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Wstep
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JEZYK PERFORMANCE

red. Bogustaw JASINSKI

Od wielu lat toczy sie ,,niemy” spér o to, czym
naprawde jest performance. Napisalem ,niemy,”
albowiem z jednej strony ostentacyjnie zadaje
sie pytanie o performance artystom, godzac sie
jednocze$nie na rozkosznie nieodpowiedzialne
definicje, tak szerokie, ze w ogdle zatracily sam
przedmiot definiowany, z drugiej za$ trwa — row-
nie milczacy — terror i szantaz, ktory przyzwalajac
dostownie na wszystko, ustawia tych, ktérzy nic
z tego nie rozumieja, na marginesie — jako igno-
rantow w sztuce. W obu zatem wypadkach 6w
spor prowadzi do jednego: milczenia. Nadszedt
czas, by je przerwac.

Sprébujmy podejsé do kwestii performan-
ce z nalezyta uwaga, to znaczy dokladnie tak, jak
do kazdego innego rodzaju sztuki. Nie wdajac
sie w jalowy spdr o definicje samego przedmiotu
sztuki, zastosujmy do opisu zjawiska performan-
ce aparat teoretyczny semiologii. W takim ujeciu
sztuka to swoisty ,jezyk”, ktdry ,,co§” komunikuje
,komus$” w okreslony sposob. Ten punkt wyjécia

©
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pozwala nie tylko podda¢ analizie forme perfor-
mance, lecz rowniez jego swoista ,gramatyke”
wypowiedzi. Pozwoli to nam na blizsze okreslenie
struktury tej szczegoblnej formy, a to z kolei umoz-
liwi uczenie jej — tak jak kazdego innego rodzaju
wypowiedzi artystycznej. Rzecz jasna, opanowa-
nie jezyka tej wypowiedzi nie gwarantuje, ze sam
komunikat z jego pomoca sformulowany ma sens
i jakakolwiek warto$é — dokladnie tak samo jak
opanowanie nut nie powoduje, ze od razu rodzi
sie artysta muzyk.

Taki punkt wyjs$cia naszej refleksji na te-
mat performance niewatpliwie otwiera te pro-
blematyke na klasyczne zagadnienia estetyczne:
funkcje poznawcze sztuki, ekspresyjne i impre-
syjne, wreszcie piekna i narracji w sztuce.

Musimy moéwic o performance, by uchro-
ni¢ go przed nim samym — bo jest on bez watpie-
nia wielkg szansa dla sztuki. Bo zaprawde, jesli
i tu powtdrzymy hasto anything goes, to droga ta
prowadzi donikad.

4
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JEZYK PERFORMANCE

Grzegorz DZIAMSKI

KILKA UWAG O SZTUCE

PERFORMANCE

Lukasz Guzek zebral swoje teksty o sztuce, kto-
re w latach 2002—2009 pisal do internetowego
magazynu ArtInfo. Tak powstala bardzo ciekawa
ksigzka o nowej sztuce performance w Polsce czy
tez o wspolezesnych kontynuacjach sztuki perfor-
mance w Polsce.! Guzka interesuje nowa sztuka
performance, starej, klasycznej sztuce performan-
ce poSwieca niewiele uwagi i stusznie, bo zostala
ona juz doé¢ dobrze rozpoznana i opisana, takze
w polskiej literaturze,? chociaz o klasykach i zro-
dlach tej sztuki tak zupelnie krakowski krytyk nie
zapomina. Poczatki sztuki performance w Polsce
autor sytuuje pod koniec lat siedemdziesiatych
ubieglego stulecia i wigze z dwoma miedzynaro-
dowymi festiwalami: International Artists Me-
eting — I am (Warszawa, 1978) oraz Performance
and Body (Lublin, 1978).3 Nie precyzuje jednak,
gdzie festiwale te sie odbyly i kto je organizowal.
Dopowiedzmy wiec — pierwsze zorganizowano
w Galerii Remont w Warszawie, drugie — w Ga-
lerii Labirynt w Lublinie, za$ organizatorami byli
odpowiednio Henryk Gajewski i Andrzej Mro-
czek. Nie wymienia tez polskich uczestnikow obu
spotkan — Jerzego Beresia, Krzysztofa Zareb-
skiego, Zbigniewa Warpechowskiego, czlonkow

©
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Akademii Ruchu. Poczatki nowego performance
wiaze Guzek z inng miedzynarodowa impreza,
spotkaniami Real Time, Story Telling (Sopot,
1991). Nowy performance bazuje na antropo-
logicznej figurze storytellera. Performer jest tu
storytellerem opowiadajacym o swojej lokalnej
kulturze, zakorzeniajacym sztuke w jakim$ kon-
kretnym $wiecie. ,Sztuka powinna by¢ bowiem
gdzie$ zakorzeniona, a jednocze$nie otwierac sie
na innych ludzi, czyli na §wiat” — méwi Jan Swi-
dzinski przywolujac Heideggera.# Kontynuacja
nowego performance byly festiwale: Zamek wy-
obrazni w Stupsku i Ustce, Interakcje w Piotrko-
wie Trybunalskim; Kontperformance w Lublinie;
spotkania w Koninie, Zamoéciu i wielu innych
miejscach. Spotkania te zyskiwaly wsparcie lokal-
nych wladz, lgczyly sie z festiwalami teatru ulicz-
nego i czesto stawaly sie letnimi atrakcjami kultu-
ralnymi tych miejscowosci, a krytyka artystyczna
rozpisywala sie o ,festiwalizacji” zycia kulturalne-
go w wolnej Polsce.

‘Nl



JEZYK PERFORMANCE

W latach osiemdziesiatych performance stat sie
jedna z wielu akceptowanych form artystycznej
ekspresji, stracit posmak nowosci, steatralizo-
wal sie, zatracit egzystencjalng intensywnos¢,
przestal by¢ psychofizyczna préba czy wyczy-
nem. Coraz czeSciej natomiast laczyl sie z tra-
dycyjnymi $rodkami wypowiedzi artystycznej,
chetnie siegal po elementy kultury popularnej,
zaczal przypominaé bardziej tradycyjne formy
przedstawien — teatr varietes, kabaret, stand up
— i coraz wyrazniej zmierzajac w strone wspolnej
zabawy z publiczno$cig. Ten rodzaj performance
pojawil sie na miedzynarodowych spotkaniach
teatru rozszerzonego (Expanded Theatre) zorga-
nizowanych w Miedzyzdrojach (1983) i Poznaniu
(1985 i 1988), glownie w prezentacjach artystow
zagranicznych: Jiirgena Raapa, Janosa Szirtesa,
Andreasa Borocza i Laaszl6 Laaszl6 Révésza, Jiir-
gena Olbricha, Ilse Teipelke, a takze na firmowa-
nym przez Elizabeth Jappe przegladzie $wiatowe-
go performance podczas 8 Documenta w Kassel
w 1987 roku.5

Zaproponowany przez Jappe podzial
sztuki performance jest bardzo kontrowersyjny
i dowodzi, ze jakakolwiek sensowna klasyfikacja
sztuki dzialan jest praktycznie niemozliwa, czego
niemiecka krytyczka jest w pelni §wiadoma. Pisze
ona bowiem, ze tym, co wyr6znia performance
jako nowy $rodek wypowiedzi i nowg forme ar-
tystyczna (neue Medium, neue Kunstform) jest
wolnos¢ i bezposrednio$é. A to oznacza, ze per-
formance nie posiada zadnego swoistego wyro6z-
nika stylowego, co umozliwia kazdemu artyscie
sieganie do wlasnej cielesnosci i rozwijane stylow
wynikajgcych z osobowosciowych predyspozycji
(personalichen Stil). Ze odrzuca pojecie aktora,
postaci, roli, przedstawienia, utozsamia prezen-
tacje z ,odslonieciem kultury,” do ktérej artysta
nalezy i dlatego dopuszcza rozmaito$é dziatan. Od
duzych, wielogodzinnych, a nawet wielodniowych
przedstawien do skromnych, tajemniczych rytow;
od pokazéw grupowych do indywidualnych; od
pokazow wymagajacych sceny do dzialan prezen-
towanych w dyskotekach, parkach, na ulicach,
w garazach, w terenach otwartych i zamknietych.
Jappe podzielila prezentowane na 8 Documen-

|
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ta pokazy na ,art performance” oraz ,expanded
performance,” czyli sztuke performance i perfor-
mance rozszerzony. Tym terminem objela dziala-
nia poszerzajace klasyczna formule performance
przez swobodne sieganie do popularnych form
artystycznych, takich jak: parady uliczne, wyste-
py wedrownych kuglarzy, procesje, karnawalowe
pochody i zabawy, kabaretowe zarty i gagi, pokazy
ogni sztucznych, Swietlno-dzwiekowe projekcje
itd. W tej drugiej grupie niemiecka autorka wy-
odrebnita takie typy dzialan, jak: jezyk ciala (Kor-
per Sprache), czyli body art; Technik und Medien
performance — performance intermedialny po-
shugujacy sie rozmaitymi mediami oraz Objekt-
-Klang Instrument, czyli teatr instrumentalny.
Trafniejsza — choé takze niedoskonala — jest kla-
syfikacja RoseLee Goldberg, ktora wyroznita kilka
nurtow sztuki performance: konceptualny, body
art, zywa rzezba, rytualistyczny, autobiograficz-
ny oraz popkulturowy,® ale gléwng wage przy-
wiazywala do ewolucji sztuki performance, ktéra
z paraartystycznych, prywatnych gestow artysty,
z tego jak artysta sie nosi i jak sie zachowuje,
uczynila w latach siedemdziesiatych nowa forme
wypowiedzi artystycznej.” Goldberg wyrdznita
zapowiedzi sztuki performance, od futuryzmu,
a Scislej futurystycznego teatru rozmaitosci i fu-
turystycznego teatru syntezy do pionieréw sztuki
performance konca lat sze$cédziesiatych (Vito Ac-
conci, Dennis Oppenheim, Chris Burden, Bruce
Nauman) i drugiej fali debiutujacej gdzies w polo-
wie lat siedemdziesigtych (Laurie Anderson, Julia
Heyward, Robert Longo, Adrian Piper).8 Jeszcze
inaczej porzadkowat obraz sztuki po zwrocie per-
formatywnym Johannes Lothar Schroder. W la-
tach szeSédziesiatych wszystkie dziedziny sztuki
przezyly powszechny i niemozliwy do przeocze-
nia ,zwrot performatywny” — przeszly od wytwa-
rzania przedmiotow do akcji, dzialan, zdarzen,
realizowanych w formie przedstawien.? Schroder
sprobowal uporzadkowa¢ w pewien sposéb ten
obszar zmian, wyr6zniajac pie¢ okresow czy tez
faz sztuki akcji:

1) happening (lata 1958-1965), trwajacy od
pierwszego happeningu Allana Kaprowa z 1958
roku, zatytulowanego: 18 Happenings in 6 Parts
i artykulu ,Dziedzictwo Pollocka” w Art News
(,The Legacy of Jackson Pollock”) do happeningu

« doi:10.32020/ARTandDOC
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Calling tegoz Kaprowa z 1965 roku;

2) Wiedenski Akcjonizm (lata 1964—-1970),
trwajacy od pierwszej do ostatniej akcja Giintera
Brusa;

3) body art (lata 1969—1975), kiedy sztuka cia-
la weszla w faze podsumowan;

4) performance artystow — od lat siedemdzie-
sigtych;

5) artysta jako osoba (persona) — proby zde-
finiowania nowej roli artysty trwajace od konca
dziewietnastego wieku.'©

Guzek pisze, ze ,polska sztuka performance jest
wysoko ceniona w $wiecie,” ze jest ,nasza specjal-
noscia artystyczna,” tak jak kiedy$ plakat. ,,Polska
specjalnoscia staje sie tez powoli organizowanie
festiwali performance” — dodaje.!* Z opiniami
tymi trudno polemizowacé, ksigzka krakowskiego
autora ma bowiem bardzo osobisty charakter,
zarbwno w opisach, jak i ocenach, wymuszony
prawdopodobnie przez medium, czyli internet,
do ktoérego zmieszczone w ksiazce teksty byly
pierwotnie przeznaczone. Brakuje tu czestszych
odniesien do klasycznej sztuki performance, jak
u Jappe, ktore pozwolilyby zobiektywizowa¢ nie-
co opisy i oceny dzisiejszej sztuki performance.

W 2001 roku Guzek, wspoélnie z Januszem
Baldyga, byt kuratorem festiwalu Breaking News
w Centrum Sztuki Wspblczesnej w Warszawie.
Festiwal mial wprowadza¢ na polska scene arty-
styczna nowa generacje performeréw. Cel zostal
czeSciowo osiagniety, pojawilo sie kilkoro intere-
sujacych mlodych performeréw — Karolina Wik-
tor, Daniel Rumiancew, Kuba Bakowski, a per-
formance na pewien czas stal sie modny wsérod
absolwentow akademii sztuk pieknych. Wsrod
mlodych polskich artystow upowszechnilo sie
luZniejsze, bardziej swobodne podejécie do per-
formance, ktérego wyrazicielami stali sie popu-
larni pod koniec ubieglego stulecia artysci: Ceza-
ry Bodzianowski (ur. w 1968), Elzbieta Jabloniska
(ur. w 1970), Julita Wojcik (ur. w 1971).

Cezary Bodzianowski przypominal zagu-
biong w rzeczywisto$ci postaé z obrazow Magrit-
te’a. Upozowany na magazyniera, montera, niz-

©
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JEZYK PERFORMANCE

szego urzednika bankowego czy operatora windy
w domu handlowym, ze staromodnym wasikiem,
w przybrudzonym prochowcu, ze zniszczona
teczka, w ktorej trzymal termos z kawa i drugie
$niadanie. W staromodnym berecie pojawial sie
w roznych miejscach nasycajac je magia i poezja.
Stojac np. w dlugiej kolejce na wystawe impresjo-
nistéw, po czym, kiedy byt juz blisko kasy odste-
powal swoje miejsce komus innemu; prowadzil za
kolege lekcje wychowania fizycznego; organizowal
podwieczorek dla samotnych; bawit sie z dzie¢mi
w przedszkolu; wystawal w oknie jednej z krakow-
skich kamienic niczym duch zmartego lokatora;
ladowat na krakowskim Kopcu Krakusa itd.

Elzbieta Jablonska urzadzala poczestunki
dla wernisazowych gosci, zgodne ze starym pol-
skim przyslowiem, ze do serca mezczyzny najla-
twiej trafic przez zoltadek (Przez zolqdek do serca,
1999), a przebrana w strdj Supermana, Batma-
na lub Spidermana wykonywala prace domowe
(Supermatka, 2002).

Julita Wojcik przenosita zwykle codzien-
ne czynnosci, takie jak obieranie ziemniakow, do
najbardziej prestizowej galerii w Polsce, do war-
szawskiej Zachety; zakladata ogrodki miedzy pa-
sami jezdni; budowata karmniki dla ptakow w po-
staci modeli najbardziej znanych galerii i muzeow
sztuki (Dokarmiaj niebieskie ptaki, 2003).

Z opisu performance wynikaja kryteria oceny,
a z niech bierze sie ocena. Guzek najwyzej ceni
sobie ten typ performance, ktory laczy ,klasyke
dzialania psychofizycznego” z komentarzem do
aktualnej rzeczywistoéci, a na dodatek wchodzi
jeszcze w interakcje z publiczno$cia.'? Ten typ
performance uprawiaja ulubiency Guzka — Artur
Grabowski i Darek Fodczuk, Ola Kubiak i Karo-
lina Wiktor, a takze Wladek Kazmierczak i Ewa
Rybska, chociaz te ostatnia pare trudno zaliczy¢
do mlodych artystow — KaZmierczak to prawie
klasyk, zestawiany przez Guzka z Warpechow-
skim.!3 Za najlepszy performance pierwszej deka-
dy XXI wieku uznaje Guzek, i tu trzeba sie z nim
w peni zgodzié, performance Oli Kubiak Tama-
gochi (2002),'4 nawigzujacy do popularnej gry
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elektronicznej. Artystka na kilka dni zamknela
sie w pokoju, oddzielita od widzoéw szklang tafla
(kontakt z nig byl mozliwy tylko za pomoca ekra-
nu komputera) i na kilka dni oddala swoje zycie,
zlozyla swoj los w rece widzow. To oni decydowa-
li, co bedzie robila, jadla, pila, w co bedzie ubrana,
jak bedzie sie zachowywac. Performance rozpo-
czatl sie od jakby powtornych, teraz ,elektronicz-
nych” narodzin artystki, lezacej nago w pozycji
embrionalnej w pustym pokoju. Paradoksalnie,
cho¢ artystka uzyla wspoélczesnej technologii, jej
performance bardzo mocno wpisywal sie w trady-
cje tej formy wypowiedzi, wywotujac skojarzenia
z klasycznymi dzialaniami Mariny Abramovic, ta-
kimi jak Rytm o (1974). Innym, wartym przywo-
lania dzialaniem — z uwagi na polaczenie klasyki
ze wspolczesno$cig — jest performance Bélinta
Szombathy’ego, Wegra mieszkajacego przez wiele
lat w Jugostawii. Szombathy opowiedzial historie
rozpadu Jugostawii postugujac sie papierosami
produkowanymi przez poszczegdlne republiki
tego kraju. Artysta rozlozyl paczki papieroséw na
mapie bylej Jugostawii, z kazdej paczki wypalil po
jednym papierosie, zebral popidt i go zdmuchnal.
Zwrot ,wypali¢ (wspolnie) papierosa” — komen-
tuje te prace Guzek — to ,,zawrze¢ znajomos¢, zbli-
zy¢ sie do kogo$.”15

W 1975 roku mloda serbska artystka Marina Abra-
movi¢ przedstawila w galerii Ursuli Krinzinger
w Innsbrucku, specjalizujacej sie w sztuce kobiet
i sztuce akeji, performance zatytulowany Lips of
Thomas (Usta Tomasza). TrzydzieSci lat pdzniej,
w 2005 roku, artystka powtorzyla ten performan-
ce w Muzeum Guggenheima w Nowym Jorku pod-
czas indywidualnej wystawy Seven Easy Pieces.
Dla Eriki Fischer-Lichte, ktorej ksigzka
o estetyce performatywnej zyskata w Polsce wielu
zwolennikéw, nie tylko wsrdd krytykow teatral-
nych, przywolany tu performance Abramovi¢ jest
zapowiedzig waznych zmian w sztuce wspolczesnej,
przykladem tytulowego zwrotu performatywnego.16
Ksiazka Fischer-Lichte ukazala sie w 2004
roku. Niemiecka teatrolozka nie mogla wiec od-
nie$¢ sie w niej do nowojorskiego projektu serb-
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skiej artystki, ale nie zrobila tego takze w polskim
wydaniu ksigzki, ktére ukazalo sie w 2008 roku,
chociaz Seven Easy Pieces podwazaly ostatnie
dogmaty sztuki performance. Jednym z ostatnich
dogmatéw bylo przekonanie, ze sztuka perfor-
mance (performance art) jest niepowtarzalna
— performance nie moze by¢ powtoérzony, bo nie
moze by¢ odegrany, a kazde powtorzenie jest ode-
graniem. Nie wiadomo skad sie wzial ten dogmat,
bo nigdy nie byl prawdziwy. Artystom zdarzalo sie
powtarzaé swoje performance i to nie raz. Abra-
movi¢ powtarzala jeden ze swoich najwczesniej-
szych performance — Rytm 10, ktéry wykonata po
raz pierwszy podczas festiwalu w Edynburgu, la-
tem 1973 roku, a powtorzyta w Rzymie tego same-
go roku. Rytm 4 (z wentylatorem przemystowym)
pokazala najpierw w Mediolanie w 1974 roku,
a pozniej na Akademii Sztuk Pieknych w Nowym
Sadzie. Usta Tomasza pokazala w Innsbrucku
i powtorzyla w galerii De Appel w Amsterdamie
tego samego roku. Performance Art must be
Beautiful. Artist must be Beautifil, wykonany po
raz pierwszy w Kopenhadze w 1975 roku, poka-
zywala poZniej wielokrotnie w roznych miejscach,
takze w formie zapisu wideo. W Seven Easy Pieces
Abramovi¢ odrzucita nie tylko dogmat niepowta-
rzalnoSci sztuki performance, ale takze dogmat
shieodgrywalnoéci.” Performance nie mial by¢ ni-
gdy odgrywany przez kogo$ innego niz performer,
a w Seven Easy Pieces Abramovi¢ odegrata Usta
Tomasza oraz pie¢ nieswoich performance: Jose-
pha Beuysa, Vito Acconciego, Bruce’a Naumanna,
Giny Pane, Valii Export.

Erika Fischer-Lichte, piszac o zwrocie performa-
tywnym w sztuce, szczegdlng wage przywiazuje
do trzech elementow:

a) dematerializacji dziela sztuki;

b) niepewnoéci widza co do faktu, czy to, co
oglada, jest jeszcze sztuka czy juz rzeczywistoscia,
a wiec faktu zawieszenie dziatania artysty (artyst-
ki!) pomiedzy sztuka i zyciem;

¢) zmystowego doswiadczenia widza.

Performance nie wytwarza autonomicznego
dziela sztuki, artefaktu oddzielonego od artysty.
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©



Poczatkowo performance byl zwigzany ze sztuka
konceptualna i body art. W body art materialem
i Srodkiem dzialania jest cialo artysty. W sztu-
ce konceptualnej z kolei proces dematerializa-
¢ji przyjmuje dwojaka posta¢ — sztuki jako idei
i sztuki jako dzialania. W art-as-idea przedmiot
sztuki zastapiony zostaje idea, a w art-as-action
— zdarzeniem. W obu przypadkach przedmiot
sztuki znika, ulega dematerializacji, a pozostaje
po nim to, co zazwyczaj poprzedza dzielo sztuki —
idea, koncepcja, projekt i to, co pozostaje po dzie-
le sztuki — dokumentacja.'”

W performance obecna jest zywa postac ar-
tysty. W Ustach Tomasza (1975) Marina Abramo-
vi¢ zadaje bol i cierpienie sobie, a nie jakiej$ fik-
cyjnej postaci, ktora odgrywa. Maltretuje wlasne
cialo i robi to na naszych oczach — zjada kilogram
miodu, wypija litr czerwonego wina, rozgniata
kieliszek, biczuje sie i zakrwawiona kladzie sie na
krzyzu ulozonym z blokéw lodu, a my nie ingeru-
jemy, bo uwazamy, ze to, co ogladamy i czego je-
ste$my $Swiadkami to sztuka, a nie rzeczywistosc.
,To tylko sztuka” — zdajemy sie mowi¢. Tymcza-
sem dla artystow performance — Abramovic¢ cytu-
je tu Bruce’a Naumana — sztuka byla sprawg zy-
cia i émierci.’® Nic zatem dziwnego, ze widzowie
kilkakrotnie przerywali jej performance, praw-
dopodobnie ratujac artystce zycie. Performance
zawiesza granice miedzy sztucznym i realnym.
W rozmowie z Ting Peric Erika Fischer-Lichte
daje przyklad grupy artystow, ktora miala wy-
kopac¢ ciala kilku zmarlych i spalonych emigran-
tow z Afryki po to, by przywiezé je do Berlina i tu
z szacunkiem, w obecnosci imama pochowac.9

Performance wychodzi poza hermeneu-
tyczne i semiotyczne interpretacje, nie chce by¢
wylacznie zbiorem znakéw do odczytania, chce
apelowac do naszego zmystowego i dramaturgicz-
nego doswiadczania §wiata. W Ustach Tomasza
mozemy interpretowa¢ poszczegOlne elementy
jak znaki. Czerwona piecioramienna gwiazda, na-
rysowana na $cianie i wycieta na brzuchu artystki,
moze by¢ znakiem totalitarnego panstwa, chcace-
go kontrolowa¢ takze prywatne Zycie swoich oby-
wateli. Midd i czerwone wino moga by¢ znakami
konsumpcji, moga wiec by¢ ,odczytane.” Kiedy
Abramovi¢ zyletka wycina sobie na brzuchu pie-
cioramienna gwiazde, wtedy chce, zeby$Smy to od-
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czuli, a nie tylko zobaczyli, i zebySmy nadali temu
odpowiedni sens.

Performance nalezy do sztuki postprzed-
miotowej, ktoérej celem nie jest wytwarzanie
przedmiotéw. Dzisiaj nie sprowadzamy juz na-
szego mysSlenia o dzielach sztuki do pieknych
przedmiotéw ani nawet do artefaktow, poniewaz
w naszej kulturze programowania i dokumentacji
wszystko, doslownie wszystko, moze zosta¢ zdo-
kumentowane i przetrwa¢ w formie dokumentacji
w jakim§ archiwum po to, by zostaé odtworzone,
gdy bedzie taka potrzeba.

Na czym polegala nowo$¢ performance, skoro
zjawisko to wyroslo ze sztuki wczesniejszej w tak
naturalny sposob, ze trudno przeprowadzié¢ linie
oddzielajaca performance od innych form, jakie
przybierala sztuka przelomu lat sze$c¢dziesiatych
i siedemdziesigtych (np. body art)? Odpowiedzi
na to pytanie szukaé nalezy w samym terminie
sperformance,” i to nie tylko w jego stownikowym
znaczeniu (choé¢ rowniez tam), ale w pokrewien-
stwie z jezykowym, i szerzej, strukturalistycznym
rozroznieniem na to, co systemowe, ponadjed-
nostkowe, autonomiczne, a tym, co jednostkowe
i intencjonalne; w rozr6znieniu na langue i paro-
le, competence i performance, a u Derridy — na
pismo i mowe. To co ponadjednostkowe odpo-
wiada sztuce rozumianej jako jeden z wystepuja-
cych w kulturze systeméw semiotycznych, sztuce
rozumianej jako jedna z dziedzin kultury symbo-
licznej, jedna z form $wiadomo$ci spotecznej rza-
dzaca sie wlasciwymi dla siebie normami i regula-
mi, ze wzgledu na ktére w danym czasie i miejscu
pewne czynnosci (i ich wytwory) zaliczane sg do
sfery sztuki. ,Performance” z kolei, okre$la jed-
nostkowe sposoby aktualizowania i konkretyzo-
wania regut spolecznej Swiadomoéci artystycznej,
a wiec plaszczyzne wykonania (termin ,wykona-
nie” jest polskim odpowiednikiem stosowanego
przez Noama Chomsky’ego terminu ,perfor-
mance”). Mozna zatem powiedzie¢, ze artysta
zawsze byl wykonawca, a uzywajac angielskiej
terminologii — performerem, ze jego dzialanie za-
wsze bylo mniej lub bardziej tworcza aktualizacja

13 0



JEZYK PERFORMANCE

i konkretyzacja panujacych regul artystycznych,
wykonaniem czego$ zgodnie z systemem przeko-
nan skladajacych sie na panujgca w danym czasie
i miejscu Swiadomo$¢ artystyczng. Nowos¢ takie-
go zjawiska jak performance bylaby w tej sytuacji
wzgledna, sprowadzalaby sie do silniejszego niz
dotad wyeksponowania wykonania czy tez — pre-
cyzyjniej rzecz ujmujac — nadania wykonaniu
bardziej samodzielnego znaczenia.

Przeniesienie punktu ciezkosci ze sztuki-
-jako-systemu na wykonanie, z langue na parole
bylo przejSciem od semiotyki do semantyki, od
systemu do zdarzenia, poniewaz kazda wypo-
wiedz jezykowa jest zdarzeniem. W przypadku
sztuki przejScie to wydawalo sie o tyle naturalne,
ze pod koniec lat szeSédziesigtych trudno bylo
zdefiniowaé sztuke w kategoriach odrebnego
systemu semiotycznego, wskaza¢ wyro6zniajace
sztuke reguly. Koncentracja na wykonawcy jako
zrodle znaczen wydawala sie zatem czyms$ oczywi-
stym. Celem mialo by¢ siegniecie do ,ja” artysty,
jako czystego zrodla znaczen, a zarazem przybli-
zenie sie do tego ,ja,” ktore ciggle wymyka sie fi-
lozoficznej refleksji, mimo — czy tez moze wla$nie
dlatego — ze stanowi niezbywalna i nieprzeno-
$ng podstawe naszego indywidualizmu. Cornelis
Anthonie van Peursen piszac o ,niepochwytnym
ja” stwierdza: ,Ilekro¢ czlowiek usiluje sie upew-
ni¢ o swoim wilasnym ja, dzieje sie to zawsze
w kontekécie zupelie zwyczajnych wydarzen
codziennego zycia. Czesze sie, przypomina sobie
o czym rozmawial poprzedniego dnia itp. W tym
wszystkim zajmuje sie samym soba jako ja (...).
Ja nie jest wiec czym$ ukrytym. Przeciwnie, jest
czyms$, co nieustannie sie przejawia — nie jako
przedmiot, jako kawalek Swiata, lecz jako to, co
towarzyszac $wiatu, czyni ten $wiat moim $wia-
tem.”20

Nasze ,ja” obecne jest w kazdym naszym
dzialaniu, w kazdym naszym zachowaniu, a za-
razem nie mozna go od tego dzialania czy zacho-
wania oddzieli¢, nie mozna go szukac gdzie$ poza
naszymi dzialaniami, w jakiej$ ukrytej, sekret-
nej, niewidocznej golym okiem glebi. Gertrude
Stein pytala: ,Have you any way of sitting?”
(w Counting Her Dresses (a play)). Performer-
zy lat siedemdziesiatych rozszerzyli to pytanie:
»,Have you any way of walking? smoking? cook-
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ing? dreaming? reading? sleeping? itd.”.2* W kaz-
dym z tych dzialan objawia sie nasze ,ja,” a nikt
nie wie, kiedy objawia sie intensywniej — czy
w dzialaniach rutynowych, zwyklych, codzien-
nych, czy przeciwnie, w dzialaniach wyjatkowych
i niepowtarzalnych? W naszych fantazjach?

Performance byl powrotem do osoby ar-
tysty, do osobniczych zrédel sztuki. ,Zanim czlo-
wiek stal sie Swiadom sztuki, musial by¢ §wiadom
siebie. Swiadomo$éé osoby jest wiec pierwsza sztu-
ka. Jest sztukg pierworodna, jak grzech pierwo-
rodny.”22 — pisal Gregory Battcock. Swiadomo$é¢
osoby jest sztuka sprzed sztuki, ktéra wyprzedza
kulturowe formy sztuki. Performance pokazywal,
ze sztuka nowoczesna stala sie naszym Kklasy-
cyzmem, nie jest juz zywa sztuka, lecz wzorcem
sztuki, ktéremu performance sie przeciwsta-
wial.?3 Sztuka nowoczesna opierala sie na zaloze-
niu, ze dzielo sztuki jest tym, co widzimy, a nie
obrazem czego$ lub metafora.

©
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Bogustaw JASINSKI

PERFORMANCE W PERSPEKTYWIE
ESTETYKI PROCESOW TWORCZYCH

W ponizszych rozwazaniach chcialbym poddaé
efemeryczng sztuke performance pewnej wyklad-
ni teoretyczno-filozoficznej, a moéwiac prosciej:
zbudowac¢ siatke kategorii i pojec¢, za pomocg kto-
rych mogliby$émy analizowac i opisywac te forme
aktywnos$ci artystycznej. Zadanie to traktuje jako
probe zbudowania swoistej estetyki performan-
ce, ktora — w przyszloSci — moglaby nie tylko opi-
sywa¢, analizowaé i warto$ciowaé te dziedzine
tworczoSci, lecz takze wyznaczaé jej perspektywy
rozwoju — glownie poprzez stawianie nowych
wyzwan i otwieranie nowych horyzontéow. Przez
estetyke proceséw tworczych bede rozumial re-
fleksje nie tyle nad przedmiotami artystycznymi
(jak to byto w przypadku estetyki tradycyjnej), ile
bardziej nad procesami tworczymi, ktére w ogo-
le nie zakladaja osiagania finalnych obiektow.
Przy takim zalozeniu inaczej tez trzeba rozumiec
sam opis teoretyczny tego typu dzialan: bardziej
w duchu hermeneutycznych procedur niz matryc
kartezjanskich, sztywno oddzielajacych podmiot
od przedmiotu.

Zanim jednak przejdziemy do zasadni-
czych rozwazan, wpierw krotko przedstawmy
podstawowe pojecia i kategorie z naszego jezyka
opisu. Calg siatke poje¢ analitycznych opieramy
na tréjezlonowym modelu pojecia pracy: od sfor-
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mulowania idealnego celu dzialania, poprzez pro-
ces jego urzeczywistniania, do jego efektu finalne-
go w postaci stworzonego przedmiotu. Tu za$ — co
oczywiste — przede wszystkim koncentrujemy
sie na wylozeniu podstawowego sensu elementu
materialno-§wiadomo$ciowego, ktory wyrodznia-
my w schemacie pracy, czyli owego celu catego
procesu. Schemat 6w jest wszak dla nas mode-
lem, na ktérym budujemy rozumienie tworczo$ci.

