywa wobec sztuki estetyzujacej
miala by¢ sztuka, ktora nie chowa sie za artefakta-
mi, podkresla obecno$¢ artysty oraz bezpos$rednio
wyraza jego postawe zyciowa. Wystapienia w Ga-
lerii Kont czesto mialy charakter refleksji nad
rola galerii i sztuki, co $§wiadczylo o podchodze-
niu z dystansem do samej twdrczoSci. Za przyklad
tak wyrazanej postawy krytycznej zostal uznany
Jarostaw Koziara, o ktérym w jednym z katalo-
gow galerii Kont Lukasz Guzek pisal: ,Diagnoza
ujawnia patologie otoczenia artystycznego, w ja-
kim pojawiajg sie prace Jarostawa Koziary. Jest
nig estetyka formalistyczna, wyznanie wiary kul-
turalnych ludzi. Postawa Jarostawa Koziary anar-
chizuje dominujace w obiegu kultury estetyczne
podejécie do sztuki. Jest postawa krytyczna, zmu-
szajacq albo do rewizji $wiatopogladu artystycz-
nego, albo do odrzucenia jej w calo$ci.”® Jarostaw
Koziara, bedacy w latach dziewiecdziesiatych jed-
nym z czlonkéw rady artystycznej, mial w Koncie
wiele wystaw i wystapien, w ktérych prowadzit
eksperymenty z konwencjami sztuki, testujac jej
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granice. Na wystawie Serw-art rozkladajac na
podtodze serwetki ze swoimi rysunkami, badat,
»czy da sie zdeptac sztuke”, zas$ podczas jednego
ze swoich performance chcial podwazy¢ role ar-
tysty i galerii w kreowaniu wrazen estetycznych
i odwrocié sytuacje miedzy widzem a artysta.9

Gry z konwencjami prowadzil réwniez
Wojciech Kowalczyk, ktory w Galerii Kont mial
wystapienie Alo-Art (Rzezba Teoretyczna, An-
tyrzezba Teoretyczna). Byl to performance,
podczas ktérego artysta prezentowal swoje ro-
zumienie dziela artystycznego, np. jak pisal o X
X X 6: ,to wykonanie rzezby ze zdrowego zeba
W mojej jamie ustnej, w zwiagzku z czym staje sie
ona najmniejszg w Swiecie galerig, prezentujaca
NAJCZESCIEJ KONSERWOWANA RZEZBE NA
ZIEMI.”© Na szczegblnej granicy sztuki i zycia
znalazl} sie The Love Project Iwony Majdan, kto-
ry polegal na przeprowadzeniu castingu na meza
w rbéznych miastach Polski. Nagroda mial by¢
bilet do Kanady, gdzie artystka mieszka razem
z rodzing. Galeria Kont ze swoimi dzialaniami
wychodzita rowniez w przestrzen miejska. Insta-
lacja Miry Boczniowicz i Andrzeja K. Urbanskiego
pt. Podwéjna dawka obrazu — barwa czerwieni
probowata przelamac opozycje galeria — miasto,
prowokujac sytuacje, w ktorej przechodzien stal-
by sie odbiorca sztuki. W réznych nietypowych
miejscach, np. na murach budynkéw, znalazly sie
tabliczki z napisami dotyczacymi kultury, miedzy
innymi: ,,Cierpienie jest Zrédlem kultury”, ,,Praw-
dy nie mozna skopiowaé” czy ,,Czas jest Zrodlem
obrazow”.1!

Artyéci wykorzystujacy medium malarskie
rowniez czesto w swoich prezentacjach w Galerii
Kont eksplorowali tematyke odbioru sztuki. Re-
alizacje Dariusza Korola zacieraly granice tego,
co widzialne, a co niewidzialne, miedzy sztu-
ka a niesztukg. W projekcie Obrazy moéwione,
wspolrealizowanym z Eukaszem Guzkiem, artysta
wykorzystywal pamieé¢ ludzka jako jedyne zrodlo
wiedzy o swoich obrazach. Podczas wystawy sie-
dem oso6b, ktore wezedniej widzialo jego obrazy,
opowiadalo o nich go$ciom galerii. Z kolei w jed-
nym ze swoich performance uchwycil moment,
kiedy zapalaja sie uliczne latarnie, ktérych $wia-
tlo zmienia obraz tego, co widoczne na co dzien.
Podobny, konceptualny charakter miala réwniez

©)
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wystawa Kamila Kuskowskiego Muzeum, na kto-
rej znalazlo sie kilkanascie monochromatycznych
obraz6w w ozdobnych ramach, do ktérych zostaly
dolgczone opisy obrazéw z Muzeum Sztuki w Lo-
dzi oraz wystawa malarstwa Izabeli Chamczyk
Kto oglada moje malarstwo? z licznymi glowka-
mi plastikowych lalek przytwierdzonymi do pod-
logi Galerii.!?

W programie Galerii Kont pojawialy sie
rowniez wydarzenia skupiajace sie na konkret-
nych zagadnieniach artystycznych, ktére wpro-
wadzaly porzadek w czesto spontaniczne dziala-
nia wystawiennicze. W 2008 roku zainicjowany
zostal cykl Wiosenne odswiezanie... — prezenta-
¢je mlodych artystow, dla ktorego inspiracja byl
zwyczaj wykonywania wiosennych porzadkow.
Mial on zwrdcié uwage na postawy artystyczne,
ktore od$wiezaly oblicze sztuki, poddajac przy tym
refleksji temat sztuki mlodej. Przewrotny byl wy-
boér Janusza Eukowicza — artysty, ktory w Galerii
Kronika w Bytomiu wreczy} sobie Paszport Poli-
tyki, falszujac jednoczesnie swojg date urodzenia.
W Wiosennym odswiezaniu... wziela udzial ab-
solwentka Wydzialu Artystycznego UMCS Pauli-
na Sadowska, ktorej wystawa Mis Uszatek — tylko
dla dorostych poruszala zagadnienie reminiscen-
cji dziecinistwa, czy doktorantka UMK w Toruniu
Justyna Gruszczyk z wystawa Moje rézowe zycie,
w ktorej podejmuje gre z widzem, wykorzystujac
zmys! za jako $rodek artystyczny. W ramach tego
cyklu pojawilo sie rowniez spotkanie z tworzacym
silikonowe rzezby Tomaszem Mrozem, podczas
ktorego zostaly zaprezentowane dokumentacje
wideo jego dotychczasowych realizacji, a takze po-
kaz filméw Kamila Wnuka krytykujacych $rodo-
wisko artystyczne uczelni i schematyzm, w ktory
zostaja wtloczeni studenci w procesie nauczania.'3

Kontynuacja zainteresowan artystami po-
szukujacymi byl rowniez cykl Czysty obraz, dla
ktorego inspiracja stal sie tekst Piotra Sakow-
skiego Brudny obraz. Tytulowy Czysty obraz byt
opozycja wobec opisywanego przez Sakowskiego
sbrudnego obrazu”, poprzez swoj minimalizm
i oderwanie od rzeczywisto$ci. Wystawa Proces
w Galerii Kont w przypadku Sakowskiego byla
gestem powt6rzonym, majacym juz miejsce w hi-
storii sztuki, jednak mial on wymiar osobistych
poszukiwan tworczych, ktére doprowadzity go do
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radykalizmu dzialania. Na wystawie znalazly sie
wiec jedynie tytuly obrazéw. W ramach cyklu po-
jawil sie rowniez duet artystyczny Tatiany Czekal-
skiej i Leszka Golca, ktorzy w swojej tworczosci
odnosili sie czesto do kwestii Swiadomo$ci eko-
logicznej oraz naturalnych proceséw biologicz-
nych. Projekt OFF zwracal uwage na nadmiernie
zuzywanie energii elektrycznej w dzialalno$ci
wystawienniczej. Symbolicznym zwienczeniem
cyklu Czysty obraz byla wystawa Hommage a
Stanistaw Droézdz bedaca spontaniczna reakcja
na wiadomo$¢ o $mierci Stanistawa Droézdza.
Na wystawie wykorzystano dziela znajdujace sie
w kolekecji Lubelskiego Towarzystwa Zachety
Sztuk Pieknych. Jednoczesnie byt to hold zlozo-
ny sztuce konceptualnej, bardzo waznej w historii
zycia artystycznego Lublina, z czasem roéwniez dla
Galerii Kont.14

Wynikiem Czystego obrazu byl cykl wy-
staw Obraz natury, ktéry skupiat sie na czerpa-
niu inspiracji bezpos$rednio z natury czy wykorzy-
stywaniu proces6w biologicznych w tworczoéci
artystycznej, jak na przyklad w pracach Lukasza
Glowackiego, ktére dotycza kwestii fizycznosci
obrazu i jego dematerializacji. Zaprezentowany
zostal réwniez projekt Piotra Korola Proces —
Przestrzen — Rytm trwajacy od 3 kwietnia 2007
roku do 11 marca 2009 roku. Wynikiem jego pra-
cy bylo dwadzieécia reliefowych obrazow i dzie-
sie¢ obrazow na plotnie, ktore byly tworzone po-
przez wykorzystanie prawa grawitacji, czyli w tym
wypadku tworzenia sie zaciekéw z farb. Z kolei
Aleksandra Rosochacka na swojej wystawie gra-
fik pt. Stado, poruszajacej kwestie personifikacji
zwierzat, poprosila wszystkich gosci o pojawienie
sie na wernisazu ze swoimi zwierzetami.'5

Dzialalno$é¢ artystyczna Galerii Kont da-
wala wyraz zainteresowaniom sztuka wspoélcze-
sng rowniez poprzez tworzenie cykli wykladow.
Za sprawa prezentacji Kazimierza Piotrowskiego
Dowcip 1 wladza sqdzenia (asteizm w Polsce)
premiere miata idea_asteizmu w sztuce. Zwra-
cal on uwage na obecny we wspolczesnej sztuce
dowcip i ironie. Pojawiala sie rowniez w Koncie
tematyka strategii subwersywnych, ktére oma-
wial Lukasz Ronduda podczas spotkania GAME
PATCHING - strategie subwersywne sztuki no-
wych mediéw w Galerii Kont. Na ten charakter
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dzialan artystycznych, bedacych dekontekstuali-
zacja gotowych obrazéw pochodzacych z kultury
wizualnej, w sposob krytyczny zwracal uwage Sla-
womir Marzec, piszac o wystawie Tomasza Par-
tyki w Galerii Kont, ktéry wykorzystywal gotowe
fotografie prasowe, tworzac ironiczne komenta-
rze dotyczace probleméw spolecznych i politycz-
nych: ,Sztuka aktualna, a to raczej niekoniecznie
jest okreslenie pozytywne, przejmuje te nawyki,
stajac sie wladnie przede wszystkim samg inter-
pretacja. I to czesto interpretacja w radykalnym,
Nietzscheanskim sensie, czyli nie tyle ujawniaja-
cq nowe aspekty czy rozumienie danego zjawiska,
ale warunkujacym jego istnienie”. 1

Mimo ze Galeria Kont nie byla waznym
o$rodkiem opiniotworczym, lecz kameralnym
miejscem spotkan artystycznych, nie unikala za-
angazowania w tematy i dzialania aktualne pod
wzgledem artystycznym czy spolecznym. Kon-
tekst, kontemplacja, kontestacja — caly czas okre-
§laly charakter dzialan Galerii, ktére odznaczaly
sie zardwno modernistycznym badaniem jezyka
sztuki, jak i postmodernistyczna ironia, prze-
wrotno$cig, intertekstualnoscia dziatan. W latach
1992-2010 Galeria Kont wspierala poszukujace
indywidualne postawy artystyczne, co podkresla-
o podstawowa funkcje tego miejsca — mozliwo$é
doswiadczania sztuki, eksperymentowania, szli-
fowania postaw artystycznych. Na zakonczenie
nalezy rowniez dodac, ze tym, co przyciggalo arty-
stow do galerii, byla rowniez postawa jej kierow-
nika, ktory nie klasyfikowal artystow, z ktérymi
wspolpracowal, ze wzgledu na wiek czy pozycje
w Swiecie sztuki. Zakonczenie dzialalnosci Galerii
Kont w 2010 roku bylo zwigzane ze zmiana podej-
$cia kierownictwa ACK ,Chatka Zaka”, w ramach
ktoérej funkcjonowal Kont, do sposobu zarzadza-
nia galeria. Problematyczne staly sie kwestie for-
malne, a wiec sposob ksztaltowania programu,
ktéry nigdy nie byl planowany z duzym wyprze-
dzeniem, oraz elastyczne traktowanie statutu ga-
lerii. Wraz z postepujaca profesjonalizacja insty-
tucji wazniejsze staly sie wskazniki efektywnosci
wydarzen, przedkladanie programéw rocznych,
rentowno$¢, co tworzylo rzeczywisto$é, ktora nie
sprzyjata oddolnym inicjatywom artystycznym.
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Przypisy

! Dariusz Gryczon, rozm. przepr. Marta Ryczkowska.
2 Andrzej Mroczek, Jolanta Mederowicz, red., Galeria Labirynt 1974-1994 (Lublin: Biuro Wystaw Artystycznych, 1997), 175-191.

3 Agnieszka Pindera, ,,0d samoorganizacji do samodyscypliny,” w Inicjatywy i galerie artystow, red. Agnieszka Pindera, Anna
Ptak, Wiktoria Szczupacka, (Torun: Stowarzyszenie SZTUKA CIE SZUKA, 2014), s. 52.

4 Zob. Jozef Robakowski, red., Zywa Galeria: t6dzki progresywny ruch artystyczny 1969-1992 (L6dz: Lédzki Dom Kultury —
Galeria FF, 2000).

5 Zbigniew Sobczuk, rozm. przepr. Paulina Janczylik, nagranie: styczen 2016, Lublin.
6 Na podstawie materialéw archiwalnych Galerii Kont.

7 Dariusz Korol, Granica obrazu, rozm. przepr. Eliza Leszczynska-Pieniak.

8 Materialy archiwalne Galerii Kont.

9 Jarostaw Koziara, rozm. przepr. Paulina Janczylik, nagranie: maj 2016, Lublin.
10 Materialy archiwalne Galerii Kont.

11 Materiaty archiwalne Galerii Kont.

12 Materialy archiwalne Galerii Kont.

13 Materialy archiwalne Galerii Kont.

14 Materialy archiwalne Galerii Kont.

15 Materialy archiwalne Galerii Kont.

16 Slawomir Marzec, ,,Buntownicze ironie w Galerii Kont”, Gazeta Wyborcza, [Lublin], 3.03.2007, 5.
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Paulina JANCZYLIK

Lubelskie Towarzystwo Zachety Sztuk Pigknych

GALERIA KONT - KALENDARIUM
(1978-2010)

LATA 1978-1981
— PIERWSZY OKRES DZIALALNOSCI
GALERII KONT

1978

Otwarcie Galerii Kont: Marek Andata, Stawomir Gajus, Wtadystaw Zukowski, Zdzistaw
Kwiatkowski, Stanistaw Koba, Matgorzata Szczur, Janusz Skowron, R. Gérski,* H.
Kotodziejczyk; wystawa studentéw pierwszego roku Grafiki Instytutu Wychowania
Artystycznego UMCS

Pochod pierwszomajowy: Marek Andata, Stawomir Gajus, Przemystaw Karwowski,
Stanistaw Koba, Janusz Skowron, Matgorzata Szczur; happening z udziatem zatozycieli
Galerii Kont

Marek Andata, Jolanta Baranska, Wtodzimierz Czyz, Jolanta Domanska, Stawomir Gajus,
Ewa Jeziorska, Eugeniusz Jézefowski, Przemystaw Karwowski, Marzena Kostrzewska,
Jolanta Kursa, Grzegorz Kwiecinski, Piotr Fatkowski, Barbara Matysz, Wistawa Nowak,
Zbigniew Nowosadzki, Romanowska, Janusz Skowron, Matgorzata Szczur, Beata
Wasilewicz-Szewko, Krzysztof Toczynski, Alina Zachariasz, Alicja Zebrowska; wystawa
studentéw 1 roku grafiki Instytutu Wychowania Artystycznego UMCS

1980

Marek Andata, Przemystaw Karwowski, Janusz Skowron, malarstwo i rysunek,
Galeria Kont prezentuje, wystawa prac studentéw na Uniwersytecie w Debreczynie,
Dziatalnos¢ Grupy Aneks

1981

Zamknigcie Galerii Kont z powodu wprowadzenia stanu wojennego w Polsce.
Kalendarium z tego okresu nie zawiera wszystkich informacji dotyczqgcych dziatalnosci
Galerii Kont ze wzgledu na brak dostepu do wszystkich materiatéow archiwalnych

LATA 1983-1991
~ DRUGI OKRES DZIALALNOSCI
GALERII KONT

1983

Wznowienie dziatalnosci Galerii Kont

Jan Gryka, Hotd dla Bohatera, wystgpienie,
Dobrostaw Baginski, Eksplozja Nowego Malarstwa, wyktad

1984

Mikotaj Bieluga, malarstwo, Dariusz Walencik, Dzieta Sztuki, wystawa,
Mirostaw Pys, Krzysztof W. Sotowiej, Idz tam gdzie niczyje, wystawa, wystgpienie,
Anna Kowalska, IX Muz, wystawa, Mirostaw Pys, Alter Ego, wystgpienie
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1985

Ireneusz Wolinski, malarstwo, Adam Mastyk, malarstwo, Jerzy Pawluczuk, Dialog, rysunek,
Zbigniew Wozniak, malarstwo i rysunek

1986

Michat Mielnik, malarstwo, Bernard Nowosad, fotografie, Jerzy Ciurko, Rzezby, Dariusz
Gryczon, Zbigniew Molski, Andrzej Cieszynski, Moje Wilde, wystawa, wystgpienie, Bernard
Nowosad, malarstwo, Krzysztof W. Sotowiej, malarstwo, Grupa Riders of the Lost Black
Volga (Andrzej Cieszynski, Mirostaw Gromada, Dariusz Gryczon, Wiestaw Jedruszczak,
Matgorzata Klepadto, Zbigniew Molski), wystgpienie, wystawa, Riders of the Lost Black