Materialno-$wiadomosciowy element pro-
cesu pracy sklada sie na pierwszy czlon calego
schematu pracy. Z jednej strony jest to bowiem
materialny kontakt podmiotu z rzeczywistoécia
obiektywna, z drugiej za$§ — Swiadomo$ciowe od-
bicie owej rzeczywisto$ci.

Przejdzmy teraz do blizszego przedsta-
wienia czynnika Swiadomo$ciowego w pierwszym
etapie funkcjonowania schematu twoérczoéci
(analogicznie do schematu procesu pracy). Jest
on bowiem niejako silg sprawcza i motorem catle-
go procesu tworczego, dlatego tez musimy blizej
zanalizowa¢ jego dzialanie. Ogolnie rzecz biorac,
oparty jest on na strukturze teorii odbicia, zmo-
dyfikowanej nieco dla potrzeb procesu tworczego.
Odbicie, o ktérym tu méwimy, dotyczy w zasadzie
tylko tych faktéow i zjawisk, ktére sg przedmio-
tem tworczoSci. Z tego tez powodu zakres owych
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treSci odbijanych jest o wiele mniejszy anizeli
w przypadku standardowej koncepcji odbicia.
W zasadzie moglibySmy w tym przypadku méowic
o partykularno-subiektywnej teorii odbicia, ktora
funkcjonuje u narodzin procesu tworczego. I ona
to wlaénie decyduje — jak to juz zaznaczaliSmy —
o strukturze owego czynnika $wiadomosSciowego
w pierwszym ogniwie tworczos$ci. Nazwijmy ow
czynnik momentem idealnym procesu tworczo$ci.

Moment idealny w procesie tworczym jest
jednak tworem o wiele bardziej zlozonym, niz
wskazywalaby na to przedstawiona tu teoria odbi-
cia. Jego istote — podkreslmy to jednak wyraznie
— stanowi mySlowa reprodukcja przedmiotowego
odniesienia calego procesu tworczego, oparta na
owej partykularno-subiektywnej wersji koncepcji
odbicia. Oznacza to, ze w $wiadomosci odbija sie
to, co jest najistotniejsze dla danego konkretnego
procesu tworzenia i co stanowi zalgzek przedmiotu
tego procesu. Nie jest to jednak jedyny skladnik ca-
lej struktury momentu idealnego tworczoéci. Innym
— nie mniej waznym — jest obraz idealnego celu, ku
ktéremu tworzenie zdaza. Formuluje sie go przede
wszystkim w oparciu o dotychczasowa wiedze oraz
pewne psycho-fizyczne dyspozycje jednostki.

Do réwnie waznych skladnikéw momentu
idealnego w procesie tworczym zaliczy¢ trzeba
takze element oceniajacy celowo$¢ podjecia okre-
Slonego dzialania tworczego. I tu réwniez w gre
wchodza dotychczasowa wiedza podmiotu oraz
jego indywidualne predyspozycje psycho-fizycz-
ne. Podkresli¢ tez nalezy, iz owo ocenianie celo-
wosci tworzenia dokonuje sie zawsze z jakiego$
okreslonego i konkretnego punktu widzenia: badz
to z punktu widzenia nauki — wéwczas mozemy
mowic o twdrczoéci naukowej, badz to z punk-
tu widzenia sztuki — wéwczas moéwi¢ mozemy
o tworczo$ci artystycznej, badz tez z uwzglednie-
niem jeszcze innych perspektyw. A wiec wlasnie
tu, dzieki funkcjonowaniu elementu oceniajace-
go dzialalno$¢ tworeza, jej celowo$é, dokonuje
sie wyboru rodzaju aktywnosci tworczej, a takze
materii tworzenia. Od tej chwili kazdorazowa
proba rozrdznienia techniki tworzenia, materia-
hu i samego aktu tworczoSci jest zajeciem wysoce
abstrakcyjnym i sztucznym, albowiem wszystkie
te czynniki zaczynaja wspottworzy¢ niepodzielna
jedno$é — jeden organiczny proces.
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Moéwilismy do tej pory przede wszystkim
o momencie idealnym w procesie tworczym, na-
tomiast moment materialny wystepowat jak gdy-
by na drugim planie. Sprobujmy teraz w paru zda-
niach scharakteryzowa¢ jego elementy skladowe.
W gruncie rzeczy moment materialny w procesie
tworczym pojmowac¢ mozemy w dwojaki sposob:
raz jako zaczatek calej tworczosci, albowiem to
na nim skupia sie w poczatkowej fazie zaintere-
sowanie podmiotu tworzacego, a raz jako mate-
rialng podstawe juz trwajacego i rozwijajacego
sie procesu tworczego. Zatem poczatkowo mo-
ment materialny jest niejako elementem spoza
samego procesu tworczego, albowiem go inicjuje:
kiedy jednak 6w proces trwa, moment materialny
przeksztalca sie w materie tworczosci, w ktorej to
niejako caly proces sie ucieles$nia i poprzez kto-
ra jest urzeczywistniany. Materia tworczoSci jest
podstawowym sposobem istnienia samego proce-
su tworzenia i nie da sie pomysle¢ tego procesu
bez jego materii.

Tak oto mozemy najogolniej scharaktery-
zowa¢ strukture momentu idealnego i momentu
materialnego w procesie tworczym. W dalszym
ciggu jednak w gruncie rzeczy nie przeszliémy do
rozwazan nad samym procesem tworczym, albo-
wiem ciagle jeszcze nie daliSmy odpowiedzi na
pytanie, ktore caly czas cigzy nad naszymi wywo-
dami: co jest bezposrednim czynnikiem spraw-
czym calego procesu tworczego? Co sprawia, ze
Ow proces rozpoczyna sie i dziala?

Ot6z wydaje sie, ze zZrodtem procesu twor-
czego jest sprzeczno$é, jaka zawsze istnieje po-
miedzy momentem idealnym i momentem ma-
terialnym. Innego jednak rodzaju sprzeczno$c
istnieje pomiedzy momentem idealnym a mo-
mentem materialnym inicjujacym niejako twor-
czo$¢ (istnieje on — przypominamy — jakby poza
procesem tworczym, a raczej przed nim), albo-
wiem z chwila, kiedy proces zostaje uruchomio-
ny, sprzeczno$¢ ta ginie bezpowrotnie. Natomiast
innego rodzaju sprzeczno$¢ istnieje pomiedzy
momentem idealnym a momentem materialnym
pojmowanym jako materia tworzenia (wewnatrz
procesu, uciele$niajac 6w proces) — w tym przy-
padku bowiem sprzeczno$¢ owa dziala w pewien
sposéb przez caly czas trwania procesu tworcze-
go, powstaje i rozplywa sie, podtrzymujac pro-
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cesualny charakter tworzenia. Z tego punktu wi-
dzenia mozna wiec proces tworczy przedstawic
jako dialektyczng jedno$c¢ i walke przeciwienstw:
z jednej strony wymogi opornego materialu twor-
czo$ci, z drugiej za$ zamierzony wczesniej ideal.
To ciagle przelamywanie kolejnych ograniczen
i posuwanie sie naprzod.

W tym ujeciu proces tworczy zaczynalby sie
od podmiotowego zawladniecia konkretem, gdzie
z jednej strony konkret 6w przekracza wlasne
uwarunkowania, stapiajgc sie w jednym procesie
ze sfera podmiotowych oddzialywan, z drugiej
za$§ — podmiot przelamuje swe wasko subiektyw-
ne determinanty, zaglebiajac sie w immanentne,
konkretno-przedmiotowe poklady rzeczywisto-
Sci. Proces, ktéry w wyniku obu tych dialektycz-
nych negacji sie rodzi, jest jednak jednorodny
i niepodzielny. Jednostka w tej perspektywie ro-
zumienia procesu tworczego zmienia swg pozycje
wobec §wiata: z obserwatora na uczestnika.

Czy jednak te ogdlnoontologiczne warun-
ki i zalozenia procesu tworczego sa wyrazalne
w jakich$ technikach i §rodkach ekspresji? Cho¢
ksztaltuja one pewien stan pretworczoSci, to jed-
nak nie jest oczywiste, iz sa one wyrazalne w okre-
§lonych technikach ekspres;ji.

Ustalmy dwa rozumienia kategorii tech-
niki. Pierwsze — nazwijmy je instrumentalnym
— ujmuje technike jako narzedzie czy tez $rodek
osiggania pewnych celéow. Drugie za§ — nazwij-
my je znaczeniem antropologicznym (szerszym
zakresowo) — ustala rozumienie techniki jako
okreslonej dzialalnosci ludzi. Bylaby to taka ak-
tywnos¢ czlowieka, ktéra dokonuje sie wlasnie
poprzez okre$long technike. Oba te aspekty rozu-
mienia techniki dotycza takze procesu tworczego,
przy czym walor instrumentalny tej kategorii wy-
stepuje przede wszystkim na poczatku procesu,
kiedy to nastepuje 6w pierwszy moment urze-
czywistnienia idealnego celu calego tworzenia.
Tu wlasnie materia twdrczosci pojawia sie tylko
jako $rodek do realizacji weze$niej pomyslanego
celu. Jednak wraz z rozwojem procesu tworczego,
wraz z rosngcym znaczeniem materii tworzenia,
domagajacej sie wlasciwej jej rangi, sama tech-
nika jakby nasyca sie owa materia. I tak jej sens
stopniowo przenosi sie z rozumienia techniki
jako $rodka na rozumienie techniki jako pewnego
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dzialania i czynu. Mozna nawet powiedzie¢ wie-
cej: technika nie tylko uwalnia sie od swego pier-
wotnego, czysto instrumentalnego rozumienia,
lecz utozsamiajac sie z samym aktem twoérczym,
ewoluuje w kierunku dzialalnosci o charakterze
autotelicznym. Czym wiec staje sie technika w za-
awansowanym procesie tworczym?

Jest ona pewna postacia sprzecznosci
pomiedzy materialem tworzenia a autotelicz-
nym nastawieniem calego procesu. Nawigzujac
do wczeéniejszych rozwazan, rzec by mozna, iz
technika jako szczegodlna postaé sprzecznosci
miedzy materia tworzenia a autotelicznym na-
stawieniem procesu jest jako taka forma ogélnej
sprzeczno$ci miedzy opisanym wyzej momentem
materialnym a momentem idealnym procesu
tworczego. Tak oto technika, ujarzmiajac oporng
materie tworzenia, urzeczywistnia jednoczes$nie
finalny projekt procesu twdrczego. Jest ona po-
lem, na obszarze ktorego poczatkowo dochodzi
do konfrontacji, a potem wreszcie do caltkowitego
zjednoczenia miedzy tym, co materialne, a tym,
co $wiadomoSciowe.

I tak rozumienie techniki przeistacza sie
od rozumienia jej jako Srodka stuzacego osigganiu
pewnych celéow do rozumienia jej jako dzialalno-
$ci wysoce zautonomizowanej, jednoczacej w so-
bie na kazdym etapie idealny projekt i aktualna
wersje jego istnienia. Jest wiec technika procesu
tworczego takim dynamicznym dziataniem, ktore
porwalo w swoj wir i zlaczylo w jeden nurt mate-
rie tworzenia i idealny zamysl, kazdorazowo kon-
kretne istnienie i kazdorazowy konkretny projekt
tego istnienia. I oto dochodzimy do wniosku doé¢
paradoksalnego: mozemy w pewnym sensie po-
wiedziec, iz w zaawansowanym procesie tworczym
znika samo pojecie techniki jako wyuczonej umie-
jetnosci, realizujacej sprawnie jaki$ projekt. Wraz
z postepem samego procesu tworczego bowiem,
wraz z coraz doskonalszym krystalizowaniem sie
monolitu tego procesu, ktory stapia w jedno ma-
terie tworzenia i moment idealny tworczosci, to,
co materialne, i to, co $wiadomosciowe — tech-
nika, bedaca forma sprzecznosci pomiedzy tymi
elementami procesu tworczego, znosi samg siebie,
stajac sie dla siebie nie§wiadomoscia.

Rozwazania nad technika w naturalny spo-
sob zaprowadzily nas do zjawiska autotelizmu.
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Jest to kolejny istotny wyrdznik procesu twor-
czego. Co okresla w decydujacy sposob, iz proces
tworczy nakierowuje uwage na samego siebie?
Zjawisko to zanalizowa¢ musimy, uwzgledniajac
wewnetrzny i zewnetrzny punkt widzenia.

Jesli

w kontekscie proceséw alienacyjnych i reifika-

umie$cimy zjawisko autotelizmu
cyjnych w systemie spolecznym, woéwczas poje-
cie to jest niemalze wyzwaniem rzuconym cale-
mu spoleczenstwu. Tam bowiem, gdzie wszelka
dzialalno$¢ ludzka podporzadkowana zostala
Scisle okreslonym celom, stajac sie tym samym
wylacznie $rodkiem, a nie celem samym w sobie,
kazda aktywno$¢ wysoce upodmiotowiona, kie-
rujaca uwage na sama siebie staje sie nie tylko
artystowskim chwytem czy tez ekstrawaganckim
sposobem bycia, lecz niemalze rewolucyjnym po-
liczkiem wymierzonym calemu systemowi spo-
lecznemu. Takie zjawiska, jak sprowadzenie oso-
bowoséci ludzkiej do poziomu rzeczy, reifikacja
$wiadomosci i powszechna, totalna manipulacja
ludZmi jak rzeczami, sa pochodnymi fetyszyzmu
towarowego, tej podstawowej tendencji w rozwo-
ju spoleczenstw, ktora zarazem konstytuuje ich
ontologiczna podstawe. Swiadomosciowe skutki
tych zjawisk $wietnie opisal swego czasu Georg
Lukacs w swym studium ,,Die Verdinglichung und
das Bewusstsein des Proletariats” zamieszczonym
w Geschichte und Klassenbewusstsein.! Udowod-
nit miedzy innymi, ze z urzeczowionej struktury
SwiadomosSci powstala w gruncie rzeczy wspol-
czesna filozofia, ktéra ustanowila pomiedzy zy-
ciem czlowieka w spoleczenstwie a natura, miedzy
podmiotem a przedmiotem, a takze miedzy cialem
i duszg nieprzezwyciezalne podzialy. Mozna rzec
wiecej: filozofia ta na takich wlaénie podziatach
oparta swdj byt. Tak uprawiana refleksja filozoficz-
na zostala z koniecznoéci wyobcowana z praktyki
procesu historycznego — nie uczestniczyla w nim,
lecz jedynie go obserwowala. Sama za$ rzeczywi-
sto$¢ byla w niej ujmowana nie tak, jak sie staje,
w swoim procesualnym przebiegu, lecz tak, jaka
jest — a wiec ogladowo i metafizycznie.

Kategoria autotelizmu potencjalnie funk-
cjonowa¢ moze tam, gdzie Swiadomo$¢ spotecz-
na wolna jest od zjawisk bedacych konsekwencja
fetyszyzmu towarowego. Te ogblnospoteczne wa-
runki podtrzymujgce proces tworczy sa jedno-
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czednie $cisle zespolone ze sposobem istnienia
calego systemu spolecznego. Tak oto rozwazania
wokol tworczoéci nie po raz pierwszy niepostrze-
zenie przechodza w rozwazania o spoleczenstwie.

Autotelizm dziala wiec jakby na przecie-
ciu dwoch sil: wewnetrznej, wynikajacej niejako
z samego procesu tworzenia, oraz zewnetrznej,
okreslonej przez stan spoleczenstwa. Mowilisémy
do tej pory o tym drugim zespole determinant
pojecia autotelizmu. Czas, by przyjrzeé sie blizej
owym wewnetrznym warunkom dzialania intere-
sujacej nas tu kategorii. Sprobujmy wiec umiescic¢
nasz punkt widzenia niejako wewnatrz samego
procesu tworczego.

Autotelizm widziany z tej perspektywy jest
inna forma istnienia zasady bezinteresownosci,
ktérg mozemy wyprowadzi¢ z Krytyki wiladzy
sqdzenia Immanuela Kanta. Przypominajac: we-
dlug Kanta podstawa zmyslu estetycznego jest
taka zdolno$¢ sadzenia, ktora tworzy sady bez
poje¢ i wytwarza przyjemno$¢ bez pozadania.?
Skomentujmy krotko te znang teze Kanta w §wie-
tle naszych rozwazan o autotelizmie. Po pierwsze,
Kant szczegélnie podkres$la niepojeciowy cha-
rakter sadu o pieknie, co — jak o tym szczeg6lo-
wo bedziemy jeszcze pisa¢ — wigze sie z naszym
twierdzeniem o braku metasfery zaréwno w on-
tologicznych podstawach tworczosci, jak i w sa-
mym procesie tworzenia. Po drugie, autor Kry-
tyki wladzy sqdzenia kladzie akcent na tym, ze
sad o pieknie jest pozbawiony korzySci praktycz-
nej, co z kolei wigze sie z analizowanym tu zjawi-
skiem autotelizmu. Z tego, co zostalo do tej pory
powiedziane, mozemy wiec ogolnie wyciagnac
taki wniosek: bezpojeciowo$é oraz obiektywnie
niepraktyczny charakter zmyshu estetycznego
w koncepcji Kanta nie tylko stoja u podstaw pro-
cesu tworczego, lecz takze sg obecne podczas jego
trwania w postaci dzialania zasady autotelizmu.

Pojecie autotelizmu — podsumujmy ten
watek naszych rozwazan - przedstawiliémy
z dwoch punktow widzenia: po pierwsze, jako zja-
wisko wynikajace organicznie z samego stawania
sie procesu tworczego, niejako od wewnatrz (w tej
perspektywie bylaby to inna forma przejawiania
sie zasady bezinteresownosci) i po drugie, jako
zjawisko okres$lone takze przez caloksztalt warun-
kow spolecznych, w ramach ktorych sie ono doko-
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nuje. Jesli jednak uznamy tu za realno$¢ pierwot-
ng sam proces tworczy, to wowczas caly podziat
na wewnetrzny i zewnetrzny punkt widzenia au-
totelizmu okaze sie sztuczny i abstrakcyjny, bo-
wiem podzialy te stapiaja sie w jednos¢. I tak np.
to, co okredliliSmy tutaj jako zewnetrzne warun-
ki istnienia autotelizmu, w trakcie stawania sie
procesu odbierane jest jako wewnetrzne. Mowiac
krotko, spoleczne warunki istnienia autotelizmu
zostaja wpisane w sama zasade autotelizmu i tym
samym widzimy je poprzez te zasade.

Wspomnieliémy wczeéniej, iz autotelizm
to pewna forma przejawiania sie zasady bezin-
teresownoéci. WyprowadziliSmy jej podstawowy
sens z Krytyki wladzy sqdzenia Kanta, piszac
miedzy innymi, iz wazna jej cecha jest bezpoje-
ciowo$¢ (w sensie Kantowskim). Jej dzialanie
w procesie tworczym sprawialo, ze z procesu tego
znikala jego metasfera, czyli —innymi slowy — sa-
mos$wiadomos$é. Zastandéwmy sie blizej nad ta
wlaéciwoscia twoérezosci, albowiem stanowi ona
jedna z jej najwazniejszych cech.

Niewatpliwie najbardziej charakterystycz-
nym wyro6znikiem eliminacji z procesu tworzenia
jego samo$wiadomosci jest przelamanie wszel-
kich podzialéw pomiedzy podmiotem a przed-
miotem, projektem a czynem i wreszcie pomie-
dzy tworczoscia a refleksja o tworczosci. Oto
bowiem mamy do czynienia z jednolitym proce-
sem, w ktorym sposob poznawania jest zarazem
przedmiotem poznawania, albowiem 6w reflektor
patrzenia umieszczony jest wewnatrz procesu,
roz$wietlajac go od $rodka. Z tego plynie wniosek
by¢ moze do$¢ nieoczekiwany: najlepiej poznasz
proces tworzenia, sam tworzac!

W takiej strukturze procesu tworczego
pojecie samos$wiadomos$ci wystepuje w dwoch
podstawowych znaczeniach. Pierwsze — to u$wia-
domienie celu i sensu calego procesu tworczego.
Drugie natomiast — to u$wiadomienie przynaj-
mniej jednego, poszczegdlnego elementu owego
procesu. Od razu tez uzupelijmy ten podzial
komentarzem: u$wiadomienie absolutnie kaz-
dego elementu skladowego procesu tworzenia
nie jest bynajmniej rownoznaczne z uzyskaniem
samo$wiadomosci calego tego procesu. Caloscio-
wy sens procesu tworczego jest bowiem jako$cia
swoista, okre§lona przede wszystkim momen-
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tem idealnym tworczosci, niesprowadzalng wiec
w prostej linii do wlasciwoéci jego elementoéw
sktadowych.

W procesie tworczym istnieja jednak prze-
blyski samo$wiadomosci, odnoszace sie do po-
szczegbdlnych elementow skladowych tego pro-
cesu. Stanowia one jakby punkty stale na ciaglej
linii tworzenia, ktore tylko na moment wychylaja
sie z nurtu tej wszechogarniajacej rzeki tworczo-
$ci, by jednak juz za chwile przepasc w jej glebi-
nach. Te przeblyski samo$wiadomosci, ktore do-
strzegamy w niektorych elementach skladowych
calego procesu, sa jednocze$nie drogowskazami
kierujacymi jednak tylko poszczegdlnymi jego
momentami. Nie wskazuja one celu gléwnego,
lecz tylko w konkretnej sytuacji pozwalaja wybraé
jedna z wielu mozliwych drog. Natomiast cel pod-
stawowy urzeczywistnia sie organicznie i wyply-
wa jakby z immanentnej logiki tworzenia.

Tak wiec w procesie tworczym nie istnie-
je jego samo$wiadomos¢é w sensie Swiadomosci
caloéci procesu, istnieja zas tymczasowe punkty
uSwiadamiania jego poszczegblnych ogniw skla-
dowych. Sa one jednak pozbawione wiekszego
znaczenia, gdyz nie wplywaja w sposob istotny na
bieg procesu. Maja one jedynie udzial w ksztal-
towaniu owych pojedynczych etapéow tworzenia,
lecz samo tworzenie toczy sie jakby mimo nich,
bedac czestokroé ich wypadkowa. Ow nurt pro-
cesu tworczego porywa te poszczegélne punkty
samo$wiadomosci, znoszac je, lecz tylko tymcza-
sowo, albowiem dalej i w innych warunkach poja-
wia sie nowe.

I oto znowu dochodzimy do paradoksu,
ktérym i tym razem musimy sie postuzyé¢, aby od-
da¢ nature procesu tworczego: proces tworzenia,
cho¢ przejawia sie poprzez swoje czesci sktadowe,
ktore sa bezposrednio dostepne ogladowi, to jed-
nakze z nimi sie nie utozsamia, albowiem wieksza
realno$¢ w tym wypadku przystuguje czemus, co
wlasnie nie jest wprost postrzegalne, tj. proceso-
wi tworczemu, natomiast to, co jest, zarazem tyl-
ko jest i nic wiecej, stanowiac zewnetrzny objaw
o wiele bardziej istotnego i realnego dziania sie,
stawania sie.

CaloSciowy sens procesu tworzenia, jak-
kolwiek nieu$wiadamiany w trakcie samego two-
rzenia, zakre$la jednak ogdlne pole rozumienia
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poszczegdlnych faktow i zjawisk. Tak wiec o spe-
cyficznym sensie pojmowania poszczegdlnych
pojawiajacych sie przedmiotéow i zdarzen decy-
duje co$, czego sensu nie jesteSmy w stanie so-
bie uswiadomi¢, tkwimy bowiem wewnatrz pola
zakreSlonego przez 6w calo$ciowy sens procesu
tworzenia. Dostrzec mozemy co najwyzej hory-
zont, ktoéry informuje nas, iz takowy sens w ogdle
istnieje, jednak jaki jest naprawde i jaka trescig
jest wypeliony — zgadna¢ nie jesteSmy w sta-
nie, chyba jedynie za cene porzucenia tworczoéci
w ogole. Wtedy bowiem dopiero mogliby$émy na
caly proces spojrzec¢ absolutnie z zewnatrz.

Kazdy poszczeg6lny fakt i kazde zjawisko
o tyle tylko istnieja w procesie, o ile moga istniec¢
ze wzgledu na tworczo$é. Przedmioty, fakty, zjawi-
ska, zdarzenia, dzialania i relacje miedzy nimi po-
wolywane sa do istnienia w tworzeniu przez Swia-
tlo tworczosci, ktore na nie pada. Nie oznacza to,
ze sg one catkowicie kreowane przez proces twor-
czy. Nalezaloby raczej powiedziec, ze tworczo$c jak
gdyby aktualizuje pewne aspekty istnienia w sobie
owych przedmiotéw i zjawisk i uogélnia je na ca-
losciowy sposob ich bycia. Krétko: ich istnienie
w sobie przechodzi w bycie w procesie twor-
czym. Sens owego bycia okreSlony jest przy tym
caloSciowym sensem pola tworzenia, ktory jed-
nak — jak to juz omawialiémy — do konca nie jest
uswiadamiany, gdyz przez caly czas trwania i roz-
woju procesu postugiwac sie mozemy jedynie jego
wewnetrznym punktem widzenia. Konsekwencja
tego jest miedzy innymi przejécie podmiotu twor-
czego od roli niezaangazowanego obserwatora do
roli czynnego wspotuczestnika.

Szczegblng cechg procesu tworczego jest
jego ,wieczne” stawanie sie, ktére sprawia wra-
zenie, jakby nigdy nie mozna go bylo zacza¢ od
poczatku, albowiem on ciggle trwa i zmienia sie,
dzieje sie.

W jakim$ wiec sensie uchylony tu zosta-
je przeplyw czasu. Jest to zjawisko podobne do
tego, o ktorym mowiliémy w przypadku ontolo-
gicznych przeslanek tworzenia. Proces tworczy
rozwija sie jakby w wiecznym teraz, w ktorym
kazdy fakt i kazde zdarzenie lacza sie ze soba ta-
kimi relacjami, ktore sa widoczne bezposrednio,
zakre$lajac w ten sposob granice $wiata, w kt6-

rym sie tworzy.
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Nie pojawia sie tu takze rozziew pomiedzy
projektem a czynem, tak jak nie pojawia sie podzial
pomiedzy dzialaniem i byciem a refleksja na temat
dzialania i bycia. Przygladajac sie blizej tej tezie,
znajdujemy jednak pewne wyjatki od jej dzialania.

Ot6z wowcezas, kiedy pojawiaja sie — jak to
przed chwila moéwiliSmy — tymczasowe, momen-
talne niemalze u$wiadomienia poszczegdlnych
elementow skladowych calego procesu tworczego,
powstaje tez rzeczywiscie rozziew pomiedzy mysla
o dzialaniu tworczym a samym tym dzialaniem.
Na krotko myél nie pokrywa sie z czynem. Cale to
zjawisko jest jednak Swiadectwem zZywotnoSci pro-
cesu tworczego. Zauwazmy bowiem, ze jesli tylko
taki rozziew pomiedzy $wiadomoscia a odpowia-
dajacym jej ogniwem procesu tworzenia powsta-
je, to natychmiast staje on w jawnej sprzecznos$ci
z ciagloéciag calego procesu. Sprzecznos$é ta jednak
rozplywa sie w przelamujacym wszystko nurcie
tworzenia i staje sie sila podtrzymujaca proces.
Uwrzgledniajac to spostrzezenie, samo dzianie
sie procesu tworzenia mozna by w zwiazku z tym
zdefiniowa¢ jako jednoé¢ calo$ci procesu i walke
przeciwienstw pomiedzy organicznym, nieuswia-
damianym sensem calego procesu tworczego
a tymezasowym i partykularnym u$wiadomieniem
sensu jednego z jego elementow. Sprzeczno$é ta —
podkres$lmy to szczegdlnie — podtrzymuje sam pro-
ces, a kazdorazowe jej rozwigzanie jest $wiadec-
twem i zrédlem ruchu, a takze dynamiki tworzenia.

Podkre$lmy wiec raz jeszcze: z punktu wi-
dzenia caloéci procesu tworczego w ogoble nie po-
jawia sie rozziew pomiedzy byciem w procesie
a refleksja o nim, albowiem samo postawienie pro-
blemu istnienia w procesie jest w zasadzie jednym
ze sposobow istnienia w owym procesie. Konse-
kwencje plynace z tego faktu sa zaskakujace. Oto
bowiem nie pojawia sie tu takze rozdzial pomiedzy
tzw. praktyka artystyczna a teorig sztuki, gdyz oba
te rodzaje aktywnosci czlowieka okazuja sie byé
dwoma stronami tego samego procesu — procesu
tworczego. A wiec i estetyka w tej perspektywie
staje sie przedmiotowa sila oddzialujaca réwnie
mocno, jak zjawiska z obszaru praktyki artystycz-
nej. Podsumowujac: teoria i praktyka sztuki sg
tu dwoma skrzydlami jednego procesu — procesu
tworzenia i na nich tez proces 6w wzlatuje ku no-
wym formom istnienia sztuki.

©



W naszych rozwazaniach punkt widzenia
procesu tworczego umieszcezony byl zawsze we-
wnatrz niego. Rzutuje to w sposob zasadniczy
zarOWNo na samo poznawanie procesu, jak i na
poznawanie $wiata za posrednictwem procesu.
Mozna rzec, iz poznawanie to, zar6wno w jed-
nym, jak i drugim sensie, dokonuje sie poprzez
faktyczne wspotuczestniczenie w tworzeniu. Za-
dajmy wiec pytanie: jak rzeczywiScie poznaje sie
Swiat poprzez proces tworczy? I na tym wlaénie
sensie poznawania sie skoncentrujmy. Tak po-
stawione pytanie jest w istocie swej pytaniem
o epistemologiczne funkcje procesu tworczego.
Zbadajmy wiec na koniec ten problem, podsumo-
wujac niejako dotychczasowe rozwazania. Cate to
zagadnienie musimy jednak postawié¢ nieco ina-
czej — tak, aby od razu jasna stala sie filozoficzna
wymowa tego pytania. Mamy wiec do rozwiaza-
nia problem: jak jest mozliwe poznawanie §wiata
z punktu widzenia wspodtuczestnika zachodzacych
w nim proceséw, a nie — jak to zazwyczaj w trady-
cji epistemologicznej bywato — z punktu widzenia
jego obserwatora? Jak tez moze w tym przypad-
ku wygladac¢ caly schemat teoriopoznawczy, jesli
punkt widzenia umieScimy wewnatrz badanych
procesow i zjawisk?

Wydaje sie, iz epistemologiczna funkcja
procesu tworczego spekiaé sie moze w zupehie
innym paradygmacie teoretycznym niz ten, do
ktorego przyzwyczaila nas tradycyjna filozofia.
Chodzi tu oczywiscie o paradygmat podmiotowo-
-przedmiotowy. Jednym slowem, proces tworczy
domaga sie — w tym wypadku — zupelnie innej
przestrzeni teoretycznej, w ramach ktorej bedzie
mozna moéwic¢ o jego funkcjach epistemologicz-
nych.3 Nie kuszac sie w tym miejscu o pelne i cal-
kowite skonstruowanie owej przestrzeni, spro-
bujmy ja jedynie naszkicowaé.

Zacznijmy od wprowadzenia kategorii
zejécia w immanencje procesu dziejowego, kto-
ra mozna wyprowadzi¢ z porzucania przez Ka-
rola Marksa poziomu filozofii na rzecz czynnego
wspoluczestniczenia w rozwoju historii. Taki wla-
$nie sposob patrzenia na filozofie, juz nie filozo-
fowania, lecz raczej bycia filozofia wobec innych
zjawisk i faktow w dziejach, nie zaczyna sie, rzecz
jasna, i nie konczy wraz z pojawieniem sie dok-
tryny Marksa. Wydaje sie wiec, iz aby owa per-
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spektywe wspoluczestniczenia filozofia w dzie-
jach jako$ osadzi¢ w historii tradycyjnej mysli
filozoficznej, nalezaloby gruntownie zbadac z tego
punktu widzenia nie tylko dorobek Marksa, lecz
takze Kanta, Johanna Gottlieba Fichtego, Sorena
Kierkegaarda, Fryderyka Nietzschego, a rowniez
Henriego Bergsona i przede wszystkim Georga
Hegla. Trzeba tu jednak wyraznie podkresli¢, aby
uniknaé nieporozumien: chodzi o to, aby pokazaé
rozne jako$ciowo i merytorycznie drogi wyjscia
poza 6w tradycyjny paradygmat podmiotowo-
-przedmiotowy, w ktorym zakleszczona jest filo-
zofia tradycyjna. Skupi¢ sie za§ musimy na tym
zagadnieniu dlatego, ze umozliwi to nam wypra-
cowanie takich narzedzi teoretycznych, za pomo-
cg ktorych mozna bedzie analizowac epistemo-
logiczne funkcje procesu tworczego, gdzie rzecz
cala idzie o to, jak poznawac $wiat z perspektywy
wspohuczestnika jego zdarzen i proceséw, a nie
tylko z punktu widzenia jego obserwatora. Tak
oto sprawa poznawczych waloréw procesu twor-
czego wpisana jest w o wiele bardziej podstawowe
zagadnienie samej teorii poznania.

Wspomniane wyj$cie poza 6w paradygmat
tradycyjnej epistemologii dokonywalo sie u wska-
zanych filozoféw na bardzo rozmaite sposoby
i szlo tez w rozmaitych kierunkach, czestokro¢
ze soba sprzecznych. Zawsze jednak wsrdd tych
generalnych réznic jednoczyt ich jeden wspdl-
ny moment: stosunek do tradycyjnego sposobu
uprawiania filozofii i myslenia o niej. Zanim wiec
przystapimy do rozstrzygania zagadek owych
epistemologicznych funkeji procesu tworczego,
wpierw musimy by¢ uzbrojeni w precyzyjne na-
rzedzia teoretyczne, za pomoca ktorych opiszemy
te wazna ceche procesu tworczego.

Zacznijmy zatem od postawienia pierwsze-
go pytania: na czym rzeczywiscie polega zerwanie
Marksa z filozofig?

Teza zasadnicza, ktérej tu bedziemy bro-
ni¢, da sie wyslowic tak oto: marksizm nie byl, nie
schcial” by¢ i nie jest filozofia, albowiem w inten-
cjach jego tworcow stanowil raczej okre$long dy-
rektywe dzialania niz zbioér metafizycznych twier-
dzen o wiecznym porzadku Swiata. Jaki jednak
jest faktyczny sens zerwania Marksa z filozofig?

W najdawniejszych anegdotach i rozpra-
wach o kondycji filozofa w §wiecie mu wspolcze-
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snym, jak i o roli i miejscu samej filozofii w owym
Swiecie zgodnie zazwyczaj przyjmuje sie, iz filo-
zof to taki osobnik, ktory jest usytuowany jakby
na zewnatrz poznawanego $wiata. Najbardziej to
wida¢ chociazby w znanym podaniu Pitagorasa.
Przyréwnujac réznobarwno$c i ro6znorodnosé zja-
wisk Swiata do igrzysk olimpijskich, Pitagoras do-
strzegl w thumie tych, ktoérzy przyszli na zawody
ani nie po to, aby kibicowac i zagrzewa¢ do walki
ulubionych zawodnikéw, ani nie po to, aby sprze-
dajac jakies$ lakocie, zarobi¢ podczas igrzysk, ani
tez nie z tego powodu, iz sa czynnymi uczestnika-
mi calej imprezy. Zajmuja oni miejsca z boku, tak
samo uwaznie obserwujac plyte boiska, jak i wi-
downie, sa z zewnatrz — oni tylko poznaja. W tej
na wpol literackiej anegdocie wida¢ jednak pewne
istotne rysy pojmowania nie tylko miejsca filozofa
wsrdd spolecznosci, lecz takze sposobu istnienia
samej filozofii. Filozofia bylaby wiec taka reflek-
sja nad $wiatem, ktéra nazywa, okreéla, poznaje
za pomocg pojec i kategorii sobie wla$ciwych co§,
co jest na zewnatrz niej. Tutaj tez zapewne tkwi
zrodlo owego epistemologicznego paradygmatu
podmiotowo-przedmiotowego, prawie tak samo
starego jak sama filozofia. Paradygmat ten umoz-
liwil wyksztalcenie sie filozofii jako pewnej auto-
nomicznej sfery aktywnosci czlowieka. Mozna tez
rzec, ze w momencie, kiedy taki dualizm podmio-
towo-przedmiotowy zaistnial, powstala tez nauka,
a raczej samoSwiadomos$¢ refleksji poznawczej
czlowieka. Byl to niewatpliwie wazny moment
ksztaltowania sie samej filozofii (wszak synoni-
mu nauki woéwczas). Spotecznym podlozem tych
przemian w §wiadomo$ci spolecznej byta okreslo-
na struktura spoleczenstwa niewolniczego. W jej
to bowiem ramach mogli swobodnie dziala¢ na
terenie filozofii ci, ktorzy cheac utrzymac sie przy
zyciu, nie musieli na siebie pracowaé. Nie musieli
wiec takze mie¢ jakiegokolwiek kontaktu z empi-
rig i natura w sposob bezposredni (jest notabene
rzecza ciekawa, ze Grecy nawet takie sztuki, jak
malarstwo, rzezba etc., majace jakikolwiek kon-
takt z fizycznym przeksztalceniem materii, odsa-
dzali w ogoble od miana tworczoéci artystycznej).
W takich, najogoélniej rzecz ujmujac, warunkach
my$l naukowa zyskiwala swa autonomie. Trzeba
tez dodaé, ze powstanie nauki jako autonomicz-
nej dziedziny aktywnoSci czlowieka zawdziecza-
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my niewatpliwie wlasnie takiemu rozwarstwieniu
spoleczenstwa niewolniczego. Jednak ta struktura
spoleczna nie mogla wyznaczy¢ dalszych perspek-
tyw rozwoju ducha nauki i filozofii. Coraz bar-
dziej dynamiczny rozwdj sil wytworcezych i coraz
wieksze ambicje gatunku ludzkiego zawladniecia
Swiatem natury, znalezienia uniwersalnego klucza
do jej zagadek i tajemnic sprawily w sumie, iz bez-
trosko zrazu uprawiana nauka byla w coraz wiek-
szym stopniu stosowana do okreSlonych potrzeb,
ktore dyktowala sama praktyka produkeyjna. Naj-
pierw wiec dociekania nad naturg materii zaczely
stawaé sie przedmiotem praktycznych préb ich
wykorzystania — one wszak decydowaly o zapew-
nieniu czlowiekowi godziwego bytu. I choé¢ mysl
filozoficzna mogla nadal cieszy¢ sie swoboda, ucie-
kajac w coraz to bardziej wysublimowane rejony
abstrakcji, to jednak z czasem sfera praxis ogar-
nia¢ zaczela rowniez procesy spoteczne, ksztaltu-
jac poprzez nie takze sposob filozofowania. Wraz
z wyemancypowaniem sie poszczegélnych nauk
spolecznych coraz wyrazniej zaczeto zdawac so-
bie sprawe z przedmiotowoéci historii i procesow
spolecznych. Filozofia za$§ uwiklana w paradygmat
epistemologiczny oparty na dualizmie podmioto-
wo-przedmiotowym (powiemy wiecej: ufundowa-
na na tym schemacie) zawsze sytuowala sie ponad
Swiatem. Konczac ten w istocie swej propedeutycz-
ny wywdd, przejdZmy od razu do sformulowania
schematu istoty rewolucyjnego przeksztalcenia
tradycji filozoficznej, ktérego dokonal Marks. Ot6z
wydaje sie, iz znanych powszechnie twierdzen
Marksa o rezygnacji z uprawiania jakiejkolwiek
filozofii nie nalezy odczytywac jako li tylko kokie-
towania czytelnika, lecz wprost, dostownie. Marks
juz na poczatku swej kariery, calkiem niefilozoficz-
nej, tak pisal: ,Wydaje sie jednak, ze filozofia wla-
$nie dlatego, ze byla wylacznie transcendentnym,
abstrakcyjnym wyrazem istniejacych stosunkow,
wskutek tej transcendentnos$ci i abstrakeyjnoSci
oraz wyimaginowanej réznicy miedzy nig a $wia-
tem, musiala uroic¢ sobie, ze pozostawila istniejace
stosunki i rzeczywistych ludzi gdzie§ hen w dole.
7 drugiej strony, poniewaz filozofia nie roznila sie
rzeczywiscie od $wiata, wydaje sie, ze nie mogla
wydaé o nim rzeczywistego sadu ani zastosowac do
niego zadnej realnej zdolnoSci odr6zniania, czyli
nie mogla praktycznie ingerowaé i musiala sie za-
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dowoli¢ co najwyzej praktyka in abstracto. Filozo-
fia byla tylko nadpraktyczna w tym sensie, ze bujala
ponad praktyka.”# Tak to marksizm od samego po-
czatku nie chcial byc¢ filozofig, lecz praktyka rewo-
lucyjna, nie chciat by¢ obserwatorem $wiata, lecz
jego wcale nie obojetnym uczestnikiem, nie chcial
by¢ na zewnatrz, lecz wewnatrz procesu historycz-
nego. Kazde uzycie wyblaklych od ciaglego przein-
terpretowywania filozoficznych terminéw, takich
jak byt, forma, podmiot, przedmiot etc., brzmi tu
jak zgrzyt. Terminologia ta bowiem przynalezy do
kontynentu filozofii, ktéory Marks dramatycznie
i nie bez wewnetrznych walk porzucal juz na sa-
mym poczatku lat czterdziestych dziewietnastego
wieku, zaczynajac ,filozofowaé” w bardzo niefilo-
zoficznym miejscu, jakim byla redakcja Koelnische
Zeitung. Tak oto akademicki filozof przedzierzgnat
sie w walczacego zurnaliste, ktéry zamiast pisac
o Kancie, Arystotelesie, Platonie, wolal rozwazac
sprawe kradziezy drzewa z panhstwowych lasow
przez chlopow czy tez projekt ustawy o cenzurze.
Caly wiec rozwdj teoretyczny Marksa, co jaskra-
wie i dobitnie wida¢ we wczesnym okresie krysta-
lizowania sie jego doktryny, to porzucanie filozo-
fii — ogoblnie: metasfery rozwazan teoretycznych
— i wtapianie sie w rzeczywisto$¢. Widac to na
kazdym niemalze kroku, przy kazdym problemie,
ktory Marks stawia i nad ktérym pracuje w owym
okresie. Motorem napedowym intelektu Marksa
jest przy tym zasada zaprzeczenia zaprzecze-
nia — przekraczanie wlasnych horyzontéw teo-
retycznych, samoznoszenie mysli. W Ideologii
niemieckiej Marks tak skomentowal 6w proces:
strzeba pozostawi¢ filozofie na uboczu (...), trze-
ba z niej sie wyrwadé i jako zwykly czlowiek oddaé
sie badaniu rzeczywistosSci, do czego i literatura
dostarcza olbrzymiego materialu, nieznanego,
rzecz oczywista, filozofom; gdy znéw natkniemy
sie na ludzi w rodzaju Krummachera czy Stirne-
ra stwierdzimy, ze od dawna mamy ich gdzie$ —
gdzie$ poza soba i ponizej siebie. Filozofia tak sie
ma do badania §wiata rzeczywistego jak onanizm
do mitoéci plciowej.”s

7 tej perspektywy — jako zywo niefilozo-
ficznej — zupelnie inaczej rysuja sie tradycyjne
problemy zwigzane z marksizmem i samym zy-
ciem spolecznym. Nalezaloby wiec raz jeszcze
zastanowi¢ sie nad mechanizmem krytyki Hegla
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przez Marksa. Wydaje sie, ze konieczne staje sie
tu uwzglednienie owej niefilozoficznosci wszel-
kich nowych propozycji autora Kapitatu, albo-
wiem na takim dopiero tle wida¢ w pelni sens ze-
rwania z tradycja heglowska. Jak wiadomo, plan
teoretyczny rozwazan styka sie z planem przed-
miotowym dopiero w kulminacyjnym zwien-
czeniu wielkiego systemu filozoficznego medrca
berlinskiego jako osiggniecie absolutu (samowie-
dzy). Tymczasem u Marksa od samego poczatku
dualizm teorii i jej przedmiotu w ogdle sie nie po-
jawia. Mozna rzec wiecej: struktura teoretyczna,
ktora Marks zakresla w swej tworczosci, w ogole
takiego dualizmu nie moze generowaé. Innymi
slowy, Marks w gruncie rzeczy pisze jakby dalszy
ciag heglizmu, nie tworzac przy tym zadnej ,filo-
zofii.” Taki chyba jest najglebszy sens dialektycz-
nego przezwyciezenia Hegla przez Marksa.

Wspomnieli$my juz o tym, ze analizowane
tu przejécie na inny poziom filozofowania, a ra-
czej rezygnacja z filozofii na rzecz wspotuczestni-
czenia w procesie historycznym, dokonywalo sie
na gruncie wielu systeméw myslenia w czasach
nowozytnych. Mozemy tu wspomnieé o paru tyl-
ko przyktadach.

Oto Kierkegaard — abstrahujgc od calej
merytorycznej zawartosSci jego doktryny, koncen-
trujac sie za to na sposobie jej traktowania przez
samego mys$liciela — staje w pewnym momencie
przed podobnymi dylematami jak te, w Swiecie
ktorych i my tu sie obracamy. Whasciwy, wielki
i tragiczny zarazem problem sformulowany przez
Kierkegaarda polega na tym, ze nie wystarczy
znac¢ prawde, lecz na tym, aby nia zy¢. Z tego tez
dylematu rodzi sie w gruncie rzeczy cata rozpacz-
liwa my$l autora Choroby na $mieré. Tak oto
Kierkegaard postuluje, z calym subiektywnym
tragizmem tej decyzji, rezygnacje z roli obserwa-
tora §wiata na rzecz wspoluczestniczenia w nim.®
Z tego tez punktu widzenia nalezaloby na nowo
przyjrzeé sie podstawowemu sensowi Kierkegaar-
dowskiej formuly metodologicznej ,albo — albo”
i poréwna¢ ja z formula dialektycznego definio-
wania jako zaprzeczenia metafizycznego uprawia-
nia nauki. Tu takze powstaje problem stosunku
Kierkegaarda do Hegla, do tej pory mistyfikowa-
ny w interpretacjach dokonywanych z perspekty-
wy tradycyjnego paradygmatu filozoficznego.
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Skoro i w przypadku Kierkegaarda wspo-
mnieliSmy o Heglu, to przyjrzyjmy sie, jak na
gruncie jego filozofii dokonuje sie przejécie (i czy
rzeczywiscie sie dokonuje?) od uprawiania fi-
lozofii z pozycji obserwatora do uprawiania fi-
lozofii z punktu widzenia uczestnika dziejow.
Analiza taka — co od razu trzeba podkresli¢ — jest
jednak trudnym zadaniem, gdyz nalezaloby ja
w tym wypadku wpisa¢ w znany kontekst rze-
komego usprawiedliwiania przez Hegla teraz-
niejszo$ci. Wezytajmy sie jednak uwaznie w taka
oto znamienng deklaracje medrca berlinskiego
z Grundlinien der Philosophie des Rechts: ,Jest
rzecza rOwnie nonsesowng wierzy¢, ze system
filozoficzny moze wyj$¢ poza wspoélezesny Swiat,
jak sadzi¢, ze jednostka moze przeskoczy¢ swoja
epoke. (...) Jezeli jej teoria rzeczywiScie wychodzi
poza niego, jezeli buduje $wiat taki, jaki powinien
by¢, to $wiat ten istnieje, lecz istnieje tylko w my-
§li jednostki, w plynnym elemencie, z ktérym
mozna zrobi¢ wszystko, co sie chce.””

Te teze Hegla, ktora mozna by uczynié
przedmiotem analizy z punktu widzenia przela-
mania dualizmu podmiotowo-przedmiotowego,
zwyklo sie interpretowac tak, jakby Hegel, rezy-
gnujac z prob poszukiwania idealu poza aktual-
na rzeczywisto$cia, glosit w koncu, iz jedynym
wyjSciem z tej sytuacji jest po prostu zrozumie-
nie tej rzeczywistoSci, pojmowanej jako przejaw
rozumu. Nalezaloby — co zaznaczyliSmy wyzej
— dokona¢ konfrontacji obu tych opcji interpre-
tacyjnych, co jednak caly nasz wyj$ciowy problem
ustawiloby w nieco innym $wietle.

Nawet w pelnej patosu mysli Nietzschego,
owianej tyloma legendami, réwniez dostrzec mo-
zemy probe negacji tradycyjnego paradygmatu
filozoficznego. U autora Ecce homo problem ten
jednak przeniesiony jest na nieco inna plaszczy-
zne, a mianowicie na obszar rozwazan nad sen-
sem uprawiania nauki historii. Oto bowiem wia-
$nie Nietzsche dostrzegl zasadnicza sprzeczno$c
pomiedzy ujmowaniem historii z dystansu a bez-
posrednia wola jej formowania, ktora — wedlug
niego — zawsze cechuje terazniejszo$c¢. Nietzsche
we wlasciwy sobie sposéb moéwi wiec, iz w czasach
wspolezesnych ta aleksandryjska — jak ja nazywa
— zyciowa wola formowania historii zdecydowa-
nie upadla. Winne sg temu nauki historyczne,
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ktore nie wypracowujac nalezytych kryteriow
warto$ciowania, nie przywykly by¢ w centrum
zmian i procesoéw dziejowych, albowiem sa Slepe
na to, co sie aktualnie zjawia i dzieje, wolg wiec
zajecie znacznie bezpieczniejsze, tj. ocenianie
tego, co minelo. Nauki te nie sg w stanie zajaé ja-
sno okresélonego stanowiska wobec tego, z czym
czlowiek styka sie obecnie. Ow przeceniany hi-
storyczny obiektywizm wartoSciowania jest wiec
tworem wyobcowanej przeszlosci i w konfrontacji
z teraZniejszo$cia okazuje sie pustym frazesem.8
Nie sposob tu takze w tym krotkim prze-
gladzie problem6éw do rozwigzania nie wspo-
mnieé o propozycjach fenomenologéw — Edmun-
da Husserla, a zwlaszcza Martina Heideggera.®
W poéznym okresie tworczosci autora Sein und
Zeit zagadnienie, ktéremu poswiecamy te dygre-
sje, zyskalo miano przelamania metafizyki.'° Nie-
zwyKkle interesujaca, pionierska w tym wzgledzie
prace opublikowat Lucien Goldmann. W pracy tej
wykazuje homologie — jak pisze — i zasadnicze po-
dobienstwo miedzy strukturg wywodoéw wczesnej
tworczoéci Lukacsa, poczynajac od Geschichte
und Klassenbewusstsein, a struktura myslenia
Heideggera, zwlaszcza z okresu Sein und Zeit
z roku 1927.* To podobienstwo Goldmann widzi
przede wszystkim w zdecydowanym przeciwsta-
wieniu sie obu filozoféw naturalistycznym i pozy-
tywistycznym wizjom epistemologii, opartym na
usankcjonowaniu sztywnego dualizmu pomiedzy
podmiotem i przedmiotem poznania. I tak — krot-
ko omawiajac te ksigzke — Goldmann w dalszych
czeSciach swego wywodu prowadzi blyskotliwe
poréwnania miedzy takimi kategoriami Heideg-
gera i Lukacsa, jak byt i bycie (Sein) a pojecie
historii; poreczno$¢ (Zuhandenheit) a praxis;
Vorhandenheit (empiryczne istnienie przedmio-
towe) a Lukcsowskie Verdinglichung (urzeczo-
wienie, reifikacja); egzystencja nieautentyczna
a Swiadomo$c¢ falszywa. Nie rozwijajac dalej tych
watkow analiz Goldmanna, przyznac jednak na
koniec trzeba, iz autor przy calym zafascynowa-
niu nowo odkrytym obszarem badan (notabene
za sprawg wplywu mys$li samego Lukacsa) nie
traci jednak z pola uwagi réznic miedzy Heideg-
gerem a Lukacsem, upatrujac ich gléwnie w od-
miennym pojmowaniu samego podmiotu dzialan
historycznych: i tak u Heideggera bylaby nim po-
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nadczasowa jednostka, za$ u Lukacsa — historycz-
nie okreslona zbiorowo$¢, tj. proletariat.

Wspélna baza tych poréwnan pozostaje
jednak zerwanie z tradycyjnym obszarem filo-
zofowania, zakladajacym dualizm podmiotowo-
-przedmiotowy.

Konczac te rozbudowana dygresje o roz-
maitych sposobach przelamywania tradycyjnego,
podmiotowo-przedmiotowego paradygmatu filo-
zoficznego,'2 zauwazmy, iz taki, jak go tu przed-
stawiliémy, sposob filozofowania” (zgota niefi-
lozoficzny) nie narodzil sie w absolutnej prozni
spolecznej. Niezaleznie od analiz immanentnych
wyszczeg6Olnionych tu pradéw intelektualnych,
nalezaloby spojrze¢ na nie, uwzgledniajac takze
szerszy kontekst spoleczny, w ramach ktérego
one funkcjonowaly. Jednym slowem, nalezaloby
zadac¢ kardynalne pytanie: jakie warunki spotecz-
ne umozliwily takie nieortodoksyjnie myslenie
filozoficzne? By¢ moze wilasnie tu mozna by zna-
lez¢ zroda zbieznosci tych propozycji teoretycz-
nych. Wydaje sie, ze przede wszystkim nalezaloby
spojrze¢ na te doktryny poprzez analize zjawisk
alienacji. Przy pewnym rozszerzeniu tej kategorii
uzna¢ mozna by, iz alienacja — generalnie rzecz
biorac — obejmuje soba to wszystko, co sytuuje
sie na zewnatrz istnienia (bycia) czlowieka w spo-
leczenstwie, a wiec, ogoblnie i niezbyt precyzyjnie,
alienacja w tym rozszerzonym sensie bylaby me-
tasfera ludzkiej egzystencji. Dopoki jednak jed-
nostka nie jest w stanie zdac¢ sobie sprawy z dzia-
lania tak rozumianej alienacji, dopdty rozdziela
mechanicznie poziom istnienia (bycia) od pozio-
mu my§li o istnieniu (byciu), czyniac z nich dwie
rozlaczne sfery.

Powstaje w tym miejscu pytanie: co spra-
wia, Ze czlowiek jest w stanie nagle zbudzi¢ sie
i dostrzec (u$wiadomié sobie) owa pozorng roz-
lacznosé swego bycia i sprowadzi¢ ja na powrot
do jednego, podstawowego wymiaru? Co spra-
wia — innymi stowy — ze czlowiek moze u$wiado-
mié¢ sobie tak uniwersalne pojecie alienacji jako
alienacji? Czy tylko i wylacznie w ten sposob, ze
historia (na przelomie wiekéw chociazby) na-
gle odkryla swdj byt i stala sie widoczna dla jej
uczestnikow jako przezycie zbiorowe?

Pytania mnoza sie, zakonczmy zatem po-
wyzsza dygresje tymi znakami zapytania, ze Swia-
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domoscia, ze ledwie dotkneliSmy obszaru, ktory
wymaga systematycznych badan.

Jak wida¢, rozwazania o epistemologicz-
nych funkcjach procesu twérczego uwiklane sa
w bardzo szeroki kontekst probleméw czysto
filozoficznych, wynikajacych z porzucania przez
filozofie tradycyjnego, podmiotowo-przedmio-
towego paradygmatu.!3 Punktem wyjscia wszel-
kich analiz tej wlasnie cechy tworzenia jest
bowiem bycie w procesie twdrczym. Jesli za$s
moéwimy o wspoétuczestnictwie w owym proce-
sie, to jednocze$nie zda¢ sobie musimy sprawe,
iz w gruncie rzeczy nie jest mozliwy akt tworczy
poza aktem poznawczym.

Istnienie w procesie tworczym — jak to juz
zaznaczyliSmy — jest w zasadzie sposobem od-
noszenia sie do innych elementéw tego procesu.
I stad plyna dla nas bardzo wazne wnioski. Jesli
bowiem rzeczywiscie kazdy kontakt z innym ele-
mentem procesu tworczego jest tylko sposobem
bycia w procesie, to w takim razie poznac 6w ele-
ment znaczyloby w tym wypadku tyle co powigzaé
go z innymi taka relacja, iz staje sie on niezbedny
w kolejnych stadiach realizacji procesu. Tak wiec
poznawanie w procesie tworczym byloby orga-
nicznie wpisane w samo bycie w procesie — po-
znawanie staje sie funkcja bycia.

Oto kolejny paradoks tworzenia: aby co$
moglo zaistnie¢ w procesie tworczym, wpierw
musi by¢ rozpoznane jako juz istniejace w tymze
procesie.

Zwroci¢ takze musimy uwage na swoiste-
go rodzaju uzyteczno$¢, ktéra wystepuje pod-
czas poznawania elementow skladowych procesu
tworczego, ktorej sens polega na tym, ze wiasci-
we poznanie danego elementu jest rownoznacz-
ne z posluzeniem si¢ nim w urzeczywistnianiu
tworzenia. Oznacza to, iz poznanie nie jest tu
rOwnoznaczne z racjonalizacja w pojeciach ogol-
nych, lecz z odkryciem ewentualnych zastosowan
danego elementu w procesie. Méwiac krotko: epi-
stemologiczna funkcja procesu twoérczego polega
w tym wypadku na ujawnianiu takich aspektow
istnienia, ktore moga by¢ wykorzystane w samym
procesie. Sama tez wiedza w takim ujeciu nie jest
czym$ zewnetrznym wobec procesu, lecz wpisana
jest w sposéb jego istnienia. Tak oto proces po-
znawania w tworzeniu, bedac jednocze$nie spo-
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sobem istnienia w tymze procesie, nie realizuje
sie poprzez mySlenie pojeciowe, lecz raczej po-
przez bezposrednie wspotuczestnictwo i wspolby-
cie w procesie. Wydaje sie wiec, ze otwiera sie tu
pewna nowa perspektywa w epistemologicznych
dociekaniach nad tworczo$cia. Nalezaloby wiec
przykladowo zbada¢, jak jest mozliwe takie po-
znawanie, ktére — cho¢ niekiedy przeciez ogoélne,
Sciste i moze nawet uniwersalne — nie realizu-
je sie poprzez myslenie pojeciowe. Powstaje tez
inny problem do rozwigzania: oto nie istnieje tu
podzial na przedmiot i metode, albowiem sama
metoda staje sie w tych warunkach przedmiotem
i na odwrot. Wszelkie podobne podzialy niwelu-
je bowiem nurt wspotuczestnictwa i wspotbycia
w procesie tworczym. I sama epistemologia oka-
zuje sie forma ontologii twdrczosci.

FX¥

Sprobujmy teraz wydoby¢ z tych nader filozoficz-
nych analiz podstawowe kategorie, za pomoca
ktorych mozemy opisywac zjawisko performance.
Przede wszystkim — co trzeba podkresli¢ juz na
samym wstepie — podstawowa siatka poje¢ w tym
wypadku oparta jest na rozwazaniach wokot pro-
cesu tworczego. A mdéwigc wprost i konkretnie:
sam performance traktujemy jako proces, ktory
— chot obdarzony forma — jednak nie zmierza do
stworzenia jakiego$ przedmiotu artystycznego.
Ten stan ,bycia w procesie” opisujemy dokladnie
tak, jak filozofowie usilowali opisywaé nowy para-
dygmat myslenia, zrywajacy z tradycja kartezjan-
ska, a wiec poza podzialami na podmiot i przed-
miot poznania, uczestnika i obserwatora, tworce
i jego dzielo, a wreszcie poza sztywnym podzia-
lem na widza i artyste, albowiem rzeczywistoScia
nadrzedna wobec nich stawala sie jedna i ta sama
sytuacja tworzenia — 6w proces, o ktorym tyle pi-
saliSmy wyzej.

Dla opisu tego typu dzialania zastosowali-
$my pojecie ,zejScie w immanencje”, czyli prze-
lamywanie sprzecznoéci pomiedzy zalozonym
celem (w $wiadomosci) a kazdorazowo konkretng
sytuacja, w ktorej 6w cel urzeczywistniamy; dalej:
wazne pojecie autotelizmu, czyli nakierowania
procesu na siebie samego (tworze, bo tworze, a nie
tworze, bo jest to $rodek do czego$), i wreszcie
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eliminacja metasfery tworzenia, czyli samoswia-
domosci procesu (wszak zawsze jestem w $rodku
procesu, skoro jest to dzialanie autentyczne). Ta
zaproponowana siatka pojec, rzecz jasna, wyma-
ga dalszego rozwiniecia i szczegbdlowego opra-
cowania. W rozprawce niniejszej probowalismy
jeno stworzy¢ pewien horyzont do dalszych ba-
dan, ktore ze wzgledu na calkowicie nowa formule
dzialania artystycznego, jakim bez watpienia jest
performance, powinny by¢ podjete.4 Niewatpli-
wie tez dociekania takie wykraczaja poza trady-
cyjna estetyke zorientowana przedmiotowo i nie
bez powodu w innym miejscu pozwolilem sobie
nazwac ja ,estetyka po estetyce.”*5

I na sam koniec raz jeszcze nawigzmy do
pierwszych zdan niniejszego artykulu, w ktérych
moéwili$my nie tylko o opisie i analizie zjawiska
performance (wlaénie z uzyciem zaproponowa-
nej siatki pojec), lecz takze o wartoSciowaniu.
Tu za$ pojawia sie problem, kto wie, czy nie pod-
stawowy dla tego rodzaju tworczosci, albowiem
w ogole uzasadnia jego podjecie. A mianowicie:
dlaczego w ogble warto powaznie moéwié i roz-
wazaé zagadnienie performance? Ot6z w moim
przekonaniu dlatego, ze mamy tu do czynienia
z zywym, autentycznym i realnym spotkaniem
czlowieka z czlowiekiem — i do tego niezaposred-
niczonym zadnym przedmiotem. To jest szansa
na ocalenie jednostki w §wiecie, w ktorym $mier¢
czlowieka juz dawno oglosili filozofowie (np.
Ortega y Gasset). Stad tez wielka odpowiedzial-
no$¢ za te forme wypowiedzi artystycznej. Ale
paradoksalnie, wprost proporcjonalnie do tej
odpowiedzialnoéci powstaje tez zbyt duzy mar-
gines dowolnosci i jakze czesto zwyklego wyghu-
pu, dyktowanego i usprawiedliwianego wszak
calkowicie nowa forma. Ale przeciez nie oznacza
ona, ze naprawde wolno wszystko, albowiem
jesli rzeczywiScie mamy mowié jeszcze o sztu-
ce, to jednocze$nie mowié tez musimy nie tylko
o jezyku wypowiedzi, ale i o tym, co moéwimy.
Dlatego wtaénie wspomnieliémy o zwiekszonej
odpowiedzialnoéci, ktéra mimowolnie spoczela
na artystach performance. Na niej tez budowac
musimy wszelkie aksjologie zwigzane z ta forma
wypowiedzi artystycznej.
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JEZYK PERFORMANCE

Andrzej
DUDEK-DURER

WYBRANE REFLEKSJE
O PERFORMANCE...

W 1969 roku rozpoczatem realizacje life performance Sztuka Butéw — Sztuka Spodni — Sztuka Andrzeja Dud-
ka-Diirera, Zywa Rzezba w Miejscach, w ktérych sie pojawiam... w tym czasie odkrywam w sobie §wiado-
moé¢ Albrechta DURERA... Swiadomo$é reinkarnacji staje sie¢ podstawowym aspektem filozoficznym anali-
zowanym i transformowanym w tworczo$ci wielo-medialne;j.

Przez pryzmat Reinkarnacji inaczej spogladam na Smier¢ i Zycie, zwiazki z przeszloécia i przyszloécia.
Reinkarnacja to rodzaj nadrzednego modutu, w ktérym umiejscowione sa przyporzadkowane obszary — Sztu-
ka Butéw — Sztuka Spodni — Sztuka Andrzeja Dudka - Diirera Zywa Rzezba, nastepnie pojawiaja sie media,
ktore towarzysza i dokumentuja: fotografia, grafika, wideo, muzyka, malarstwo, rzezba, instalacja, bedace ele-
mentami performance. Wyrazem integracji tych do§wiadczen jest performance. W tym obszarze mozemy wy-
rézni¢ dwa zasadnicze watki: z jednej strony Zycia — Andrzej Dudek—Diirer jako zywa rzezba, z drugiej strony
Sytuacje, Seanse, Performance realizowane w szczegdlnych miejscach Swiata, o okreslonej porze, adresowane
do okreglonych ludzi; w tych performance nastepuje integracja mediéw. Sztuka Butéw, Sztuka Zywej Rzezby
Andrzeja Dudka-Diirera to roznego rodzaju sytuacje: w trakcie zycia, w trakcie podrozy, w trakcie komuni-
kowania sie z ludzmi. Jest to rodzaj prowokacji, a zarazem, jest to manifestacja dotyczaca postawy antykon-
sumpcyjnej; to ma réwnoczesnie kontekst ciagltego procesu rewitalizacji obiektow, butéw, spodni, koszuli,
ciala artysty... . OczywiScie, wiekszo$¢ ludzi, ktérzy obserwuja mojg postaé, nie ma $wiadomosci, ze uczestni-
czy w dzialaniu performatywnym; choé na przestrzeni czasu liczba ludzi $wiadomych jest coraz wieksza. (...)