Volga, czyli Rura Gazowa z Naktadkg: Mikotaj Bieluga, Matgorzata Klepadto, Wiestaw
Jedruszczak, Mirostaw Gromada, Zbigniew Molski; wystgpienie

Jarostaw Wrazen, malarstwo, Dariusz Gryczon, Black Volga Attack, wystgpienie, Waldemar
Tatarczuk, Piekne Madonny, malarstwo, Piotr Konikiewicz, malarstwo, Dariusz Fodczuk,
Waldemar Tatarczuk, wystawa, wystgpienie, Jan Gryka, Documenta 8, pokaz slajdéw,
prelekcja, Grupa Riders of the Lost Black Volga (Dariusz Gryczon, Zbigniew Molski,
Wiestaw Jedruszczak) wystgpienie na |l Lubelskim Festiwalu Malowanek Karuzela, Klub
Grze$s UMCS, Ein glass heisen tee mit fresher butter und bitte, Festiwal Fama, Swinoujscie

1989

Grupa Piers$ odStonieta (Marek Adamczuk, Dariusz Fodczuk, Dariusz Gryczon, Krzysztof
W. Sotowiej, Waldemar Tatarczuk oraz goscie: Jan Gryka, Zbigniew Molski, Piotr Rogalski,
Roman Pukar, Beata Gonda), performances, wystgpienia

1990

Andrzej Dudek, malarstwo

Robert Lemke, malarstwo

Marek Jakuszewski, obrazy

Dariusz Fodczuk, Waldemar Tatarczuk, performance
Henryk Wysocki, Obrazy

1991

Maciej Pisuk, performance

Dariusz Fodczuk, performence

Waldemar Tatarczuk, performance

Pawet Kwasniewski, wyktad

Piotr Rogalski, Pozegnanie z mail-art, grafikq, malarstwem
Piotr Rogalski, Pozegnanie z mail-art, grafikq, malarstwem
|za Starega, malarstwo

Ewa Zarzycka, spotkanie

Pozegnanie z Galeriq Kont, zakonczenie dziatalnosci Dariusza Fodczuka i Waldemara
Tatarczuka w Galerii Kont, wystawa, Akademickie Centrum Kultury UMCS ,Chatka Zaka”

Kalendarium z tego okresu nie zawiera wszystkich informacji dotyczqgcych dziatalnosci
Galerii Kont ze wzgledu na brak dostepu do wszystkich materiatéw archiwalnych
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LATA 1992-2010
~ TRZECI OKRES DZIALALNOSCI
GALERII KONT

1992

Dariusz Fodczuk, Pawet Kwasniewski, 2x2 performance
Jarostaw Waéjcik, malarstwo

Anna Wajdziak, obrazy, rysunek

Jarostaw Koziara, obraski, rysunki

Zbigniew Sobczuk, Przestrzen zyjqca, instalacja-akcja

Festiwal Kontperformance: Kazimierz tyszcz, Agnieszka Kamienska, Wojciech Kirejczuk,
Andrzej Kisiel, Tomasz Klimek, Kamil Selwa

Festiwal Trojkont - performance, graffiti, instalacje: Andrzej Dudek-Ddrer, Dariusz Fod-
czuk, Jacek Grzesiak, Elzbieta Kalinowska, Andrzej Kisiel, Tomasz Klimek, Tomasz Kitlinski,
Jarostaw Koziara, Bogdan Kuc, Pawet Kwasniewski, Zdzistaw Kwiatkowski, Kazimierz
tyszcz, Waldemar Petryk, Kamil Selwa, Matgorzata Staniewska, Zbigniew Warpechowski,
Wojciech Zamiara, Ewa Zarzycka

Zbiorowa wystawa malarstwa: Renata Dobrzynska, Dariusz Grabowski, Krzysztof Graj-
czak, Dorota Jakubaszek, Monika Struzik, Grazyna Wawer, Matgorzata Wzorek

Jarostaw Koziara, 3 x Koziara, wystawa, performance, underground concert

Festiwal Sztuki Nowych Mediow Videokont: Wojciech Bobrowicz, Dariusz Fodczuk, Matgo-
rzata Kazimierczak, Pawet Kwasniewski, Zbigniew Sobczuk

Andrzej Kisiel, rysunek

Pawet Karpiuk, instalacja-akcja

Dariusz Grabowski, obrazki, rysunki

Rafat Formaniak, graffiti

Zbigniew Sobczuk, Bicie serca, performance, rysunek

1993

Wojciech Zamiara, Wystawa — media pomieszane, performance, czytanie
Andrzej Rachon, malarstwo

Joanna Startek, Cztery kolumny, instalacja

Lubelskie Prezentacje Sztuki Video: Gui Bleus, Wojciech Bobrowicz, Grzegorz Borkowski,
Enrico Ciceri, Andrzej Dudek-Durer, Waldemar Frackiewicz, Klaus Groh, Matgorzata Kazi-
mierczak, Mirostaw Koch, Barbara Konopka, Grzegorz Krél, Pawet Kwasniewski, Zdzistaw
Kwiatkowski, Przemystaw Kwiek, Zbigniew Libera, Andrzej Partum, Jan Piekarczyk, Miro-
staw Rajkowski, J6zef Robakowski, Krzysztof Skarbek, Zbigniew Sobczuk, Tomasz Stepien,
Jacek Szleszynski, Jerzy Truszkowski, Marek Wasilewski, Piotr Wyrzykowski, Wojciech
Zamiara, Ewa Zarzycka

Krzysztof Grajczak, Krzysztof Manerowski, malarstwo
Darek Grabowski, malarstwo

Zbigniew Sobczuk, Wokdt medidw, malarstwo, instalacja telewizyjna, filmy wideo
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Kalendaria

20.X
22-29.X
10-16.XI

17.XI

18.XI

19.XI

22-26.XI

29.XI1-3.XI1I
6.XIl

9-17.XII

30.1
22.11-1.11
17.11
22.111
9.lv

1.V
19-25.V

30.V-3.Vi
4-6.X

28.X1-7.XI

12.1

26.1
21-27.11
16-23.111
28.111

6.1V
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Andrzej Kisiel, Intymny kqt, performance, w ramach prezentacji Kontakty
Joanna Startek, performance, instalacja, w ramach prezentacji Kontakty

Paulina Grodzinska, Mys! t1 - 12, instalacja, w ramach prezentacji Kontakty

Wojciech Bobrowicz, Zbigniew Sobczuk, pokaz dokumentacji z Festiwalu Sztuki Video
OSTranenie w Dessau, w ramach prezentacji Kontakty

Zbigniew Sobczuk, Videoautoportret, performance, w ramach prezentacji Kontakty
Wojciech Bobrowicz, Rytuat I, performance, w ramach prezentacji Kontakty
Piotr Wysocki, malarstwo, w ramach prezentacji Kontakty

Katarzyna Curyto, malarstwo, w ramach prezentacji Kontakty

Kontaktorstwo — dziatania spujne: Wojciech Bobrowicz, Katarzyna Curyto, Paulina Gro-
dzinska, Andrzej Kisiel, Beata Kozubal, Zbigniew Sobczuk, Joanna Startek, Piotr Wysocki;
w ramach prezentacji Kontakty

Beata Kozubal, Wydzielone z obrazu, wystawa rzezby w ramach prezentacji Kontakty
1994

Jarostaw Koziara, Dzi$ sq moje narodziny, performance

Dariusz Chojnacki, Pawet Czerwonka, rysunek i malarstwo

Dariusz Fodczuk, Dwa sposoby, dwie wieze, kwiaty, instalacja, czytanie

Formacja Totart - Grupa Poetycka Zlali mi sie do $rodka, poezje, filmy wideo

Michael Kurzwelly, Artists in Residence, prezentacja Miedzynarodowego Centrum Sztuki
w Poznaniu, dokumentacja wideo, wyktad

Grupa Osoby o nieustalonej tozsamosci, Popularne bez filtra, poezje
Wojciech Bobrowicz, Wypukfos¢, instalacja foto-wideo

Krzysztof Grajczak, Darek tukasik, Rafat Pedziwiatr, malarstwo

Il Lubelskie Prezentacje Sztuki Video: Krzystof Biatowicz, Wojciech Bobrowicz, Andrzej Du-
dek-Durer, Ryszard Jedro$, Ryszard W. Kluszczynski, Mirostaw E. Koch, Barbara Konopka,
Jan Koza, Piotr Krajewski, Witold Krymarys, Anna Kuczynska i Katarzyna Radkowska, Lech

Lechowicz, Grupa todz Kaliska Muzeum, Grupa tyzka Czyli Chili, J6zef Robakowski, Zyg-

munt Rytka, Zbigniew Sobczuk, Jacek Szleszynski, Andrzej K. Urbanski, Marek Wasilewski,

Grupa Wspdlnota Leeeze¢, Piotr Wyrzykowski, Wojciech Zamiara

Arkadiusz Maniuk, karykatury, rysunek
1995

Dariusz Fodczuk, performance

Dariusz Korol, performance

Wojciech Bobrowicz, Granum, instalacja

Jarostaw Koziara, Sztuka samobiezna...

Waldemar Petryk, Love, przedstawienie
Piotr Wyrzykowski, Mdj system dbania o forme ciata, performance
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25-28.1V

16-22.V

30.V-2.Vi

8-20.VI

11.X

24-26.X

15-23.XI

14-21.XII

6.1l

13-21.111

17-25.1V

8-10.V

23-31.V

19-21.VI

18-20.X

10-12.XII

17-18.XI1

19-26.11

8-10.1V

17.1V

17-22.IV

1-9.V
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Tomasz Karpinski, Twarze, rysunek
Dariusz Korol, malarstwo
Zbigniew Sobczuk, Ptaki, instalacja wideo

Piotr Wysocki, malarstwo

Sight Media Art From The Middle of Europe: Virag Csejdy, Calin Dan, Peter Forgacs,
Marina Grzinic, Jasna Hribernik, Radu lgazsag, Josif Kiraly, Barbara Konopka, Magda
Kubinyi, Don Mihaltianu, Marilena Preda Sanc, Natasa Prosenc, Jézef Robakowski, Andras
Salamon, Aina Smid, Alexandru Solomon, Andras Solyom, Piotr Wyrzykowski, Wojciech
Zamiara, pokaz zestawu filméw wideo przygotowany przez Nine Czegledy

[l Lubelskie Prezentacje Sztuki Video: Adam Abel, Beriou, Wojciech Bobrowicz, Barbara
Bortkiewicz, Grupa tyzka Czyli Chilli, Heure Exquise!, Enrique Fontaniles, Harry Hoppe,
Gupa Muzeum t6dz Kaliska, Mirostaw E. Koch, Barba Konopka, Matgorzata Kubiak, Prze-
mystaw Kwiek, David Larcher, Milla Moilanen, Joanna Niekraszewicz, Marko Peljhan, Zyg-
munt Rytka, J6zef Robakowski, Grupa Spear, Jacek Szleszynski, Formacja Totart, Andrzej K.
Urbanski, Tamas Waliczky, Piotr Wyrzykowski, Wojciech Zamiara, Alicja Zebrowska

Agnieszka Stachura, tkaniny

Dariusz Chojnacki, rysunek

1996

Wojciech Kowalczyk, Alo Art, prezentacja antyrzezb teoretycznych, performance
Jarostaw Koziara, Serw-Art

Jacek Mrozowicz, instalacja

Festiwal Sztuki Performance Kontperformance 2: Wojciech Bobrowicz, Hubert Czerepok,
Oskar Dawicki, Dariusz Fodczuk, Pawet Gérecki, Wojciech Jaruszewski, Andrzej Kisiel,
Kordian Klaczynski, Tomek Klimek, Tomek Klimek & Matgorzata Staniewska, Darek Korol,
Jarostaw Koziara, Grupa Ogon Zétwia (Anna Baumgart, Norbert Walczak), Waldemar
Patryk, Waldemar Tatarczuk, Ewa Zarzycka, Wojciech Zamiara

Arkadiusz Maniuk, malarstwo

Maria Fidor, instalacja

IV Lubelskie Prezentacje Sztuki Video: Grupa tyzka Czyli Chilli, Oskar Dawicki, Grupa tédz
Kaliska Muzeum, Barbara Konopka, Stawomir Kulczynski, Bartek Perzyna, J6zef Roba-
kowski, Tranzytoryjna Formacja Totart (reprezentowana przez Pawta Konnaka), Andrzej
K. Urbanski, Grupa Wspolnota Leeeze¢, Piotr Wyrzykowski, Alicja Zebrowska, Wojciech
Zamiara oraz Zbigniew Kupisz z pokazem programu WRO/Monitor Polski 96: Adam Abel,
Jarostaw Kapuscinski, Janek Koza, Czestaw Minkus, Yach Paszkiewicz, Andrzej K. Urbanski,
Piotr Wyrzykowski

Jarostaw Koziara, Jak zy¢?, instalacja
Zbigniew Sobczuk, Las, instalacja
1997

Wiestaw Jedruszczak, Pomiedzy stowem a obrazem, malarstwo

Festiwal Sztuki Nowych Mediow Videokont 2: Pawet Gorecki, Stawomir Sobczak, Dariusz
Kocinski
Janusz Nusik-Powalski, Inkarnacjonizm, Supranaturalizm, wystgpienie teoretyczne

Janusz Nusik-Powalski, Medicine Wheel, wystawa

Andrzej Kot, rysunki tuszem, linoryty, druki ulotne, exlibrisy
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Kalendaria

15-17.V

3-1.vi
11-17.X

21-27.XI

29.1-6.11
10-13.111
17-20.111
25-27.11

28.IV-5.V
12-14.V

6-14.X
17-25.XI
1-2.XI1

15-23.XII

9-18.11
2.1
17-25.111

21-29.1V
18-19.V
18-26.XI
27.1-7.1

17-29.11

10-17.1V
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Festiwal Sztuki Performance Kontperformance 3: Ela Bojanowska, Ewa Ciepielewska,
Grupa C-75 Laboratorium Sztuki (Bartek Dolinski & Darek Kocinski), Dariusz Fodczuk,
Krzysztof Gtebocki, Tomek Kitlinski, Andrzej Kisiel, Tomek Klimek & Gorio, Darek Korol &
Maciej Seczawa, Jarostaw Koziara, Zdzistaw Kwiatkowski, Jola Mederowicz, Jadwiga Mi-
zinska, Jan Rylke, Waldemar Tatarczuk, Grupa Wspélnota Leeeze¢ (Michat Gralak, Andrzej
Miastkowski, Jacek Poreba), Marcin Szydtowski, Ewa Zarzycka

Maciej Seczawa, malarstwo

Tomek Klimek, Projekcja percepgji, kolaze

Janusz Nusik-Powalski, Eliminantyzm, wystgpienie, wystawa
1998

Magda Mdqcik, instalacja

Radostaw Czarkowski, wystawa malarstwa w ramach projektu GIKONT - wymiana z Ga-
lerig Gl

Magdalena Gryska, Energia obrazu, wystawa malarstwa w ramach projektu GIKONT -
wymiana z Galeriq Gl

Alicja Lewicka, Zadnych alarméw, zadnych niespodzianek, instalacja w ramach projektu
GIKONT - wymiana z Galeriqg Gl

Andrzej Ciesielski, Malarstwo i rysunek |

Festiwal Sztuki Performance Kontperformance 4: Cezary Bodzianowski, Bartosz Dolinski
& ,Paninina’, Dariusz Fodczuk, Pawet Kaszczynski, Dariusz Kocinski, Wojciech Kowalczyk,
Pawet Kwasniewski, Mitosz tuczynski, Dorota Miron, Anna Ptotnicka, Waldemar Tatarczuk,
Ewa Zarzycka

Katarzyna Podgdrska-Glonti, Deklinacja, instalacja

Tomasz Karabowicz, malarstwo

3 x performance: Barbara Betkowska, Bartosz Dolinski & ,Paninina’, Wojciech Jaruszewski
Waldemar Tatarczuk, Kamienie, malarstwo

1999

Jerzy Hejnowicz, instalacja

Dariusz Kocinski, performance

Monika Pomian, malarstwo

Marcin Afrykanski, malarstwo

Festiwal Sztuki Performance Kontperformance 5: Oskar Dawicki, Dariusz Fodczuk, Adam
Garnek, Sylwia Gérak, Marcin Harlender, Dariusz Kocinski, Wojciech Kowalczyk, Grupa
Janga Studio (Mitosz tuczynski, Mateusz Moczulski), Jarostaw Koziara, Eugen Proba,
Kicia Puch, Waldemar Tatarczuk, Grupa Wspdlnota Leeeze¢ (Andrzej Miastkowski, Michat
Gralak)

Maciej Seczawa, malarstwo

2000

Arkadiusz Sylwestrowicz, malarstwo
Anna Tyczynska, Przemiany, instalacja

Jarostaw Koziara, Sztuka samobiezna 2, obiekty
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28.IV-10.V

15-23.VI

19-22.X

21-30.111

19-30.1V

21.V-6.VIl

8-9.VI

10-24.X

4-8.XIl

22.11-8.111

26.11

19.111

21.111-3.1V

Kalendaria

Dariusz Kocinski, instalacja

Aneta Fijotek, Materace do zawieszania, malarstwo

Europejski Festiwal Sztuki Performance i Nowych Mediow ARTKONTAKT: program gtowny
festiwalu: Janusz Batdyga, Jerzy Bere$, Cod Act, Esther Ferrer, Izabela Gustowska, Volker
Hamann, Leszek Knaflewski, Zdzistaw Kwiatkowski, Alastair MacLennan, Paul Panhuy-
sen, Kiril Panteleew, |6zef Robakowski, Seppo Salminen, Zbigniew Warpechowski, Ewa
Zarzycka, Martin Zet; program otwarty: festiwalu: Michat Bujnicki, Jagna Ciuchta, Dariusz
Fodczuk, tukasz Gtowacki, Sylwia Gérak, Pawet Kaszczynski, Dariusz Kocinski, Waldemar
Pranckiewicz, Przemystaw Sanecki, Marek Sienkiewicz, Marcin Szydtowski; program to-
warzyszqgcy festiwalu: Ryszard W. Kluszczynski — pokaz dokumentacji performance: Kinga
Araya, Luc Courchesne, Agnes Hegedus, Christa Sommerer/Laurent Mignonneau, Stelarc
i inni; Grupa tyzka Czyli Chilli (Tomasz Waciak Wojcik, Michat Maria Mendyk, Tomasz
Trzos Trzos) — pokaz filméw; Cyberhuman Stelarc — dokumentacja z Festiwalu WRO;
wspotpraca organizacyjna z Osrodkiem Sztuki Performance i Centrum Kultury w Lublinie