Pierwsza Sztuka Chleba powstala w 1971 roku i od tego czasu w okreslonych sytuacjach, w okreslonych
miejscach, w galeriach, realizuje to dzialanie - Sztuka Chleba, Sztuka Pizzy, czy Sztuka Zupy. (...) Sztuka go-
towania, pieczenia wynika ze $wiadomog$ci procesu i ze $wiadomosci kreacji i nie powtarzania schematow; jak
roéwniez zrozumienia jak wielki wplyw na nasze cialo i ducha ma odzywianie. Dudek-Diirer od 1969 roku jest
wegetarianinem. (...)

Zapach jest waznym elementem komunikacji w moich dzialaniach, jest on przygotowywany i dedyko-
wany do okreslonych realizacji. (...)

W 1973 realizuje performance Autoukrzyzowanie w Galerii Jednej Osoby we Wroclawiu, gdzie korela-
cja fotografii i Zywej Rzezby Dudka-Diirera jest materig performance. Réwniez w tym roku cenzura zdejmuje
z wystawy autorskiej dokumentacje tego performance. (...)

Istotnym aspektem moich poszukiwan i dziatan kreacyjnych jest aspekt metafizyczno- telepatyczny.
Pojawia sie on w performance, w projektach stricte metafizyczno- telepatycznych, jest obecny w réznorodnych
formach ekspresji, ma tez zwigzek z wideo.

Wideo jako jedno z waznych mediéw mialo szczegolne odniesienie i znaczenie dla tworcow z kregu
performance. Dla tych artystow sieganie po kamere jako formule rejestracji bylo naturalnym sposobem do-
kumentagji. (...)

W okresie izolacji odbywalem podroze metafizyczne, byly one waznym doéwiadczeniem przygotowu-
jacym grunt dla fizycznego przemieszczania sie po globie. To obszar bardzo osobistych doswiadczen majacy
jednak wielki wplyw na projekty rozwijane pdzniej.

Podroze fizyczne, ktore rozpoczely sie w 1979 roku, najpierw po kraju, pdzniej po Europie i calym
Swiecie, staly sie dla mnie metafizycznym sposobem rysowania $§ladéw na globie. To rodzaj niematerialnych

@ Sztuka i Dokumentacja nr 21 (2019) | Art and Documentation no. 21 (2019) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 » doi:10.32020/ARTandDOC 3 1 .



JEZYK PERFORMANCE

rysunkow, §lady spotkan z ludzmi, §lady moich realizacji, energie, ktore w trakcie podrézy zostaly zaznaczo-
ne Podro6z posiada rowniez aspekt metafizyczno-telepatyczny, ktéry moim zdaniem funkcjonuje i oddzialuje
rowniez w perspektywie czasowe;j.

Od 1981 roku (przed i w stanie wojennym) realizuje zbiorowe niezalezne projekty Metafizyczno-Tele-
patyczne we wspolpracy z wieloma artystami z calego Swiata — mimo ograniczen — wspoétpracuje m. in. z Chri-
sto, Shimamoto, Klausem Grohem, Lloydem Godmanem czy niezyjacym juz Jackiem Kryszkowskim. (...)

W 1981 roku w galerii Zaklad nad Fosa, Osrodek Dzialan Plastycznych we Wroctawiu zrealizowatem
trwajacy non-stop 48 godzinny performance Powstawanie — Zanikanie. Przestrzen galerii cze$ciowo zosta-
la zaaranzowana na klasyczng ciemnie fotograficzna. Autor w trakcie dzialania wykonywal zdjecia oraz caly
proces zaréwno negatywowy, jak i pozytywowy. Tworzyly one istotny aspekt tego dzialania. Rytual medytacji
ipostu byly elementami tego performance. (...)

Wideo stanowilo dla mnie rodzaj medium sprzezonego z performance, jako rodzaj dokumentacji, ale
rowniez jako narzedzie wykorzystywane w trakcie performance. Realizowalem tez sytuacje w trakcie perfor-
mance, podczas ktorych kamera na zywo retransmitowala obraz dziejacego sie performance — obraz zywej re-
transmisji stawal sie elementem performance, a w wybranych sytuacjach poddawany by} transformacji (per-
formance Metaphysical — Telepathic Space 21; podczas festiwalu AVE 1991 w Arnhem). Kamera stanowila
réwniez podczas performance life wazny element dziejacej sie sytuacji — bytem jednocze$nie osobg filmujaca
i filmowana.

Dzwiek w performance jest waznym aspektem calosci wypowiedzi performatywnej. W performance
Tworzenie - Niszczenie, galeria Katakumby, 1979, Wroclaw, postugiwalem sie wlasnorecznie zbudowanym
sitar, na ktérym gralem, jednocze$nie go narywajac, a nastepnie nagranie to odtwarzalem. Stanowilo ono tlo
w kolejnych fazach realizacji dzialania. Obszar akustyczny performance powstawal zaréwno poprzez dzialania
bezpo$rednie, jak gra na instrumentach, czy poprzez nagrania powstale w trakcie, jak i przygotowane weze-
$niej i dedykowane do okreélonego projektu.

W innych realizacjach dynamika oparta jest o rejestracje (...) dokumentowane sg zaréwno sytuacje
statyczne jak i dynamiczne — rejestracje dokonywane ze statywu — sytuacje medytacyjne, sytuacje podczas
performance, jak rowniez rejestracje bezposrednie, oparte o zasade autofilmowania (buty w ruchu wraz z na-
potkanymi przeszkodami, autoportret oraz otoczenie sg proba wizualizacji doswiadczen zwiazanych z aspek-
tem materialnoéci oraz duchowos$ci. Nasze cialo to rodzaj opakowania — pojazdu shuzacego nam w tym wy-
miarze, jest w ciaglym procesie transformacji. Ulegamy caly czas procesowi przeksztalcenia — nasze wszystkie
komorki ulegaja ciagglej wymianie; mimo pozoru materialno$ci jesteémy niematerialni. (...)

Przenikajacy sie obraz sytuacji zywej z projekcja wezesniej edytowanego wideo, z projekcja diapozy-
tywow — czesto synchronizowana z okre§lonym nastepstwem czasowym stanowil charakterystyczny aspekt
niektorych performance i instalacji. Podczas prezentacji performance (wydarzenie towarzyszace Biennale
w Wenecji w 2007) Transgression of Identity obraz wideo nakladal sie na sytuacje zywego dziatania — nakla-
dania, przenikania i zatracania sie realnosci. Czasami odbiorca mial problem z identyfikacja, ktéry obraz jest
realny, a ktory jest projekcja.

Elementy zywej rzezby, Sztuka Butéw — Sztuka Spodni — Sztuka Wioséw (nie obcinanych od 1969
roku) maja dla mnie znaczenie symboliczne. Maja one odniesienie do formuly reinkarnacji — sa jak gdyby jej
materialnym przejawem. Ujawniajac stany skrajne, dotykaja krawedzi Zycia i $§mierci, stale zmieniajac i odra-
dzajac sie, nabieraja innej formy i wymiaru, ciagle prowokuja, zblizaja sie do punktow krytycznych i oddalaja.

Sa demonstracja idei, ze sztuka to co$ wiecej niz produkty; ujawniaja tez szeroko rozumiang idee sztuki
jako procesu, kreatywnosci, komunikacji...

Fragmenty z Wybrane mysli o sztuce i zyciu rozumianym jako sztuka,
Andrzej Dudek - Diirer 1969- 2011.

Caly tekst w archiwum autora.
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Edward
LAZIKOWSKI

WYPOWIEDZ AUTORSKA
NATEMAT PERFORMANCE

Zaniecham bezposredniej odpowiedzi na pytanie ,Czy istnieje jezyk performance?” W zamian wskaze
jego istote. Otdz uwazam go za przejaw sztuki najbardziej steatralizowanej. Teatralizacja za$, we-
dtug mego przekonania, jest od ok. stu lat procesem obejmujgcym niemal caly obszar sztuki, i nie tylko
sztuki. Przy czym, ostatnio ulega on z kolei filmizacji. Opinie powyzsze opieram, nie liczac wlasnej
obserwacji i intuicji, na kilku donioslych faktach. Pierwszym z nich sa poglady dotyczace natury czlo-
wieka, gloszone przez reformatora teatru Jewreinowa (pocz. XX w): cztowiek posiada wewnetrznie za-
kodowany instynkt teatralny, ktéry ujawnia sie szczegdlnie mocno (wedltug mojego tu doprecyzowa-
nia) w momentach $miertelnych zagrozen zycia i nasilania sie przezywanej traumy. Drugim faktem sa
poglady Nietzschego (Narodziny tragedii), ktory uwazal, iz dzialalno$¢ artystyczna (w tym teatralna)
wrziela sie z ,,artystycznych popedow przyrody,” ktore w czlowieku sie rozwinely. Kolejnym fak-
tem sa nie — poglady, lecz wydarzenia w $wiecie XX w. Z jednej strony — rozdzierajaco tragiczne: dwie
Wojny Swiatowe, Rewolucja Pazdziernikowa, niemieckie obozy $mierci, sowieckie lagry, zimna wojna
w cieniu gotowych do odpalenia bomb atomowych, ostatnio terroryzm. Z drugiej strony — jakby rodzaj
reakcji na powyzsze: zdumiewajacy, fantastyczny rozwoj sztuki teatralnej (i nie tylko). Wystarczy
wymieni¢ Meyerholda, Jewreinowa, Artauda, Brechta, Witkacego, Grotowskiego, Kantora. Jesli za$
chodzi o krag sztuk plastycznych, to proces teatralizacji wkracza do nich najpierw za sprawa Kabaretu
Voltaire (I Wojna Swiatowa), a po II Wojnie Swiatowej — za przyczyna tworczoéci Pollocka, Yves Kleina
i grupy FLUXSUS. Cechy teatralnos$ci sg zywsze w sztukach akcji, gdyz elementy tych dziel eksponuja
swoj ruch i uczestnictwo w kolizjach, ktore czynig wszystkie byty — strukturami trgjskladnikowy-
mi. A to, pozwala dzielom méwic¢ trzema momentami na raz: zrodlowa czasoprzestrzenia ,tu-teraz”(1),
jej momentem przeszlym (2) i przyszlym (3) — (w ramach terazniejszosci).
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Ryszard
LtUGOWSKI

MOJ JEZYK

Sztuka performance, ktérg uprawiam z r6zna intensywnoécia od 1985 r. a aktywnie obserwuje od konca lat
siedemdziesiatych XX wieku, w ostatnich latach, ku mojej uciesze, stala sie przedmiotem wykladanym na
uczelniach artystycznych w Polsce. Jest do$¢ popularnym sposobem wypowiedzi artystycznej. Jednak duza
cze$t (takze mlodych) artystow performance ogranicza sie do klasycznych sposobow dzialania, zajmuje sie
badz tylko warstwa tre$ciowa, literacka przekazu performance, badZ powtarza z matymi modyfikacjami
problemy i formy juz opowiedziane. Popularno$é¢ moze w tym wypadku doprowadzi¢ do skostnienia tej
fascynujacej dziedziny sztuki. Sa oczywiscie artySci ktorzy zauwazyli taki stan rzeczy. Wprowadzaja Oni do
dzialan performance multimedia, dzialania parateatralne, para operowe, lub redukuja dzialanie do mini-
malnych autorskich gestow. Tworza w przestrzeni publicznej i przyrodniczej intymne dzialania dla siebie,
dla wlasnego przezycia, odbywajace sie bez widza itp. Mnie interesuje poszukiwanie nowych form, radykal-
nie nowych rozwiazan formalnych w jezyku performance. Tworze instalacje dzwiekowe ktore aktywizuje
swoim dzialaniem, wprowadzam widza w stan medytacji, widz doznaje swoistego przezycia estetycznego
wywolanego dzwiekiem gongdéw, mis tybetanskich i instrumentéw elektronicznych. Tworze przestrzen
dzwiekowa otaczajaca widza, przestrzen odbierang intuicyjnie w ktorej widz odnajduje swoje kolory, zapa-
chy, $wiaty. Dzwiek, jako najbardziej abstrakcyjny jezyk przekazu, otwiera mozliwos$¢ wielorakiej interpre-
tacji, otwiera i poszerza pole intuicji artystycznej. Jednak przy tak duzym obszarze dowolnoéci interpretacji
nie stwarzam chaosu, mnie stawiam odbiorcy przed lasem niepewnoéci. Atakujac zmysly stuchacza, widza
atakuje jego personalng intuicje. Widz jest ze soba i ze wszystkimi poprzez przezycie artystyczne.

Szukajac sposobdw na przezwyciezenie paradygmatu postmodernizmu, filozofia zen, z jej podsta-
wowg zasada przekazu pozawerbalnego, wydaje mi sie najbardziej adekwatna do zastosowania w proce-
sie odbioru dziela sztuki. Widze duze podobienistwa w opisie przezycia estetycznego analizowanego przez
wspdlezesnych filozoféw sztuki. Doskonale pokazuje to Rudiger Bubner w ksigzce Doswiadczenie estetycz-
ne. Analizuje on odbior dziela sztuki, przezycie estetyczne w kontekscie historii estetyki, jej roznych nur-
tow i roznych systemoéw filozoficznych. Rudiger czesto wspomina na stronach swej ksiazki o niemoznosci
werbalnego opisu przezycia estetycznego. Do$wiadczenie estetyczne jest unikalnym, jedynym, swoistym
doswiadczeniem, niepodlegajacym racjonalnemu, werbalnemu opisowi. W ksiazce Estetyka Zen wydanej
w 2010 roku w Warszawie autorka, Agnieszka Kozyra, analizujac sztuke zen i sztuke z nurtu postmoderni-
zmu ,,dla ktérego charakterystyczna jest praktyka dekonstrukeji, zaburzajacej wszelki dyskurs i wykazujacej
niestalo$c¢ i prowizoryczno$¢ mysli ludzkiej,” widzi wiele podobienstw miedzy tymi dwoma paradygmatami.
Zen, podobnie jak postmodernizm, takze podwaza nasze racjonalne mys$lenie o $wiecie, nasze nawyki, nasz
jezyk nieadekwatny do wyrazania rzeczywistoéci. Obydwa nurty nie uznaja ,,takich pojec¢ jak centrum, pod-
stawa czy $wieto$c.” Jednak postmodernizm to nieokreslony, niejednorodny uklad bez wyraznego rozroz-
nienia wartoéci, w ktorym przewazaja tendencje do wzrostu chaosu. Grzeznie on w narastajace;j fali dekon-
strukeji sensow, ciggle jest na etapie negacji, negacji. itd. Zen przezwycieza taka sytuacje, gdyz uznaje zasade
sabsolutnie sprzecznej samotozsamos$ci” negacji i afirmacji. W zasadzie zen jest filozofia zycia codziennego.
Tu przypominaja mi sie nauki mistrzéw zen: ,,W intuicji zen nie ma chaosu i dowolnosci, gdyz jedno jest
wszystkim, wszystko jest jednym.”

(2012)
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Ryszard
PIEGZA

CZY ISTNIEJE JEZYK
PERFORMANCE?

»To uniwersalny jezyk utracony przed Wieza Babel.”

Tak wlasnie odpowiedzialem kiedy po raz pierwszy uslyszalem to pytanie od dziennikarki El Pais
w Madrycie prawie 10 lat temu.* Do dzisiaj sie zastanawiam nad tym, czy miatem racje. Myslac o tym
zadajemy sobie pytanie, czy w ogole mozna mowic o jezyku w przypadku sztuk performatywnych. Jed-
no jest pewne, ze nasze stownictwo nie posiada jeszcze tylu okreslen potrzebnych do zdefiniowania tego
procesu. Stoimy caly czas przed tym problemem. To dlatego mysle o samych poczatkach.

Symboliczna Wieza Babel jest dla mnie jakim$ poczatkiem i jednoczesnie obrazem, ktéry thuma-
czy w prosty sposob idee bez wglebiania sie w konstrukeje. Dzialania performatywne to odpowiedz na
pytanie, ktére przyjdzie jutro. Zadna inna dyscyplina tego nie proponuje ani nie zacheca do stawiania
kwestii retorycznych na odwrét. Wrdéémy do podstaw i struktur samego jezyka komunikacji. Ani Ary-
stoteles mowigcy o rozszerzeniu, ani ,Idee maja swoje konsekwencje” Richarda Weavera z ,nawar-
stwieniem” wypowiedzi, ktéra wykorzystuje moc jezyka, nijak sie maja do komunikacji w performance.
Czy wedlug teorii komunikacji my mozemy sie tu odnalez¢?

I tak i nie. Nie, bo nie wypowiadamy sie tylko werbalnie. Tak, bo wystepuje nawarstwienie roz-
nych form wypowiedzi.

Dlatego blizsze mi sa teorie wypowiedzi gestu, ruchu, niz stowa samego w sobie. To tak jak ze
zwyklym tekstem, ale zapisanym innym ,jezykiem” lub innym sposobem, ktory kazdy odczytuje lub
nie, w zaleznos$ci od kontekstu w jakim sie znajduje. W teorii komunikacji chodzi przede wszystkim
o przekonanie i dotarcie do drugiej strony. Jednak dla artysty performera jezyk jest poza symbolami
itak jak dla Picassa w Guernice ,glowa konia reprezentuje glowe konia, a glowa byka jest glowa byka,”
to dla innego artysty wylewanie wody z wiadra jest wylewaniem wody z wiadra. Koniec.

Tak wiec pytania - co artysta chcial przez to przekazac? - nie nalezy adresowac tylko do artysty,
lecz bardziej do jego odbiorcow. To dlatego sztuka performatywna jest jednym z lacznikéw ludzkich,
ktory jak smartfon dzisiaj zawiera wszystkie mozliwosci komunikacyjne. Od samego poczatku sztuka
performance byla tym elementem za pomoca, ktérego tak latwo bylo robié¢ co$ razem oraz porozumie-
wac sie bez jezyka werbalnego. Przykladem tego jest sukces festiwali miedzynarodowych, gdzie gesty
wraz z ruchem istnialy poza symbolika.

Ten powiedzmy w skrocie ,jezyk” jest fenomenalny i ewoluuje wraz z publicznoscia - to jest cen-
ne. My czasami robimy te same gesty od lat, a to inni znajduja w tym ciagle co$ nowego.

*https://elpais.com/diario/2009/11/14/madrid/1258201463_850215.html.
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) Ewa
SWIDZINSKA

Jezyk jest symboliczny, metaforyczny, abstrakeyjny, jednoczeénie definiujacy, opozycyjny do tego, co
cielesne. Dlatego performance, jako dzialanie cialem moze by¢ najbardziej przeciw-jezykowa ze sztuk.

Ale jesli pojecie ,jezyk performance” potraktujemy metaforycznie, to staje sie ono wyjatkowo
pojemne i rozlegte. Zalezacy od inwencji poszczegblnych artystow zasieg tego pojecia wydaje sie nie-
przewidywalny. Interesujace sa réznice pomiedzy ,jezykiem“ poszczegélnych performerow/performe-
rek.

Zastanawiam sie, co skltadaloby sie na moéj ,jezyk” performance. Przede wszystkim powinien by¢
zgodnym z wlasnym "ja" i sposobem komunikowania sie ze soba i widzem.

Moj "jezyk performance" to przede wszystkim 3 elementy: gest, rekwizyt, psychika.

Prymat dotyku, trauma separacji

Opypy, powiat grodziski, szkola czteroklasowa, zima 1966

»Aby zwrécié na siebie uwage Ewa dotknela gorqgcego kaflowego pieca”.

Takq informacje przekazata mojej mamie kierowniczka szkoty. Nie pamietam gestu, pamietam sto-
wa Pani w granatowym satynowym fartuchu z biatym kotnierzykiem.

Odczuwam pierwotny charakter dotyku, jego fakture, temperature, sile, jego jednoczesna przy-
nalezno$¢ do ciala i rzeczy, ktdre przenika. Dotykalam drewnianego stolu w domu i kamiennego w je-
sienng szaruge, stosu bialej, szpitalnej po$cieli, na kolanach i lydkach rozsmarowywalam posypane
blekitnym brokatem wedzone szprotki, rozsypywalam higroskopijny mtody jeczmien, ktory wpadajac
w zakamarki mojego ciala, powodowal kaszel i zapalenie spojowek, zakladalam za ciasne buty przy po-
mocy kombinerek, rysowatam naszyjnik karta do aparatu fotograficznego, obfotografowywalam siebie.
Jednoczesnie odczuwalam dotyk publiczno$ci, dotyk wzrokiem, kamera, aparatem otograficznym.

Sila ubran, aspoleczny batagan

Sucha Nowa, powiat sochaczewski, lato 1964, niedziela

Bauwie sie ze starszym o rok sqsiadem zapatkami.

Swiadomie? Nieswiadomie? Przypadkowo? podpalamy wielki stég siana. Pamietam jedynie bia-
lq koszule biegngcego mlodego mezczyzny, ktory nas ratuje oraz kokardy wyplecione z warkoczy,
osmolone, ciemnoczerwone, tylko w niektérych zagnieceniach zachowujqce pierwotng, jasnq czer-
wien.

Wozilam wypchane ciuchami walizki, z zalozeniem, ze i tak nie uzyje wszystkiego tu i teraz.
Wiele ubran gromadzitam tylko w celu uzycia ich w performance, gdyz mialy intrygujacy kolor, piekna
podszewke, stebnowke, guziki, byly z prawdziwej welny, rypsu, jedwabiu, zorzety, ale przede wszyst-
kim kryly tajemnice. Mialam w glowie opowiesci ciotek, byly to ze wzgledu na historie rodziny jedynie
stowne wspomnienia, bez rekwizytu, bez fotografii np. o wojennych rekawiczkach tkanych na krosnach,
o sukience z powojennego bazaru, ktéra dostownie rozpuscila sie przy pierwszym praniu.
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Ubrania nakladalam, zdejmowalam, kroitlam, cielam, rozciagalam, odwracalam, prutam, zama-
lowywalam, gniottam, zawigzywalam, wyskubywalam, drapowalam, przeksztalcalam na rozne sposo-
by, aby dotkna¢ ich historii, przemycajac siebie. Byly czerwone, zo6lte, niebieskie, biale, w kolorze zie-
mi, wreszcie czarny welniany plaszcz nasaczony mlekiem zostawilam bezpowrotnie w hotelu w Regina
w Kanadzie.

Zdalam sobie sprawe, ze nie zdaze wykorzystaé tych zbioréw i staja sie jedynie wypelniacza-
mi mojego kurczacego sie otoczenia. M§j performance to dzielenie sie ta staboscia.

Kanatl potrzeb

Bielsko-Biala, Kobieta o Kobiecie, Czarny performance, listopad 2001

Wystepowatam z czarnym garniturem, odnoszqc sie do kobiet slgskich, ktére czekajq na swoich me-
zow. Performance byl dramatyczny. Tuz po zakoriczeniu, podszedt do mnie mezczyzna z pytaniem:
Czy moge poméc? Cos przekroczytam. Przez wiele lat nie mogtam ogladaé¢ dokumentacji.

Performance to dzialanie z pogranicza sztuki, psychologii, filozofii, socjologii, antropologii itd.
W moich performance panuje rodzaj emocjonalnego neurotycznego napiecia. Autorezyserujac perfor-
mance staram sie wybrac jak najlepsze rozwigzanie na dany moment. To bliski strukturze eseju per-
formance drogi, w ktérym majac mocno okres$lony poczatek szukam zakonczenia, wyjScia z przesytu
m.in. improwizujac. Wiaze sie to z moimi nagromadzonymi zyciowymi do$wiadczeniami. Przelomo-
wym performance, po ktéorym miatam potrzebe skomplikowania, zabrudzenia formy byt projekt Kon-
sylium / Performance 2002, gdy w tej samej przestrzeni, w wyznaczonych liniami sektorach odbywaly
sie rownolegle performance 6 uczestnikow (idea Janusza Baldygi i Zygmunta Piotrowskiego). Uzylam
jedynie sukienki z bialej folii z napisem ,,Gratis.” Byl to jeden z moich ostatnich minimalistycznych
performance.

Wedlug Stanislawa Sieka najwiecej sttumionych potrzeb psychicznych pochodzi z potrzeb: agre-
sywnosci, ponizenia, dominowania, ekshibicjonizmu, seksualnej, doznawania opieki i oparcia. Mysle,
ze na podstawie moich performance mozna stworzy¢ mdj psychogram.

(czerwiec 2019)
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Artur
TAJBER

PYTANIE: ,CZY ISTNIEJE
JEZYK PERFORMANCE?”

Aby na to pytanie odpowiedzie¢ w taki sposob, aby odpowiedz miata znaczenie z punktu widzenia prak-
tyki i refleksji nad sztuka performance, trzeba dokonaé¢ jego rozbioru semantycznego. A wiec uscisli¢
czym jest i jak rozumiemy w tym kontekscie pojecie ,jezyk,” zapyta¢, czy pytanie dotyczy ,performan-
ce” w znaczeniu stownikowym, czy odnosi sie do ,sztuki performance.” Nie znam intencji autora pyta-
nia, zatem przed odpowiedzia wyloze swoja interpretacje termindow.

I tak, nie zajmuje mnie w tym kontekscie ani wydajno$¢, ani przedstawienie czy inne formy
sceniczne i spektakle — odnosze sie wylacznie do sztuki performance w waskim sensie, czyli formu-
ly tworczosci artystycznej uksztaltowanej w obrebie tak okreslanych praktyk od przelomu lat ‘60/’70
dwudziestego wieku.

Jezyk, jako synonim mowy, jest terminem uzywanym szeroko na oznaczenie rowniez quasi-je-
zykowych systemow komunikacji, tzw. jezykow sztucznych badZ wrecz niemozliwych do zdekodowania
form ekspresji. Przy tej okazji jezyk bede traktowal jako system dwustronnej komunikacji, ktory pod-
lega weryfikacji znaczeniowe;.

Idac za tak przyjeta terminologia stwierdzam, ze sztuka performance nie wypracowala wlasne-
g0, sobie wlasciwego jezyka. Ujmujac problem szerzej, uwazam, Ze nie istnieje tez jezyk sztuki.

Opieram te sady na wlasnym do$wiadczeniu i na poszukiwaniach, ktére prowadze od poto-
wy lat ’80, czyli gléwnie na wywiadach z autorami performance i dokumentowaniu utworéw sztuki
performance. Przedstawie kilka spostrzezen, ktére pochodza z tych zrédel. Ujmujac bardzo ogodlnie,
najwieksze roznice pogladow w kwestii cech i kwalifikacji rodzajowej sztuki performance wystepuja
wsrod przedstawicieli starszej generacji performeréw — tych, ktorzy rozpoczynali taka praktyke, gdy
termin ,sztuka performance” nie stanowil okreslenia gatunkowego. Wérod tych os6b dominuje gltebo-
kie przekonanie o heterogenicznosci i intermedialnos$ci zjawiska, choé znajdziemy tam tez mocnych
oredownikow gatunkowej odrebnosci. W drugiej generacji, ktora rozpoczela praktyke po ugruntowa-
niu sie terminu, przewaza opinia o miekkiej odrebnoéci gatunkowej sztuki performance, z mocnym
przekonaniem o nobilitujgcym charakterze przynalezno$ci do ,ruchu,” do spoleczno$ci nadbudowa-
nej na formach funkcjonowania i samoorganizacji. Jest wreszcie generacja trzecia, ktéra zwigzala sie
z idiomem poprzez specjalizacje studidéw artystycznych, w uczelniach, ktére w réznych okresach czasu
uruchamialy studia w zakresie sztuki performance. W tej grupie najczeSciej akcentowane jest podejScie
do performance jako formy prezentacji, techniki lub strategii — jednej z wielu. W tej grupie mozna
zauwazy¢ tez specjalizacje zwrotne, dyscyplinarne, a wiec np. po-technologiczna lub teatralna. Pisze
tu o tendencjach, co oczywiscie nie zaprzecza faktom, ze w kazdej z tych grup wystepuja poglady zroz-
nicowane, na co wplyw ma réwniez geografia, réozne historie pojawiania sie tego zjawiska w réznych
rejonach $wiata. Tendencje te i wszystkie réznice maja ogromny wplyw na komunikacje wewnetrzna
w obrebie idiomu, oraz na relacje jego przedstawicieli z innymi grupami i obszarami zjawisk.

Mamy wiec do czynienia z co najmniej dwoma warstwami komunikacyjnymi — z wewnetrznym
przeplywem informacji pomiedzy autorami, uczestnikami ruchu, obiegu sztuki performance, oraz z ko-
munikacja pomiedzy autorami a ich publicznoécia, pomiedzy nadawca i odbiorca. Obserwacja mowi
mi, ze w pierwszym przypadku przebiega ona dosé¢ standardowo, jezyk — leksyka i gramatyka - oraz
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otoczenie procesu komunikacyjnego nie odbiegaja znacznie od moéwionego i pisanego jezyka uzywa-
nego w innych obszarach, przy oczywistej dominacji jezyka angielskiego, zwlaszcza jego uproszczo-
nej, miedzynarodowej wersji — typowy dialekt, lingua franca. W przypadku drugiej warstwy mamy do
czynienia z bardzo zlozonym konglomeratem, a wlasciwie otwartym zbiorem konwencji, latwiejszym
do analizowania w bezposrednich relacjach jednostki-z-jednostka, niz w kategoriach ,typowy autor —
dowolna publiczno$é¢.” Wzajemna relacja obu warstw jest mocno zintegrowana z racji tych cech sztuki
performance, ktorych nie posiadajg - w tym stopniu - inne rodzaje dzialalnoSci artystycznej, w szcze-
gblnosci chodzi o bliskie relacje pomiedzy autorami dzieki bezposrednim kontaktom, wspolnym wy-
stepom na festiwalach, plemiennemu charakterowi ruchu. Opisywany, otwarty konglomerat, ma cechy
hybrydalne, jest polisensoryczny, intermedialny, heterogeniczny, uchwytny wylacznie w poszczegol-
nych watkach, stale w procesie kombinatorycznej zmiany.

Pozostaje oceni¢, czy komunikacja, o ktorej pisze, daje podstawe do uznania ja za jezyk wlasciwy
sztuce performance... Na wstepie dalem swoja ocene, wiec dodam tylko, ze w $wietle moich obserwacji
sztuka performance uzywa wielu istniejacych niezaleznie od niej jezykow i kodow przekazu, dokonujac
- rownolegle, aleatorycznie, ad hoc — rownie wielu syntez, z ktérych zadna nie utrwala sie na dluzej,
zadna sie nie przyjmuje i nie moze by¢ uznana za trwaly i samodzielnie ewoluujacy jezyk. Na zilustro-
wanie tej konkluzji przytocze anegdote, tylko pozornie nie na temat.

W roku 2007, w trakcie festiwalu Lives w Vancouver, bralem udzial w panelu zorganizowanym
w Western Front. W kregu usiadlo kilkanascie osob, arty$ci performance z kilku krajow swiata, organi-
zatorzy festiwalu i lokalni ludzie sztuki, kuratorzy i krytycy, przedmiotem panelu byly zewnetrzne uwa-
runkowania sztuki akeji. W trakcie rozmowy jedna z krytyczek-blogerek z Vancouver o$wiadczyta, ze
biorac udzial w wielu konferencjach i dyskusjach przy okazji r6znych wydarzen artystycznych, zaréwno
w mieScie jak i w sieci, dokonala spostrzezenia interesujacego z punktu widzenia tematu. Mianowicie,
gdy spotykaja sie muzycy, rozmawiaja o historii, teorii muzyki, o klasach i stylach utworé6w muzycz-
nych, o zapisie i rejestracji dzwieku i nagraniach; gdy spotykaja sie malarze — méwig o malarstwie
i kolorach, o technikach malarskich i mniej lub bardziej znanych malarzach; gdy spotykaja sie archi-
tekei — rozmawiaja o budynkach, o urbanistyce... i tak dalej. Natomiast gdy bierze udzial w spotkaniach
z artystami performance — rozmowa jest o wszystkim: o polityce, o technologiach przekazu, o modzie
i filozofii, przeskakuje sie z tematu na temat.

Sadze, ze z jezykiem (jakkolwiek szeroko ustawimy znaczenie pojecia) jest podobnie.

(maj 2019)
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i THE LANGUAGE OF PERFORMANCE ART — AN INTRODUCTION
“w~ 7 Edited by Boguslaw JASINSKI

For many years there has been a ‘silent’ dispute about what performance really is. I wrote
‘silent,” because on the one hand the question about performance is obviously asked of artists,
while at the same time deliciously irresponsible definitions are agreed, so broad that they have
lost sight of the defined object along the way; and on the other, there is - equally silent - terror
and blackmail, which literally allows everything, and relegates those who do not understand
anything to the margin - as ignorant of art. In both cases, then, this dispute leads to only one
thing: silence. The time has come to break this silence.

Let us try to approach the issue of performance art with due care — that is, exactly as we
would do any other kind of art. Without entering into an idle dispute about the definition of the

3
&
-

object of art itself, let us use the theoretical apparatus of semiology to describe the phenomenon
of performance: art as a kind of ‘language’ which ‘communicates’ to ‘someone’ in a certain way.
This starting point allows us not only to analyse the form of performance, but also its specific
‘grammar’ of expression. This will allow us to define the structure of this particular form more
closely, which in turn will enable us to teach it - just like any other type of artistic expression. Of
course mastering the language of this form of expression does not guarantee that the message,
itself formulated with its help, makes sense or has any value: just as mastering the notes does
not mean that one immediately becomes a musician.

Such a starting point for our reflection on performance art undoubtedly opens this issue
to classic aesthetic concerns: the cognitive functions of art, expression and impressionism, and
finally beauty and narrative in art.

We need to talk about performance to protect it from itself - because it is undoubtedly a great
opportunity for art. Indeed, if we repeat the slogan ‘anything goes’ here, then the road leads nowhere.

Grzegorz DZIAMSKI
A FEW COMMENTS ABOUT PERFORMANCE ART

The article refers to earlier, pioneering research on performance in Poland in the late Seventies.
Recent research and written art criticism, such as the texts of Lukasz Guzek cited here, prove
that performance art is changing, developing, and is a living phenomenon of contemporary art.
Young artists take on the challenge of live action, and change performance forms (in relation to
those of the Seventies). Performance studies develops into a new paradigm of science, not only
about culture and not only in art, but about the whole of human activity in the world, which is
reflected in the research of Erika Fischer-Lichte, who described the 'performative turn.' In this
way, through performance, art returns to man, to modern humanism.

Boguslaw JASINSKI
PERFORMANCE IN THE PERSPECTIVE OF THE CREATIVE PROCESSES OF
AESTHETICS

The aesthetics of creative processes is for the author a new theoretical paradigm, in which art
is treated as a process rather than as a defined product. The roots of Jasinski’s theory derived
from the tradition of hermeneutics and teleological model of work presented in Das Kapital by
Karl Marx. Jasinski used this theoretical model to formulate his concept of ‘ethosophy,” which
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he refers to in this publication.
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Grzegorz WYCZYNSKI

Uniwersytet Wroctawski, Instytut Filozofii

UWAGI NATEMAT ROZROZNIENIA
POJECIOWEGO ,FILM” - ,KINO”
W TEORII FILMOZNAWCZE]

Celem, ktory stawiam sobie w niniejszym tekécie,
jest wytyczenie semantycznej granicy pomiedzy
pojeciami ,film” i ,kino.” Chociaz w jezyku po-
tocznym sg one z reguly uzywane jako wyrazenia
rownowazne, w ramach refleksji teoretycznofil-
mowej powinny zosta¢ wyraznie rozgraniczone.
Film — ciag dZwiekoéw i obrazéw rzuconych na (ja-
ki$) ekran — nie powstaje bowiem z niczego i do
swojego istnienia potrzebuje calego szeregu na-
rzedzi, instytucji oraz kanalow, ktore skladaja sie
na rozne poziomy zlozonej rzeczywistosci okre-
Slanej mianem kina. W dalszych rozwazaniach
postaram sie dokonaé zwiezlej charakterystyki
wspomnianych w poprzednim zdaniu struktur,
rzucajac tym samym $wiatlo na bogactwo spo-
lecznego zycia ruchomych dzwiekoobrazow. Fil-
my zmieniaja sie bowiem wraz z przyswajaniem
sobie przez ich tworcow coraz to nowych technik
i technologii, a takze na skutek oddzialywania
procesdow politycznych, gospodarczych, militar-
nych, kulturowych. Odwolywa¢ sie bede wiec za-
rowno do juz istniejacych teorii, jak i do zjawisk
oraz przemian zachodzacych w obrebie rzeczywi-
stoSci przez teorie te uyjmowanej. Uwzglednienie
przemian technologicznych oraz zréznicowania
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form obcowania z obrazami filmowymi, pozwala
na krytyczng ewaluacje dostepnych koncepcji.
Zanim jednak przejde do charakterysty-
ki poszczegdlnych wymiaréw kina, chcialbym
poswieci¢ kilka stow na doprecyzowanie pojecia
filmu. Powyzej zostalo ono odniesione do ciggu
ruchomych dzwiekoobrazow, istniejacych i funk-
cjonujacych dzieki wykorzystaniu okre$lonych
no$nikow i ekranow. Ujecie to budzi¢ moze pew-
ne uzasadnione watpliwosci. Istnieja bowiem fil-
my zmontowane w calo$ci ze statycznych kadréw,
np. La Jetee Chrisa Markera (1962) lub Van Gogh
Alaina Resnais’go (1948), w ktérym nieruchome
malarstwo holenderskiego tworcy zostalo wtbérnie
zdynamizowane poprzez ruchy kamery. W wy-
mienionych przykladach nie chodzi o chwilowe
wstrzymanie lub duze ograniczenie ruchu we-
wnatrzkadrowego, tylko o komponowanie caloéci
z juz istniejacych form wizualnych (malarstwo)
lub upodabnianie kadru do fotografii, zatrzymu-
jacej momenty danego procesu. Nie mamy tutaj
do czynienia z czyms$, co okres§lic mozna jako
spomyslowe przerwanie ruchu,” majace na celu
uwypuklenie jego dynamizmu. Twoércy przywo-
tanych tytuléw wypracowywali inne podejécia
do konstruowania filmowej catosci. U Resnais’go
ruch plynie z operowania kamera na materiale
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statycznym, zyskujacym dodatkowa sile wyrazu
dzieki polaczeniu z muzyka. Podobna sytuacja
wystepuje w przypadku filmu Luciano Emmera
Goya (1941), w ktorym kamera nieustannie §li-
zga sie po powierzchni obrazéw i np. porusza sie
w gore i w dol, gdy jeden z nich ukazuje postaé
podrzucang na przescieradle. Wszystko to skla-
nia do pewnej modyfikacji stanowiska wyjscio-
wego 1 uznania, ze pojecie filmu miesci w sobie
takze obrazy statyczne (i to nie tylko fotograficz-
ne), ktére moga by¢ dynamizowane przy uzyciu
montazu, pracy kamery, a takze lgczone na rézne
sposoby z ruchem wewnatrzkadrowym (np. sto-
sowanie stopklatek). W przypadku czesci przy-
wolanych powyzej przykladow dialektyka ruchu
i statyki zwigzana jest ze zdolno$cia medium
filmowego do wlaczania we wlasne ramy innych
form artystycznych. W dobie obecnej kwestia ta
pozostaje silnie zwigzana ze stosowaniem anima-
cji komputerowej, pozwalajacej kreowaé wirtual-
ne obrazy specjalnie na potrzeby danych filmow.
W jednej i tej samej produkeji mozliwe staje sie
laczenie ujeé zrealizowanych kamerg z obrazami
wygenerowanymi komputerowo lub tez postpro-
dukcyjne modyfikowanie materialu analogowego,
co ma istotne implikacje dla ontologii obrazu fil-
mowego: ,Wygenerowany na komputerze trojwy-
miarowy stwor moze zosta¢ dodany do sekwencji
nakreconej w plenerze (...). Poczatkowo moze sie
wydawaé, ze fizyczna przestrzen zostala zachowa-
na. Jednak i tu w rezultacie otrzymujemy wirtu-
alny $wiat, ktory nie istnieje w rzeczywistosci.”?
Przenikanie sie filmu i nowych mediéw nie
sprawia jednak, ze ten pierwszy calkowicie za-
traca swoja historycznie wytworzong tozsamo$c.
Weiaz istnieje bowiem dostrzegalna granica po-
miedzy nim a np. grami wideo. Obrazy filmowe
przeznaczone sg przeciez przede wszystkim do
ogladania (nawet jezeli wykracza ono poza ,czy-
ste” widzenie i angazuje odbiorcow emocjonalnie
iintelektualnie) i nie aktywuja dzialan. Gra wideo
wymaga konkretnego zaangazowania fizycznego,
bez ktoérego jej wirtualny $wiat popada w stan
swoistego zatrzymania — gdy gracz przestaje an-
gazowac sie w proces rozgrywki, jego postac wciaz
moze zosta¢ zaatakowana przez przeciwnikoéw
(jezeli znajdzie sie w obszarze ich algorytmicznie
okreslonych dzialan), nie bedzie jednak w stanie
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bronié¢ sie przed nimi. Cyberrozrywkowe $wia-
ty stanowig przede wszystkim sfere aktywnosci
implikowanych przez program i realizujacych sie
zardwno po stronie czlowieka, jak i maszyny. Wy-
magaja wiec wiekszego udzialu przestrzeni ciala
(w sensie, jaki terminowi temu nadat francuski fi-
lozof Maurice Merleau-Ponty), niz ma to miejsce
w przypadku filméw.

Kino jako aparat techniczno
-technologiczny

Konstytuujace film dZwieki i obrazy nie stanowia
elementu samorodnego oraz samoistnego — ich
wytworzenie oraz prezentacja wymagaja uzycia
okres$lonych technik i technologii. Na réznych
etapach realizacji filmu jego tworcy postuguja sie
kamerami, mikrofonami, sztucznym oéwietle-
niem, narzedziami montazowymi (analogowymi
lub cyfrowymi), a takze szeregiem innych rzeczy.
Po ukonczeniu pracy nad danym dZwiekoobra-
zem konieczne jest siegniecie po $rodki innego
rodzaju, bez ktorych jego dystrybucja i projekcja
pozostang niemozliwe. Ten szkicowo scharaktery-
zowany aparat techniczno-technologiczny tworzy
pierwszy z poziomoéw omawianej tutaj roznicy.
Przecietny widz nie zastanawia sie nad ca-
lym zasobem $rodkow, jakie wykorzystane zosta-
ly do produkcji i projekeji ogladanego przez niego
filmu. Tego typu wyparcie aspektu techniczno-
-technologicznego (nawet jezeli nie wyplywa ze
Swiadomej i przemys$lanej decyzji, tylko stanowi
spontaniczng postawe, uwarunkowana wieloma
roznymi czynnikami) stwarza dogodne warunki
do glebokiego zanurzenia emocjonalnego w §wiat
przedstawiony i zachodzace w nim wydarzenia.
PrzeZroczysto$¢ formy filmowej sprawia, ze sku-
piamy sie przede wszystkim na tym, co jest po-
kazywane, nie za$ na tym, jak sie to dokonuje.
Musimy jednak pamietac, ze taka naiwna posta-
wa odbiorcza (osobna kwestig pozostaje pytanie,
na ile — szczegblnie w chwili obecnej — jest ona
rozpowszechniona) w zadnym razie nie anulu-
je materialnego ufundowania filmu. W ksiazce
Okiem filmowca Gustavo Mercado wyrdznia trzy
podstawowe elementy filmu fabularnego, ktorych
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wzajemne relacje konstytuuja dany dzwiekoobraz
jako calo$é i okreSlaja jego artystyczna warto$c.
Po pierwsze, mamy do czynienia z tematem, be-
dacym fundamentem opowiadanej historii. Po
drugie, temat ten musi zosta¢ w atrakcyjny spo-
sob wyrazony za pomoca dostepnych $rodkow
technicznych. Typ ujecia, ustawienia kamery,
format obrazu, rodzaj obiektywu — wszystkie wy-
mienione czynniki tworza strategie wizualna fil-
mu, sugerujaca odbiorcom okreslony sposob jego
(emocjonalnego, intelektualnego) odczytywania
i przezywania. Po trzecie, opowiadana historia
moze zosta¢ wyposazona w dodatkowe warstwy
znaczeniowe o charakterze asocjacyjnym, ktorych
artykulacja dokonuje sie za posrednictwem syste-
mu obrazowania. Jego konstrukcja wymaga prze-
my$lanego operowania dostepnymi filmowcom
srodkami technicznymi i technologicznymi.3

Chociaz Mercado nie stosuje w swojej
ksigzce rozroznienia film — kino, z zaproponowa-
nej przez niego wizji dziela filmowego dystynkcja
ta daje sie w tatwy spos6b wyprowadzic. Aby go-
towy obraz mogl komunikowac swoj temat oraz
oddzialywaé za pomoca strategii wizualnej i sys-
temu obrazowania, konieczne jest umiejetne wy-
korzystanie dostepnych $rodkéw realizacyjnych.
Te ostatnie z reguly nie zostaja w gotowym dzie-
le stematyzowane (chociaz czasami moze sie to
dokona¢ w ramach $wiadomego lamania formy
filmowej, tracacej tym samym swoja przezroczy-
sto§¢ i plynno$é), stanowia jednak materialny
fundament, na ktérym sie ono opiera i z ktérego
wyrasta. Dla rezysera lub operatora namyst nad
dostepnymi mozliwo$ciami jest rzecza niezwykle
wazna (obiektyw o jakiej ogniskowej najlepiej wy-
korzysta¢ w danej scenie?; czy realizowane ujecie
wymaga wykorzystania steadicamu, czy tez lepiej
wyjdzie, jezeli zostanie zrealizowane ,z reki”?).
W przypadku widza sytuacja przedstawia sie jed-
nak inaczej — moze on gleboko przezy¢ dany film
i zostaé przez niego pobudzony do refleksji row-
niez wtedy, gdy nie posiada gruntownej wiedzy na
temat aspektow jego realizacji.

W akapitach powyzszych aspekt technicz-
no-technologiczny zostal ujety w odniesieniu do
procesu powstawania filmu. Jak jednak zazna-
czalem juz wczeéniej, odgrywa on istotna role
takze w ramach jego projekcji. Gdy gotowy tytul
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trafia do kin, jego prezentacja wymaga okreslo-
nych zasobéw technologicznych (ekran, projektor
ustawiony w odpowiedniej odlegloéci, oswietlenie
wylaczane na czas seansu), te za$ zostaja ukryte
przed publiczno$cia. Zasiadajac w ciemnej sali
kinowej, widz powinien skupi¢ calg swoja uwage
na obrazach wy$wietlanych na ekranie, nie za$ na
projektorze lub innych ludziach obecnych na sali.
Fakt ten odgrywa kluczowg role w metapsycholo-
gii filmu Jeana-Louisa Baudry’ego. Odwolujac sie
do Zygmunta Freuda i Platona, ujmuje on ogla-
danie filmu w kinie jako odtworzenie warunkow
snu, w ktorym dokonuje sie psychiczna regresja
do stanu infantylnego, pozwalajaca podmiotowi
na halucynacyjne zaspokojenie pragnien. Ponie-
waz we $nie pozostajemy unieruchomieni, nie
mozemy poddaé obrazéw w naszym umysle te-
stowi rzeczywistoSci, przez co latwo o pomylenie
ich z faktycznie postrzeganymi obiektami i zjawi-
skami. Stan powyzej scharakteryzowany cechuje
takze najwcze$niejsze etapy ludzkiego zycia psy-
chicznego, przypadajace na okres, gdy funkcje
motoryczne ciala nie zostaly jeszcze w pelni wy-
ksztalcone. Pragnienie powrotu do tej fazy lezy
u glebokich podstaw potrzeby aparatu kinema-
tograficznego i wytwarzanego przez niego efektu
rzeczywistosci: ,Aparat symulacyjny polega na
transformowaniu percepcji w quasi-halucynacje,
wyposazong w efekt rzeczywisto$ci nie porowny-
walny do tego, ktory wynika ze zwyklych percep-
cji. Aparat kinematograficzny reprodukuje aparat
psychiczny podczas snu: oddzielenie od $wiata
zewnetrznego, zahamowanie motorycznos$ci.”#
W mysl koncepcji Baudry’ego rzetelne
ujecie problemu filmowego realizmu wykroczyé
musi poza same analizy tekstualne i uwzglednic¢
sfere czynnikéw psychologicznych, obslugiwa-
nych przez aparature kinowa. W ujeciu tym czyn-
niki subiektywne — regresyjne pragnienia widza
— sprzegaja sie z elementem techniczno-tech-
nologicznym. Ten ostatni musi jednak zostaé
wyparty z pola widzenia, aby mogl oddzialywaé
w sposOb efektywny. W ramach architektoniki
sali kinowej projektor umieszczony zostaje za
plecami widza, dzieki czemu nie skupia na so-
bie uwagi, to za$ stwarza dogodne warunki do
zapominania o sztuczno$ci ekranowego $wiata.
Prowadzi to do fenomenologicznego, nie zas on-
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tologicznego znikniecia materialnego ufundowa-
nia obrazu. Aparat wytwarza wiec swoje efekty
psychologiczne, co w literaturze filmoznawczej
okres$lone zostalo mianem dyspozytywu. Oma-
wiajac powyzsze pojecie w zwigzku z tworczo$cia
Baudry’ego i Christiana Metza, polska filmo-
znawczyni Lucja Demby stwierdza: ,,Dyspozytyw
(...) oznacza »maszynerie mentalna«, warunki
projekeji umozliwiajace zaistnienie procesu psy-
chicznego. Dyspozytywu nie nalezy myli¢ z tym, co
Jean-Louis Baudry okre$la mianem aparatu pod-
stawowego.”5 Jak podkresla przywolana autorka,
pojecie to pozwala na wyjasnienie nie tylko pro-
cesOw zachodzgcych w psychice widza podczas
seansu, lecz takze samej potrzeby obcowania z ki-
nem. Mamy wiec do czynienia z kategoria o sze-
rokim zakresie przedmiotowym, ,}laczaca w sobie
przemyst kinematograficzny i psychologie wi-
dza”® (co Metz okreslit mianem instytucji kine-
matograficznej), pozwalajaca na syntetyzujace
ujecie zaréwno konstrukeji obrazéw filmowych,
jak i procesow ich wytwarzania, dystrybuowania,
pokazywania i odbierania.

Nalezy jednak pamieta¢, ze zapropono-
wany przez Baudry’ego model odbioru filmu ma
charakter historyczny, wiec powaznym bledem
bedzie jego absolutyzacja. Historycznie wzgledne
pozostajg nie tylko opisane przez niego warunki
projekcji (czern sali kinowej, umieszczenie pro-
jektora za plecami widzow), lecz takze i Scisle przy-
pisanie filmu do sal kinowych. Dzieki pojawieniu
sie telewizji, a nastepnie komputeréw, internetu,
technologii DVD i Blu-ray obcowanie z rucho-
mymi obrazami przestalo wymaga¢ wychodzenia
z domu.” Wyprawa do kina stala sie dla widzéw
zaledwie jedna z wielu dostepnych opcji: ,Znana
nam aranzacja przestrzeni sal kinowych pochodzi
bowiem skadinad — stanowi wynik dlugotrwale-
go procesu dyscyplinowania glo$nego i mobilne-
go tlumu w zindywidualizowanego, uciszonego
i urzeczonego widza: postaé, ktéra paradoksalnie
zaczela powoli ustepowaé — wlasnie mniej wiecej
w tym czasie, gdy Baudry formulowal swoja teo-
rie — odbiorcom w ruchu, przemieszczajacym sie
wraz ze swoimi ekranami.”®

W cytacie powyzszym chcialbym zwro6-
ci¢ uwage na dwie istotne kwestie. Po pierwsze,
mobilno$¢ samych ekranow. We wspodlczesnym
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Swiecie komputery stajg sie nie tylko coraz bar-
dziej powszechne, lecz podlegaja takze procesowi
postepujacej miniaturyzacji. Nie chodzi tutaj je-
dynie o wzrost popularnosci laptopéw (bedacych
platformami we wlaéciwym sensie mobilnymi,
nie za$ tylko mozliwymi do przenoszenia?), ale
rowniez o fakt, ze pewne funkcje komputerow
zaczynaja przejmowac inne urzadzenia, np. te-
lefony komoérkowe. Tym sposobem staja sie one
kolejnym miejscem dostepnos$ci ruchomych
dzwiekoobrazoéw. Prowadzi to do zlania sie ekra-
nu i funkcji projektora — zar6wno w przypadku
domowego komputera stacjonarnego, jak i tele-
fonéw komoérkowych lub przeno$nych konsoli
do gier (np. produkowanych przez firme Sony
PSP lub Playstation Vita) aparatura techniczno-
-technologiczna znajduje sie przed nami. Nie jest
ona juz dluzej ukryta i w zwigzku z tym trudniej
usungé ja z pola $wiadomoéci. Dodatkowo wy-
maga ona od nas tej formy zaangazowania, ktora
w kinie wypelniana jest przez osobe obstugujaca
projektor. Rozwoj nowych form ekran6w sprawia
takze, ze ogladanie filméw przestaje byé czynno-
Scia w pewien spos6b wyr6zniona w przestrze-
ni zycia codziennego — nie musimy juz udawaé
sie do specjalnego miejsca, aby z nimi obcowac.
Ogladanie coraz czeSciej zastepuje spogladanie,
sprawiajace, ze technologia kinowa przenika sie
z innymi urzadzeniami i przestrzeniami: ,,Chodzi
zwlaszcza o zerkanie na ekrany (na przyklad te-
lefonéw komorkowych) towarzyszace nam w co-
raz to nowych sytuacjach spolecznych, niezwia-
zanych z samymi mediami, o wszystkie sytuacje
powiazane z nieuwaznym uzytkowaniem mediow
czy wrecz nudzeniem sie; o specyficzne zachowa-
nia, w ktorych media sa obecne, ale nie stanowia
ich celu czy podstawy.”° Krotko moéwiae, multi-
plikacja i wzrost mobilnoéci ekranéw sprawiaja,
ze model obioru kina zaproponowany przez Bau-
dry’ego coraz bardziej odchodzi do lamusa.
Druga kwestia zwigzana jest ze wspomnia-
nym przez Thomasa Elsaessera i Malte Hagenera
procesem dyscyplinowania. Badania nad poczat-
kami kina wykazuja, ze modelowy widz Bau-
dry’ego (tracacy z oczu aparature projekcyjna po-
przez podporzadkowanie sie normom rzadzacym
funkcjonowaniem w sali kinowej) dopiero w pew-
nym momencie zastapil bywalcow jarmarku, dla
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ktorych wys$wietlane ruchome obrazy nie byly
wecale najistotniejsze. Osoby takie chcialy bowiem
nasyci¢ swoje oczy samym wynalazkiem czynig-
cym ekranowy spektakl mozliwym i dostepnym.
W tym ujeciu element techniczno-technologicz-
ny znowu zaczyna wysuwac sie na pierwszy plan
i nie moze by¢ mowy o jego fenomenologicznym
wymazaniu: ,Pierwsi widzowie chodzili na po-
kazy, aby zobaczy¢ demonstrowane maszyny
(najnowsze zdobycze techniki idace w §lad za
tak powszechnie pokazywanymi urzadzeniami
i cudami, jak zdjecia rentgenowskie czy, jeszcze
wezeéniej, fonograf), a nie oglada¢ filmy.”**

Kino jako miejsce

Watki poruszone w poprzedniej czesci niniejsze-
go artykulu pozwalajg plynnie przejsé¢ do kolejne-
go poziomu rozréznienia film — kino. Tworzenie
i prezentowanie filmow to procesy zlokalizowane
czasoprzestrzennie — dokonuja sie gdzie$ i kiedys.
OczywiScie formy ich umiejscowienia pozostaja
zmienne, jednak sama ich konieczno$¢ pozostaje
historycznie inwariantna — praca nad filmem cy-
frowym réwniez wymaga miejsca, gdzie ustawié
mozna komputer lub tez caly ich zespol, obstugi-
wany przez wspoéldzialajacych ze soba ludzi.
Filmy kreci¢c mozna zaré6wno w plene-
rze, wykorzystujac lokacje nieinscenizowane, jak
i w przestrzeni atelier, gdzie $wiat przedstawiony
budowany jest od podstaw. Wybor ktorejs z tych
strategii tworczych moze by¢ podyktowany szere-
giem réznych czynnikéw, np. zdaniem Siegfrieda
Kracauera atelierowy konstruktywizm!? kina nie-
mieckiego po I wojnie §wiatowej wynikal z ucieczki
o6wczesnych Niemeow od pograzonej w chaosie rze-
czywisto$ci spolecznej w wewnetrzny $wiat duszy.
Abstrahujac chwilowo od tego rodzaju uwarun-
kowan historyczno-psychologicznych, stwierdzi¢
nalezy, ze atelier przypisuje proces powstawania
filmu do konkretnego miejsca, bedacego jednym
z elementéw zlozonej sieci socjo-ekonomiczne;j.
W zwiazku z tym porzadek pracy, z jakim mamy
do czynienia w studiu, wyznaczany jest nie przez
same uwarunkowania przestrzenne, ale rowniez
przez sie¢ norm, ktére przemyst filmowy narzuca
funkcjonujacym w nim jednostkom.
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Bledne byloby jednak mniemanie, ze pra-
cujac w plenerze, filmowcy dysponuja niczym
nieograniczona swoboda. Takze tutaj mamy do
czynienia z uwiklaniem procesu tworczego w sieé
socjo-ekonomiczna wraz z jej normatywnymi im-
plikacjami. Oczywiécie korzystanie z nieinsceni-
zowanych lokacji, ktore nie powstaly na potrzeby
realizacji jakiegokolwiek filmu, zwieksza prawdo-
podobienstwo, ze na jego ostateczny ksztalt wy-
wra nietrywialny wplyw czynniki przypadkowe.
Zlozony proces tworczy nigdy nie poddaje sie
pelnej kontroli zaangazowanych w niego ludzi.
Sytuacja taka wynika nie tylko z kolektywnego
charakteru samej pracy nad filmem, lecz takze
z roli, jakg odgrywa w niej omawiany powyzej ele-
ment techniczny. Jak slusznie zauwazyla Alicja
Helman, nie moze by¢ on postrzegany jako narze-
dzie, nad ktérym czlowiek sprawuje pelna i nieza-
chwiang wladze, gdyz zawsze przystuguje mu pe-
wien stopien swoistej podmiotowosci: ,Film jest
w stanie oddac bieg czasu, albowiem poza dziala-
niem od poczatku do konca inscenizowanym, zre-
alizowanym wedtug scenariusza (a nawet czesto
iw takich przypadkach), kamera moze zanotowa¢
taka sekwencje zdarzen w stosunkach funkcjonal-
nych, miedzy ktorymi intencja tworcy, a wiec wy-
obrazona antycypacja, nie odgrywa zadnej roli.”3
Dlatego tez, chociaz w atelier rowniez wystapic
moga zdarzenia calkowicie nieprzewidziane przez
tworeow, wyjscie w szerszy Swiat znaczgco zwiek-
sza prawdopodobienstwo ich pojawienia sie.

Zagadnienie umiejscowienia nie odnosi
sie do samego tylko procesu twoérczego. Zwiaza-
ne jest rowniez, co wyraznie wynika z rozwazan
wezesniejszych, z kwestia prezentowania filméw
juz powstalych (a takze, przynajmniej w pewnym
sensie, dziel nie w pelni jeszcze dostepnych, ale
upublicznionych fragmentarycznie za posrednic-
twem krotkich zwiastunéw). Kina jako autono-
miczne miejsca fizycznej dostepnosci ruchomych
obrazéw wyodrebnialy sie stopniowo z obsza-
ru jarmarcznych rozrywek: ,Trudno oczywiscie
uchwyci¢ w czasie i przestrzeni ten przelomowy
moment, kiedy projekcja filméw na jarmarkach
i odpustach przestala by¢ jedna z licznych atrak-
cji, a stala sie najwazniejsza i jedyna atrakcja. Pu-
bliczno$é, ktora przychodzila dawnej do »weso-
lych miasteczek« i tym podobnych instytucji, by
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zakosztowa¢ po trosze wszystkich jarmarcznych
rozkoszy, teraz kierowala swoje kroki wprost do
lokali, w ktorych wyswietlano filmy.”4

Jerzy Toeplitz, z ktérego monumentalnej
Historii sztuki filmowej pochodzi cytat powyz-
szy, za symboliczng date usamodzielnienia sie
kina amerykanskiego przyjmuje rok 1905, kiedy
w Pittsburghu otwarty zostal pierwszy Nickelo-
deon.’> To przestrzenne oddzielenie ruchomych
obrazéw od innych rozrywek zwrotnie wywarlo
istotny wplyw na charakter powstajacych filmow.
Zdaniem Toma Gunninga era Nickelodeon6éw po-
pchnela rodzacy sie kinematografie amerykanska
w kierunku form narracyjnych (przy czym prze-
strzega on przed traktowaniem tych ostatnich jako
czego$, co wyplywa z samej natury medium filmo-
wego): ,Poéwiecenie formy filmowej zadaniom
narracyjnym, ktore rzadzi wczesnymi pracami
Griffitha, z trudem uzna¢ mozna za wynik wcze-
$niejszej ewolucji lub tez stopniowego odkrywania
istotowej natury filmu. Griffith i jego wspodlczesni
(a takze niektorzy bezposredni nastepcy) byli ra-
czej zaangazowani w redefinicje filmu, nie zas$ jego
odkrywanie — redefinicje uformowang przez eko-
nomiczng reorganizacje zmierzajaca do uregulo-
wania przemystu filmowego w nastepstwie olbrzy-
miego rozwoju Nickelodeon6ow.”10

Usamodzielnienie sie odbioru filméw
doprowadzilo do pojawienia sie w przestrzeni
miejskiej nowego rodzaju obiektéw architekto-
nicznych, nie tylko skrywajacych w sobie audio-
wizualne atrakcje, lecz takze odznaczajacych sie
silnie oddzialujaca na zmysly forma zewnetrzna.
Mialy one przyku¢ uwage widza, wytowi¢ i skon-
centrowa¢ jego spojrzenie rozproszone przez
mnogo$¢ bodzcow emitowanych przez ulice wiel-
kich metropolii: ,Aby umocni¢ sw6j wplyw na
zachowania poznawcze w przestrzeni atrakcji, X
muza musiala »znalez¢ sobie dom«. Stal sie nim
budynek kina, ktéry dolaczyt do fasad wzdluz
bulwaru. Kino jest punktem rozpoznawalnym
w przestrzeni ulicy. Najcze$ciej wyrdznia sie
Swietlnym szyldem, afiszami z repertuarem i pla-
katami, ktore przykuwaja uwage przechodnia.”*”

OczywiScie, co podkre§la cytowana po-
wyzej autorka, nie wszystkie budynki kinowe
przygotowywane byly w sposob stawiajacy na in-
tensyfikacje sensualnej atrakcyjnoéci. Pomijajac
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jednak kwestie zaaranzowania kinowej fasady,
podkresli¢ nalezy, ze przechodzac przez znajdu-
jace sie w niej drzwi, zawsze trafiamy w obreb
przestrzeni przeznaczonej do kolektywnego ob-
cowania z ruchomymi obrazami. Bledne byloby
jednak mniemanie, iz kino jako miejsce mozemy
opisa¢ adekwatnie poprzez abstrakcyjne wskaza-
nie relacji pomiedzy widzami a obrazem. Relacja
ta stanowi bowiem proces zakodowany spotecz-
nie, i to na wielu réznych poziomach. Nie chodzi
jedynie o to, ze kazdy widz (nawet jezeli nie zdaje
sobie z tego sprawy) oglada wybrane przez siebie
filmy przez pryzmat nabytych w toku socjalizacji
kategorii percepcji i oceny (dodajmy, ze czynniki
te dzialaja efektywnie juz na etapie wyboru tytu-
16w godnych uwagi). Habitus, spotecznie nabyta
druga natura, od wewnatrz okresla sposob, w jaki
jawi sie nam otaczajaca rzeczywisto$é, ktorej
istotna czeé¢ stanowia wytwory kultury.