2001
Stawomir Brzoska, instalacja
Wojciech Zasadni, Srodowisko naturalne, obiekty

Dariusz Korol, environement

Festiwal Sztuki Konsensus Miejsce-Sztuka-Dziatanie: Leszek Hetman, Tomasz Klimek, Ko-
bas Laksa, Matgorzata Nowakowska, Radostaw Nowakowski, Zbigniew Oleszczuk, Bartek
Reszelski, Piotr Saran; wspotpraca organizacyjna z Bartkiem Dolinskim

Marc Atkins, Fields of the invisible, instalacja fotograficzna

Festiwal Sztuki Nowych Mediow Videokont 3: Roman Dziadkiewicz, Sebastian Grzesiak,
Dariusz Kocinski, Grupa Low-Res (Artur Gogotkiewicz, Marek Jabtonski, Joanna Maltan-

ska), Konrad Smolenski, Viola Tycz

2002

Mariusz Sottysik, Przestrzer intymna, instalacja wideo

Zbigniew Kupisz, WRO 01 — Ekrany / Screens, wybor filmow z Festiwalu WRO, w ramach
cyklu Media Art Kontakt prezentuje

Yach Paszkiewicz, Yach Film Festiwal, wybor filmow z Festiwalu Yach Film, w ramach cyklu
Media Art Kontakt prezentuje

Rafat Bujnowski, Graboszyce, obiekty malarskie

Mira Boczniowicz (mbo) i Andrzej K.Urbanski (artau), Podwdjna dawka obrazu — barwa

17-30.1V czerwieni, poezja konkretna; mbo - instalacja w przestrzeni galerii; artau - dziatanie
w przestrzeni miejskiej
10V Ryszard W. Kluszczynski, Sztuka ery cyfrowej, wyktad i pokaz, w ramach cyklu Media Art
*¥  Kontakt prezentuje
Festiwal Sztuki Performance Kontperformance 6: Cezary Bodzianowski, Dariusz Fodczuk,
Dariusz Kocinski, Wojciech Kowalczyk, Aleksandra Kubiak, Pawet Kwasniewski, Ptytki Gro-
21-23.V up (Tomasz Cebo, Tomasz Mréz, Tomasz Partyka, Radostaw Szlaga), Grupa Samploza
Lab Anssample (Mariusz Jura, Jarostaw Kujda, Marek W. Szpak), Anna Ptotnicka, Karolina
Wiktor
5.VI tukasz Ronduda, Game patching - strategie subwersywne sztuki nowych mediéw, wyktad
. i pokaz, w ramach cyklu Media Art Kontakt prezentuje
19-30.VlI Monika Pich, Dyplom 2002, instalacja fotograficzna
4-18.X William Seeto, Retinal Displacement, instalacja fotograficzna
21.Xl Iwona Majdan, The Love Project, performance, dziatanie spoteczne
4 X1l Kinga Araya, A Sighting Tour: The walk/Wycieczka turystyczna: Spacer, happening
16.XI1 Dariusz Korol, Zbigniew Sobczuk, Documenta 11 — dokument, pokaz dokumentacji z Docu-
. menta 11 w Kassel
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Kalendaria

23.1

7.1

3-9.lv

15.1IV

29-30.V

7.XI

11-23.XI1

26.11-11.111

8.1l

6.V

26-28.V

26.XI

14-21.XII

3-11.11

8.1l

7-28.1V

18-30.V

2-16.VI

29.XI

29.XI1-4.XIl

6.XIl

6-11.XI1

9.

9-14.1

I 246

2003

Mariusz Jodko, Entropia i inne wariacje, pokaz prac artystow medialnych ze $srodowiska
wroctawskiego, w ramach cyklu Media Art Kontakt prezentuje

tukasz Guzek i Efka Szczyrek, www.spam.art.pl, prezentacja pisma internetowego Artinfo
i netowych projektéw artystycznych, w ramach cyklu Media Art Kontakt prezentuje

Konrad Smolenski, System Error, instalacja multimedialna, projekcja audio-wideo
Festiwal Sztuki Nowych Mediéw Videokont 4: Jakub de Barbaro, tukasz Guzek, Matgorza-

ta Jankowska, Dariusz Kocinski, Igor Krenz, Efka Szczyrek, Wojciech Zamiara, Vj Kubaka &
Dj Dokuro

Festiwal Sztuki Performance Kontperformance 7: Michat Bujnicki, Dariusz Fodczuk, Artur
Grabowski, Alice Hexer, Max Hexer (Jerzy Truszkowski), Dariusz Kocinski, Barbara Ko-
nopka, Jarostaw Koziara, Pawet Kwasniewski, Grupa Sedzia Gtéwny (Aleksandra Kubiak
i Karolina Wiktor), Grupa White Beet (Peter Prema Kala, Seba Napierata, Romuald Aldo
Kizeweter)

Zbigniew Sobczuk, la Biennale di Venezia, pokaz dokumentacji z 50. Miedzynarodowego
Biennale Sztuki w Wenecji

Tomasz Matuszak, Wystawa, ktdrej nie byto, fotografia

2004

Grzegorz Drozd - Zmiana Organizacji Ruchu, Przestrzen skonstruowana, instalacja, dzia-
tanie w przestrzeni mentalnej

Grupa OOFF.OURO, Climax/Project: The vision of the world through an instant, perfor-
mance

Zbigniew Sobczuk, 3. Berlin biennale, pokaz dokumentacji z 3. Biennale w Berlinie

Festiwal Sztuki Performance Kontperformance 8: Brendan Coyle, Dariusz Fodczuk, Ange-
lika Fojtuch, tukasz Gtowacki, Peter Grzybowski, Leszek Knaflewski & Konrad Smolenski,
Dariusz Kocinski, Monika Pudlis, Przemystaw Sanecki, Antoni Szoska

Tatiana Czakalska, Leszek Golec, The favorite action, performance
Dariusz Korol, Obrazy, projekt
2005

tukasz Gtowacki, Infrowersja, instalacja

Efka_S (Ewa Szczyrek) i Grupa Exgirls (Magdalena Ujma i Joanna Zielinska), Antykoncep-
cja, pokaz gry komputerowej

Dariusz Fodczuk, Prywatna mitologia, obiekty
Radostaw Buttowicz, Tomasz Sikorski, 2 x instalacja

Dariusz Kocinski, 02.06.2005, instalacja

Piotr Krajewski, WRO 05 in Tour, pokaz prac wideo-art, wybor z programu Xl Miedzyna-
rodowego Biennale Sztuki Mediow WRO 05, w ramach Festiwalu Videokont 5

tukasz Ogdrek, Obraz, realizacja ekranowa, w ramach Festiwalu Videokont 5

Matgorzata Jankowska, Video Narracje, pokaz prac video, wybdr z programu Festiwalu
Spotkania Pracowni w Galerii Wozownia w Toruniu, w ramach Festiwalu Videokont 5

Mateusz Pek, Projekt TechnoSakralizacji Kosciota Katolickiego, instalacja wideo, w ramach
Festiwalu Videokont

2006

J6zef Robakowski, Nowe Energie Wideo, pokaz prac wideo-art, wybér wtasnych filmow
oraz mtodych polskich artystow, w ramach Festiwalu Videokont 5

Dominik Jagodzinski, 120x, instalacja, w ramach Festiwalu Videokont 5
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16.1

16-21.1

2.11

30.11

30.1l1-12.1V

20.lv

20-27.lV

14.XI1

16-26.1

1-16.111

19.IV-8.V

19.V

31V

12.1X-12.X

22.XI

28.XI

13.XI1

27.11

28.11

28.11

29.11

1.1

6-15.111

26.11

10-18.1V

23.1lV
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tukasz Ronduda, Pomiedzy sztukq a politykq, wyktad i pokaz filmu Critical Art Ensemble
i RTMark/Yes Men, w ramach Festiwalu Videokont 5

Laura Pawela, Pokaz kilku prac: projekcja filmu tazienka oraz prezentacja lightboxow
z wybranymi pracami projektu Reallaura, w ramach Festiwalu Videokont 5

Zbigniew Sobczuk, la Biennale di Venezia, pokaz dokumentacji z 51. Miedzynarodowego
Biennale Sztuki w Wenecji

Kazimierz Piotrowski, Izm, Teizm, Ateizm, Asteizm, pokaz, wyktad i komentarz do filmow

Kamil Kuskowski, Egzorcysta X, malarstwo, projekcja filmu

Joanna Polak, autorski pokaz animacji oraz prezentacja prac studentéw z pracowni multi-
medialnej Instytutu Sztuk Pieknych WA UMCS, w ramach suplementu Festiwalu Videokont 5

Anna Chmielnik, éniqcy, instalacja wideo, w ramach suplementu Festiwalu Videokont 5

Festiwal Sztuki Performance Kontperformance Spot: Janusz Batdyga, Dariusz Fodczuk,
Angelika Fojtuch & BBB Johannes Deimling, Dariusz Kocinski, Przemystaw Sanecki

2007
tukasz Krankiewicz, it’s just a pixel, instalacja multimedialna, net-art
Tomasz Partyka, malarstwo

Izabela Chamczyk, Kto oglgda moje malarstwo?, instalacja

Festiwal Sztuki Performance w Janowcu W Kuchni Ztotnikdw, czyli alchemia sztuki: Janusz
Batdyga, tukasz Gtowacki, Wojciech Kowalczyk, Jarostaw Koziara, Pawet Kwaséniewski,
Ewa Swidzinska, wspdtpraca organizacyjna z Muzeum Zamek w Janowcu - Muzeum
Nadwislanskie w Kazimierzu Dolnym

Krzysztof Jurecki, Suplement do historii filmu eksperymentalnego i wideo w Polsce
(1983-2005), pokaz i wyktad

Kamil Kuskowski, Muzeum, malarstwo, audio guide

Zbigniew Sobczuk, ARTrip part 1, pokaz dokumentacji z Documenta 12 w Kassel oraz

z Praguebiennale 3 w Pradze

Krzysztof Dobrowolski, WRO in Tour, wybor prac z konkursu 12 Miedzynarodowego Bien-
nale Sztuki Mediéw WRO 07 we Wroctawiu

Zbigniew Sobczuk, ARTrap part 2, pokaz dokumentacji z 52. Biennale w Wenecji
2008
Ewa Zarzycka, Ludzie méwiq mi, ze..., performance

Szuwarski 313, Metaobecnosé, performance

tukasz Guzek, Co to jest sztuka performance? — przyczynki do definicji, wyktad i pokaz,
w ramach cyklu jaka? SZTUKA!, wspdtpraca organizacyjna z Lubelskim Towarzystwem
Zachety Sztuk Pieknych

Magdalena Linkowska, wprowadzenie do spotkania autorskiego z J6zefem Robakowskim,
wspotpraca organizacyjna z Lubelskim Towarzystwem Zachety Sztuk Pieknych

Jozef Robakowski, spotkanie autorskie i promocja ksigzki j/6zef Robakowski — Obrazy Ener-
getyczne. Zapisy Bio - Mechaniczne 1970-2005, prowadzenie: Piotr Krajewski, w ramach
cyklu ARTBOOK, sztuka czytana oraz cyklu Artysci Lubelskiej Kolekeji, wspdtpraca organi-
zacyjna z Lubelskim Towarzystwem Zachety Sztuk Pieknych

Paulina Sadowska, Mis Uszatek — tylko dla dorostych, obiekty i kolaze, w ramach cyklu
Wiosenne odswiezanie... — prezentacje mtodych artystow

Kazimierz Piotrowski, Dowcip i wtadza sqdzenia (asteizm w Polsce), wyktad i pokaz,
w ramach cyklu jaka? SZTUKA!, wspétpraca organizacyjna z Lubelskim Towarzystwem
Zachety Sztuk Pigknych

Justyna Gruszczyk, Moje rézowe zycie, instalacja zapachowa, w ramach cyklu Wiosenne
odswiezanie... — prezentacje mtodych artystéw

Ewa Swidzinska, performance, wystawa fotografii
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Krzysztof Jurecki, spotkanie autorskie i promocja ksiqzki Poszukiwanie sensu fotografii.
Rozmowy o sztuce, prowadzenie: Stawomir Marzec, w ramach cyklu ARTBOOK, sztuka
czytana

Tomasz Mroz, Historie anormalne, spotkanie autorskie, pokaz filméw i dokumentacji,
w ramach cyklu Wiosenne ods$wiezanie... - prezentacje mtodych artystéw

Robert Oles i Andrzej Tomaszewski, Ksztafty stéw, zdar i ksiqzek. Refleksje po lekturze
ksiqzki Roberta Bringhursta Elementarz stylu w typografii, spotkanie i promocja ksigzki,
w ramach cyklu ARTBOOK, sztuka czytana

Ryszard W. Kluszczynski, Wprowadzenie do sztuki interaktywnej, wyktad i pokaz, w ra-
mach cyklu jaka? SZTUKA!, wspdtpraca organizacyjna z Lubelskim Towarzystwem Zachety
Sztuk Pieknych

Janusz tukowicz, Moje szczesliwe numerki, instalacja, w ramach cyklu Wiosenne odswie-
zanie... — prezentacje mtodych artystéw

Kamil Wnuk, spotkanie autorskie i pokaz filméw, w ramach cyklu Wiosenne odswiezanie...
- prezentacje mtodych artystow

Magdalena Linkowska i Zbigniew Sobczuk, BB5 bez cienia wqtpliwosci, pokaz dokumen-
tacji z 5. Berlin Biennale

Svein Hatley oraz asystenci i studenci z Bergen Arkitekt Skole w Norwegii, spotkanie i dys-
kusja panelowa wraz wyktadami Svein'a Hatley’'a i Magdaleny Linkowskiej

Grzegorz Kowalski z Pracowniq, Obiekty i projekcje, wystawa w Wojewddzkiej Bibliotece
Publicznej im. Hieronima topacinskiego w Lublinie, w ramach sympozjum Wobec Formy
Otwartej Oskara Hansena, wspotpraca organizacyjna z Lubelskim Towarzystwem Zachety
Sztuk Pieknych

Sympozjum Wobec Formy Otwartej Oskara Hansena, sesja naukowa w Instytucie Nauk

o Ziemi UMCS: dr Czestaw Bielecki, Hristina Ivanoska, prof. Piotr Juszkiewicz (moderator),
prof. Matgorzata Kitowska-tysiak, prof. Grzegorz Kowalski, Tomasz Kozak, Eva Kun, dr
Marcin Lachowski, Hubert Mqcik, dr tukasz Ronduda, dr Andrzej Szczerski; pokaz filmow
w Centrum Kultury w Lublinie: Artur Zmijewski, Sen Warszawy, Grupa PSF, Forma Otwarta
Jjako passe-partout patriarchatu?; wspodtpraca organizacyjna z Lubelskim Towarzystwem
Zachety Sztuk Pieknych

Grupa Pawilon Stabilnej Formy (Cezary Klimaszewski, Tomasz Kozak i Tomasz Malec), PSF
- dobra rada, wystawa w mieszkaniu prywatnym Michata tawnikowicza i Anny Wojewdd-
ki, w ramach sympozjum Wobec Formy Otwartej Oskara Hansena, wspotpraca organiza-

cyjna z Lubelskim Towarzystwem Zachety Sztuk Pieknych

Agnieszka Polska, Obiekty, wystawa w Galerii Rybna 4 Lubelskiego Towarzystwa Zachety
Sztuk Pieknych, w ramach sympozjum Wobec Formy Otwartej Oskara Hansena, wspot-
praca organizacyjna z Lubelskim Towarzystwem Zachety Sztuk Pieknych

Adam Spychata, Clues to our past and future existence, wystawa w Panstwowym Muzeum
na Majdanku, w ramach sympozjum Wobec Formy Otwartej Oskara Hansena, wspotpra-
ca organizacyjna z Lubelskim Towarzystwem Zachety Sztuk Pieknych

Yane Calovski i Hristina lvanoska, Oscar Hansen’s Museum of Modern Art, wystawa w Ga-
lerii Kont (ACK UMCS), w ramach Sympozjum Wobec Formy Otwartej Oskara Hansena,
wspotpraca organizacyjna z Lubelskim Towarzystwem Zachety Sztuk Pieknych

Alina Zazimko, Ukrainian contemporary art: nature and content, wyktad i pokaz, w ra-
mach cyklu jaka? SZTUKA! Sztuka Wschodniej Europy?, wspotpraca organizacyjna z Lu-
belskim Towarzystwem Zachety Sztuk Pieknych

lanina Prudenko, Media-art in Ukraine. A new genaration, wyktad i pokaz, w ramach
cyklu jaka? SZTUKA! Sztuka Wschodniej Europy?, wspotpraca organizacyjna z Lubelskim
Towarzystwem Zachety Sztuk Pieknych

Borut Vogelnik (IRWIN), East Art Map, wyktad i pokaz, w ramach cyklu jaka? SZTUKA!
Sztuka Wschodniej Europy?, wspotpraca organizacyjna z Lubelskim Towarzystwem Za-
chety Sztuk Pieknych

Stevan Vukovic, Reclaiming Confiscated Histories: Art in the post — Yugoslavian Context,
wyktad i pokaz, w ramach cyklu jaka? SZTUKA! Sztuka Wschodniej Europy?, wspétpraca
organizacyjna z Lubelskim Towarzystwem Zachety Sztuk Pieknych

Dan Perjovschi, Permanent Marker, pokaz, w ramach cyklu jaka? SZTUKA! Sztuka
Wschodniej Europy?, wspotpraca organizacyjna z Lubelskim Towarzystwem Zachety Sztuk
Pieknych