Nalezy rowniez pamietaé, ze kino usta-
nawia sie¢ norm i regul okreslajacych zachowa-
nia dopuszczalne i pozadane w trakcie seansu —
miejsce wytwarza wlaéciwa sobie kulture. Normy
te maja charakter wzgledny i zmienia¢ sie moga
wraz z czasem i kontekstem spolecznym. Niektore
z nich stanowia odpowiedZ na zmiany i innowacje
dokonujace sie w obrebie szerszej rzeczywistosci,
np. zakaz korzystania z telefondéw podczas seansu
zaczal mieé racje bytu dopiero wowcezas, gdy poja-
wily sie przeno$ne aparaty komoérkowe. To samo
dotyczy zakazu palenia papierosow elektronicz-
nych na sali projekeyjnej. I chociaz niektore z ta-
kich regulacji moga w pierwszej chwili wydawac
sie uniwersalne i niezmienne — jak np. zakaz glo-
$nych rozmoéw podczas trwania filmu — takze i one
w pewnych kontekstach zostaja uchylone. Za przy-
klad moga postuzyé projekcje filmoéw kultowych
— piszac o filmie Rocky Horror Picture Show,
Andrzej Pitrus stwierdza: ,Juz wkrotce utworzyla
sie grupa stalych bywalcow kina Waverley. Nie za-
chowywali sie przy tym tak, jak zwykli widzowie,
lecz aktywnie uczestniczyli w pokazie. (...) Kto$
(...) wpadl na pomysl, by do kina przynosié rozne-
go rodzaju haladliwe zabawki, wkrotce tez pojawili
sie pierwsi widzowie przebrani za postaci z filmu.
Niejednokrotnie spontaniczne happeningi trwaly
dluzej niz sama projekcja i to one wlasnie stano-

wily gléwna atrakcje wieczoru.”8
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Zwrdcenie uwagi na istnienie regul rza-
dzacych funkcjonowaniem aktoréw spotecznych
w przestrzeni kinowej pozwala ponownie pola-
czy¢ obecnie omawiany poziom rozréznienia film
— kino z poziomem wcze$niejszym. Jezeli chcemy
mowic o kinie jako medium, musimy (porzucajac
proste rozumienie terminu ,medium” jako neu-
tralnego nosnika pewnych tresci) wyrézni¢ w nim
dwa istotne aspekty: techniczno-technologiczny
i protokolarny. Ten pierwszy konstytuuja narze-
dzia sluzace do rejestrowana, transmitowania
i odbierania pewnych tresci, drugi zas stanowia
sposoby poslugiwania sie nimi. By siegnaé po
przyklad z innej sfery: gdy odbieram potaczenie
telefoniczne i slysze glos mowiacy ,,Dzien dobry,”
zostaje moralnie i konwencjonalnie zobowigza-
ny do udzielenia okreslonej odpowiedzi. Jeze-
li tego zaniecham, nikt nie skaze mnie na kare
wiezienia lub grzywny, zostane jednak uznany
za osobe pozbawiong kultury osobistej. A wiec:
»,Na pierwszym [poziomie — G.W.] — medium
jest technologia umozliwiajaca komunikacje; na
drugim — zestawem polaczonych »protokotowx,
czyli spotecznych i kulturowych praktyk, ktérymi
obrosla technologia. Systemy przekazu sa po pro-
stu i tylko technologiami; media to takze systemy
kulturowe.”9

Same zmiany techniczno-technologiczne
w istotny spos6b oddziatuja na funkcjonowanie
kina jako zlokalizowanego systemu kulturowe-
go. Multiplikacja ekran6w sprawia, ze ogladanie
filméw nie wymaga juz chodzenia do kina. Nowe
konteksty i sposoby odbioru prowadza do zawie-
szenia obowigzywania wcze$niej opisanych norm.
Siedzac w domu przed telewizorem lub monito-
rem, moge z powodzeniem zachowywac sie w spo-
sob, ktory na sali kinowej bylby nieakceptowalny.
Mam réwniez wieksza kontrole nad przebiegiem
seansu — moge z dowolnego powodu przerwac
na chwile projekcje lub wrdci¢ do wezesniejszych
scen, co niemozliwe jest w kinie, gdzie jestem tyl-
ko jednym z wielu widzéw i nie mam dostepu do
projektora. Z drugiej strony, ogladanie filméw na
mobilnych ekranach w autobusach, pociagach,
poczekalniach etc. jest w stanie generowaé nowe
problemy oraz mikronapiecia spoleczne, doma-
gajace sie wypracowania — w taki badz inny spo-
sob — adekwatnych norm i regulacji. Jezeli odbior
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ruchomych dzwiekoobrazéw opuszcza miejsca
dotychczas na niego przeznaczone i wnika w szer-
szy kontekst zycia spolecznego, wywiera na nie
realny i nietrywialny wplyw. W swojej ksiazce
o spotecznych implikacjach telefonii komorkowej
Paul Levinson pisal: ,Spadek liczby dzwonkow
i publicznych rozmoéw, jaki w koncu nastapi, po-
winien réwniez zaradzi¢ innej wadzie telefonu ko-
morkowego — przeszkadzaniu osobom postron-
nym, na przyklad w kinach i na przedstawieniach
teatralnych.”2¢ Jezeli kiedy$ telefon komorkowy
stanowil ucigzliwego intruza w przestrzeni kino-
wej, obecnie, na skutek jego wciaz wzrastajgcej
wielofunkeyjnoéci, umozliwia ekspansje oglada-
nia filméw w te obszary zycia spolecznego, ktore
dotychczas byly przed nim zamkniete.

Kino jako pole spoteczne

Omawiajac kwestie kinowego umiejscowienia fil-
moéw, wspominalem o wpisaniu atelier w szersza
sie¢ socjo-ekonomiczng. Studia filmowe, plany
zdjeciowe, a takze kina i festiwale filmowe nie
stanowia autonomicznych $wiatéw rzadzacych
sie wlasciwymi tylko sobie prawami, ale podlega-
ja obiektywnym mechanizmom, ktérymi poszcze-
goblne jednostki nie sa w stanie dowolnie mani-
pulowac. Do opisania tego aspektu omawianego
zagadnienia szczeg6lnie uzyteczne wydaje sie po-
jecie pola spolecznego, sformulowane przez fran-
cuskiego socjologa Pierre’a Bourdieu.
Wspomniana kategoria desygnuje wzgled-
nie autonomiczny obszar rzeczywisto$ci spolecz-
nej, funkcjonujacy w oparciu o wiasciwe sobie
mechanizmy oraz pozostajacy w rbznego typu
relacjach z innymi tego rodzaju uniwersami.
Z jednej wiec strony, poszczeg6lne pola nie sa od
siebie doskonale odseparowane, z drugiej za$, na-
lezy wystrzegac¢ sie ich redukcyjnego traktowania
(wyrazajacego sie w pogladzie, ze jedna konkret-
na sfera — polityczna, ekonomiczna, artystyczna
— determinuje wszystkie pozostale). W ujeciu
Bourdieu pola spoleczne nie sa rozumiane na
sposo6b substancjalny, tylko historyczny: ,Teoria
pol opiera sie m.in. na ewolucjonistycznej tezie
(...), ze w $wiecie spolecznym zachodzi proces
stopniowego réznicowania. A zatem (...) zwraca
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sie uwage, ze na poczatku, w spoleczenstwach
archaicznych i jeszcze w wielu spoleczenstwach
prekapitalistycznych, uniwersa spoleczne, ktore
u nas sg zroznicowane (...), sg jeszcze niezro6zni-
cowane, to znaczy zachowania ludzkie sg w nich
wieloznaczne i wielofunkcyjne.”?!

Jezeli jednak zdefiniujemy pole spoleczne
tylko jako pewne zinstytucjonalizowane Srodowi-
sko, bedzie to ujecie zbyt waskie. Kazdy spoleczny
mikrokosmos funkcjonuje w oparciu o wladciwy
sobie nomos (zestaw historycznie wyksztalco-
nych praw i mechanizméw), ktéry na skutek so-
cjalizacji zostaje uwewnetrzniony. Innymi slowy,
uobecnia sie on w ciele aktoréow spolecznych pod
postacia okreslonych kategorii ksztaltujacych od
wewnatrz percepcje, oceny i dzialania. Dzieki
temu ludzie sg w stanie bez ciaglej refleksyjnej
kontroli angazowaé sie w dana forme praktyki,
inwestowa¢ w nig swoje emocje i ambicje oraz
wyksztalcaé w sobie silng wiare w sensowno$c¢
konstytuujacych ja dzialan: ,Teoria procesu roz-
nicowania i autonomizacji uniwerséw spotecz-
nych majacych r6zne prawa uniwersalne pozwala
o$wietli¢ pojecie interesu. Istnieje tyle form li-
bido, tyle réznych intereséw, ile jest pol. Kazde
pole, tworzac sie, wytwarza forme interesu, kt6-
ra z perspektywy innego pola moze wydawac sie
bezinteresowna (albo absurdem, brakiem reali-
zmu, szalenstwem itd.).”22

Swoja teorie pdl spolecznych Bourdieu sto-
sowal nastepnie w r6znych obszarach analiz. Za jej
pomoca badat np. mechanizmy funkcjonowania
i oddzialywanie telewizji (O telewizji. Panowanie
dziennikarstwa)?3 oraz ksztaltowanie sie francu-
skiego $rodowiska literackiego w drugiej potowie
dziewietnastego wieku (Reguly sztuki. Geneza
1 struktura pola literackiego). Obie wymienione
prace niosga w sobie zdecydowany sprzeciw wobec
takich form teoretyzowania, ktére sprowadzaja
funkcjonowanie i ewolucje kultury do mechani-
zmo6w jedynie ekonomicznych. Tak samo jak nie-
podobna wyjasni¢ tresci emitowanych przez dana
stacje telewizyjna samgq struktura jej wlasnoéci
lub pogonia za zyskiem finansowym, tak tez nie
mozna adekwatnie ujac kwestii wartosci rynkowe;j
dziela sztuki, jesli bedzie sie ja sprowadzaé do pro-
sto rozumianych kosztow produkcji: ,Jest jedno-
cze$nie prawda i falszem twierdzi¢ (na przyklad za
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Marksem), ze warto$¢ handlowa dziela sztuki jest
niewspoOlmierna z kosztem jego produkeji. Praw-
da, jesli bierze sie pod uwage jedynie wytworzenie
przedmiotu materialnego (...). Falszem, jesli poj-
muje sie tworzenie dziela sztuki jako przedmiotu
uéwieconego i konsekrowanego, wytworu ogrom-
nego przedsiewziecia symbolicznej alchemii, przy
ktorym wspdlpracuja, z rownym przekonaniem,
lecz nieréwnymi korzySciami, wszystkie podmioty
zaangazowane w polu produkcji.”24

Jako pole filmowe, stanowigce jeden z ele-
mentow szerszego uniwersum produkeji kulturo-
wej, bede ujmowal tutaj sie¢ powigzanych ze sobg
instytucji zaangazowanych w produkcje (zar6wno
materialna, jak i symboliczna), dystrybucje i udo-
stepnianie filmow, a takze szereg dyspozycji, jakie
zakorzeniaja one w ciatach funkcjonujacych w ich
obrebie ludzi. Obszar przedmiotowy tego pojecia
mieSci w sobie studia i wytwornie filmowe, sie-
ci kin, festiwale wraz z przyznawanymi na nich
nagrodami, r6znego rodzaju zwigzki i zrzeszenia
ludzi kina, w koncu czasopisma, kluby filmowe
etc. Obejmuje on réwniez efekty dzialan wyzej
wspomnianych podmiotéw. Wezmy na przyklad
prestizowe odznaczenia filmowe — w ksiazce o hi-
storii Oscara Marek Hendrykowski podkresla, ze
otrzymanie tej nagrody w kategorii ,najlepszy
film” podnosi atrakcyjno$c i wage danego obrazu
w oczach widzow, co nierzadko zwieksza przy-
noszone przez niego zyski: ,Zawsze (...) nagroda
w tej kategorii dawata filmowi jedyny w swoim ro-
dzaju dyplom »najwyzszej jakoSci«. Blask Oscara
dla najlepszego filmu — wspomagany w praktyce
niemal zawsze zdobyciem kilku innych — jest od
dawna wyproébowanym sprzymierzencem dalszej
kariery laureatow.”25

Nie oznacza to jednak, ze funkcjonowa-
nie pola filmowego daje sie w peli sprowadzi¢
do dziatan i inicjatyw najwiekszych jego uczest-
nikow. Obok wielkich i powszechnie znanych
festiwali filmowych istniejg takze imprezy mniej-
sze, skupione na skromniejszych, niekomercyj-
nych produkcjach (w Stanach Zjednoczonych
bedzie to np. Slamdance Film Festival) lub tez
festiwale pokazujace i nagradzajace konkretne
kategorie filméw (np. odbywajacy sie w Lublinie
Splat!FilmFest, prezentujacy szeroko rozumiany
horror). Obok ocen autorstwa zawodowych kryty-
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koéw do opinii publicznej przenikaja takze (za po-
Srednictwem internetu lub oddolnie organizowa-
nych klubow i spotkan filmowych) glosy krytykow
niezaleznych. Odwolujac sie po raz kolejny do
Bourdieu, stwierdzi¢ nalezy, ze pole filmowe — jak
kazde inne uniwersum spoleczne — stanowi nie
tylko okreslony uklad sil, lecz takze obszar walki:
»,Motorem historii pola jest (...) walka pomiedzy
obroncami a aspirujacymi, tymi, ktorzy juz maja
tytuly (pisarza, filozofa, uczonego), a tymi, ktérzy
do nich pretenduja (...). Starzenie sie autorow,
szkét 1 dziet jest rezultatem walki miedzy tymi,
ktorzy »wyznaczyli przelom« (wytwarzajacymi
nowe pozycje w polu) i cheg trwaé dalej (stac sie
»klasykami«), a tymi , ktérzy nie moga »wyzna-
czy¢ przelomu« bez odwolania sie do przeszloéci
swoich rywali, majgcych korzy$¢é w uwiecznieniu
obecnego stanu i wstrzymywaniu historii.”2°

Buntownicy i innowatorzy nierzadko sta-
ja sie klasykami, ich dzieta za$ zlotymi literami
wpisuja sie do $wiatowych kanonéw. Filmy, kt6-
re w swoim czasie odwaznie zrywaly z utartymi
konwencjami, po uplywie pewnego czasu moga
uzyska¢ status dziel klasycznych, ich tworcy za$
sta¢ sie filmowcami konsekrowanymi — liczacymi
sie uczestnikami $wiata kina, ktérych poparcie
lub jego brak sa w stanie pomagaé lub szkodzi¢
mlodszym twdrcom.

Siegniecie po koncepcje pola spotecznego
dostarcza takze istotnych narzedzi do badania
zmian zachodzacych w ramach konwencji este-
tycznych. Spojrzenie socjologiczno-historyczne,
wigzace zmiany w zakresie konstruowania nar-
racji lub pracy kamery z procesami przebiegaja-
cymi wewnatrz pola filmowego, pozwala unikna¢
putapki metafizycznych uje¢, w mys$l ktoérych
film posiada wlasciwg sobie nature, rzadzaca od
wewnatrz jego rozwojem lub tez stopniowo po-
znawang i urzeczywistniang przez kolejne poko-
lenia tworcow. Podobny punkt widzenia znajdu-
je wyraz w pojeciu praktyki filmowej, z ktorym
wystapili David Bordwell, Janet Steiger i Kristin
Thompson: ,Tryb praktyki filmowej integru-
je specyficzng forme przedstawiania filmowego
ze sposobem przemyslowo-filmowej produkcji.
(...) powszechnie akceptowane i respektowane
w danym okresie normy stylistyczne dotycza po-
gladéw na to, w jaki spos6b mozna przedstawiac
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zdarzenia w filmie, jak rozwiazywaé problemy
prowadzenia narracji, jak wykorzystywaé mozli-
wodci techniczne (...) — stowem, sg to normatyw-
ne mozliwoéci systemu, jakie w danym momencie
maja realizatorzy filmow.”27

Koncepcja pol spotecznych Bourdieu nie
tylko dopuszcza, ale wrecz zaklada badanie wza-
jemnych zwiazkow pomiedzy poszczegolnymi
uniwersami spotecznymi (np. wplywem polityki
na praktyke artystyczng). Tego typu zaleznoéci
nie mogg jednak nigdy przystaniaé faktu autono-
mii poszczegoblnych pol. Tutaj zarysowuje sie wy-
razna roznica pomiedzy francuskim socjologiem
a pogladami, jakie Kracauer wyrazit w pracy Od
Caligariego do Hitlera, w ktoérych nieme kino
niemieckie zostalo ujete w kategorii estetyczne-
go zwierciadla przemian i procesoéw spolecznych.
I chociaz Kracauer wskazuje na fakt, iz kolektyw-
ny charakter pracy nad filmem sprawia, ze staje
sie on szczeg6lnie podatny na absorpcje nastro-
jow spolecznych, oraz uwzglednia w swoim wy-
wodzie zmiany w zakresie sytuacji ekonomicznej
niemieckich wytworni filmowych, jego ksiazka
nie dostarcza poglebionej analizy socjologicz-
nej niemieckiego pola filmowego, analogicznej
do analiz, jakie w zakresie literatury przedstawil
Bourdieu w Regutach sztuki. Mozna powiedziec,
ze u Kracauera film i szersza rzeczywisto$¢ spo-
leczna zostaja wspolodniesione bez mediacji przez
kategorie teoretyczna pola. Dopiero ta ostatnia
pozwala uja¢ kino jako wzglednie autonomiczne
$rodowisko instytucjonalne, ktérego architekto-
nika i funkcjonowanie znajduja przelozenie na
ksztalt tworzonych w nim dziel. Dziga Wiertow,
rozumiejac film jako przede wszystkim rejestracje
i montazowa analize nieinscenizowanej rzeczywi-
sto$ci, doskonale zdawal sobie sprawe z faktu, ze
mozliwo$¢ urzeczywistnienia takiej wlasnie kon-
cepcji uzalezniona jest od norm rzadzacych funk-
cjonowaniem zhierarchizowanymi instytucjami
filmowymi: ,,Jednakze nie moge zgodzi¢ sie, by na
zdjecie pozaru wyjezdzano w tydzien po pozarze.
Zgode na sfilmowanie zjazdu kolchoznikéw, na
zdjecia Demczenko itd. otrzymalem od dyrekcji
wtedy, kiedy juz nie byto co krecic. To sie nazywa-
lo »uzgodnienie z dyrekcjg«.”28
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Film, kino i ich zastosowanie

Powyzej staralem sie charakteryzowaé plaszczy-
zny, na ktorych realizuje sie rozréznienie pomie-
dzy filmem a kinem. W obecnej czeSci chcialbym
zwiezle wskazaé na ich dokonujace sie na rézne
sposoby wnikanie w szersza rzeczywisto$¢ spotecz-
na. Zostalo to juz wyraznie podkreslone przy okazji
omawiania koncepcji pola spotecznego Bourdieu.

Jak wskazywalem juz w pierwszej czesci
artykulu, film przenika do szerszej rzeczywistosci
za posrednictwem nowych platform technologicz-
nych umozliwiajacych jego odbiér. Za posred-
nictwem telefonéw komoérkowych czy laptopow
zaznacza on swoja obecno$¢ w ramach wezesniej
niedostepnych mu kontekstow spolecznych. Jed-
nak zjawisko to posiada o wiele szerszy zasieg.
W jednej ze swoich ksigzek Mirostaw Filiciak wska-
zuje na transformacje, jaka na przestrzeni lat prze-
szla wytwornia Universal w Kalifornii — od studia
filmowego (miejsca, w ktorym tworzy sie filmy) do
gigantycznego parku rozrywki, w ktérym zacieraja
sie wyrazne granice pomiedzy mediami i kulturo-
wymi hierarchiami. Mozna powiedzie¢, ze tego
typu miejsca (a takze szereg innych zjawisk trans-
medialnych) cofaja nas do poczatkow kina, gdy nie
wyewoluowalo ono jeszcze w pehi z przestrzeni
jarmarcznych atrakcji, a same ruchome obrazy na
ekranie nie byly wcale wazniejsze od mozliwosci
obserwowania transmitujacej je technologii: ,Jak
widaé, perspektywa skoncentrowana na tasmie fil-
mowej i kinie, takze w ujeciu ekonomicznym, nie
jest juz kluczem do rozumienia kultury mediow —
o ile kiedykolwiek nim byla. Jest jednym z wielu,
ale bynajmniej nie uprzywilejowanym sposobem
wchodzenia w kontakt z obrazami i budowanymi
takze, ale juz nie przede wszystkim, poprzez filmy
markami medialnymi.”29

Zaréwno kina stacjonarne, jak i tymczasowe
lokacje dla obwoZnych pokazéw filmowych wcho-
dza w rbznego rodzaju relacje z otaczajacymi je
szerszymi przestrzeniami. Fakt ten wywiera istot-
ny wplyw na ksztaltowanie sie u widzéw doznan ki-
nematograficznych. Sposéb, w jaki wchodzimy do
kina i z niego wychodzimy, a takze otoczenie, w ja-
kim sie to dokonuje, plynnie przenikaja sie z emo-
cjami wyzwalanymi przez przedstawienia ekrano-
we. Kina we wspolczesnych centrach handlowych
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oferuja swoim goséciom zupeknie inny rodzaj do-
znan przestrzennych niz mate sale projekcyjne,
usytuowane w bocznych uliczkach lub starych
dzielnicach miast: ,,Organizacja szczego6lnej prze-
strzeni kinopleksu wywiera znaczny wplyw na jej
doznawanie. (...) Kinopleks organicznie zwigzany
z centrum handlowym staje sie rowniez obszarem
konsumpcjonizmu. Z punktu widzenia »go$cia«
odwiedzajacego mall kino wydaje sie takim samym
miejscem jak sklepy, bary i restauracje obecne na
terenie centrum i oferujace pewien towar.”3°

Film przenika réwniez w sfere poznania —
zardwno sam staje sie przedmiotem wiedzy, jak
i stanowi¢ moze element pomocniczy w zakresie
innych dyscyplin. Autorzy zajmujacy sie socjolo-
gia wizualna prowadza refleksje nad mozliwoécia-
mi stosowania filmu lub fotografii w zakresie prac
badawczych w naukach spotecznych. Pokazuje to,
ze przenikanie filmu do pola akademickiego jest
w stanie wprowadza¢ pewne zmiany w naukach
juz istniejacych, jak i powolywac¢ do zycia nowe
dziedziny. Nie pozostaje to bez wplywu na struk-
tury instytucjonalne. W rozprawce Nowe Zrédlo
historii, jednym z najstarszych zabytkow literatury
filmoznawczej, Bolestaw Matuszewski eksponowal
kino jako bardzo wartoSciowe Zrodlo badania prze-
szlo$ci. Aby jednak takie zastosowanie ruchomych
obrazéw stalo sie mozliwe i przebiegalo w sprawny
sposob, konieczne jest utworzenie odpowiednich
instytucji, ktére zajma sie selekcja, oceng i archi-
wizacja dostepnych materialéw: ,,Chodzi o to, by
temu, by¢ moze uprzywilejowanemu Zrodhu histo-
rii, nadac ten sam autorytet, ten sam oficjalny byt
iuprzystepni¢ je — podobnie jak sie to dzieje z inny-
mi znanymi dotad archiwami. Sprawa jest rozwa-
zana na najwyzszych szczeblach panstwowych (...).
Kompetentny komitet bedzie przyjmowal lub od-
rzucal oferowane dokumenty, dokonawszy uprzed-
nio oceny ich wartos$ci historyczne;j.”3!

Podany przykltad pokazuje, w jaki sposob
rozpoznanie mozliwych funkeji nowego medium
(przez Matuszewskiego film rozwazany jest jako fe-
nomen poznawczy, nie za$ artystyczny) przeklada
sie na zmiany instytucjonalne w danych obszarach
spotecznych. Decyzje podejmowane na szczeblach
panstwowych majg przyczyni¢ sie do wprowadze-
nia ruchomych obrazéw w przestrzen muzedw, bi-
bliotek, archiwow, uczelni.

©



Jednak poznawcze funkcje filmu moga re-
alizowac sie rowniez w sposob znacznie mniej sfor-
malizowany. Jak wskazywal polski socjolog Jan
Stanistaw Bystron (w duchu, ktéry do pewnego
stopnia wspotbrzmi z pogladami Kracauera czy Béli
Balazsa), dla wielu osob film staje sie gltownym Zro-
dlem wiedzy o $wiecie, wyprzedzajac w tym wzgle-
dzie ksigzki, gazety czy szkoly, co sprzyja szerzeniu
sie ducha kosmopolityzmu: ,Widz z kinematografu
staje sie szybko zewnetrznym kosmopolita (...) taki
czlowiek nie tylko bywa na ekranie turysta szero-
kiego $wiata, ale zna zycie zewnetrzne wszystkich
warstw spolecznych, poczynajac od nedzarzy az
do szczytow plutokratycznych i arystokratycz-
nych.”3% Tymczasem Walter Benjamin podkreslat
— poglad ten wspdlbrzmi z p6zniejszymi uwagami
Kracauera na temat odkrywezych funkeji filmu — ze
dzieki ruchomym obrazom jesteSmy w stanie na
nowo postrzega¢ otaczajacy nas $wiat i nasze wpi-
sanie w jego przestrzenny wymiar. Podobnie jak
Wiertow, niemiecki mysliciel uwazal, ze kamera
powinna wyzwoli¢ sie z ograniczen, jakim podlega
nieprzedhuzone technologicznie ludzkie oko, i dzie-
ki temu ukazywac¢ nam jego wczeéniej zapoznane
obszary i wymiary: ,,Zdawalo sie, ze nasze knajpy
i ulice wielkich miast, nasze biura i pokoje umeblo-
wane, stacje kolejowe i fabryki wiaza nas, nie zosta-
wiajac cienia nadziei. Pojawienie sie filmu rozerwa-
lo na dwoje $wiat-wiezienie dynamitem utamkow
sekundy i odtad wsrod rozleglych jego rumowisk
odbywamy swobodne podrdze pelne przygod.”33

Przyklady obrazujace wplyw zlozonych re-
lacji pomiedzy filmem i kinem a innymi obszara-
mi Zycia spolecznego mozna byloby jeszcze dlugo
mnozy¢. Nie jest to jednak celem tego krotkiego
studium. W niniejszej czesci chcialem jedynie po-
kazaé, ze pole filmowe, jak wszystkie inne spolecz-
ne mikrokosmosy, nie tylko podlega ksztaltowaniu
przez wplywy zewnetrzne, lecz takze wywiera re-
alny wplyw na przylegajace do niego obszary spo-
leczne (a takze na funkcjonujacych w nim ludzi).

Podsumowanie

W zaprezentowanych powyzej rozwazaniach film
staralem sie rozumieé jako ciag powiazanych ze
soba dzwiekoobrazow, ktore staja sie dostepne na
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powierzchni réznego rodzaju ekranéw, czy to ca-
losciowo, czy tez cze$ciowo (za posrednictwem np.
zwiastunéw, majacych na celu zachecic¢ odbiorce
do siegniecia po dany tytul). Pojecie kina bylo
tymczasem konstruowane stopniowo, poprzez
wskazywanie na coraz szersze obszary istnienia
jego odno$nego przedmiotu. Ten ostatni mozna
wiec podzieli¢ na trzy gléwne, powigzane ze soba,
poziomy: aparat techniczno-technologiczny, shu-
zacy do tworzenia i wy$wietlania filméw; réznego
rodzaju miejsca ich dostepnosci; w koncu zin-
stytucjonalizowane Srodowisko spoleczne — pole
filmowe — gdzie dzwiekoobrazy powstaja, cyrku-
luja, wchodza w sklad roznego rodzaju archiwow,
podlegaja ocenom, analizom i redefinicjom. Te
ostatnie procesy nie daja sie jednak w pelni za-
wezi¢ do obszaru samego pola filmowego, gdyz
to ostatnie nie funkcjonuje w spolecznej prozni.
W ich zakresie istotng role odgrywac beda takie
instytucje, jak panstwo, szkoly, gazety, stacje tele-
wizyjne czy firmy i korporacje niezwigzane z prze-
myslem filmowym (ale probujace wykorzystywaé
jego elementy i wytwory do swoich celéw, np.
reklamowych). Podejmujac probe wielopoziomo-
wego rozrdznienia poje¢ ,film” i ,kino”, staralem
sie wiec nie tylko scharakteryzowaé istotne dla
refleksji filmoznawczej kategorie (cel technicz-
ny), lecz takze wyeksponowac kino jako zywy fe-
nomen, bogato sprzegniety z réznymi nurtami zy-
cia spolecznego — nie tylko przez nurty te (wsp6t)
ksztaltowany, lecz takze wywierajacy na nie nie-
trywialny wplyw. Ani bowiem same filmy, ani tez
rozne poziomy kina nie stanowig fenomenow sta-
tych i ahistorycznych. Zmieniajg sie one na sku-
tek ztozonych zespoléw przyczyn, u podstaw tego
ciaglego ruchu za$ nie lezy zadna gotowa sama
w sobie istota (czy to w sensie leibnizjanskim,
czy tez heglowskim), ktéra w porzadku czasu je-
dynie stopniowo sie urzeczywistnia. Technicz-
no-technologiczny wymiar kina ma oczywiScie
swojg sile cigzenia i narzuca filmowcom okreslo-
ne ograniczenia, te jednak mozna przezwyciezac
i redefiniowa¢ w ramach gry twoérczej. Podobnie
sprawa przedstawia sie z normami kulturowymi
rzadzacymi odbiorem ruchowych dzwiekoobra-
z6w w sferze publicznej lub panujacymi modela-
mi produkcji filmowe;.
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O ATRAKCYJNOSCI KINA
RUCHOMEGO W DWUDZIESTYM
| DWUDZIESTYM PIERWSZYM WIEKU

W dwudziestym pierwszym wieku uzytkowanie ob-
razow i wszelkiego typu informacji przekazywanych
przez media elektroniczne stalo sie czynnosScia ru-
tynows i codzienng. Zyjemy w kulturze nadmiaru
obrazéw, komunikatow, dziel, reklam i wszelkich
treéci. Ogladanie filméw w domu w czasie wolnym
stanowi tanig, masowa rozrywke, ale ,,chodzenie do
kina” pozostaje czynnosScig uregulowana kulturo-
wo, stwarzajaca okazje do innych praktyk.! Te dwie
czynnosci ,.konsumowania” filmowych tresci sytu-
uja sie na przeciwleglych krancach postaw odbior-
czych. Bezposredni kontakt z innymi, komunikowa-
nie interpersonalne sprawiaja, ze seans kinowy staje
sie interakcja spoleczng, a nie jedynie transmisja.
Wydaje sie, ze tradycyjna projekcja kinowa posiada
jeszcze wartoéé niecodzienna, a nawet uroczysta.>
Jakie funkcje spelnia wspdlczes$nie kino ruchome?
Gléwnym zadaniem artykulu jest odpowiedZ na
to pytanie poprzez szkicowy opis warunkéow funk-
cjonowania kin ruchomych w przesztosci i obecnie
(w odniesieniu do wybranej inicjatywy filmowej Pol-
ska Swiattoczula).