Zofia Machnicka, Wspéfczesna sztuka rumuriska, wyktad i pokaz, w ramach cyklu jaka?
SZTUKA! Sztuka Wschodniej Europy?, wspotpraca organizacyjna z Lubelskim Towarzy-
stwem Zachety Sztuk Pigeknych
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2009

Stawomir Marzec, Sztuka, czyli wszystko — krajobraz po postmodernizmie, promocja
ksigzki, spotkanie — prowadzenie: Krzysztof Jurecki i Marcin Lachowski, w ramach cyklu
ARTBOOK, sztuka czytana

Piotr Sakowski, Proces, w ramach cyklu Czysty Obraz

Jarostaw Denisiuk, Notatnik Robotnika Sztuki 1972-1973, promocja ksiqzki, spotkanie - pro-
wadzenie: Lech Lechowicz, w ramach cyklu ARTBOOK, sztuka czytana

Tatiana Czekalska, Leszek Golec, OFF*, projekt (navi): Czekalska + Golec; performance:
Zbigniew Sobczuk; w ramach cyklu Czysty Obraz

Grupa Sedzia Gtéwny (Aleksandra Kubiak i Karolina Wiktor), Rozdziat LXXVIII, performan-
ce, promocja ksiqzki Grupa Sedzia Gtéwny — prowadzenie: Karol Sienkiewicz, w ramach
cyklu ARTBOOK, sztuka czytana, wspdtpraca organizacyjna z Lubelskim Towarzystwem
Zachety Sztuk Pieknych i Warsztatami Kultury w Lublinie

Hommage & Stanistaw Drézdz, wystawa, w ramach cyklu Czysty Obraz

Aleksandra Rosochacka, Stado, w ramach cyklu Obraz Natury

Pawet Janicki, WRO 09 Expanded Tour, wystawa, pokaz filmoéw, wybdr z programu Mie-
dzynarodowego Biennale Sztuki Mediow WRO 09 we Wroctawiu

tukasz Gtowacki, Obrazy Wzbudzone, w ramach cyklu Obraz Natury
2010

Piotr Korol, Proces — przestrzen — rytm, z cyklu Obraz Natury

Wydarzenia wspdttworzone z Lubelskim Towarzystwem Zachety Sztuk Pigeknych i Warszta-
tami Kultury w Lublinie:

Sita Sztuki, pierwsza przekrojowa prezentacja polskiej sztuki wspodtczesnej na Ukrainie na
bazie dziet z kolekgji sztuki wspotczesnej Lubelskiego Towarzystwa Zachety Sztuk Pieknych
w Lwowskim Patacu Sztuki we Lwowie, wspotpraca organizacyjna: Lwowski Patac Sztuki,
Centrum Historii Miejskiej Europy Srodkowo-Wschodniej we Lwowie, Galeria Dzyga we
Lwowie, Lwowska Galeria Sztuki

Sita Sztuki, miedzynarodowe sympozjum poswiecone tworzeniu kolekcji sztuki wspotcze-
snej na bazie polskiego programu Znaki Czasu, w ramach Tygodnia Sztuki Aktualnej we
Lwowie, wspotpraca organizacyjna: Lwowski Patac Sztuki, Galeria Dzyga we Lwowie

Interaktywny Plac Zabaw, prezentacja wystawy przygotowanej przez Centrum Sztuki
WRO we Wroctawiu w Warsztatach Kultury w Lublinie

atomy+bity, cykl pokazow, wystaw, spotkan i wktadow poswieconych kulturowym znacze-
niom i artystycznym reprezentacjom technologii cyfrowych w Galerii Lipowa 13 Lubelskie-
go Towarzystwa Zachety Sztuk Pieknych oraz w Warsztatach Kultury w Lublinie

Limes sztuki, wystawa na bazie regionalnej, lubelskiej kolekgji sztuki wspotczesnej LTZSP
w Warsztatach Kultury w Lublinie

START! ARCHITEKCI 2010, wystawa dyplomow magisterskich i inzynierskich absolwentow
Wydziatu Budownictwa i Architektury Politechniki Lubelskiej w Warsztatach Kultury w Lubli-
nie, wspoétpraca organizacyjna: Wydziat Budownictwa i Architektury Politechniki Lubelskiej

* Mimo staran nie zawsze udato sig ustali¢ imiona uczestnikéw wydarzen zwtaszcza w poczgtkowym okresie dziatalnosci
Galerii Kont. Zapis z inicjatem imienia wystepowat wtedy powszechnie w materiatach informacyjnych galerii.
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Maksymilian
WRONISZEWSKI

WYSPA GALLERY (1990—2002)

The article is about the activities of the Wyspa
Gallery, which was located in the students’ dorm
PWSSP (now the Academy of Fine Arts) 13/16
Chlebnicka Street in Gdansk between 1990 and
2002. The text specifically concerns the activities
run by the Gallery in five different venues, in which
the so called “community of Wyspa” initiated by
Grzegorz Klaman was operating. The article aims
to emphasize several issues. Firstly, a formal
change that consisted of a shift from the indie
towards the more institutionalized activity at the
turn of the eighties to the nineties. Secondly, the
multifaceted elements of the Gallery — artistic,
educational, academic and social. In addition,
the various contexts of the time are mentioned:
the “new Gdansk school”, socially engaged Polish
art of the nineties, the idea of a Gdansk—rooted
contemporary art collection that started to emerge
as well as publishing initiatives undertaken by the
Gallery. The article is concluded with the highly
publicized trial of Dorota Nieznalska. After the
exhibition of the artist in 2002, the Senate of the
AoFA closed the Gallery down.

©)
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Paulina
JANCZYLIK

KONT GALLERY (1978 — 2010).
ART BETWEEN THE PROFESSIONAL AND
THE INDEPENDENT

The article concerns the history of the Kont Gal-
lery that existed in Lublin between the years
1978-2010. Its activities can be divided into four
periods. The first one was connected with student
culture, as the gallery worked within the frame-
work of the Maria Curie-Sklodowska Universi-
ty in Lublin. The second period can be named
a “laboratory of art” — its characteristics were to
search for the new forms of artistic expression.
The third period was associated with the activi-
ties of the group Riders of the Lost Black Volga.
The last one was characterized by the develop-
ment of professional operating principles. Zbig-
niew Sobczuk began to lead the gallery in 1992.
During his leadership the gallery had a specific
organizational framework, budget and archive.
On the other hand, the gallery avoided the for-
malizing of activities, preferring to act sponta-
neously, risk-taking in the choice of artists and
developing extensive cooperation with the other
galleries in Poland. In general the gallery did not
have a formal program, but the main area of its
interest were the new tendencies of contempo-
rary art such as neo-expressionism, video art and
performance art. The article gives examples of
the independent artistic works and performances
presented in the gallery, which referred critically
to the social and political reality of the times. It
also offers a detailed chronology of exhibitions,
festivals and other events taking place in the gal-
lery in the years 1978-2010.
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Galeria

GALERIA im. ANDRZEJA PIERZGALSKIEGO
DOKUMENTY ARTYSTOW 2

ANDRZE| PIERZGALSKI GALLERY
ARTISTS’ DOCUMENTS 2

GALERIE dediée a ANDRZE] PIERZGALSKI
DOCUMENTS d’ARTISTES 2

ZALOZENIA PROGRAMOWE

Andrzej Pierzgalski (1938-2016) zalo-
zyt i prowadzit w Lodzi w latach sie-
demdziesiatych Galerie A4. W Sztu-
ce 1 Dokumentacji otwarta zostala
w 2012 roku po$wiecona mu galeria.
0Od 2018 roku autorem jej programu
jest Leszek Brogowski.

Z uplywem czasu dzielo sztuki moze
sta¢ sie dla historyka cennym doku-
mentem; ale czy dokument w doslow-
nym znaczeniu — archiwalna fiszka,
nagranie, znalezione na strychu stare
zdjecie, telegram, dokument admi-
nistracyjny, jakikolwiek druk itp. —
moze staé sie dzielem, a jesli tak, to
pod jakim warunkiem? Sztuka wspol-
czesna dostarcza licznych tego typu
przykladow, odkad artysci postuguja
sie dokumentem jako materiatem,
z ktérego powstaja dziela. Najpierw
wykorzystywano dokument ze wzgle-
du na jego forme, jak ma to miejsce juz
w kubistycznych kolazach, pézniej ze
wzgledu zaréwno na forme jak i na za-
warto$¢ informacyjng dokumentu, jak
ma to miejsce w przypadku fotografii
z czasOw wojny, jakimi Wiadystaw
Strzeminski postuzy! sie we wspania-
lej serii Moim przyjaciolom Zydom*
(1945). Wreszcie, poczawszy od lat
pietdziesiatych, artysci postuguja sie
dokumentami jako dokumentami, to
znaczy ze wzgledu na warto$¢ doku-
mentalng, jakiej sa one no$nikami;
takie sg kolaze sytuacjonistow, ktorzy
tytuly i treSci artykuléw prasowych
wprowadzaja w nowe konteksty, mo-
dyfikujac ich pierwotne znaczenia;
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PROGRAM ASSUMPTIONS

Andrzej Pierzgalski (1938-2016)
founded and ran the A4 Gallery in
L6dZ in the 1970s. A gallery dedi-
cated to him was opened in 2012 in
the Art and Documentation journal.
Since 2018 the gallery has been cu-
rated by Leszek Brogowski.

Over time, a work of art can become
a valuable document for a historian;
but can the document in the literal
sense - archival file, recording, old
photo found in the attic, telegram,
administrative document, any print,
ete. - become a work of art, and if so,
under what condition? Contemporary
art provides numerous examples of
this type, since artists use the docu-
ment as a raw material from which
arises the work. First, the document
was used because of its form, as al-
ready used in Cubist collages, later
because of both the form and the in-
formation content of the document,
as in the case of war photographs,
which Wladyslaw Strzeminski used
in the great series To My Friends the
Jews! (1945). Finally, from the 1950s,
artists use documents as documents,
that is, because of the documentary
value they carry; such are the situa-
tionist collages, who bring the titles
and content of newspaper articles
into new contexts, modifying their
original meanings; that's the meaning
of the dictionary definitions of Joseph
Kosuth, the surveys and inquiries of
Hans Haacke on the issues of mar-
ket manipulation, and whether the
library index cards, brochures and
books by Lefevre Jean Claude devel-
oped on the basis of the LJC Archives.

Sztuka i Dokumentacja nr19 (2018) | Art and Documentation no. 19 (2018) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC

HYPOTHESES DU PROGRAMME

Dans les années 1970, Andrzej Pie-
rzgalski (1938-2016) a fondé et
dirigé a L6dz la galerie A4. Depuis
2012, la revue Art & Documentation
lui dédie en son sein une galerie.
Leszek Brogowski est chargé de sa
programmation depuis 2018.

Avec le temps qui passe, une ceuvre
peut devenir pour l'historien un pré-
cieux document ; mais un document
a proprement parler — une fiche
d’archives, un enregistrement, une
vieille photographie trouvée au gre-
nier, un télégramme, un document
administratif, un imprimé quel-
conque, etc. — peut-il devenir une
ceuvre, et si oui, a quelle condition?
L’art contemporain fournit nombre
d’exemples de ce type de situations
deés lors que les artistes s’en servent
comme matiére de leurs oceuvres.
D’abord comme une forme, tel est
déja le cas des collages cubistes, en-
suite comme forme et document a la
fois, tel est déja le cas par exemple
des photographies que Wladystaw
Strzeminski utilise dans la magni-
fique série A mes amis les Juifst
(1945). Enfin, a partir des années
1950, les artistes utilisent le docu-
ment en tant que document, c’est-
a-dire eu égard au contenu d’in-
formation qu’il véhicule. Tels sont
déja les collages situationnistes qui
détournent les titres et les contenus
d’articles de presse, telles les défi-
nitions tirées du dictionnaire chez
Joseph Kosuth, telles les enquétes
quasi policieres de Hans Haacke,
tels encore les fiches, brochures et
livres chez Lefevre Jean Claude.

©



taki sens maja stlownikowe definicje
Josepha Kosutha, ankiety i dochodze-
nia Hansa Haacke w kwestiach mani-
pulacji rynkowych, czy fiszki, broszury
i ksigzki Lefevre Jean Claude’a opra-
cowane na podstawie LJC Archives.

Jesli chodzi o sposoby teoretycznego
ujecia tej tendencji do postugiwania
sie dokumentem w sztuce konceptual-
nej, skonstatowac trzeba istotne wat-
pliwosci i wahania, rozpo$cierajace sie
miedzy proba poddania dokumentu
prawom estetyki, az po calkowite
odrzucenie prawomocno$ci ocen es-
tetycznych w sztuce. Benjamin H. D.
Buchloh wprowadza slynne pojecie
sestetyki administracji”, ktéra jego
zdaniem zastgpila nie tylko tradycyj-
na .estetyke atelier”, ale takze este-
tyke $wiata ,produkeji przemystowej
i konsumpcji”, wladciwej sztuce pop
artu: sztuka konceptualna przyjeta
zdaniem Buchloha ,estetyke organi-
zacji administracyjnej i prawniczej
oraz za$wiadczen instytucjonalnych.”?
Ale czy sztuke pojeciowa mozna zde-
finiowa¢ w sposob przekonujacy przez
pryzmat estetyki? Pytanie o to jest tym
bardziej potrzebne, ze uwazny obser-
wator sceny artystycznej tamtych lat,
krytyk sztuki Harold Rosenberg, za-
stanawial sie wowczas nad tym, czy
sztuka konceptualna nie prowadzi
raczej do ,odestetyzowania sztuki’:
takie prace bylyby zdaniem Rosen-
berga przeznaczone ,w sposob istotny
na strony ksiazek”.3 Ta konfrontacja
przeciwstawnych stanowisk teoretycz-
nych — iideologicznych — jest zrodlem
licznych pytan o to, czym jest doku-
ment i ksigzka, ale takze o to, jaki sens
przypisa¢ dzi$§ sadom estetycznym na
terenie sztuki?

Celem galerii dokumentu jest prezen-
towanie prac, ktore wzbogacaja reflek-
sje na temat warunkéw mozliwosci,
w jakich sztuka moglaby zrealizowac
odwieczne marzenie filozofow, ktorzy
chcieli dostrzega¢ w niej uciele$nienie
mysli. Pogranicze sztuki i dokumentu
jest uprzywilejowanym terenem do-
$wiadczen, gdzie hipoteza taka wysta-
wiona zostaje na probe.

As for the theoretical approach to
this tendency to use a document in
Conceptual Art, one must under-
stand the significant doubts and
hesitations between the attempt to
subject the document to the princi-
ples of aesthetics, and to complete-
ly reject the legitimacy of aesthetic
judgments in art. Benjamin H. D.
Buchloh introduces the famous no-
tion of "aesthetic administration"
which in his opinion replaced not
only the traditional "aesthetic stu-
dio", but also the aesthetics of the
world of “industrial production and
consumption", proper to Pop Art:
according to Buchloh, Conceptu-
al Art adopted the "esthetic of ad-
ministrative and legal organization
and institutional validation."? But
can Conceptual Art be defined in
a convincing way through the prism
of aesthetics? This question is all
the more necessary because the at-
tentive observer of the art scene of
those years, art critic Harold Rosen-
berg, wondered at the time whether
Conceptual Art is more likely to lead
to a "de-aestheticization of art": its
works would be intended, accord-
ingly to Rosenberg, as "essentially
art for the book".3 This confronta-
tion of opposing theoretical - and
ideological - positions is the source
of numerous questions about what
the document and the book are, but
also about what sense should be at-
tributed to the aesthetic judgment
in art today?

The purpose of the documentary
gallery is to present works that en-
rich reflection on the conditions of
possibilities in which art could re-
alize the eternal dream of philoso-
phers who wanted to see the embod-
iment of thought in it. The border-
line between art and documentation
is a privileged area of experience,
where such a hypothesis is put to
the test.

Galeria

Une certaine hésitation se laisse
constater dans les théorisations
des usages du document dans l'art
conceptuel, oscillant entre la volon-
té d’en soumettre l'usage aux regles
de Testhétique et la mise en cause
de la pertinence dans l'art du juge-
ment esthétique en général. Benja-
min H. D. Buchloh introduit a son
propos la célébre notion d’ ,esthé-
tique d’administration”, qui aurait
détroné, selon lui, non seulement
la traditionnelle ,esthétique d’ate-
lier”, mais encore celle d’'un univers
de ,production et de consommation
industrielle”, propre au Pop Art :
l’art conceptuel aurait donc adopté
yune esthétique de l'organisation
administrative et 1égale et de la va-
lidation institutionnelle.”® Mais l’art
conceptuel se laisse-t-il définir de
maniere pertinente par le prisme
esthétique ? Question d’autant plus
pertinente qu'’il inspire au critique
d’art avisé, que fut Harold Rosen-
berg, observateur au jour le jour de
la sceéne artistique d’autrefois, I'idée
d’'une ,désesthétisation de l'art” :
ses productions seraient, selon lui,
sessentiellement de l'art pour le
livre.”3 Cette confrontation des po-
sitions théoriques — et idéologiques
— opposées souleve de nombreuses
interrogations sur ce qu’est le docu-
ment ou le livre, ainsi que sur le sens
a accorder aujourd’hui au jugement
esthétique dans l'art.

La galerie du document se propose
de présenter des travaux suscep-
tibles d’alimenter la réflexion sur
les conditions de possibilité dans
lesquelles l'art rejoindrait le réve
séculaire de philosophes qui vou-
laient voir en lui I'incarnation de la
pensée. La frontiére de l'art et du
document est un terrain privilégié
d’expérimentation pour soumettre
leur hypotheése a I'épreuve.

1 Na dziesie¢ zachowanych z tej serii prac, dziewie¢ znajduje sie dzi§ w Yad Vashem Art Museum, ktéremu podarowal je artysta.
2 Benjamin H. D. Buchloh, ,,Conceptual Art 1962-1969: From the Aesthetic of Administration to the Critique of Institutions,” October Vol. 55 (Winter, 1990): 119.
3 Harold Rosenberg, ,De-aestheticization,” w The De-definition of Art (Chicago: The University of Chicago Press, 1972), 34.

1 Out of ten preserved from this series of works, nine are today in the Yad Vashem Art Museum, to which the artist gave them.
2 Benjamin H. D. Buchloh, ,Conceptual Art 1962-1969: From the Aesthetic of Administration to the Critique of Institutions,” October Vol. 55 (Winter, 1990): 119.
3 Harold Rosenberg, ,,De-aestheticization,” in The De-definition of Art (Chicago: The University of Chicago Press, 1972), 34.

! L’ensemble de ces travaux est reproduit dans le catalogue Katarzyna Kobro, Wladystaw Strzeminski. Une avant-garde polonaise (Paris : Skira, Centre
Georges Pompidou, 2018), 148-153. Cat. d’exposition.
2 Benjamin H. D. Buchloh, ,,De I'esthétique d’administration a la critique institutionnelle,” L’Art conceptuel, une perspective (Paris, '’ARC Musée d’Art
Moderne de la ville de Paris, 1990), 29. Cat. d’exposition.
3 Harold Rosenberg, ,,La désesthétisation de I'art,” (1972) dans La Dé-définition de lart, trad. C. Bounay (Nimes : Jacqueline Chambon, 1992), 32.
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1. O artyScie

André Cadere byl Rumunem; urodzil sie w Warszawie w roku 1934, a zmarl w Paryzu
w 1978. Choroba przerwala jego krotka, trwajaca zaledwie kilka lat, kariere rozwijaja-
cq sie glownie w Paryzu, ale ktora naznaczyly rowniez liczne podroéze po Europie i do
Nowego Jorku. Jego pionierska praca polegala gléwnie na stworzeniu pojeciowych
ram praktyki artystycznej calkowicie uwolnionej od — wcigz dominujacego - systemu
wystaw i galerii. Poniewaz tworzona przez niego sztuka moze zosta¢ nie tylko uzy-
ta, ale takze zaprezentowana w jakimkolwiek miejscu, stala sie ona kamieniem we-
gielnym tendencji, ktéra nazywa sie dzi$ ,krytyka instytucji”; ale bardziej jeszcze niz
krytyka, byla ona krytyczna praktyka, w przeciwienstwie do artystow, ktérzy chetnie
krytykuja instytucje, cho¢ gotowi sa na wszelkie z nimi kompromisy, odpowiadaja-
ce ich wlasnym interesom. André Cadere byl wiec aktywista sztuki, a jego praktyka
wskazywala na nowa mozliwo$¢ pogodzenia sztuki z codzienng rzeczywistoécia. Na-
wet jesli jego tworczo$c jest juz dzi§ na trwale wpisana w historie sztuki, droga, jaka
doprowadzila go do uksztaltowania systemu, ktory przedstawia on w drukowanej tu
broszurze, nie jest jeszcze wystarczajaco znana.

1. About the Artist

André Cadere was Romanian; he was born in Warsaw in 1934 and died in Paris in 1978.
The disease interrupted his short career, which lasted only a few years, developing
mainly in Paris, but which have also marked numerous trips around Europe and to
New York. His pioneering work consisted mainly in creating a conceptual framework
of artistic practice completely freed from the - still dominant - system of exhibitions
and galleries. Because his art can not only be used, but also presented in any
place, it has become the cornerstone of the trend, which is now called "critique of
institutions"; but more than criticism, it was a critical practice, unlike artists who are
keen to criticize the institutions, although they are ready for any compromises with
them, corresponding to their own interests. André Cadere was an art activist, and his
practice indicated a new opportunity to reconcile art with everyday reality. Even if his
work is permanently inscribed in the history of art, his path, which led him to shape
the system he presents in the brochure printed here, is not yet known enough.

1. Sur Partiste

André Cadere est un artiste roumain, né a Varsovie en 1934, mort a Paris en 1978.
Emporté par une maladie, il laissait derriere lui un parcours qui n’a duré que quelques
années et qui s’est déroulé principalement a Paris et au gré de nombreux déplacements
en Europe, ainsi qu'a New York. Son travail pionnier a consisté a créer un cadre
conceptuel d'une pratique de I'art qui se libére du systéme galerie/exposition, toujours
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encore dominant. Son art pouvant étre non seulement utilisé, mais encore présenté
en tout liey, il est devenu la pierre angulaire d'une tendance qu'on appelle critique
institutionnelle ; mais plus que critique, elle a été dans son cas une pratique critique
et militante, contrairement a ces artistes qui critiquent volontiers les institutions tout
en demeurant préts a faire des compromis qui confortent leurs intéréts. Provocation
expérimentale, donc, sa pratique montrait également une voie possible de la
réconciliation de I'art avec la réalité quotidienne. Méme si aujourd’hui le travail d’André
Cadere a acquis une place durable dans I’histoire de I'art, le chemin de la construction
de son systeme, présenté dans la conférence, n’est pas encore bien connu.

2. O broszurze

Prezentowana na nastepnych stronach broszura nie jest faksymilowa reprodukcja
oryginalnego dokumentu, opublikowanego po francusku w Brukseli i Hamburgu,
ale typograficzng rekonstrukejg polskiego przektadu tekstu wygloszonego przez An-
dré Cadere 10 grudnia 1974 roku podczas konferencji na Uniwersytecie katolickim
w Louvain. Serdeczne podziekowania skladamy pani Michéele Cadere, a takze panu
Hervé Bize, za wyrazenie zgody na opublikowanie polskiego przekladu tekstu kon-
ferencyjnego, oraz pani Irmeline Lebeer za wyrazenie zgody na postluzenie sie edy-
torska forma, jaka nadalo tekstowi wydawnictwo Lebeer Hossmann.

2, About the Brochure

The brochure presented on the following pages is not a facsimile reproduction of the
original document, published in French in Brussels and Hamburg, but a typographic
reconstruction of the Polish translation of the text delivered by André Cadere on
December 10, 1974 at a conference at the Catholic University of Louvain. Many
thanks to Mrs. Michéle Cadere and Mr. Hervé Bize, for agreeing to publish the Polish
translation of the conference text, and Mrs. Irmeline Lebeer for agreeing to use the
editorial form that the Lebeer Hossmann publishing house has given the text.

2. Sur la brochure

La brochure présentée dans les pages qui suivent n’est pas une reproduction en fac-
similé du document original, publié a Bruxelles et a Hambourg en langue francaise,
mais une reconstitution typographique de la traduction en polonais de la conférence
d’André Cadere, prononcée le 10 décembre 1974 a I'Université catholique de Louvain.
Nous remercions Mme Michele Cadere, ainsi que M. Hervé Bize, de nous avoir autorisé
de publier la traduction polonaise de cette conférence, et Mme Irmeline Lebeer de
nous avoir autorisé a utiliser la forme éditoriale qui a été conférée a la conférence par
les éditions Lebeer Hossmann.
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Panie i Panowie,

Jest dla mnie zaszczytem, ze tak licznie przybyliscie do tego am-
fiteatru; prosze przyjaé gorace podzickowania, ktére kieruje réwniez
do organizatora tej konferencji, Bernarda Marcelisa.

Tytul, jaki zaproponowalem, wprowadza dwa terminy: prezenta-
cja i sposoby uzycia. W dalszym ciggu wykladu zobaczymy, ze oba te
terminy, nieodzowne ze wzgledu na praktyke jezykowa, w rzeczywi-
stosci mojej pracy lacza sie ze soba w jedno pojeciel.

Zobaczmy najpierw pierwszy z nich: czym jest prezentacja?

W jezyku potocznym slowo to ma sens spoleczny, towarzyski.
Przedstawia sie sobie dwie osoby. Po takiej prezentacji rozpoczyna
sie zazwyczaj rozmowa.

Dzi$ wieczdr sytuacja jest odmienna: prezentuje pewien przed-
miot, pewna rzecz. Wymiany wlasciwe towarzyskim wieczorom sa
wykluczone. Idzie tu o to, aby widzieé, a widzenie daje w naszym wy-
padku do myslenia. Nastepstwem myslenia jest zazwyczaj dyskusja.
Myslenie i dyskusja, to dwa pojecia nieodlacznie zwigzane z filozofia.
Dlatego wybralismy dla tej prezentacji Wydzial Filozofii. Wybér ten
zaklada zarazem pewne zobowigzanie, a mianowicie odmowe bez-
piecznego i wygodnego schronienia sie w subiektywnosci, odmowe
odwolywania si¢ do literatury i do sentymentalizmu. Oznacza to, ze
wszystkie skladniki, wszystkie przedstawione tutaj dane moga zostaé
poddane dyskusji. Jeste$my na gruncie filozofii.

Sprébujmy zatem przyjrzec sie tej pracy.




1. Najpierw ukazuja sie kolory. Oznacza to, ze jest ich pewna liczba,
a zatem takze pewna réznorodnosé. Najistotniejsza funkcja koloréw
polega na mozliwosci odréznienia rzeczy jednych od drugich. Za mo-
imi plecami widzicie Paristwo tablice, ktéra ma kolor zielony, bladozie-
lony. A mnie widzicie dlatego, ze na tle tej tablicy jestem innego koloru.
Jesli moje ubranie i moja skéra mialyby dokladnie ten sam bladozie-
lony kolor, nie widzieliby$cie mnie. Uzywamy koloréw ze wzgledu na
ich podstawowa wlasciwosc¢, a mianowicie na ich funkcje réznicujaca.
Jesli rozbierzecie tranzystor, wewnatrz zobaczycie przewody elektrycz-
ne, cale peki przewodoéw. Jest rzeczg oczywista, ze ich rozmaite kolory
nie zostaly dobrane po to, aby upiekszy¢ wnetrze radia, ale po to, aby
pokazad, ze kazdy z nich ma inng funkcje.

Narzucaja sie dwa wnioski:

a. Moze tu byé¢ uzyta jedynie ograniczona liczba koloréw, te mia-
nowicie, ktére najlatwiej jest od siebie odréznié: biel, czerni i szesé
koloréw teczy: z6k6, pomararicz, czerwien, fiolet, blekit i zieleni. Tych
osiem koloréw to w istocie tylko slowa; jesli poprosimy o zieleri
w sklepie metalowym, podadza nam dziesieé puszek farby z réznymi
odcieniami zieleni. Wybrany odcieri powinien by¢ zatem najlatwiej
odréznialny od innych koloréw w kontekscie, w ktérym bedzie uzyty,
to znaczy by¢ w sposéb najoczywistszy zielenia lub czerwienia, lub
Z6lcia itd.

b. W jednej i tej samej pracy wykluczone jest uzywanie réznych
tonéw w miejsce réznych koloréw (réznych tonéw szarosci, czerwie-
ni, bieli), gdyz uzywanie réznych tonéw czerwieni, bieli, szarosci po-
ciggaloby za soba automatycznie tworzenie harmonii, opracowanie
estetyczne, czyli subiektywne i opierajace sie jakiejkolwiek dyskusji.

2. Praca, ktéra Paristwo widzicie zawiera cztery nastepujace po
sobie w pewnym porzadku kolory: jest to matematyczny system per-
mutacji zawierajacy pewien blad.

a. Porzadek:

Wezmy przyklad systemu permutacji2:

1234, 2134, 2314, 2341, 3241 itd.

W pierwszej grupie czterech elementéw jedynka pojawia sie na
pierwszym miejscu, w drugiej na drugim, potem na trzecim i wresz-
cie na czwartym. Teraz dwdjka: najpierw jest na pierwszym miejscu,
potem przemieszcza sie na drugie itd. Kontynuujac, w pewnym mo-



mencie trafimy na pierwszy uklad: 1234. Przelézmy cyfry na kolory;
w tym wypadku 1 = blekit, 2 = biel, 3 = czerwien, 4 = z6l¢. Praca do-
biega do korica sama z siebie, kiedy powraca pierwszy uklad.

Blad moze sie pojawié jedynie w ramach jakiego$ porzadku;
jego zaistnienie jest mozliwe dzieki precedensowi, w Scisle okreslo-
nych ramach. Ale z kolei precedens i dogmat dostrzec mozna dopie-
ro, kiedy wystapi blad. Jego znikniecie powoduje, ze dogmat staje si¢
niewidoczny, a nawet trudno sie go domyslié. Miedzy porzadkiem
i bledem istnieje nierozerwalny zwiazek.

Blad jest wyjatkiem,; jesli w takich samych warunkach powtarza
sie ten sam blad, mamy do czynienia nie z bledem, ale z nowym sys-
temem. Kazda nowa praca musi by¢ zatem przynajmniej w jednym
punkcie odmienna od wszystkich pozostalych prac3.

Réznica ta nie ma nic wspdlnego z tradycyjnym pojeciempracy
unikalnej,jedynej w swoim rodzaju;praca zaginiona lub
zniszczona moze byé w zasadzie dokladnie odtworzona (wedlug da-
nych certyfikatu, ktéry jej towarzyszy, kartoteki i jedynie artysta moze
by¢ za odpowiedzialny za ten proces). Jesli istniejg dwie identyczne
prace, jedna z nich jest automatycznie naduzyciem, falsyfikatem.

3. Drazek o ktérym méwimy, to zestaw segmentéw. Rozmiar seg-
mentéw zalezy od srednicy uzytego materialu: dlugosc kazdego seg-
mentu réwna jest jego srednicy. Stosunek ten okreslony zostal, w spo-
s6éb najprostszy, przez samo materialne istnienie tej pracy.

4. To jest drewno, malowane drewno; farba pokrywa cylindryczng
powierzchnie.

a. Linearne nastepstwo ukazuje sie tym wyrazniej, im bardziej
zredukowany jest do minimum problem formalny4. Uzyty material
powinien wykluczaé z samej swej zasady jakikolwiek proces zagina-
nia. Zelazo, plastik, szklo moga byc¢ z latwoscia zginane, kiedy sie je
podgrzeje. Drewno nie zgina sie, ale sie lamie; zlamana praca prze-
staje istniec jako taka.

b. Odkrywamy ja za sprawa spojrzenia, tak samo, jak patrzac, od-
krywamy na przyklad
te okna, przez ktére w ciagu dnia wpada swiatlo. Tam widzimy drzwi,
przez ktére mozna wejsé i wyjs¢. Obiekty te maja swoje funkcje, cze-




mus shuza. Ale posréd wszystkich istniejacych rzeczy sg i takie, ktére
nie maja zadnej funkcji. Moga by¢ jedynie ogladane. Powiedzmy bar-
dzo ogdlnie, ze mozna by je umiesci¢ w jednej grupie, ktérg nazywa
sie polem artystycznym.

Skadinad relief, glebia, ruch s3 to rzeczywistosci, ktére ujmujemy
dzieki edukacji, doswiadczeniu i pamieci. Ale w doslownym sensie
widzimy woko! siebie jedynie powierzchnie o réznych barwach. Upo-
waznia nas to do stwierdzenia, ze — jesli mieé na wzgledzie widzenie
— malarstwo (powierzchnia pokryta farba) jest pierwowzorem zjawi-
ska artystycznego.

Fakt, ze poznajemy te prace dzieki widzeniu, ujawnia uprzywilejo-
wany stosunek do niej, a to, ze kolory uzyte zostaly do zréznicowania
segmentéw, unaocznia ten stosunek.

c. Kolor pokrywa cylindryczna powierzchnie: praca ta nie ma, jak
wszelkie malarstwo, dwdch stron; majac ksztalt cylindra, nie ma ona
ani ,lewej”, ani ,prawe;j” strony.

5. Srodki produkeji musza by¢ adekwatne do produkowanego
przedmiotuS. Samochéd, na przyklad, odgrywa wazna role w spo-
leczeristwie; produkowany jest przy pomocy odpowiednich $rod-
kéw ekonomicznych i spolecznych: tysigce robotnikéw, fabryki itp.
W przeciwienistwie do samochodu, opisana tutaj praca nie ma za
zadanie sluzyé krajowej ekonomii. Moze by¢ jedynie ogladana. Dla-
tego jej produkcja powinna angazowad jedynie autora i jego wlasna
odpowiedzialno$¢®. Nie mogac zaangazowaé srodkéw przemyslo-
wych, produkcja ogranicza sie do $rodkéw indywidualnie dostep-
nych. Daje sie to odczué w skoriczonej pracy.

Dzisiejszy wyklad nie ma na celu ukazania swej wlasnej rze-
czywistosci, lecz rzeczywistos¢ samej pracy. Oznacza to, ze praca
ta istnieje juz wczesniej, a wyklad podkresla jedynie to, co przy
pewnym wysilku uwagi moze sie kazdemu ukazaé jako oczywiste.
Sens i przydatno$é wykladu zawierajgq sie w slowie ,podkreslac”:
w calosci danych tylko niektére zostaly tu podkreslone, to znaczy
wybrane. Wybor ten podyktowany zostal faktem, ze znajdujemy sie
na Wydziale Filozofii. Ale praca ta moze by¢ takze wykorzystana
w inny sposob, na przyklad przedstawiona na Wydziale Nauk Poli-
tycznych lub na Wydziale Nauk Ekonomicznych. Za kazdym razem
zaprezentowana zostanie ta sama struktura, ale z innego punktu wi-



dzenia; z punktu widzenia wlasciwego miejscu, gdzie dokonuje sie
prezentacja.

6. Na Wydziale Nauk Ekonomicznych ukazalby sie fakt, ze praca
ta moze by¢ sprzedana, to znaczy podkreslone zostalyby jej mozliwo-
$ci ekonomiczne. Musimy rozwigzac¢ problem ceny, ktéra w naszym
wypadku podporzadkowana jest specyficznemu rachunkowi, Scisle
zwigzanemu z charakterem sprzedawanej rzeczy: istnieje podstawo-
wa liczba odpowiadajaca cenie za centymetr segmentu. Liczba ta musi
byé pomnozona przez liczbe centymetréw srednicy. Mnozac ten wynik
przez liczbe segmentéw otrzymujemy cene danej pracy7.