W pierwszej cze$ci niniejszego artykutlu
przyblizono geneze kina wedrownego jako zjawi-
ska zwracajac uwage na istotne funkcje kinema-
tograféw ruchomych, a w wymiarze historyczno-
-spolecznym wskazujac na odmienny, wspodlczesny
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status odradzania sie tych instytucji, zywotnosé
mobilnych kinematograféw (samochodowych,
jarmarcznych, plenerowych i objazdowych) i przy-
wolujac liczne przyklady swoistego pejzazu insty-
tucjonalnego. W badaniach socjologicznych czyn-
nikiem skorelowanym z uczestnictwem kinowym
jest czas wolny. Stad w dalszej czeSci tekstu pojawia
sie potrzeba przywolania tego klasycznego zagad-
nienia. Na tle tak zarysowanego ,krajobrazu insty-
tucjonalnego” umiejscowiono studium przypadku,
jakim jest projekt Polska Swiatloczuta. Wylonione
zostaly istotne elementy budujace3 te inicjatywe
orazjej funkeje, zardwno po stronie nadaweow, jak
i odbiorcow kultury filmowej. W artykule wykorzy-
stano zrddla naukowe i statystyczne oraz material
zebrany w okresie 2012—2014 podczas szesciu tras
kina objazdowego w Polsce w ramach projektu
Polska Swiatloczula.4

1. Kino objazdowe w Polsce.

a przesztosciq

Pomiedzy wspétczesnoscig

We wspolczesnej kulturze wyraznie dostrzec
mozna zwrot ku przeszlosci, uwidaczniajacy sie
poprzez nostalgie za starymi formami i przedmio-
tami, specyficzng mode old-school oraz vintage.
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W ten trend wpisuje sie zZywe zainteresowanie
nie, objazdowe, jarmarczne,> samochodowe. Na
Swiecie kino samochodowe (automobile movie
theatre, drive-in theatre) pojawilo sie po raz
pierwszy w 1933 roku w USA.® Wkrétce pola-
czenie duzej powierzchni parkingowej i ekranu
filmowego okazalo sie modng rozrywka. Dobra
passa kin dla widzéw zmotoryzowanych trwata do
lat siedemdziesiatych ubiegltego wieku. Wowczas
w Stanach Zjednoczonych rozpoczela sie druga
era telewizji zwigzana z popularnoécia seriali.
Natomiast w Polsce dopiero w latach dziewieé-
dziesiatych mieszkancy stolicy mieli mozliwo$¢
pierwszy raz uczestniczy¢ w seansie kina samo-
chodowego,” co stanowilo efemeryczne wydarze-
nie. W ciagu ostatnich kilku lat oddolne inicjaty-
wy filmowo-samochodowe® maja w kraju swoich
wiernych fanow.9

Zasadniczym celem wspdlcze$nie dziata-
jacych kin objazdowych jest organizacja seansow
w miejscowoSciach, w ktorych nie ma kina. Taki
cel przy$wiecal takze wladcicielom najstarszych
ruchomych kinematograféw. Instytucja kina bez
stalego adresu, prezentujacego swodj repertuar
podczas krotkich pobytéw w réznych miejscowo-
$ciach odradza sie za sprawa rynku i nostalgii za
przeszloscia. Idea dzisiejszych pomyslodawcow
stalo sie nawigzywanie do przeszlosci, tradycji
kina objazdowego z jednoczesnym wykorzysta-
niem najnowszych technologii. Z perspektywy
ekonomicznej wydaje sie, ze utrzymanie kina ob-
jazdowego jest tansze od stacjonarnego. Na rodzi-
mym rynku istniejg firmy'© oferujace organizacje
projekcji filmoéw niemych z muzyka na zywo czy
seansOw kinowych w réznych porach roku i oko-
licznosSciach (na plazy, nad jeziorem, w mieScie,
na wsi itp.). W Polsce od 2009 roku na szersza
skale dziala objazdowe Kino Visa,!* a od 2010
roku — Orange Kino Letnie. Od kilku lat potrzeby
mieszkancow niektérych miast zaspokajaja takze
wladze lokalne, ktore finansuja organizacje kina
plenerowego podczas wakacji (np. Lublin, £L6dZ,
Wroclaw, Warszawa, Gizycko, Swidnik i wie-
le innych). ,Kino pod chmurka™? oferuja takze
sponsorzy. Przeglad repertuaréw wskazuje na
znaczne zroéznicowanie projekcji (rodzima i za-
graniczna kinematografia). Najczedciej wysSwie-
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tlane sa tytuly ubieglorocznych lub niedawnych
premier kinowych, ale takze filmy stare i dobrze
znane widzom.!3 Kino letnie, kino pod chmur-
ka, kino wedrowne odradza sie w wielu miastach
stanowiac — obok placéwek stacjonarnych lub
multiplekséow — ciekawa oferte kulturalna czy
edukacyjna. Odbywa sie to m.in. dzieki rozwojo-
wi trzeciego sektora kultury, czyli organizacjom
pozytku publicznego, réznorodnym fundacjom'4
i stowarzyszeniom. Zaslugi w tym wzgledzie sa
nie do przecenienia, gdyz to m.in. wlasnie sektor
non profit edukuje odbiorcow, promuje kulture
filmowa, w tym narodowa. Warto wspomnieé,
ze po upadku lokalnych, malych kin mieszkanhcy
niektorych terenow Polski doswiadczyli wyklu-
czenia w tym obszarze. Kina ruchome z nowocze-
snym sprzetem umozliwiajg ludziom dostep*> do
wspolczesnej sztuki filmowej, w tym do premier
filmu polskiego. Opolskie Kino Objazdowe!® czy
projekt filmowcoéw Polska Swiattoczula zaistnia-
ly w przestrzeni publicznej w podobnym czasie,
co komercyjne Kino Visa i Orange Kino Letnie.
Sa to najstarsze tego typu inicjatywy kulturalne,
utrzymywane od dekady z r6znych funduszy pu-
blicznych i niepublicznych. Wérod innych podob-
nych przedsiewzie¢ warto wskazaé, ze od kilku lat
w wojewodztwie podkarpackim funkcjonuje Fun-
dacja Wspierania Kultury Filmowej Cyrk Edison,
ktora organizuje Festiwal Kinobus,'” bedacy swo-
ista wycieczka objazdowa szlakiem dawnych kin.
Z kolei w wojewodztwie opolskim preznie dziala
Bolestaw Drohomirecki — od 2015 roku koordy-
nator regionu Opolszczyzny z ramienia Stowarzy-
szenia Nowe Horyzonty. Prowadzi on edukacje
filmowa objezdzajac z premierami kinowymi oko-
lo dwadziesScia pie¢ opolskich i lokalnych doméw
kultury oraz sal $wietlicowych. Fundacyjna dzia-
falno$¢ narazona jest jednak na organizacyjna
efemerycznos$¢ z powodu niedofinansowania. Do-
wodzi tego upadek wielu inicjatyw kulturalnych.
W historii kin objazdowych mozna wy-
rozni¢ kilka faz rozwoju tego medium: wezesny
etap kin wedrownych; okres kin stacjonarnych
zwigzanych z rozwojem miast; powojenny mo-
del mieszany (funkcjonowanie kin wedrownych
i ocalalych kin stacjonarnych); czas rozwoju kin
stacjonarnych, $wietlic kinowych i zanik kin ob-
jazdowych; multipleksyzacja i renesans kina
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objazdowego. Kina wedrowne czy objazdowe
pojawily sie w Europie i w Ameryce Pdlnocnej
od poczatku zaprezentowania $wiatu wynalazku
braci Lumiere. Wlasciciele i pracownicy firm ofe-
rujacych zdobycze techniki wyjezdzali w celach
pokazowych w odlegle rejony réznych krajow.8
U zarania dwudziestego wieku pojawit sie zawod
tzw. przedsiebiorcy kinowego. Mezczyzni paraja-
cy sie tym zajeciem najczesciej pochodzili z wy-
ksztalconych rodzin mieszczanskich. Na ziemiach
polskich wsrdd wielu pierwszych przedsiebiorcow
kinowych byli: Stanistaw Preczkowski (L6dz),
Jozef Petrykowski (Poznan), Wladystaw i Anto-
ni Krzeminscy (Warszawa, £.6dZ), Romuald Ma-
kowski (Lublin). Przedsiebiorca kinowy zarzadzal
skromnymi $rodkami w postaci aparatu projek-
cyjnego i zapasu filmow, ktére na poczatku swej
dzialalnoéci wyswietlal najczeSciej podczas let-
nich zabaw plenerowych. ,Mobilnos§¢” kinemato-
grafu wpisywala sie w specyfike kultury dla widzow
masowych. Szybko, niedrogo, w cyrkach, na jar-
markach, w namiotach, w budynkach teatralnych,
w $wietlicach strazy pozarnej'9 organizowano po-
kazy ,teatru Swietlnego.” Pelily one funkcje roz-
rywkowe, ale takze edukacyjne i informacyjne.2°
Na ziemiach polskich na poczatku dwudziestego
wieku dzialaly cyrki kinematograficzne®! dzialali
obwozZni operatorzy prezentujacy widowni lokalne
scenki rodzajowe, filmy rejestrujace wazne wyda-
rzenia, a takze filmy propagandowe.?> Ruchome
kino z ograniczonym repertuarem pociagalo za
sobg konieczno$¢ przenoszenia dzialalno$ci przed-
siebiorcow kinowych z miasta do miasta.?3 Kino
jako instytucja dzialajagca w osobnym gmachu po-
jawilo sie kilka lat pézniej. Budynek Kina Odeon
w Lodzi byt pierwszym w Polsce obiektem wybu-
dowanym z przeznaczeniem na kino (1908 r.).24
Do tego czasu seanse ozywionych fotografii odby-
waly sie w namiotach, budach, teatrach, cyrkach,
wagonach kolejowych, restauracjach, kawiar-
niach, barach, sklepach, salach rozrywki, iluzjo-
nach oraz w gmachach, ktére stuzyly réoznym ce-
lom widowiskowym. Wobec powyzszego bylo to
swego rodzaju wedrowne, ruchome przedsiewzie-
cie. Na wczesnym etapie rozwoju (jarmarczne
pokazy, atrakcje towarzyszace projekcji) mozna
moéwic o przewazajacym ,wodewilowym” charak-
terze kina.25> W warszawskim salonie Bronistawa
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Mieszkowskiego w ramach jednego pokazu filmo-
wego publiczno$é ogladala wystepy $piewakow
i cyrkoweow.

Problematyczne moze by¢ samo wyodreb-
nienie tzw. kin stalych.26 W istocie wyrdznialy sie
one faktem skupienia uwagi widzéw wylgcznie
na filmach, co nie laczylo sie z przywiazaniem do
marKki czy z przestrzenia zajmowang w mie$cie. Na
przyklad 16dzki iluzjon Krzeminskich przeksztalcit
sie w Kino Biograf (1901 r.),%7 a przeniesiony po
kilku miesigcach w inne miejsce dzialal pod szyl-
dem Teatr Zywych Fotografii. Réwniez kina sta-
te w Stanach Zjednoczonych, oferujgce repertuar
nieprzerwanie od kilku do kilkunastu miesiecy,
nalezaly do rzadkoéci jeszeze w 1905 roku.28 Na-
tomiast pieé lat pdzniej w Stanach Zjednoczonych
funkcjonowalo juz okolo dziesieciu tysiecy nicke-
lodeondw, co pozwala sobie wyobrazi¢, jak dyna-
micznie ksztaltowalo sie zapotrzebowanie mas ro-
botniczych na ogladanie zywych fotografii.?9

Zbiorowe pragnienie rozrywki przyczynito
sie do wyparcia kin prowizorycznych i wedrow-
nych na rzecz stacjonarnych, zaprojektowanych
w tym celu budynkéw. W Polsce w 1908 roku wy-
budowano nowoczesny gmach dla kinematografu
w Poznaniu, w £.odzi — wspomniane juz Kino Ode-
on, aw Warszawie — Phenomen.3° Kina stale i ob-
jazdowe na ziemiach okupowanych przez trzech
zaborcow cieszyly sie r6znorodnym odbiorem pu-
bliczno$ci. Generalizujac mozna ocenié, ze klasy
nizsze3! pozostawaly bardziej zauroczone kinema-
tografem niz klasy wyzsze, upatrujace w nowej roz-
rywce zagrozenia kultury i tozsamo$ci narodowej,
cho¢ dostrzegano takze walory o§wiatowe nowego
wynalazku.32 Wraz z popularnos$cig kinematogra-
fu pustoszaly sceny teatralne. Wyzsza frekwencja
w salach kinowych niz teatralnych sprawila, ze
wlasciciele teatréw zaczeli podnajmowaé kinema-
tografom swoje lokale. Kinoteatry zdobyly stala
widownie w latach dwudziestych i trzydziestych
ubieglego wieku, cho¢ rodzimy przemyst filmowy
byt tlamszony przez nadmierne podatki, a potem
— przez kryzys ekonomiczny. Wedrowna kinema-
tografia w pierwszej i drugiej dekadzie dwudzie-
stego wieku docierala do obszar6w pozamiejskich.
Natomiast kina objazdowe w dwudziestoleciu
miedzywojennym dzialaly czeéciej sezonowo i nie
na tak duza skale, jak na poczatku dwudziestego
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Holland i przyjazni
i w czasie
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wieku.33 Oprocz wspomnianego kryzysu gospo-
darczego i polityki podatkowej czynnikiem obcig-
zajacym dla obwoZnych kinematografow stala sie
rewolucja dzwiekowa. W efekcie tego splotu nie-
korzystnych czynnikéw ze 130 kinematograféw
w 1930 r. do 1938 r. przetrwatlo ich zaledwie 38.34
W tym czasie kina wedrowne stawaly sie przed-
siewzieciami nieoplacalnymi i anachronicznymi.
Wypada wspomnie¢ o wysokim (na tle innych
krajow europejskich) wspoélezynniku analfabety-
zmu w niepodleglej Polsce35 oraz o stosunkowo
niskim poziomie wskaznika dynamiki rozwoju ki-
nematografii. Liczba kin w 1938 roku zapewniala
Polsce trzecie miejsce od konca wérod krajow Eu-
ropy.3® W tym czasie projektorami dysponowalo
polskie wojsko37 i placowki pozaszkolne doksztal-
cajace dorostych i mlodocianych.38

Po drugiej wojnie $§wiatowej w kraju na-
stapil — wzmozony okoliczno$ciami — powrdt
instytucji kina objazdowego. Wedtug oficjalnych
danych w czerwcu 1945 roku na obszarze Polski
czynnie dzialalo 230 kin. W koncu roku liczba
ta wzrosla do 409, cho¢ istnialy ogromne dys-
proporcje miedzy liczba kin rozmieszczonych na
terenach wiejskich i miejskich. W tym czasie, jak
podaja zrdédla historyczne, dzialalo zaledwie 49
kin wiejskich i 6 objazdowych.39 Dwa lata poz-
niej, w 1947 roku odnotowano dzialalnosé 516 kin
stalych i 80 ruchomych.4° Nadzo6r nad dzialalno-
Scia kin ruchomych sprawowal Wydzial Kin Ob-
jazdowych mieszczacy sie z Centralnym Zarzadzie
Kin Przedsiebiorstwa Panstwowego Film Polski.
Zasadnicze znaczenie dla rozwoju powojennej
krajowej kinematografii mialo radzieckie postrze-
ganie kina jako medium o ogromnym wplywie na
ludzi (Leninowskie haslo: ,Kino to najwazniejsza
ze sztuk,” Stalinowska wykladnia: ,Kino jest po-
teznym $rodkiem agitacji masowej”). W tych oko-
licznoéciach ideologiczno-politycznych podjeto
w Polsce (bez dekretu) akcje nacjonalizacji kin
i kinofikacji, m. in. odbudowujgc zniszczone sale,
organizujac Swietlice kinowe#! i inicjujac dzialal-
no$¢ kin wedrownych. W ramach walki z legalna
opozycja instytucje objazdowe4? zostaly podpo-
rzadkowane Ministerstwu Informacji i Propa-
gandy na dwa miesigce przez planowanym refe-
rendum ludowym w 1946 roku.43 Stanowily one
wlasnoé¢ Filmu Polskiego,44 a ich faktycznymi

I 64

Sztuka i Dokumentacja nr 21 (2019) | Art and Documentation no. 21 (2019) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050

dysponentami stali sie naczelnicy Wojewodzkich
Urzedéw Informacji i Propagandy.4> Rola kie-
rownikow kinematografii ograniczala sie do zor-
ganizowania sprzetu technicznego i dostarczania
kopii filmowych. Natomiast Ministerstwo Infor-
macji i Propagandy odgoérnie decydowalo o reper-
tuarze i trasie obwoznych instytucji,4® dostarcza-
to odpowiednich materialéow propagandowych,
Sledzilo nastroje i reakcje widowni. Niebagatelna
role propagandowa na rzecz ustroju socjalistycz-
nego odegrala Polska Kronika Filmowa,4” ktora
Polacy mogli oglada¢ jeszcze podczas wojny jako
obrazki z frontu (PKF zostala powolana w Lubli-
nie w 1944 r.) i ktéra w okresie PRL byla emito-
wana przed kazdym seansem kinowym.

W PRL najwieksza popularnoé¢ kino objaz-
dowe przezywato w latach sze$c¢dziesiatych i sie-
demdziesiatych. Pod koniec 1968 r. zarejestrowa-
no dzialalno$¢ 506 ruchomych kin, a w 1970 roku
— 493. W tych czasach oprocz instytucji panstwo-
wych funkcjonowaly kina zwiazkowe, spoleczne
i o$wiatowe (ruchome, z pokazami na lekcjach
w szkolach),4® preznie rozwijal sie tez oddolny
ruch filmowy (DKF-y i AKF-y).49 Z jednej stro-
ny na rozwoj kin wplyw mialo wysokie spoleczne
zainteresowanie filmem, ktore przyczynialo sie
do stalego rozwoju kin stacjonarnych,° a z dru-
giej — o infrastrukture dbala wladza, majaca na
celu realizacje postulatéw partyjnych w zakresie
ksztaltowania ideowego Polakéw. Oprocz bu-
dowanych kin powstawaly placowki kulturalne
wyposazone w projektory kinowe (domy kultury,
$wietlice, kluby, centra i o$rodki kultury), ktore
stopniowo wypieraly kinematografie obwozna.
Natomiast na podstawie oficjalnych danych GUS
zlat 1965—1985 mozna zauwazy¢ powolny spadek
liczby widzéw w kinach w piecioleciu 1966—1970
(0 4,5%) 1 dalszy stopniowy odplyw publiczno$ci
kinowej5! a takze malejaca liczbe seanséw i miejsc
na widowni w kinach stalych.52 Zjawisko to spo-
wodowane bylo upowszechnianiem sie telewi-
zji.53 W latach osiemdziesiatych tendencje spad-
kowe uwidocznily sie jeszcze bardziej. Pod koniec
1989 roku w Polsce dziatalo 1792 kin (0 436 mniej
niz na poczatku dekady).

Po zmianie ustroju w 1989 roku zalamatl
sie dotychczasowy system produkecji kinemato-
graficznej w Polsce. Kino polskie zerwalo wiezi
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z tradycja, a eksperci i krytycy mowili o kryzysie
kina narodowego.>4 Zaobserwowano obnizenie
liczby widzow filmowych produkeji europejskich
oraz dominacje Stan6w Zjednoczonych5> w sekto-
rze audiowizualnym (film, telewizja, w kolejnych
dziesiecioleciach wideo, a nastepnie DVD). Kra-
jowe zmiany transformacyjne w sektorze kultury
zaowocowaly stopniowym upadkiem malych kin.
W drugiej polowie lat dziewiecdziesiatych w naj-
wiekszych polskich miastach zaczely funkcjono-
waé pierwsze multikina.5¢ Z kolei przestarzaly
sprzet i nierentowno$c staly sie gléwnymi czyn-
nikami zamykania lokalnych kin stacjonarnych,
a takze $wietlic, klubéw, domoéw kultury, ktére
najczesciej pemily funkcje jednosalowych kin
w malych miastach i na wsiach. W efekcie szero-
kich przeobrazen zycia spoleczno-polityczno-kul-
turowego w latach dziewieédziesiatych pojawito
sie zjawisko ,nowej biedy” (objeto ok. 40% popu-
lacji)>” oraz wykluczenie kulturowe, ktore w duzej
mierze dotknelo mieszkancow prowincji. W oma-
wianym przykladzie, dotyczacym kina, chodzi
o mozliwo$¢ spedzania czasu wolnego poza do-
mem oraz o legalny dostep do kultury filmowe;j.
W dalszej czesci artykulu zaprezentowana zosta-
nie kinowa aktywno$¢ Polakow i Polek w Swietle
statystyk.

2. Kinowe uczestnictwo

w perspektywie czasu wolnego

i miejsca zamieszkania w Polsce

Czas wolny to kategoria, ktora coraz trudniej scha-
rakteryzowac¢ z uwagi na pltynno$¢ czasu pracy oraz
zwiekszenie czasu wypeliania obowigzkow zwiagza-
nych z pracg, a wykonywanych w domu. Miejsce ki-
nematografii w zyciu obywateli mozna rozpatrywac
w ramach elastycznego czasu pracy i braku czasu
dla siebie (sytuacja ludzi w wieku produkeyjnym)
oraz dhlugiego czasu wolnego (sytuacja emerytow
i bezrobotnych). Jak wykazuja réznorodne oficjal-
ne dane i raporty, uczestnictwo w kulturze insty-
tucjonalnej nie ma wielkiego udzialu w aktywno-
$ciach rodakow w czasie wolnym. Badania GUS58
i CBOS z lat 2015-2018 roku®® przeprowadzone
na reprezentatywnej probie dorosltych obywate-
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li Polski wskazuja, ze wérdd ich aktywnosci prym
wiedzie ogladanie filméw (w tym seriali) i telewi-
zji,0 sluchanie radia, spotykanie sie ze znajomymi,
a takze obecnoé¢ w sieci. Codzienny czas wolny
Polek i Polakéw cechuje upodobanie do odbio-
ru treéci filmowych. Obecnie ma to miejsce coraz
czesciej za posrednictwem platnych platform stre-
amingowych (Netflix, HBO, Player, VOD i inne).5
Jeszcze kilka lat temu Polacy najchetniej odtwarza-
li filmy z r6znego rodzaju no$nikéw (DVD, Blu-ray,
VHS) lub ogladali je dzieki internetowi (przewaz-
nie nielegalnie).®2 Wedle danych GUS w 2015 .
raz w tygodniu lub czeSciej w ten sposob ogladato
filmy 29 % os6b. Z tych samych badan wynika, ze
co najmniej raz w roku do kina chodzila niewiele
ponad polowa badanych (51 %), a przynajmniej raz
w miesigcu — co jedenasty (9 %). Dla por6éwnania,
teatr i koncerty chociaz raz w roku wybralo 31 %
peloletnich mieszkancéw Polski, przy czym tylko
2 % — minimum raz w miesigcu. Badania CBOS
z lat 2015-2018 wskazuja, ze polowa responden-
tow przynajmniej jednokrotnie w roku wybrato
sie do kina. Wedle zebranych deklaracji, co piaty
(w 2015 r.) lub prawie co czwarty (2018 r.) doro-
sty mieszkaniec kraju skorzystat z oferty teatralne;j.
Ztego wynika, ze polowa dorostych Polek i Polakow
ani razu w roku nie oglada filmu w kinie. Natomiast
poréwnujac aktywno$é kulturalna Polakow w ciagu
dwoch dekad mozna zaobserwowaé, ze po okresie
regresu frekwencyjnego w kinach (gwaltowny spa-
dek od 1989 roku) nastapita normalizacja (od 2011
roku). W efekcie wskazniki dotyczace uczestnictwa
kinowego obywateli ksztaltuja sie na podobnym
poziomie, jak w latach osiemdziesigtych ubieglego
wieku. Co ciekawe, takie zmiany nie znamionowaly
aktywnosci teatralnej Polakéw w ciagu dwudziestu
lat, bowiem poziom odbiorcow teatru pozostawal
na zblizonym poziomie. Obecnie stopniowo wzra-
sta frekwencja w kinach (tak jak imprez masowych)
przy matych réznicach w rozmiarach publicznoSci
teatralnej i odbiorcow muzycznych.%3 Liczba kin
w ostatniej dekadzie pozostaje na zblizonym pozio-
mie.%4

Na calym $wiecie podejmowanie wszelkiej
aktywnosci kulturalnej na zewnatrz zwigzane jest
z wiekiem, wyksztalceniem i miejscem zamieszka-
nia odbiorcy. Ludzie mlodzi i lepiej wyksztalceni,
mieszkancy duzych miast sg bardziej czynni w kul-
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turze niz inni. Wywiady realizowane na zlecenie
CBOS potwierdzaja, ze bardzo istotnym czynnikiem
wplywajacym na uczestnictwo jednostek w kulturze
instytucjonalnej pozostaje miejsce zamieszkania.
Problemem jest ograniczona dostepnos$¢ placowek
kultury, w tym kin. W 2015 roku w Polsce dziala-
o tylko siedem wiejskich, malych kin (czynnych
w domach czy o$rodkach kultury, w sporej odleglo-
Sci od duzych miast). Projekt badawczy W malym
kinie realizowany w latach 2012—2013 przez Fun-
dacje Obserwatorium wskazuje na problemy funk-
cjonowania tego rodzaju instytucji.®5 Badania tere-
nowe i ankietowe w tym zakresie przeprowadzono
w czternastu o$rodkach kinowych w wojewddztwie
mazowieckim, Slaskim i wielkopolskim. Pokazu-
ja one, ze ratowanie malych kin wymagalo pasji,
wiary w magie kina, wspdlnotowosci, poczucia wie-
zi z miejscem i ludzmi. W wywiadach i ankietach
wérdd animatorow kultury oraz stalej publicznosci
matych kin uwydatnily sie dwie postawy odbiorcze:
»chodzenie do kina” czy ,,pdjscie na film.” Pierwsza
praktyka posiada wciaz charakter od$wietny. Tym-
czasowa empatyczna wspélnota malych kin, jak
nazwal ja Wojciech Burszta,%® tworzy specyficzna,
kameralng, ale nie anonimowa atmosfere. Ponadto
male kina w niektérych miejscowosciach sa osrod-
kami kultury, w ktérych odbywaja sie takze wyda-
rzenia niezwigzane z kinematografia.

Topografia kin w Polsce ukazuje regiony
bardziej i mniej ,kulturalne” pod tym wzgledem.
Wojewddztwa lubuskie, podlaskie, opolskie i $wie-
tokrzyskie znajduja sie na konicu rankingu (12 kin
stacjonarnych w poréwnaniu do 62 w mazowiec-
kim).%7 Ogromnie duzo powiatow w calej Polsce zo-
stalo w ogole pozbawionych dostepu do kina (brak
chot¢by jednej sali kinowej), tworzac w ten spo-
sob instytucjonalne biate plamy na mapie Polski.
Opisane zjawisko najbardziej charakteryzuje cala
wschodnig czes$é kraju (od poinocy do poludnia)
oraz cze$¢ Srodkowo-zachodnia wzdluz granicy
polsko-niemieckiej, ale w calym kraju polowa po-
wiatow nie posiada chocby jednego stacjonarnego
kina. Tym samym s3 to rejony szczego6lnie nazna-
czone wykluczeniem kulturowym. Mala inicjatywa
wychodzaca naprzeciw rozwiazaniu tego problemu
zdaje sie byé kino objazdowe Polska Swiattoczula.
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3. Polska SwiaHoczuta — inne kino

Projekt Polska Swiattoczula powstal w 2011
roku z inicjatywy pary filmowcow: rezyserki Do-
roty Kedzierzawskiej®® i operatora Artura Rein-
hardta, ktérzy 6smy rok prowadzg swoj program
poprzez wlasng Fundacje Kid Film. Duet otrzy-
mal Nagrode Polskiego Instytutu Sztuki Filmo-
wej za krajowe wydarzenie filmowe 2011 roku
na 37. Festiwalu Polskich Filméw Fabularnych
w Gdyni. Celem propagowanego od kilku lat
wydarzenia jest promocja wspolczesnego pol-
skiego kina i edukacja widzoéw. Nie jest to wie-
lozmystowa ,kultura eventu” opisywana przez
socjologdw.%9 W zamysle inicjatoréw dzialalnoéé
miala polegaé na przeciwdzialaniu wykluczeniu
kulturowemu poprzez docieranie ze wspdlcze-
snymi polskimi dzielami filmowymi do miejsc,
w ktorych nie ma kina. Zorganizowane, bezplat-
ne projekcje filmowe odbywaja sie w salach wi-
dowiskowych, w domach kultury, w $wietlicach,
w bibliotekach, w szkolach, w koSciolach, w wie-
zieniach i w innych oérodkach. Przyjeto zasade,
ze po projekcji filmowej odbywa sie spotkanie
tworcow z publicznoscia. NajczeSciej wsrod za-
proszonych goSci znajduja sie rezyserzy badz
aktorzy, ale udzial biorg réwniez scenografowie,
operatorzy, montazy$ci.’® Wszystkie spotka-
nia z publicznoécig sa nagrywane, a wiekszo$é
rozmoOw transmitowana jest na zywo w sieci.”!
Dzieki temu istnieje mozliwo$¢ wirtualnego
uczestnictwa w spotkaniu z filmowcami, a tak-
ze aktywnego wlaczenia sie do dyskus;ji (istnie-
je mozliwos¢ zadawania goSciom pytan poprzez
czat internetowy obslugiwany przez personel).
Koordynacja wydarzenia wymaga wspoélpracy
z lokalnymi podmiotami, placowkami edukacyj-
nymi czy kulturalnymi. Zasada naczelna dziala-
nia Polski Swiatloczulej sformulowana zostala
w oparciu o warto$ci niekomercyjne (brak zy-
sku ekonomicznego). Wspomniane w tekscie
Orange Kino Letnie i Kino Visa czy tradycyjne
wedrowne kina dzialaly w celu przynoszenia
profitbw. Polska Swiattoczula organizuje tra-
sy zapewniajac bezplatnie projekcje (technicz-
ne zaplecze) i spotkanie na zywo z filmowcami.

« doi:10.32020/ARTandDOC
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W trakcie sze$ciu tras z Polskq Swiatfo-
czulq nagrano setke krotkich rozméw z widzami
na temat ich motywacji i wrazen odbiorczych.
Z otrzymanych danych wynika, Ze istnieje duza
grupa widzow,7? ktéra przychodzi na ,$wiatloczu-
le projekeje” jak do kina (motywacje eskapistycz-
ne). Czesciej dotyczy to ludzi mlodych, mlodziezy
szkolnej i studenckiej. Seanse Polski Swiattoczu-
tej bywaja tez powrotem do kina jako instytucji
kultury po dlugim okresie, czasem nawet po kil-
kudziesieciu latach (motywy socjalizacyjne).”3
Oprocz takiego podejécia mozna takze wskazac
zorientowanie odbiorcow na program wydarze-
nia (interesujacy film, spotkanie z ciekawym go-
$ciem).”4 Spolecznoéci lokalne traktujg projekcje
jako warto$¢ uroczysta, gdyz w okolicy brakuje
instytucji kultury. Rozmowy z widzami wskazuja,
ze niemale znaczenie posiadajg motywacje afilia-
cyjne’s jednostek. Obserwacje i wywiady swobod-
ne z personelem Polski Swiatloczulej oraz z ani-
matorami kultury i go§émi pozwalajg stwierdzic,
ze dla nadawcow i organizatorow przedsiewziecia
filmowego jego najwazniejsze funkeje to: funkcja
emotywno-fatyczna,”® funkcja edukacyjna i funk-
cja upowszechniajaca. Takie kino objazdowe,
o jakim tu mowa, bywalo tez $wietem dla samych
tworecow. W relacjach podkreélano nie tylko uni-
kalno$¢ projektu polskich filmowcow, ale takze
intymny, osobowy wymiar spotkan tworcow z pu-
bliczno$cia miejska, wiejska, na prowincji. Przede
wszystkim akcentowano, Ze objazdowe, ,,$wiatto-
czule” kino stworzylo wyjatkowa okazje do realnej
interakeji z publiczno$cia, dalo mozliwosé¢ pod-
jecia dialogu o swojej tworczosci z odbiorcami,
sposobnoé¢ obserwacji w trakcie seansu zwyktych
ludzi i ich reakcji na dzielo, w tym takze grup wy-
kluczonych spolecznie (0s6b niepelnosprawnych,
chorych, wiezniéw czy oséb bezdomnych).

Podsumowanie

Tytul tekstu odsyla do kwestii atracyjnoéci
ruchomego kinematografu w dwudziestym
i dwudziestym pierwszym wieku. Wydawatoby
sie, ze wedrowne kina to przezytek. Zlote cza-
sy kin stacjonarnych i ruchomych mialy miejsce

na $wiecie i w Polsce w $rodkowych dekadach

©

Sztuka i Dokumentacja nr 21 (2019) | Art and Documentation no. 21 (2019) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 » doi:10.32020/ARTandDOC

VARIA

ubieglego wieku. Kino objazdowe, instytucja sta-
ra z perspektywy rozwoju techniki, po okresie
zaniku funkcjonuje doskonale réwniez obecnie,
w dwudziestym pierwszym wieku pelnigc te same
funkcje: edukacyjna, rozrywkowa, ludyczna, upo-
wszechniajacg, demokratyzujgca i inne. W Polsce
za tym zwrotem ku przeszlo$ci stoja (oprocz mody
— kina samochodowe i seanse w réznorodnych
plenerach) czynniki natury ekonomiczno-spo-
tecznej, czyli nierébwnomiernie rozmieszczona
oferta placowek kultury (zwigzane z tym braki in-
stytucjonalne i kadrowe oraz niedoinwestowanie
o$rodkow kultury). Ale takze atrakcyjno$é ,,rucho-
mych przedsiewzie¢” dla pewnej grupy odbiorcow,
swoisty gtod zywej, wspolezesnej kultury.