Podstawa cenowa, ktéra sluzy tym obliczeniom za punkt wyjscia,
okreslona jest w zaleznosci od kontekstu rynku sztuki w momencie
sprzedazy pracy. Rynek ten, tworzony w duzym stopniu przez kilka ga-
lerii — we wspdlpracy z kolekcjonerami z jednej, a artystami z drugiej
strony — nabral ostatnio istotnych rozmiaréw. Przyczynily sie do tego:
spekulacja, che¢ inwestowania i ochrony wlasnych débr, unikalnosé to-
warow, a takze indywidualna wola mocy, snobizm zmieniajacych sie
gustow, jak réwniez wparcie dla pewnych idei, postaw politycznych lub
tylko dla ustanowionych wartosci i ich notowari na gieldzie.

Wszystkie te dane powinny zosta¢ przeanalizowane i zinterpre-
towane z ramach Wydzialu Nauk Ekonomicznych. Pozostaje jeszcze
trudny do uchwycenia czynnik: kariera artysty. W jakiej mierze jego na-
zwisko jest znane, w jaki sposéb i przez kogo8? Polaryzacja interesow
wokol jego osoby, jego trwanie w czasie (wyshuga lat), nowatorstwo pra-
cy oraz wplyw, jaki moglaby wywieraé — oto kryteria, ktére wplywaja na
cene. Dlatego trzeba podkreslié, ze dzisiejszy wyklad moze mieé kon-
sekwencje dla mojej kariery artystycznej, a zatem wplynaé na realia
ekonomiczne przedstawionej tu pracy. A to oznacza, ze tutaj, na Wy-
dziale Filozofii, nie jesteSmy wcale poza kontekstem ekonomicznym.

7. Na Wydziale Nauk Politycznych nalezaloby wskazac na funkcje
tej pracy w dziedzinie, ktora jest jej wlasciwa,

funkcje widzenia, a dokladniej na funkcje sztuki i malarstwa.
Moge stwierdzié, ze w tej dziedzinie, moja praca jest calkowicie nie-
zalezna. Ale méwienie o niezaleznosci pocigga za sobg koniecznos$é
usytuowania kontekstu politycznego®.
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Praca jest niezalezna dzieki swojej strukturze i swojej formie.

a. W naszym wypadku struktura nie jest subiektywna, estetyczna;
moze by¢ ona przedmiotem dyskusji, co umozliwia jej obecnosé poza
chroniong sferg obiegu artystycznego, w jakimkolwiek miejscu, na
przyklad tutaj, na Wydziale Filozofii.

b. Malarstwo, fotografia, teksty, powierzchnie kwadratowe lub
prostokatne, awangardowe lub zacofane, nowoczesne i starozytne,
robione sg po to, by je zawieszac¢ lub przyklejaé¢ do Sciany, lub reali-
zowacé bezposrednio na niej. Dziela robione sa na sciane i od niej
sg uzaleznione. Kto jest wlascicielem tych $cian, przeznaczonych do
wystawiania? Galerie, muzea i Instytucje Kulturalne. Oznacza to, ze
dziela, o ktérych mowa, robione sa pod katem i dla tych instytucji.

Cylindryczna forma bez ,lewej” i ,prawej” strony moze by¢ posta-
wiona, niesiona, oparta, zawieszona itd. Wszelkie sposoby prezenta-
cji sa mozliwe, zadna nie jest obowigzujaca. Obecnosc¢ Sciany nie ma
juz decydujacego znaczenia.

Muzea i galerie istnieja jednak jako specyficzne miejsca dla dzie-
dziny widzenia i sztuki. Nie brac tego pod uwage byloby zludzeniem.
Poniewaz wszelkimi srodkami, zwlaszcza poprzez selekcje, wyko-
rzystujq one wladze, jakg dysponujg, wolnos¢ nie jest cechg sytuacji,
w jakiej pracujemy. Ograniczenie to nalezy — jesli nie przelamacd —
przynajmniej uczyni¢ widocznym. Jest to mozliwe jedynie wéwczas,
gdy opieramy sie na pracy niezaleznej. Niezalezno$é ta nie moze
jednak pozostaé na poziomie argumentacji teoretycznej; musi takze
zostaé wdrozona w czyn w codziennej praktyce, przede wszystkim
na samym terytorium sanktuariéw artystycznych, gdzie praca wysta-
wiana jest w sposéb anarchiczny, nawet wbrew woli wlascicieli tych
miejsc. Aby praktyka ta byla naprawde skuteczna, powinna sie po-
jawia¢ w momentach, kiedy zgromadzona jest tam najwieksza ilo$é
0s6b, to znaczy zazwyczaj w trakcie inauguracji wystaw. Zauwazmy,
ze ten sposéb wystawiania jest calkowicie pacyfistyczny i nieagresyw-
ny. Materialnie rzecz ujmujac, okragly drewniany drazek to nic wiel-
kiego i w zaden sposob nie przeszkadza otwarciu wystawy. Nie idzie
o to, aby fizycznie napadad za wystawione przepisowo dziela. Konflikt
rozgrywa sie w planie istotnym, ideologicznym, a agresja i przemoc
pochodza zawsze ze strony wladz. Trzeba jednak — wlasnie po to, by
zaznaczy¢ niezalezno$é w stosunku do wladzy — wystawiaé takze
poza sanktuariami artystycznymi: na ulicy, w metrze, w restauracji

i wlasciwie wszedzie, bo przeciez nie potrzebujemy juz $cian10.



A poniewaz to wlasnie artysta bedzie wystawial swojg prace, nie
moze ona, swoimi rozmiarami i ciezarem, przekraczacd tego, co moze
on udz’wignqéll. Gdyby byla wieksza, stalaby sie rodzajem kolumny
i za sprawa immobilizmu bylaby dzielem tradycyjnym.

Nie powinno sie w zadnej mierze pomijac faktu, ze dzielo posiada
pewien rozmiar i pewna wage; moze ono — i powinno — byé wystawia-
ne takze w sposéb klasyczny, na zaproszenie muzeum, galerii, oficjal-
nie zawieszone lub postawione w ich przestrzeniach. To tak, jakby
uczynié je w pewien sposéb skuteczniejszym: bo im jest bardziej zna-
ne — i drogie — tym bardziej rzuca sie w oczy mozliwo$é wziecia go ze
soba, dotkniecia go, postawienia gdziekolwiek...

Znajdujemy sie dzi$ w sytuacji okreslonej przez tradycje kultu-
ralne, edukacje, przez cale spoleczne otoczenie (reklama, telewizja
i inne media), co nadaje sferze widzenia szczegblne znaczenie. Fakt,
ze to widzenie ostatecznie potwierdza nam istnienie danej rzeczy do-
wodzi, ze jest to sfera podstawowa. Dlatego widzenie, sztuka, malar-
stwo sa w pierwszej linii walki ideologicznej. Ideologie wszelkiego
autoramentu chca je zdominowad. Ideologia rzadzi polityka, ale jest
takze czescia filozofii. A to znaczy, ze tutaj, na Wydziale Filozofii, nie
jestesmy wcale poza kontekstem politycznym.

8. Mozna by poddaé dyskusji inne jeszcze punkty widzenia. Na
przyklad stosunek tej pracy do przestrzeni architektury. Architektu-
ra tworzy ramy, w ktére praca ta moze albo przenikngé niczego nie
zmieniajac, przemierzacd ja i staé sie efemerycznym zdarzeniem, albo
zostaé utrwalona i stac sie czescia otoczenia.

Wszystkie te kwestie moga, jesli nie w szczegdlach, to przynaj-
mniej z ogblnych zarysach, zosta¢ poddane dyskusji w ramach tego
wydzialu. A to ukazuje strategiczne znaczenie

filozofii, dziedziny, ktéra sytuuje sie w glebi kazdego typu dzialal-
nosci, podszywa je. Jak widzieli$my, praca tu prezentowana posiada
wlasciwa jej rzeczywistosé, ale nie zalezy ani od punktu widzenia, ani
od jakiegokolwiek uprzywilejowanego miejsca. Trzyma sie ona na
uboczu, pozwalajac ujawnié sie¢ naturze miejsca, gdzie sie znajduje,
oraz widza, ktéry na nig patrzy.

Punkt widzenia jest sposobem uzycia. Poniewaz wszystkie punk-
ty widzenia nadaja sie do dyskusji i sa dopuszczalne, kazdy z nich
stanowi rowniez pewna prezentacje tej pracy.
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Zakorticze przykladem, ktéry pozwoli rozjasnic ten wlasnie aspekt.
Po $mierci Cézanne’a, odkryto, ze jeden z jego obrazéw zostal uzyty
do uszczelnienia kurnika. Wykorzystano go do zatkania dziury przed
deszczem. Kiedy zostal oczyszczony i przywrécony do pierwotnego
stanu, wystawiono go w Muzeum. Oczywiste jest, ze w kurniku obraz
ten byl uzyty, ale nie byla to w zadnym sensie jego prezentacja. Mam
nadzieje, ze jest takze oczywiste, iz obecna tutaj praca funkcjonuje
w zupelnie inny sposéb.

Dziekuje, ze wysluchaliscie mnie tak uwaznie, a poniewaz praca
ta usuwa sie na ubocze w stosunku do tego, kto na nig patrzy, oddaje
wam glos.

(Oklaski)



PRZYPISY

Poza istotnymi elementami dyskusji, jaka miala miejsce po wykla-
dzie, przypisy przynosza takze kilka wczesniej niepublikowanych tek-
stéw autora.

L. Drewniane, okragle drazki, to zestaw pomalowanych segmentéw,
ktérych dlugosé réwna jest srednicy. W porzadek koloréw systema-
tycznie wprowadzany jest blad. Posluguje sie ta metoda poczawszy
od roku 1970.

2. Uzywam dwéch systeméw permutacii:

system A
trzy cztery pieé szesé siedem
kolory kolory koloréw koloréw koloréw
123 1234 12345 123456 1234567
231 2341 23451 234561 2345671
312 3412 34512 345612 3456712
123 4123 45123 456123 4567123
1234 51234 561234 5671234
12345 612345 6712345
123456 1234567
system B
trzy kolory cztery kolory
123 1234 4312
213 2134 4132
231 2314 4123
321 2341 1423
312 3241 1243
132 3421 1234

123 3412
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3. Blad powstaje przez przestawienie dwoch segmentéw, ale dwa segmenty
tego samego koloru nie moga ze soba sgsiadowac, bo takie sgsiedztwo fa-
woryzowaloby wlasnie miejsca, gdzie powstaje blad. To wlasnie po to, aby
uniknaé tego typu ,kompozycji plastycznej”, elitarnej (i tradycyjnej), musi
zosta¢ wprowadzony blad; odkrywa sie go w trakcie lektury pracy.

4. W geometrii powierzchnie tworza dwie przecinajace sie linie. W przeciwieristwie
do powierzchni, ktéra, tak jak tablica, wyklucza pojecie czasu (powierzchnie po-
strzegamy spojrzeniem calo$ciowym, za jednym zamachem), linia zaklada odczy-
tywanie (oko zmuszone jest za nig podazac), a zatem wigczenie idei czasu (rzeczy
nastepuja jedne po drugich). Plétno (powierzchnia) zostalo zdekomponowane do
tworzacych go skladnikéw (por. Descartes, Rozprawa o metodzie, prawidlo drugie)
i powstala stad praca, ktéra funkcjonuje wedlug zasad podobnych do zasady linii.
Linia zaklada czytanie. Czytanie zaklada nastepstwo réznych elementéw. To te réz-
ne elementy tworzg zdarzenia. Otéz zdarzenie jest tym, co wymyka sie regutom.
Jesli idzie o moja prace, wybrana regula — a mianowicie permutacje matematyczne
— jest abstrakeyjna i uniwersalna; istnieje ona niezaleznie od tej pracy i istniala juz
uprzednio. Ze wzgledu na istnienie tego prawa, jedynym mozliwym zdarzeniem jest
blad. Blad jest nieprzewidywalny, napotykamy go wnikajac w te rzeczywistos¢é. Wy-
nika stad koniecznos$¢ materialnego istnienia tej pracy i trudnos¢ méwienia o nie;j.
Konieczno$¢ istnienia zawiera w sobie zasade réznicy i oryginalnosci, wyklu-
cza zasade ilustracyjnosci. Dlatego wlasnie w odniesieniu do linii ma sens
pokazanie pracy z masywnego malowanego drewna w przeciwieristwie do
wszystkiego, co mogloby jedynie ,sugerowac” linie, na przyklad leciutka kre-
ska na jakiejkolwiek powierzchni lub cienka linka rozpieta w przestrzeni itp.

5. Praca ta produkowana jest na zaméwienie; zaméwienie (koniecznosé)
moze wynikad z kontekstu, ale takze pochodzi¢ od osoby. W kazdym razie,
praca ta nie jest realizowana jako efekt jakiej$ ,wewnetrznej konieczno-
$ci” artysty i odpowiada wymaganiom sytuacji.

6. Drewniane listwy o okraglym przekroju ciete sg na segmenty o dlugosci
réwne;j ich srednicy. Po wywierceniu otworu kazdy segment pokryty jest od-
porna farba — lakierem (dopiero po nalozeniu trzeciej warstwy kolor staje sie
jednolicie blyszczacy) — i zestawiony z sasiednimi segmentami przy pomocy
okraglej listewki, ktéra ciasno wchodzi w otwor. Taki zestaw, nieodzowny, by
jasno zréznicowacd segmenty, wzmocniony jest dobrym klejem.

7- Kilka drazkéw stanowi¢ moze jedna prace. W takim wypadku trzeba zasto-
sowac nastepujaca znizke w stosunku do ceny obliczonej wedlug opisanego
systemu:



1% na cenie drazka skladajacego sie z 12 dwu i pé} centymetrowych segmentéw
(trzy kolory)

1% dodatkowy na cenie drazka za kazde dodatkowe pél centymetra Srednicy

1% dodatkowy na cenie drazka za kazdy dodatkowy kolor

1% dodatkowy na cenie drazka jesli zawiera on wiecej niz 40 segmentéw.

8. Zaden drazek nie jest podpisany, gdyz podpis okreslilby jego kierunek (géra —
ddl, lewa — prawa strona, poczatek — koniec). Ale kazdej pracy towarzyszy certyfi-
kat. Certyfikat ten, zawierajacy kod klasyfikacji wraz ze wszystkimi parametrami
danej pracy, odnotowany jest w kartotece autora (lub u jego notariusza). W karto-
tece odnotowane sg informacje dotyczace kazdej sprzedanej pracy. Certyfikat nie
jest podpisany i dlatego jedynie autor (lub jego notariusz) dokonac¢ moze identyfi-
kacji, opierajac sie na kartotece, certyfikacie i na samej pracy.

9. Praca ta nie jest funkcja jakiejkolwiek definicji czy ideologii sztuki, zawsze pro-
blematycznej, ale jedynie granic mozliwosci wytwérczych, mozliwosci, aby dana
rzecz istniala swoim wilasnym istnieniem. Aby potwierdzié to istnienie, trzeba je
pokazaé. Musi by¢ zatem widoczne. Mozna powiedzied, ze praca najbardziej nie-
zalezna jest tym samym najbardziej widoczna, gdyz to, co zalezy od czegos innego,
najpierw pokazuje swoja zaleznosé, pokazuje wlasnie to, ze nie ma do pokazania
wlasnej rzeczywistosci. Ready-made, na przyklad, pokazuje jedynie swoja za-
lezno$¢ od systemu, ktérego jest produktem i ktéremu nadaje pozory wszech-
mocy, gdyz system ten pozwala ,arty$cie-cudotworcy” przeksztalcié banalny
przedmiot w ,,dzielo sztuki”. Tego typu prace (ready-made w sensie odmiennym
od malarstwa) musza by¢ koniecznie wpisane w historie, historie, ktéra zawsze
pisana jest — przez artystow lub ich krytykéw — po to, aby uprawomocnic (jako
zerwanie ciaglosci lub jako pokrewienistwo) dzielo, ktére ma byé sprzedane.
Prace te zjawiajg si¢ ,jako dalszy ciag po...", sytuujg si¢ ,w stosunku do...” itp.
Warunki istnienia opisane;j tutaj pracy sa nastepujace: a. musi byé wytwo-
rzona — jest to zatem praca; b. musi byé widziana — widzenie potwierdza
jedynie jej istnienie; potwierdzenie wszak nieodzowne, gdyz bez niego
praca nie istnialaby. W praktyce nie jest to oczywiste, gdyz istnieje dzis in-
stytucjonalna wizja rzeczy i ,imperializm” kulturalny, ktéry ma tendencje
wlasnie do eliminowanie wszelkiej niezaleznej pracy.

10. Wiele prac artystycznych wida¢ dzi§ w parkach, szkolach (1% [budzetu
inwestycji budowlanych przeznaczony jest we Francji na realizacje artystycz-
nel), na stacjach metra (Luwr, Saint-Augustin i inne, réwniez w metrze mo-
skiewskim, itd.). Manifestacje dadaistyczne mialy miejsce na ulicach przed
wojna, po wojnie, a ostatnio maja miejsce happeningi, dziela zawieszane sg
na drzewach, przyklejane sg na plotach, na murach, w oknach doméw itp.
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Czasem, kiedy transportowane sa prace na Salon Majowy, widac, jak pra-
ce Picassa czy Hundertwassera defilujg na ulicy. Jesli idzie o opisana tutaj
prace, wystawiong tam, gdzie sie ja widzi, najwazniejsza jest mozliwosc,
by byla widziana (a zatem wystawiona) na terenie jakiejkolwiek instytuci,
niezaleznie od jakiegokolwiek zaproszenia. Wyzwala to czasem brutalne
reakcje i represje ze strony organizatoréw. Tak sie zdarzylo na przyklad
w Paryzu w Grand Palais (1972), na placu Vandoéme (197 3), w galerii Ma-
eght (1973).

Trzeba takze zasygnalizowad, ze autor pochodzi z kraju na Wschodzie
[z Rumunii]. Stanowi to calg seri¢ okresleri. Bo czy mozna sobie wyobrazié
artyste, na przyklad Amerykanina, ktéry przychodzi ze swojg pracg na wy-
stawe, na ktéra nie zostal zaproszony? Mentalnos¢ zachodnia, gdzie miesza
sie pycha z intelektualng wzgarda (i materialnym komfortem), czyni taka
postawe niemozliwa do pomyslenia, z wyjatkiem wlasnie artystéw, ktérzy,
pochodzac z krajéw marginesu, nie posiadaja nic i nie majg nic do strace-
nia. Przykladem podobnej sytuacji jest w Nowym Jorku Tony Shafrazi.

1. Wykluczone jest, by oplacac osoby, ktére, w zamian za pensje, chodzily-
by, pokazujac okragle, drewniane drazki. Poslugiwanie sie czlowiekiem-re-
klama jest tak samo falszywe, jak poslugiwanie sie oplacang silg robocza,
ktéra w galeriach wytwarza odbitki ,,mistrzéw”. Mobilizowane tym sposo-
bem srodki sa nieproporcjonalne w stosunku do przedmiotu. Podobnie,
drazek zbyt maly zakladalby technologie zlotnika, zupelnie tutaj nieade-
kwatna.

Rozmiary pracy sg zatem ograniczone takimi wlasnie czynnikami, a mia-
nowicie tym, co autor moze sam zrobié i uniesé.
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ANDRE CADERE: ROZPOCZAC
SZTUKE OD NOWA. KOMENTARZ
DO KONFERENC]|I Z LOUVAIN

Przypadek sprawil, ze André Cadere (1934-1978)
urodzil sie w Warszawie w rodzinie rumunskiego dy-
plomaty, przebywajacego wowczas z zong na placow-
ce w Polsce. Zmart w Paryzu w wieku zaledwie czter-
dziestu czterech lat, a jego sztuka pozostawala przez
dhugi czas w pewnym zapomnieniu, jedynie Lefevre
Jean Claude, artysta, pielegnowal pamie¢ o jego
tworczosci. Kiedy Musée d’Art Moderne de la Ville
de Paris zorganizowalo w 2008 roku retrospektywna
wystawe dziel Cadere’a, jasne sie stalo, jak wiele za-
wdzieczaja jego pracy i refleksji z lat 1971-1978 inni
artyéci, zwlaszcza Daniel Buren.

Zrédlem wiedzy o sztuce Cadere’a jest glow-
nie, przywolana w tytule, konferencja z Louvain i ma-
terialy pokonferencyjne (Présentation d’'un travail.
Utilisation d’'un travail, Hamburg: Hossmann /
Bruksela: MTL, 1975), a takze inna, obszerna, bo
ponadstustronicowa, po$miertna publikacja au-
torstwa Cadere’a: Histoire d'un travail (Ganda-
wa: Herbert — Gewald, 1982). Te autorskie Zrédla
uzupelniaja dwa istotne, dobrze udokumentowane
katalogi: katalog wspomnianej wystawy retrospek-
tywnej (André Cadere. Peinture sans fin, Baden-
-Baden, Staatliche Kunsthalle / Paris, Musée d’Art
Moderne de la Ville de Paris / Maastricht, Bon-
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nefantenmuseum, 2007-2008) oraz publikacja
Documenting Cadere 1972-1978 (London: Koenig
Books, 2013). Catalogue raisonné André Cade-
re’a wydany zostal w Kolonii przez Buchhandlung
Walther Konig w 2008 roku, kiedy wszystkie
dziela artysty znalazly juz swe miejsce w zbiorach
publicznych i prywatnych. Istote nowatorskiej
koncepcji sztuki rumunskiego tworcy pokazuje
(z przymruzeniem oka, rzecz jasna) anegdota o ob-
razie van Gogha, ktéra na zakonczenie konferencji
w Louvain przytoczyl Cadere.

— Po $mierci artysty — mowil Cadere — od-
kryto, ze jeden z jego obrazéw zostal uzyty do zat-
kania dziury w kurniku. Ten sposob uzycia obrazu
van Gogha nie byl wszelako prezentacja dziela, bo
prezentacja powstajacych w tej epoce prac wymagala
specjalnych ram instytucjonalnych (muzea, galerie
sztuki, Sciany z karniszami), aby dziela wyekspono-
waé. Oczywiste jest zatem — konkludowal Cadere
— ze w kurniku obraz ten byl uzyty, ale nie byla to
w zadnym sensie jego prezentacja.

— Mam nadzieje, ze jest takze oczywiste —
mowil dalej Cadere, wskazujac na towarzyszacy pre-
zentacji wielobarwny, zlozony z segmentéw, drazek
— iz obecna tutaj praca funkcjonuje w zupehie inny
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André Cadere, Turyn, 14 pazdziernika 1975, podczas projektu w Galerii Sperone (fot. Paolo Pellion di Persano), Courtesy Estate André Cadere
i Galerie Hervé Bize, Nancy

André Cadere, Turin, Octobre 14, 1975 during the project in the Sperone Gallery (photo Paolo Pellion di Persano), Courtesy Estate André Cadere
and Galerie Hervé Bize, Nancy

André Cadere, Turin, 14 octobre 1975 & l'occasion de son projet & la Galerie Sperone (photo Paolo Pellion di Persano), Courtesy Estate André
Cadere et Galerie Hervé Bize, Nancy
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André Cadere, Paryz, 1977 / André Cadere, Paris, 1977, courtesy Estate André Cadere et Galerie Hervé Bize, Nancy (photo Ghislain Mollet-Viéville).

sposob. Krotko mowiace, kazdy uczyniony z tej pracy
uzytek jest pewnym sposobem jej prezentacji.

Przedstawiona podczas konferencji koncep-
cja uwalnia calkowicie sztuke od instytucji tego typu,
jak galeria czy centrum sztuki, cho¢ nie wyklucza
mozliwoéci wystawiania jej w ich przestrzeniach.
Granice ,pola artystycznego”, ktore zastepuje po-
jecie ,Swiata sztuki” (znacznie je poszerzajac), jest
okreslone przez mozliwo$¢ poznania rzeczywistosci
za sprawa widzenia. Na tym polega radykalizm tej
koncepcji: prezentacja drazkoéw moze mieé¢ miejsce
wszedzie, czyli zardbwno w kurniku, jak i w muzeum!
Kazdy uzytek zrobiony z drazkow odpowiada wy-
maganym dla nich przez artyste warunkom prezen-
tacji: — Za kazdym razem zaprezentowana zostanie
ta sama struktura — méwi Cadere. — Ale z innego
punktu widzenia; z punktu widzenia wlasciwego
miejscu, gdzie dokonuje sie prezentacja.

W pracy Cadere’a, uzytek i prezentacja ,lacza
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sie ze soba w jedno pojecie”. W ten sposob Cadere
modyfikuje najpierw pojecie dziela, ktérego misja
nie jest juz niesienie tre$ci narratywnych i jako$ci
estetycznych, ale skupienie uwagi na przestrzeni,
w ktorej jest ono prezentowane. Czyli wystawiane,
eksponowane, jesli postuzy¢ sie jezykiem ,instytu-
cjonalnym”. Dziela tego typu nie potrzebuja ani pie-
destaléw, ani postumentéw czy cokoléw, ani galeryj-
nych karniszy, na ktérych mialyby by¢ zawieszone.
Drazki Cadere’a moga by¢ oparte o $ciane w galerii
lub w jakiejkolwiek innej przestrzeni, moga by¢ po-
lozone na stole lub na podlodze, moga byé niesione
przez artyste na ulicy, w mieécie, czy w przestrze-
niach jakichkolwiek instytucji; a w muzeum moga
znalez¢ dla siebie miejsce poza salami wystawienni-
czymi. Moga tez, nie tracac ani sensu ani wartosci —
a nawet przeciwnie, nabierajac wlasciwego im zna-
czenia — zostaé zaprezentowane na ulicy, na przyklad
przed wejéciem do dowolnej instytucji sztuki.
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André Cadere, Wernisaz wystawy Jean-Pierre Raynaud / Vernissage of the exhibition Jean-Pierre Raynaud / Vernissage de I'exposition Jean-Pierre
Raynaud, Galerie Alexandre lolas, Paris, 1973 (fot. André Morain), courtesy Estate André Cadere et Galerie Hervé Bize, Nancy.
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— Praca tu prezentowana — moéwi Cadere
podczas konferencji, ktéra odbyta sie na wydziale fi-
lozofii — posiada wlasciwa jej rzeczywisto$é, ale nie
zalezy ani od punktu widzenia, ani od jakiegokolwiek
uprzywilejowanego miejsca. Trzyma sie ona na ubo-
czu, pozwalajac ujawnié sie naturze miejsca, w kto-
rym sie znajduje, oraz widza, ktéry na nia patrzy.

Dzielo traci wiec swe uprzywilejowane miej-
sce w centrum uwagi i przestrzeni, aby sta¢ sie
elementem gry, jaka toczy sie w przestrzeni sztu-
ki. Najblizszym odniesieniem teoretycznym dla tej
koncepcji jest wiec niewatpliwie spoleczna antro-
pologia sztuki.

Podobnie praca nad dzielem — tradycyjnie
nazywa sie ja tworczoscia, ale stowo to nie pojawia
sie w tre$ci wykladu artysty ani razu — nie polega na
wyborze, ocenie i organizacji warto$ci estetycznych,
ktore sa wszak kwestia gustu. Natomiast Cadere glo-
si anty-subiektywizm i odrzuca ,bezpieczne i wy-
godne schronienie” w sentymentalizmie. Odrzucajac
pojecie ,,wewnetrznej koniecznoéci” (postugiwat sie
nim Kandinsky, zapozyczajac je od Hegla), z ktorej
mialyby wylaniac¢ sie dziela, oswiadcza, ze wszystkie
skladniki przedstawionej przezen koncepcji ,moga
zosta¢ poddane dyskusji”. A jak wiadomo, o gustach
sie nie dyskutuje. ,Warunkami istnienia” opisanej na
konferencji sztuki sa ,praca” i ,widzenie”, przy czym
pojecie pracy zdaje sie dzieli¢ na dwie, przenikajace
sie wzajemnie sfery. Z jednej strony mozna méwic
o procesie konstrukgeji intelektualnej i jej prezentacji,
a stad wynika potrzeba refleksji nad statusem opu-
blikowanej po raz pierwszy w Polsce broszury Cade-
re’a (wrécimy ponizej do tego zagadnienia). Z drugiej
strony artysta podkresla jednak, ze nie idzie tu o pra-
ce teoretyczna sensu stricto, ktorej jego sztuka byta-
by jedynie ,mechaniczna” realizacja, ale o uwypukle-
nie, o ,podkreslenie” pewnych aspektow, naturalnie
zawartych w jego praktyce sztuki: pojecia i refleksja
sa nieusuwalnymi elementami kazdej praktyki.

Jedli zaé chodzi o materialna realizacje dziela,
to nie da sie jej sprowadzi¢ ani do rzemieSlniczego
wykonania uprzednio opracowanego planu, ani do
przemyslowej realizacji dziela. Przed zredukowa-
niem do rangi rzemiosla chroni jego prace ,blad”:
obwarowane dodatkowymi warunkami ,przesta-
wienie dwoch segmentéw”. Pojecie bledu i jego sens
— odejscie od elitarnych standardéw sztuki i prze-
zwyciezenie tradycyjnej unikalnoéci dziel — wpro-
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wadza i wyjaénia artysta podczas konferencji. Przed
zredukowaniem do poziomu procesu przemystowe-
go chroni te sztuke jej jednoznaczne wpisanie w do-
$wiadczenie istnienia. Na wzor sloganu, spotykanego
czasem w amerykanskich restauracjach: ,Nie jedz
wiecej, niz mozesz unie$é!”* Cadere pisze, ze warunki
realizacji (jego) sztuki zwigzane sa z tym, ,,co autor
moze sam zrobi¢ i unie$¢”.

Jak wida¢, koncepcja i realizacja dziela oraz
zycie artysty sa w tej przemyslanej praktyce sztu-
ki nierozlacznie ze soba powigzane. Romantyczna
arbitralno$¢ dyskursu o sztuce ograniczona jest
mozliwoscia dyskusji na jej temat. Ale dyskusja nie
moze pozostaé na ,na poziomie argumentacji teo-
retycznej” i musi takze bra¢ po uwage jej sposob
przenikania w rzeczywisto$¢ poprzez ,codzienng
praktyke” sztuki. Poniewaz Cadere nie rozdziela
sfery materialnej praktyki od wymagania wlasciwej
czlowiekowi refleksyjnoéci, nie przewiduje zatem
(jak uczynili to nowojorscy konceptuali$ci) mozli-
wosci handlowania ideami.

Dzi§ wida¢ wyrazniej rozliczne dwuznacz-
nosci, lub po prostu niebezpieczefistwa, zwiazane
z mozliwoScig sprzedawania i kupowania wartoSci
niematerialnych, w tym intelektualnych i artystycz-
nych. Dla Cadere’a, przedmiotem wymiany han-
dlowej sa jedynie zwykle przedmioty, zastepujace
tradycyjne dziela sztuki: wielosegmentowe drazki,
wykonywane i — ewentualnie — sprzedawane we-
dlug jasno sformulowanych zasad. Zgodnie z nimi,
renoma artysty moze mie¢ wplyw na cene jednost-
kowa, zdefiniowana jako ,centymetr segmentu”,
ktéra mnozona jest przez jego Srednice i przez
liczbe segmentéw, tak aby otrzymac cene danego
drazka (od niej artysta odliczat rozmaitego rodzaju
znizki). Taki system pozwala cenie dziela rosngé¢ lub
male¢ w okre$lonym czasie ze wzgledu na sytuacje
na rynku sztuki. Jednak nie przewiduje jakiejkol-
wiek mozliwosci (lub dopuszczenia proby) ustale-
nia ekwiwalentu miedzy warto$ciami estetycznymi
i intelektualnymi oraz wartoéciami ekonomiczny-
mi lub pienieznymi. ,W naszym wypadku struktu-
ra nie jest subiektywna, estetyczna; moze by¢ ona
przedmiotem dyskusji, co umozliwia jej obecno$é
poza chroniong sfera obiegu artystycznego”, mowi
artysta. Jego system okre§la zatem jasno etyczne
ramy handlu dzielami, bo uniezaleznia ekonomie
od mistyfikacji. Takich, jak ocena w walucie war-
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André Cadere w dyskusji z Reynoldem Arnould; chwile pozniej zostat wyrzucony z wernisazu wystawy Barnetta Newmana / André Cadere in a di-
scussion with Reynold Arnould; a moment later he was expelled from the vernissage of Barnett Newman's exhibition / André Cadere en discussion
avecReynoldArnould, juste avantd'étre expulsé de I'exposition Barnett Newman, Galeries nationales du Grand Palais, Paryz, 1972 (fot. André Morain),
courtesy Estate André Cadere et Galerie Hervé Bize, Nancy.
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BEAUX-ARTS

ES

André Cadere przed Patacem Sztuk Pieknych w Brukseli, 1974 / André Cadere in front of the Palace of Fine Arts in Brussels, 1974 / André Cadere,
devant le Palais des Beaux-Arts, Bruxelles, 1974, courtesy Estate André Cadere et Galerie Hervé Bize, Nancy (photo G. Engels).
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1. André Cadere, widok fragmentu ekspozycji w Galerie D'Alessandro -
Ferranti, Rome, 27 stycznia - 2 lutego 1976, Courtesy of the Institute for
Studies on Latin American Art (ISLAA), New York (fot. Mimmo Capone).
André Cadere, partial view of the gallery exhibition in the D'Alessandro
- Ferranti Gallery, Rome, January 27 - February 2, 1976, Courtesy of
the Institute for Studies on Latin American Art (ISLAA), New York (photo
Mimmo Capone).

André Cadere, vue partielle de I'exposition & Galerie D'Alessandro -
Ferranti, Rome, 27 janvier - 2 février 1976, Courtesy of the Institute for

Studies on Latin American Art (ISLAA), New York (photo Mimmo Capone).

2. André Cadere, Drewniany drqzek B 20001003, malowane drewno,
73,7 x 3,5 x 3,5 cm, Kolekcja Dingalari, New York, courtesy Estate
André Cadere et Galerie Hervé Bize, Nancy

André Cadere, Round Bar of Wood B 20001003, painted wood, 73,7
x 3,5 x 3,5 cm, Collection Dingalari, New York, courtesy Estate André
Cadere et Galerie Hervé Bize, Nancy

André Cadere, Barre de bois rond B 20001003, bois peint, 73,7 x 3,5 x
3,5 cm, Collection Dingalari, New York, courtesy Estate André Cadere
et Galerie Hervé Bize, Nancy
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3. André Cadere, Drewniany drqzek B 30102000, malowane drewno,
77 x 3,5 x 3,5 cm. Kolekcja prywatna, courtesy Estate André Cadere et
Galerie Hervé Bize, Nancy

André Cadere, Round Bar of Wood B 30102000, painted wood, 73,7
x 3,5 x 3,5 cm, Collection Dingalari, New York, courtesy Estate André
Cadere et Galerie Hervé Bize, Nancy

André Cadere, Barre de bois rond B 30102000, bois peint, 77 x 3,5

x 3,5 cm. Collection privée, courtesy Estate André Cadere et Galerie
Hervé Bize, Nancy

4. André Cadere, wystawa Cadere / Drewniany drqzek i jego awatary,
Espace d'art Le Moulin, La Valette-du-Var, 15 luty - 27 kwiecien 2013,
courtesy Estate André Cadere et Galerie Hervé Bize, Nancy

André Cadere, exhibition Cadere / Round Bar of Wood and its
avatars, Espace d'art Le Moulin, La Valette-du-Var, February 15 - 27
April 27, 2013, courtesy Estate André Cadere et Galerie Hervé Bize,
Nancy

André Cadere, vue de l'exposition Cadere / La barre de bois rond et
ses avatars, Espace d'art Le Moulin, La Valette-du-Var, 15 février — 27
avril 2013, Courtesy Estate André Cadere et Galerie Hervé Bize, Nancy
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tosci estetycznych, ocena realnej wartos$ci dziela
niezaleznie od ambicji kolekcjonera itp. Uzaleznia
takze cene dziela jedynie od elementéw mierzal-
nych i policzalnych, jesli chodzi o charakterystyke
samego dziela. Oraz od kontekstu ekonomicznego,
jesli chodzi o czynniki zewnetrzne. To Cadere za-
proponowal zastapienie podpisu artysty (kluczowe-
go element fetyszyzacji dziel jako towaru na rynku
sztuki) certyfikatem, ktory zawieral kod wraz ze
wszystkimi informacjami na temat danego drazka,
a artysta prowadzit ich rejestr.

Ignorujac prace Cadere’a, Jean-Marc Poin-
sot deklarowal w 1988 roku, ze wszelkie proby ar-
tystow uwolnienia sie od formy wystawy w galerii
lub muzeum, sa nieskuteczne. Probowal wykazac, ze
wszystkie dziela trafiaja ostatecznie do instytucjonal-
nych przestrzeni wystawowych. Poinsot traktowal
bowiem wystawe jako rame, ktora ustanawia semio-
tyczny status dziela.2 Ta postawa nie odbiega daleko
od socjologicznej teorii sztuki (Marcel Mauss, Geo-
rge Dickie, Gérard Genette i inni), wedtug ktoérej to
wlasnie instytucje ,$wiata sztuki” nadaja ostatecznie
réznym przedmiotom status dziela. Odmawiajac in-
stytucjom tego typu wladzy, André Cadere stal sie dla
nich rodzajem zagrozenia. Czy fakt, ze wielokrotnie
Lbrutalne reakcje i represje ze strony organizator6w”
uniemozliwialy mu wejscie na wystawe czy wernisaz
wystawy, nie jest najlepszym argumentem przeciw
tezom George’a Dickiego czy Jean-Marca Poinsota?
Kilkakrotnie Cadere podkreSla w tekscie wykladu
z konferencji niezawislo$¢ swojej pracy od instytu-
cji sztuki: tradycyjne dziela robione sg ,na $ciane”
i od niej sa uzaleznione. Kto jest wlascicielem tych
Scian, przeznaczonych do wystawiania? Galerie, mu-
zea i Instytucje Kulturalne. Oznacza to — podkresla
Cedere — ze dziela, o ktérych mowa, robione sa pod
katem i dla tych instytucji.

Jego sztuka za$ nie tylko uniezaleznila sie od
prezentacji w ramach instytucjonalnych przestrze-
ni wystawowych (konferencja na uniwersytecie jest
w pelni prawomocng forma jej prezentacji), ale takze
uwolnila sie od modelu sztuki, ktéry dostosowywat ja
do instytucjonalnych warunkéw prezentacji.

— Moge stwierdzi¢ — méwi Cadere w Louvain
— ze w tej dziedzinie moja praca jest calkowicie nie-
zalezna. Ale mowienie o niezalezno$ci pocigga za
soba konieczno$¢ usytuowania sztuki w kontekscie

politycznym.
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Artysta wyjasnia zatem, dlaczego jego drazki
powinny byé¢ takze widoczne w przestrzeniach in-
stytucjonalnych, nie zawezajac do nich wcale ,,pola
artystycznego”. Sztuka jest bowiem w sposob istotny
walka o wolno$¢ polityczng. Poniewaz muzea i ga-
lerie naduzywaja wiladzy, jaka dysponuja, ,wolnosé¢
nie jest cecha sytuacji, w jakiej pracujemy” —pisze.
To ograniczenie wolnosci nalezy zwalczaé, przede
wszystkim w taki sposdb, aby stalo sie ono widocz-
ne. Trzeba je najpierw doprowadzi¢ do spolecznej
$wiadomosci, ,przede wszystkim na samym teryto-
rium sanktuariéw artystycznych” — moéwi o swojej
praktyce Cadere — gdzie jest ona ,wystawiana w spo-
s6b anarchiczny, nawet wbhrew woli wlascicieli tych
miejsc. Aby praktyka ta byla naprawde skuteczna,
powinna sie pojawia¢ wtedy, kiedy jest tam zgroma-
dzona najwieksza liczba ludzi, to znaczy zazwyczaj
w trakcie inauguracji wystaw”. Jasno ocenia, kal-
kuluje i ogranicza moment prowokacji i transgres;ji,
uzasadniajac go, jako element polityczny wiasnej
praktyki, ,mozliwy jedynie wowczas, gdy opieramy
sie na pracy niezalezne;j”.

Powrdémy teraz do pytania o status broszu-
ry zatytulowanej Présentation d’'un travail. Utilisa-
tion d’'un travail: czy nalezy ja traktowac jako dzielo,
jako element dziela, czy jako dokument niemajacy
nic wspolnego ze statusem dziela sztuki? Druk, kt6-
rym Cadere postugiwal sie rownolegle (ulotki, karty
pocztowe, zaproszenia, o$wiadczenia i manifesty,
broszury itp.) jest innego rodzaju alternatywa dla
systemu galeryjno-wystawienniczego, poddawa-
ng przez artystow rozlicznym prébom poczawszy
od lat szeécdziesiatych XX wieku. Przeciwnie do
tezy, jaka postawil Poinsot, drukowana offsetem
broszura (jak ta, ktéra tu reprodukujemy) nie po-
trzebuje galerii po to, by sta¢ sie sposobem prezen-
tacji pracy artysty. Nie potrzebuje ona takze ,ram
semiotycznych” wystawy po to, by wydrukowany
na jej stronach tekst nabrat sensu. Ksigzka i bro-
szura same w sobie s3 juz systemem prezentowania
dowolnych tresci (nastepujace po sobie, dajace sie
przewracaé i kartkowa¢é strony) i — tak, jak prace
Cadere’a — nie potrzebujg zadnych innych, specy-
ficznych warunkéw przedstawienia. Ksiazke mozna
czyta¢ w bibliotece, ale takze z l6zku i na przystanku
autobusowym; broszure Cadere’a mozna takze czy-
taé w muzeum, medytujgc nad sztuka i warunkami
j€j prezentacji.
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Na pytanie o status dokumentu drukowane-
go, zawierajacego zapis z konferencji, nie ma odpo-
wiedzi w samym wykladzie. Musi wiec ono pozostaé
do pewnego stopnia otwarte. By¢ moze nalezy jej
szuka¢ w rownoleglych praktykach innych artystow,
ktore doprowadzily do §wiadomego rozmycia grani-
cy miedzy dzielem i dokumentem. Oczywiscie bro-
szura nie zastepuje drazkow i nie jest rbwnowazna
praktyce artystycznej Cadere’a. Jest ona jednak nie
tylko elementem, ale takze sposobem prezentacji
jego sztuki.

Mowiac inaczej, artysta proponowal nowy
sposoOb tworzenia, uzywania i prezentowania sztuki,
inne jej pojecie i inng praktyke. Douglas Huebler na
przyklad, byt bardzo wrazliwy na tego typu zmiany
mySlenia:. — By¢ moze — mowil w wywiadzie 1969
roku — ewolucja ta wymaga, by nazywaé sztuka co$
innego, niz to, czym byla ona w przeszlosci.3 Doda-
jac: — Chcialtbym (...) wynaleZ¢ inne sposoby robienia
tego, co nazywalbym sztuka.4

Postawe Cadere’a charakteryzowata skrom-
noéé, a nawet rodzaj politycznej pokory. Byl Ru-
munem. — Czy mozna sobie wyobrazi¢ artyste, na
przyklad Amerykanina, ktéry przychodzi ze swoja
praca na wystawe, na ktéra nie zostal zaproszony? —
ironizowal. — Mentalnoé¢ zachodnia, w ktérej pycha
miesza sie z intelektualng wzgarda (i materialnym
komfortem), czyni takg postawe niemozliwa do po-
mySlenia, z wyjatkiem wlasnie artystow, ktorzy, po-
chodzac z krajéow marginesu, nie posiadaja nic i nie
maja nic do stracenia.

Jego kulturowa pokora wyrazala sie rowniez
respektem wobec tradycji i proba powrotu do 7ro6-
del sztuki, aby wszystko rozpocza¢ niejako od nowa.
Pierwotna funkcja koloru zwigzana jest ze zr6zni-
cowaniem rzeczywistoéci i rozréznianiem zjawisk
iprzedmiotéw — na niej Cadere oprze w pracy system
koloréw. Pierwotng funkcjg widzenia jest poznanie
i taka tez, podstawowa misje pelnic bedzie doswiad-
czenie widzenia w jego sztuce. — Idzie tu o to, aby
widzie¢, a widzenie daje w naszym wypadku do my-
§lenia — méwi Cadere na samym wstepie wykladu.
Dlatego ,malarstwo (powierzchnia pokryta farba)
jest pierwowzorem zjawiska artystycznego.”

Opierajac sie na tych fundamentach, Cade-
re proponowal przemysle¢ do glebi do$wiadczenie
sztuki w kontekscie epoki, w ktorej przyszio mu zy¢.
Swiadom tego, ze praktyka, jaka obmyslil, miala cha-
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rakter jednoczes$nie (i nierozlgcznie) artystyczny i po-
lityczny: ,,Znajdujemy sie dzi§ w sytuacji okreSlonej
przez tradycje kulturalne, edukacje, przez cale spo-
teczne otoczenie (reklama, telewizja i inne media), co
nadaje sferze widzenia szczegblne znaczenie. Fakt,
ze to widzenie ostatecznie potwierdza nam istnienie
danej rzeczy, dowodzi, ze jest to sfera podstawowa.
Dlatego widzenie, sztuka, malarstwo sg w pierwszej
linii walki ideologicznej.” Bo czy w istocie sens, jaki
nadamy sferze widzenia, nie jest stawka, o jaka toczy
sie gra o przyszto$¢ kultury?

Przypisy

! Stéphane Le Mercier, ,,Don’t read more than you can lift ou
I'édition modeste,” w Le Livre d’artiste : quels projets pour
lart? (Rennes: Editions Incertain Sens, 2013), 199.

2 Jean-Marc Poinsot, ,,Déni d’exposition,” w Art conceptuel
I (Bordeaux: CAPC Musée d’art contemporain, 1988), 19.
Katalog wystawy. 7 octobre-27 novembre, 1988.

3 ,Douglas Huebler, July 25, 1969,” w Recording Conceptual
Art. Early Interviews with Barry, Huebler, Kaltenbach,
LeWitt, Morris, Oppenheim, Siegelaub, Smithson, Weiner
by Patricia Norvell, red. Alexander Alberro i Patricia Norvell
(Berkeley, Los Angeles: University of California Press, 2001),
143-144.

4 Ibidem, 150.
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Leszek BROGOWSKI

ANDRE CADERE: TO BEGIN ART FROM
SCRATCH. A COMMENT UPON THE
CONFERENCE IN LOUVAIN

Starting from the text published in 1975 by
André Cadere under the title Presentation of
the work. Ways of its use, the second edition of
Artists’ Documents in the Andrzej Pierzgalski
Gallery presents the little known work of this
artist in Poland. The document reproduced here
does not replace the work nor is it equivalent of
artistic practice: but at the same time it is not only
something secondary, because it is also one of his
ways of presenting his own art. The lecture given
by the artist at the University of Louvain is not
a theoretical construct sensu stricto, which his
own artistic practice would be the creation of; its
purpose was only to highlight the concepts and
reflections naturally contained in his everyday
practice of art. And the practice of Cadere
opened a new way of creating and presenting
art, the essence of which was to completely free
it from institutions such as a gallery, museum
or art centre. The method that allowed for this
was based on the assumption that every use of
this work is a way of its presentation. His art
does not need any exhibition space other than
the space in which he finds himself. The place
containing the works was occupied by multi-
colored sticks composed of segments, created
according to a strictly defined system, whose
placing was also an element of error. In this way,
the work lost its privileged place as the centre of
attention in the space, and its mission was no
longer the narrative and aesthetic quality of the
work, but to concentrate on the space in which
it is presented. Cadere’s sticks do not need any
pedestals or gallery walls, because each and
any way they are used is also a full-fledged way
of presenting them: they can be leaning against
a wall, in a gallery or in any other space, placed
on a table or on the floor, they can also be carried
by the artist himself on the street, in the city, or
in the spaces of any institution, or in a museum;
they can also find a place for themselves outside
the exhibition halls, without losing their sense
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or value, or even the opposite, gaining their
proper meaning. This anthropological concept of
art leaving the institutional framework in order
to penetrate into everyday reality undermines
the sociological conception still dominant in
western society, according to which the "art
world" institutions ultimately give the status of
works of art to various objects. By depriving the
institutions of such authority, Cadere became
a kind of threat to them and was repeatedly met
with brutal reactions from their part: he was often
banned from entering the vernissage or even
being asked to leave the space manu militari. But
his art was not only an experimental provocation
aimed at the institutions of art; it also proposed
radically different economics, rejecting, among
other things, the practice of artist's signature
on the work itself, that is the key element of
fetishization of the work of art as a commodity
on the art market, replacing it with a certificate
prepared by the artist, which included the code
with all information about the given bar of
wood and which was on the list that he kept.
Based on these foundations, Cadere proposed
a thorough rethinking of the experience of art in
the context of the era in which he came to live.
He was aware that the practice that he invented
and implemented was inseparably artistic and
political, and his critical attitude to the greatest
extent concerned questions about the future of
culture, which Cadere associated with the sphere
of vision, the decisive experience of the era of
advertising, television and the development of
mass media. He liberated art from a narrow circle
of art institutions, expanding the boundaries
of the artistic field defined by the possibility of
the cognition of reality through vision. "That's
why vision, art, painting are in the forefront
of ideological struggle,” he said in Louvain,
underlining the importance of the field of culture:
"The work presented here," he said, "strays off
the beaten track, allowing the nature of the place
where it is located and the viewer who looks at it
to be revealed.”
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Leszek BROGOWSKI

ANDRE CADERE: RECOMMENCER I’ART.
COMMENTAIRE A LA CONFERENCE DE
LOUVAIN

Prenant appui sur le texte de la conférence,
publié en 1975, Présentation dun travail
Utilisation d’un travail, la deuxiéme édition des
Documents d’artistes dans la Galerie dédiée a
Andrzej Pierzgalski, présente le travail d’André
Cadere, relativement peu connu en Pologne. Le
document reproduit ici ne remplace pas I'ceuvre
et ne se substitue pas a la pratique artistique
elle-méme ; mais il n’est pas non plus accessoire,
car il constitue I'une des manieres de présenter
son art. La conférence prononcée par l'artiste a
I'université de Louvain n’est pas une construction
théorique sensu stricto, dont la pratique serait
une réalisation ; son but a été de mettre en
valeur des concepts et réflexions naturellement
implicites dans sa pratique quotidienne de l'art.
Et la pratique de Cadere inaugurait, en effet,
une nouvelle facon de faire et de présenter l'art,
dont la différence spécifique était la libération
totale de I'art par rapport aux institutions telles
que la galerie, le musée ou le centre d’art. La
méthode qui le rendait possible se résumait
dans le principe selon lequel tout usage qui en
est fait est en méme temps une présentation de
son art. Celui-ci n’avait donc pas besoin pour étre
présenté d’espaces d’exposition spécifiques. La
place de l'ceuvre s’est alors trouvée occupée par
des barres multicolores, composées de segments
et confectionnées selon un systéme rigoureux,
dont 'erreur fut un des éléments. L'ceuvre perdait
ainsi sa place privilégiée au centre de I'attention
et de l'espace, et sa mission ne consistait plus
a porter des contenus narratifs ou des valeurs
esthétiques, car elle devait attirer 'attention sur
lespace ou les barres étaient présentées. Ces
barres n’ont besoin ni de socles ni de cimaises,
car tout usage qui en est fait est a la fois une
facon légitime de les présenter : elles peuvent
étre appuyées contre le mur, dans une galerie
ou dans n'importe quel autre espace, posées
sur une table ou au sol, ou portées par l'artiste
dans la rue ou dans l'espace d’une institution
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quelconque, fit-elle de 'art ; dans un musée, elles
peuvent se trouver un espace en dehors des salles
d’exposition, sans perdre le sens ou la valeur, voire
— au contraire — en renforcant leur signification
propre. Cette conception anthropologique de
Part qui quitte les cadres institutionnels, afin
de pénétrer dans la réalité quotidienne, met en
cause la conception sociologique qui domine
encore dans nos sociétés occidentales, selon
laquelle ce sont précisément les institutions de
l'art qui accordent in fine le statut d’ceuvres d’art
a divers objets qu’elles exposent. En refusant
ce pouvoir aux institutions, André Cadere est
devenu pour elles une sorte de menace et a subi a
répétition des réactions brutales de leur part ; on
lui interdisait I'entrée aux vernissages, voire on
I'en expulsait manu militari. Mais son art n’était
pas qu'une provocation expérimentale tournée
contre les institutions de lart ; il proposait
également une autre économie de lart, en
rejetant, entre autres, la pratique de la signature
de Tartiste a méme I'ceuvre, qui est un moment
clé de sa fétichisation comme marchandise, et en
la remplacant par un certificat établi par l'artiste
qui comporte un code de classement incluant
toutes les coordonnées de la piece respective,
code lui-méme se référant au fichier qu'il tenait.
S’appuyant sur ces éléments, Cadere a proposé de
repenser de fond en comble I'expérience de I'art
dans le contexte de son époque. Conscient du fait
que la pratique qu’il a élaborée et qu’il mettait
en ceuvre était indissociablement artistique et
politique, il interrogeait dans l'attitude critique
lavenir de la culture, dont il liait le destin avec
la sphere visuelle, source d’expériences décisives
a I'’époque de la publicité, de la télévision et du
développement hyperbolique des mass-media. 11
a libéré I'art du cercle étroit des institutions pour
élargir les limites du champ artistique défini par
la capacité a connaitre la réalité par le regard.
« C’est pourquoi regard, art, peinture sont en
butte a une lutte idéologique », dit-il a Louvain,
en soulignant 'importance de la sphere visuelle
pour la forme de la culture : son travail, affirme-
t-il, « s’efface, laissant apparaitre ce qu’est
I’endroit ou il se trouve, qui est le spectateur qui
le regarde ».
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