W pierwszej dekadzie PRL ruchome kina
stanowily koniecznoé¢ wynikajaca ze zniszczen
wojennych. W miare rozwoju instytucjonalne-
go zostaly one wyparte z rynku, ale wzmozo-
na aktywnos$cia wykazywaly sie wtedy filmowe
kluby dyskusyjne. Milosnicy kina organizowali
w swoich miastach i wsiach spotkania z twor-
cami filmowymi, przeglady ich dziel. Polska
Swiatloczula to projekt, ktéry przypomina o tej
tradycji funkcjonowania klubow filmowych po-
przez spotkania i dyskusje widzow z filmowcami.
Jednakze inicjatywa nie pochodzi od amatoréow
kina, ale od profesjonalistow, twoércow polskie-
go kina. Polska Swiatloczuta jako swego rodza-
ju instytucja kultury peli réznorodne funkcje,
takie jak: poznawcza, edukacyjna, upowszech-
niajgca, partycypacyjna, rozrywkowa, kulturo-
wa, prestizowa. Natomiast nie realizuje najstar-
szej funkcji kina objazdowego: ekonomicznej.
Podczas spotkan z filmowcami lokalne grupy
spoleczne uobecniajg sie, manifestujg i konso-
liduja. Miejscowe $§wietowanie z kinem posiada
wymiar jednostkowy i zbiorowy, przybierajgc
rozne postacie: od skromnych i kameralnych
spotkann dla wtajemniczonych do celebrowa-
nych, tlumnych uroczysto$ci. Publicznoéé¢ za-
spokaja potrzeby estetyczne i towarzyskie, bez
konieczno$ci zaspokajania innych (jadlo, na-
poje). Jakze odmiennie jawi sie ta stara forma
uczestnictwa kulturowego od nowej, eventowej,
wypelnionej przesadnie bogata konsumpcja.
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Przypisy

1 Zob. Marcin Adamczak, ,,Z DKF-u do multipleksu, czyli przeprowadzka X muzy,” w Kino po kinie. Film w kulturze uczestnic-
twa, red. Andrzej Gwo6zdz (Warszawa: Oficyna Naukowa, 2010), 98—99.

2Zob. Katarzyna Citko, ,,Sytuacja odbiorcy w dobie ekspansji nowych mediow,” w Kultura i sztuka u progu XXI wieku, red.
Stawoj Krzemien-Ojak (Bialystok: Trans Humana, 1997), 284.

3 Na temat analizy funkcjonalnej Polski Swiatloczulej autorka opublikowata tekst w dwoch publikacjach: Ewelina Wejbert-
-Wasiewicz, ,,Polska Swiatloczula — kino objazdowe i jego publicznoéé w XXI wieku,” w Przysziosé kultury. Od diagnozy do
prognozy, red. Alicja Kisielewska, Andrzej Kisielewski, Monika Romanowska-Kostaszuk (Bialystok: Prymat, 2017), 185—202;
Ewelina Wejbert-Wasiewicz, ,,Polska Swiatloczuta. O podrézy z kinem polskim,” w Pogranicza literatury. Sztuka stowa w kon-
tekscie innych sztuk, red. Agnieszka Kobrzycka (Warszawa: Frodo, 2016), 62-84.

4 Odwolano sie tu do wlasnych obserwacji zwyklych oraz uczestniczacych (jawnych i ukrytych) a takze do 100 krétkich, nagry-
wanych rozméw z widzami na temat wrazen filmowych oraz motywacji do uczestnictwa w seansie.

5 Claude Bertemes opisuje projekt rekonstrukeji kina jarmarcznego Crazy Cinématographe realizowanego w ramach przedsie-
wziecia Luksemburg i Wielki Region Luksemburga —Europejska Stolicy Kultury 2007. Autor z pozycji dyspozytywu jarmarko-
wego opisuje ,.,eksperyment” zblizenia si¢ do historycznych warunkéw odbioru wezesnego kina przez publicznosé. Zob. Claude
Bertemes, ,,Cinématographe Reloaded. Uwagi na temat projektu kina jarmarkowego Crazy Cinématographe,” w KIN top. Anto-
logia wezesnego kina, t. 2, red. Andrzej Debski, Martin Loiperdinger (Wroclaw: Oficyna Wydawnicza Atut, 2016), 253—288.

6 Pierwszy raz uruchomiono kino samochodowe w 1933 r. w New Jersey w Camden. Za: http://www.cladriteradio.com/tag/
richard-hollingshead-jr/ (dostepny 01.12.2017).

7 Pierwszy pokaz na terenie fabryki Zerari FSO odby? sie za sprawa Dariusza Krzysztofa Zawislaka oraz Rafala Wnuka.
8 Zob. http: //www.kinosamochodowe.pl/ (dostepny 08.05.2017).

9 Np. Kino samochodowe pod Narodowym (w 2014 r.), Wawer oraz Tor Wyscigow Konnych Stuzewiec (2016—2017), Port £.6dZ
Ikea (2015-2016) i inne.

10 Firmy oferuja dowolny, zamoéwiony przez zleceniodawce repertuar np. http://www.pokazyfilmowe.pl/; http://kinomobilne.
pl/; http:/ /wyswietlfilm.pl/; http://kombinatfilmowy.pl/; http://kinokino.pl/ (dostepny 05.06.2018). Outdoor Cinema Kino
Visa dziala nieprzerwanie od 2008 roku obstugujac festiwale, duze przedsiewziecia, jak i inicjatywy na mniejsza skale (takze

w matych miejscowosciach). Zob. http://outdoorcinema.pl/ (dostep: 04.10.2019).

1 Organizator Outdoor Cinema. Zob. https: //kino.visa.pl/historia_kin (dostepny 08.05.2017).

12 Np. Browar Perta oferuje takie wydarzenia w miastach: Warszawa, £.6dz, Kielce, Opole, Katowice, Wroclaw, Zwierzyniec,
Opole, Kielce. Zob. http://kinoperla.pl/ (dostep: 04.06.2018).

13 W ramach pokazow w Lodzi w 2017 roku wyswietlono 72 filmy. Wsréd nich znajdowaly sie zaréwno utwory kina popularne-
g0, wspolezesnego, artystycznego, komercyjnego, niszowego z roznych krajow, jak i obrazy posiadajace status dziel kultowych.
Lista tytutéw zob. http://lodz.eska.pl/poznaj-miasto/polowka-2017-w-lodzi-czyli-kino-plenerowe-miejsca-program-fil-
my/485535 (dostepny 04.06.2018).

14 Przyktadem takiego wsparcia fundacji byt Przeglad Filméw Polskich 2007 i 2008 roku w Lublinie w Zakonie Dominikanéw,
gdzie odbywaly sie nie tylko seanse, ale takze dyskusje i spotkania z tworcami (rezyserzy, aktorzy) przez cztery kolejne niedziele
W maju.

15 Zakup sprzetu zostal sfinansowany w polowie przez Polski Instytut Sztuki Filmowej, co zobowiazuje Bolestawa Drohomirec-
kiego do zorganizowania rocznie 300 projekeji filmowych, gdzie 18—25 proc. repertuaru powinny stanowic filmy polskie. Bilety
kosztuja okoto 60—65 proc. ceny sprzedazy komercyjnych sieci kinowych. Z wplywow pokrywane sa naklady na dystrybucje,
wynajem sal i wynagrodzenie obshugi. Kino objazdowe realizuje pokazy premier filmowych, maratony filmowe (zréznicowany
repertuar) a takze projekcje w 3D. Zob: http://www.nto.pl/wiadomosci/glubczyce/art/4655844,w-glubezycach-znowu-mozna-
-ogladac-filmy-nawet-premiery-kinowe,id,t.html#!; http://www.nto.pl/wiadomosci/opolskie/art/4648726, objazdowe-kino-
-rusza-na-opolszczyznie,id,t.html; http://www.film.opole.pl/ (dostepny 12.05.2017).

16 Funkcjonuje od wrzeénia 2010 r. Zob. http://www.film.opole.pl/ (dostepny 08.05.2017).

17 W ramach dwdch edycji Festiwalu Kinobus w latach 20171 2018 w ciggu trzech dni pod koniec sierpnia uczestnicy odwie-
dzali kilkanascie miejscowosci, w ktorych dzialaja lub dawniej funkcjonowaly kina oraz lokalne muzea. Poznawali rowniez
historie zamknietych i dzialajacych kin, a takze filmowa tradycje uzdrowisk, spotykali sie z bytymi i obecnymi pracownikami
kin, dzialaczami DKF-6w, znawcami filmowej historii regionu. W tym czasie mieli okazje oglada¢ projekcje filmowe w kinach
iw plenerze. Koszt udziatu w tym wydarzeniu wynosit 170 zk. Trzecia edycja (2019) nie odbyta sie. Czytaj wiecej: http://kinobus.
pl/ (dostepny 28.07.2019).

18 Eugéne Dupont 14 listopada 1896 roku w Krakowie w Teatrze Miejskim zaprezentowal dwanascie filméw braci Augusta
i Ludwika Lumiere.

19 Por. Malgorzata Hendrykowska, ,,Zanim wybudowano kinematograf... Prezentacje filmowe na ziemiach polskich w latach
1896-1908,” w KINtop. Antologia wczesnego kina, t. 2, red. Andrzej Debski, Martin Loiperdinger (Wroctaw: Oficyna Wydaw-
nicza Atut, 2016), 358—359.

20 Podczas wyswietlania kinematografu w 1907 r. w zaborze austriackim na ekranie pojawily sie nie tylko reklamy towarow
iushug, ale takze informacja o rozwigzaniu rosyjskiej Dumy. Nalezy pamietaé, ze poziom analfabetyzmu byt znaczny, ale w po-
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szczegdlnych zaborach i miastach ksztaltowat sie roznorodnie. Odmienna sytuacja dotyczyta takze cenzury w trzech zaborach.
Na ziemiach polskich odbié6r tych samych, wySwietlanych obrazow byl niejednorodny. Zob. Hendrykowska, ,,Zanim wybudowa-
no kinematograf... , 362—374.

21 Zob. Andrzej Urbanczyk, Cyrk Edison. Pierwsze kino Krakowa 1906—1912 (Krakoéw: Krakowski Dom Kultury Centrum
Sztuki Filmowej, 1985), 15—25.

22Tbidem, 364—368.

23 Na przyklad repertuar Gabinetu Iluzji (1899) braci Krzeminskich w Eodzi wyczerpat sie dla odbiorcow po trzech miesigcach,
co powodowalo czestg zmiane adresu iluzjonu w obrebie miasta. Krzeminiscy w 1902 roku dysponowali juz dwoma kompletami
projekeyjnymi i jezdzili z seansami objazdowymi po ziemiach polskich, a od 1905 r. do Rosji.

24 Za: https://uml.lodz.pl/czas-wolny/turystyka/trasy-turystyczne/ (dostepny 06.06.2018).
25 Marcin Adamczak, op. cit., s. 100.

26 W Krakowie od 1906 r. na stale w drewnianej ,,budzie” dziatalo kino Cyrk Edison.

27 Hendrykowska, ,,Zanim wybudowano kinematograf... ,” 377.

28 Wedlug dostepnych zrédel najstarsze amerykanskie kino stale znajdowalo sie w Pittsburghu (1905). Za: http://www.post-ga-
zette.com/ae/movies/2005/06/19/You-saw-it-here-first-Pittsburgh-s-Nickelodeon-introduced-the-moving-picture-theater-to-
-the-masses-in-1905/stories/200506190169 (dostepny 12.10.2017).

29 Fukasz Plesnar, haslo: nickelodeon w: Encyklopedia kina, red. Tadeusz Lubelski (Krakow: Wyd. Bialy Kruk, 2010), 674.
30 Hendrykowska, ,,Zanim wybudowano kinematograf...,” 343.

31 Ponadto warto dodac, ze poziom analfabetyzmu w zaborach ksztattowat sie réznorodnie. Zob. Tadeusz Eepkowski, Stownik
historit Polski (Warszawa: Wiedza Powszechna, 1973), 5; Cezary Kuklo, Juliusz Lukasiewicz, Cecylia Leszczynska, red. Historia
Polski w liczbach (Warszawa: GUS, 2014), 124. Por. Alicja Helman, ,Intelektualiéci i stuzace. Pierwsze wyobrazenia o odbior-
cach kina,” Kultura Wspélczesna 2 (1994): 5——15.

32W chlubna tradycje wpisuje sie dziatalno$é¢ wedrownego kina o§wiatowego Iskra zalozonego w 1919 r. przez Konstantego

1 Wande Wysockich w celu zapobiegania kulturowemu wykluczeniu i wynarodowieniu mieszkancéw prowincji. Zob. Malgorzata
Hendrykowska, ,,Miejsce kina w zyciu kulturalnym Poznania (1919—1927),” Kronika Miasta Poznania: kwartalnik poswie-
cony problematyce wspolczesnego Poznania 1 (1986), https://wbc.macbre.net/document/4941/magorzata.html (dostepny
12.10.2017).

33 Wedle Rocznikéw Statystycznych z lat 1927-1938 liczba kin ruchomych wynosita od 33 (1927 1.) do 36 (1938 1.). W 1929 1.
dzialaly w Polsce 183 kina objazdowe. O mankamentach ewidencji tego rodzaju instytucji szerzej: Zob. Edward Zajicek, Zarys
historil gospodarczej kinematografii polskiej. Tom 1. Kinematografia wolnorynkowa w latach 1896—1939 (£.6dz: Wyd.
PWSFTVIT, 2015), 95-97.

34 Zajicek, Ibidem, 175.

35W 1921 roku 35 proc. ludnosci polskiej powyzej 15 roku zycia nie potrafilo czytac i pisa¢, a dekade pozniej — 23 proc. Na
ziemiach dawnego zaboru rosyjskiego wystepowat znacznie wyzszy poziom analfabetyzmu niz w innych rejonach kraju, np.

w 1931 r. £.6dz zamieszkiwalo 81,4 tys. analfabetow powyzej 10 roku zycia, Warszawe — 98 tys., Poznah — 2,1 tys., Krakow — 9,2
tys. Dane sprzed II wojny $wiatowej mowig o jednej piatej niepi$émiennej populacji (wprowadzono obowiazek powszechnej
edukacji). Zob. Edward Szturm de Sztrem, Maly Rocznik Statystyczny (Warszawa: GUS, 1939), 38. Por. Cezary Kuklo, Juliusz
Eukasiewicz i Cecylia Leszczynska, red. Historia Polski w liczbach (Warszawa: GUS, 2014), 190.

36 Zaji¢ek, Zarys historii gospodarczej kinematografii polskiej, 170—172.

37 Na przestrzeni lat 1933—1938 liczba aparatow ulegla podwojeniu (do 300 w 1938 r). Zob. Edward Szturm de Sztrem, Maly
Rocznik Statystyczny, 340.

38 W roku szkolnym 1937/1938 placowki tego typu w kraju lacznie dysponowaly 431 zestawami projekeyjnymi (lampami
i kinematografami), z tego 119 znajdowato sie w warszawskim okregu szkolnym. Zob. Edward Szturm de Sztrem, Maty Rocznik
Statystyczny, 337.

39 Malgorzata Hendrykowska, red. Kronika Kinematografii polskiej 1895—2011 (Poznan: Ars Nova, 2012), 167.
40 Andrzej Gwozdz, hasto: kino w: Encyklopedia kina, red. Tadeusz Lubelski (Krakow: Wyd. Biaty Kruk, 2010), 495.

4'W latach piecdziesiatych na rynku wydawniczym ukazalo sie wiele tekstow doszkalajacych personel techniczny zwiazany z ki-
nematografig (kursy korespondencyjne dla kinooperatorow, kinotechniczne poradniki i podreczniki dla wlascicieli kin i Swietlic
kinowych).

42 Zob. Andrzej Krawczyk, ,Ministerstwo Informacji i Propagandy 1944—1947,” Kwartalnik Historii Prasy Polskiej 2 (1986): 79.

43 Szerzej o propagandowej funkeji kin objazdowych w 1946 r. na przykladzie okregu warminsko-mazurskiego Zob. Edward
Misito, ,Wojewddzki Urzad Informacji i Propagandy w Olsztynie,” Komunikaty Mazursko-Warmiriskie 1 (1981): 77—78.

44 W 1949 r. rozwiazano Film Polski i utworzono Centralny Urzad Kinematografii, co wigzalo sie ze wzrostem centralizacji
iideologizacji produkgji filmowe;j.

450 okresie powojennym Ewa Gebicka pisala: , Dla wielu milosnikow sztuki filmowej wedrowne osrodki projekeji byly wowezas
jedyna szansa natychmiastowego zaspokojenia glodu kina. Jednakze dzialalnos¢ kin objazdowych w tamtych latach w istocie

niewiele miata wspolnego z upowszechnianiem kultury filmowe;j”. Za: Ewa Gebicka, ,Jedli przyjezdzacie z kinem to nie pro-
wadZcie propagandy! Kina objazdowe w latach 1944—1947,” Kwartalnik Filmowy 4 (1993): 183—192.
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46 Czedciej odbywaly sie projekeje filmow radzieckich niz polskich przedwojennych. Zachowane $wiadectwa odbiorcow wska-
zuja na negatywny stosunek do kinematografii ZSRR. Zob. Misilo, ,, Wojewodzki Urzad Informacji i Propagandy w Olsztynie,”
69-70.

47 PKF byla wydawana do 1994 r.

48 Zob. Departament Statystyki Oswiaty, Kultury i Spraw Socjalnych GUS, Teatry, instytucje muzyczne, przedsiebiorstwa es-
tradowe, cyrki i kina (Warszawa: GUS, 1970) . Por. Euzebiusz Basinski, Antoni Kupiec, red. Kinematografia polska w cyfrach
(Warszawa: Naczelny Zarzad Kinematografii, 1957), 3—8.

49 Szerzej na temat polityki kulturalnej wobec spolecznego ruchu filmowego: Joanna Szczutkowska, Polskie wezoraj i dzis.
Polityka kulturalna PRL w dziedzinach kinematografii w latach 70. (Bydgoszcz: Wyd. UKW, 2014), 67—85.

50 Lata sze$¢dziesiate i siedemdziesigte XX wieku to w Polsce okres wzmozonej budowy nowych kin, sal widowiskowych, do-
mow kultury (sal kinowych), $wietlic itp.

51'Widzowie w kinach w mln w 1965 r.: 173,3; W 1970 r.: 137,6; W 1975: 140,8; W 1980 r.: 97,5; W 1984 r.: 127,6. Za: Polska w licz-
bach (Warszawa: GUS, 1976), 166; Polska w liczbach (Warszawa: GUS, 1985), 74.

52 Liczba ogdlna kin w kraju w 1970 r. wynosila 3285, w 1980 r. — 2228, w 1984 r. — 2061. Za: Polska w liczbach, (Warszawa:
GUS, 1985), 74; Janusz Witkowski, red. Polska 1989—2014 (Warszawa: GUS, 2014), 53.

53 W 1960 1. polowa spoleczenstwa w Polsce posiadata dostep do telewizji. Zob. Jan Loboda, ,,Rozw6j telewizji w Polsce,”
Acta Universitatis Vratislaviensis 191 (1973): 16.

54 Por. Roman Wlodek, haslo: kino polskie w: Encyklopedia kina, red. Tadeusz Lubelski (Krakow: Wyd. Bialy Kruk, 2010),
753—755; Tadeusz Lubelski, Historia kina polskiego. Tworcey, filmy, konteksty (Katowice: Videograf, 2009), 566—574.

55 W Europie w 1927 r. wyraznie zaczeta dominowaé kinematografia amerykanska. W Polsce w 1923 r. wskaznik importu fil-
mow ze Stanéw Zjednoczonych ksztaltowal sie na poziomie zaledwie 0,8 proc. ogotu filmow, zas w 1927 r. wyniost on 60 proc.,

a w innych krajach osiagnat poziom 9o proc. (rynki Anglii, Holandii, Hiszpanii, Szwecji i Portugalii). Zob. Zaji¢ek, Zarys historii
gospodarczej kinematografii polskiej, 205—206. Zalecenia wladz PRL z 1974 r. dotyczyly priorytetowego traktowania filmow
socjalistycznych, ale z zasada otwarcia na globalny dorobek filmowcow z calego §wiata. Okolo 1970 r. 15 proc. rocznego reper-
tuaru stanowily filmy rodzime, 41 proc. z innych krajow socjalistycznych, 44 proc. z krajow kapitalistycznych. Z kolei w okresie
1974—1976 filmy polskie ogladalo 40 proc. ogotu widzéw, pod koniec dekady statystyki spadly do 20 proc. Zob.: Szczutkowska,
Polskie wczoraj i dzi$, 133—134-.

56 W stosunku do Stanéw Zjednoczonych rozwéj multiplekséw (wiele sal kinowych) a nastepnie megapleksow (kilkanascie sal
kinowych) rozpoczal sie w kraju z dwudziestoletnim opdznieniem.

57 Zob. Elzbieta Tarkowska, red. Zrozumie¢ biednego. O dawnej i obecnej biedzie (Warszawa: Typografika, 2000), 54-59;
Monika Popow, Piotr Kowzan, Malgorzata Zielinska, Magdalena Prusinowska, et. al., red. Oblicza biedy we wspotczesnej Polsce
(Gdansk: Doktoranckie Koto Naukowe, 2011), 30.

58 Piotr Lyson, opr., Kultura w 2014 (Warszawa: GUS, 2015).

59 Por. Magdalena Gwizdala, opr., Komunikat z badan CBOS. Aktywnosci i doSwiadczenia Polakéw w 2016 roku (Warszawa:
CBOS, 2017) i Marta Bozewicz, opr., Aktywnosci i doswiadczenia Polakéw w 2018 roku (Warszawa: CBOS, 2019).

60 Krajowa Rada Radiofonii i Telewizji podata, ze Polacy w 2018 r. érednio spedzaja 4 godziny i 17 minut dziennie przed
telewizorem. Zob. Justyna, Reisner opr. Informacja o widowni telewizyjnej w Polsce w 2018 roku (Warszawa: Departament
Monitoringu, 2019), 3. http://www.krrit.gov.pl/Data/Files/_public/Portals/o/kontrola/program/tv/kwartalne/rynek-telewi-
zyjny-w-2018-roku.pdf (dostepny 08.12.2019).

61 Ibidem.

62Wedle raportu PwC Wphyw zjawiska piractwa tresci wideo na gospodarke z 2014 1. 90 proc. internautéw korzystalo z nie-
legalnych plikow wideo w sieci, z tego 30—50 proc. placi za te tresci. W ciagu calego roku nastapilo 400—500 mln odtworzen
filmow z nielegalnych Zrodet. To 12 razy wiecej niz liczba sprzedanych w 2013 roku biletéw do kin i okolo 6—9 proc. budzetu
Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego. Zob. https://www.pwe.pl/pl/publikacje/piractwo/analiza_wplywu_ zjawi-
ska_piractwa_tresci_wideo_na_gospodarke_w_polsce_raport_pwec.pdf (dostepny 08.05.2017).

63 W 2010 roku liczba widzéw w mln to 37,7; w 2014: 41,2; W 2015: 45,1. Za: Polska w liczbach (Warszawa: GUS, 2016), 20.
64 W 2010 r. dzialalo 438 kin — 1076 sal w kinach; w 2014 r. — 463 kin — 1243 sal; w 2015 T. — 444 kin — 1276 sal. Za: Ibidem.

65 Iwona Kurz, Michat Bargielski, Anna Brzezifiska-Czerska et al. Raport. W makym kinie (Warszawa: Obserwatorium Kultury,
2013), http://wmalymkinie.pl/images/pdf/2012.pdf (dostepny 08.05.2017).

66 Ibidem, 4.
67 Lyson, Kultura w 2014, 139.

68 Dorota Kedzierzawska w wywiadzie z poczatku lat dziewieédziesigtych wspominata Film Polski, ktory organizowal twércom
kina objazd po kraju z filmem (DKF-y, AKF-y). Zob. http://film.onet.pl/artykuly-i-wywiady/dorota-kedzierzawska-trzeba-do-
pieszczac-nasze-kino/dwnhf (dostepny 15.08.2017).

69 Zob. Krzysztof Olechnicki, Tomasz Szlendak, Nowe praktyki kulturowe Polakéw (Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN,
2017).

70 Repertuar filmowy oraz lista go$ci dostepna jest na stronie fundacji: http://www.polskaswiatloczula.pl/ (dostepny
04.10.2017).

71 Poprzez strone: http://www.polskaswiatloczula.pl/home/live/ (dostepny 04.10.2017).
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72 Wedle deklaracji badanych 72 osoby traktowaly wyjécie na projekeje jak do kina.
73 Ten watek pojawit sie w 6 krotkich wywiadach.
74 Takich odpowiedzi udzielilo 21 0sob.

75 Niektore wypowiedzi respondentow wprost odwolywaly sie do potrzeby towarzyszenia znajomym czy rodzinie w trakcie
seansu i spotkania filmowego. Rozméwcy chetnie podkreslali towarzyski aspekt wydarzenia, zaszezyt uczestnictwa (wspolnoty,
stowarzyszenia). Niekiedy obecno$é postrzegano jako swoisty obowiazek wobec organizatoréw, animatoréw. W trakcie rozmow
gosci z publicznoscia a takze po spotkaniu rowniez manifestowata sie dazno$¢ jednostek do integracji z wlasna spolecznoscia
lokalng, grupa zawodowsq (nauczyciele, dziennikarze, spolecznicy, miejscowi wlodarze) czy grupa spoteczna (mlodziez licealna,
czlonkowie stowarzyszen i inne).

76 Istotne jest tu wyrazanie subiektywnych jak i srodowiskowych opinii, emocji i ocen odno$nie kultury filmowej a takze nawia-
zywanie i podtrzymywanie kontaktow spotecznych.
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https://www.pwe.pl/pl/publikacje/piractwo/analiza_wplywu_zjawiska_piractwa_tresci_wideo_na_gospodarke w_pol-
sce_raport_pwe.pdf (dostepny 08.05.2017).
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Marta MIASKOWSKA

Politechnika tédzka

OBRAZY RZECZYWISTOSCI

W KULTURZE 2.0

NOWA PERSPEKTYWA OBSERWAC)I W TWORCZOSCI

JOZEFA ROBAKOWSKIEGO

Od okoto pot wieku Jozef Robakowski zajmuje
sie obrazami rzeczywistoéci. Jako artysta usy-
tuowany gléwnie miedzy filmem i fotografia we
wszystkich swoich pracach niezmiennie odbija
rzeczywisto$é. Co sam zreszta potwierdza, mo-
wiac o sobie: ,jestem fanatykiem obserwacji” lub
»,IN0ja partytura jest rzeczywistos$¢.”

Przez wszystkie lata tworczoSci Robakowski
jest wierny swoim narzedziom pracy i czestokroc
odwoluje sie do napie¢ spoleczno-politycznych,
przy czym bohaterami jego nagran sa przewaznie
zwyKkli ludzie — obywatele tego kraju. Za przyklad
niech postuzy film Z mojego okna, do ktérego au-
tor nagrywal materialy przez 20 lat (1978-1999).
Robakowski z bezpiecznej odleglosci, z okna swo-
jego mieszkania na dziewiatym pietrze l6dzkiego
Manhattanu obserwowal wszystko, co dzialo sie
w zasiegu wzroku. Rejestrowal niby zwykle sytu-
acje i zwyklych bohateréw: zone Malgosie, kto-
ra zaparkowala auto w niedozwolonym miejscu,
sasiada, ktory ,macha rado$nie balonikiem,” czy
samochdd pana Z. Rzeczywisto$¢ ta w pierwszej
czeSci filmu jest jednak ogladana przez pryzmat
ustroju socjalistycznego w czasach, kiedy weryfi-
kowana byla poprawno$¢ polityczna, a inwigilacja
nikogo nie dziwila. Malgosie za chwile zatrzyma
tajna policja, sasiad paraduje w pochodzie pierw-
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szomajowym, demonstrujac poparcie polityczne
dla partii, a danych pana Z. nie wolno ujawniaé,
zeby nie straci¢ nielegalnych dostaw miesa.!

We wspblezesnych realizacjach Robakow-
ski nadal przyglada sie codziennemu zyciu, nie
traci wrazliwoéci na losy spoleczenstwa. Od lat
siedemdziesigtych zmienil sie jednak otaczajacy
go Swiat i zmienila perspektywa jego obserwacji.
Dotychczas autor obserwowat §wiat bezposrednio
z ulicy, z wiezy, ze swego okna. Teraz jego oknem
staje sie monitor komputera. Wraz ze zmiang per-
spektywy obserwacji artysta moze wejs¢ w samo
centrum interesujacych go konfliktéw i przy-
glada¢ sie juz nie tylko obywatelom, na ktorych
te napiecia maja wplyw, lecz rowniez sprawcom
tych konfliktow.

Mimo ze Robakowski korzysta z interne-
tu i komputera, jego dokumentacja nie polega
na zapisywaniu wybranych elementéw na dysku
komputerowym. Tworca nie kopiuje obrazow ze
swojego monitora, nie pobiera tez filmow w for-
mie plikow elektronicznych, ale nadal do rejestra-
¢ji wykorzystuje kamere i aparat fotograficzny.
Ustawia je naprzeciw monitora i nagrywa oraz
fotografuje sytuacje przegladania swojego konta
na Facebooku. Zarejestrowane materialy maja
wiec znamiona dokumentalne, czesto obraz za-
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drzy, nieraz wida¢ pasek playera odtwarzajgcego
nagranie czy fragment wy$wietlanej strony.

Podobna metode, rejestrowanie obrazu
z ekranu, artysta stosowal w relacji z telewizja,
kiedy w 1982 roku zarejestrowal czterogodzin-
na relacje z pogrzebu Brezniewa, prezentowana
p6zZniej w przyspieszeniu jako dziesieciominu-
towy film Pogrzeb Brezniewa. Wowczas jednak
Robakowski ingerowal w zapozyczony obraz, bo
skrétowa formuta byla pewnego rodzaju karyka-
tura relacjonowanego zdarzenia. Obecne zapo-
zyczania z ekranu komputera nie sg przez autora
modyfikowane, a sam tworca nazywa stworzona
w ten spos6b kolekeje ,,dokumentacja.”

Rewolucja w sferze mediow oraz Web 2.0,
czyli nowy nurt w przestrzeni online, ktéry zrewo-
lucjonizowal spos6b funkcjonowania stron i por-
tali internetowych, czyniac interaktywno$¢ i latwy
kontakt uzytkownikéw nadrzedna ich funkcja,
daly poczatek nowej kulturze. Klasyczne media
nadawcze, z jakimi wczeéniej eksperymentowal
Robakowski (telewizja), maja $cisle okreslony tryb
przeplywu danych oraz jasny podzial na nadawce
i odbiorce. Media spolecznos$ciowe funkcjonuja
zupekie inaczej. Stanowia inny system komuni-
kacji. Zasadnicza r6znice stanowi czas i przestrzen
nadawania, ale tez fakt, ze zamiast nadawcow
i odbiorcow tresci, jak to ma miejsce w przypadku
telewizji, w mediach spoleczno$ciowych funkejo-
nuja uzytkownicy.

Wielka rewolucja internetu miala zdemo-
kratyzowa¢ Srodowisko mediow i ekspertow tak,
aby perspektywa obiegu informacji stala sie glo-
balna, aby dazy¢ do prawdy poprzez rozszerze-
nie spektrum twoércéw i opiniodawcow. W kon-
sekwencji diametralnie zmienil sie stosunek do
autorstwa, ktore w sieci jest na ogo6l trudne do
potwierdzenia. W dobie Web 2.0 granica miedzy
autorem a odbiorca zostala zatarta, wiec trudno
odroznié, kto jest czytelnikiem, a kto pisarzem; co
jest sztuka, a co produktem; kto jest amatorem,
a kto ekspertem. Andrew Keen, krytyk zjawiska
Web 2.0, ktory analizuje je od momentu jego po-
wstania, wysuwa wrecz katastroficzng teze, jako-
by w wyniku tej rewolucji wraz ze zniszczeniem
kulturowych straznikéw (to np. krytycy, dzienni-
karze, redaktorzy, muzycy, filmowcy) zniszczona
zostala sama kultura.? Czy jednak tak radykalne
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twierdzenia na temat kultury w §rodowisku online
nie sa wynikiem tego, ze latwiej jest obarcza¢ wing
za niedoskonatosci nowa formule medium, niz
rozpoczaé proces zmian w sferze tworczego poru-
szania sie po sieci? W konicu rozpedzona machina,
ktora stworzyta nowa wersje uzytkownika inter-
netu: majacego znaczaco wiekszy wplyw na obieg
informacji niz dotychczas, mogacego opiniowac
innych oraz dzieli¢ sie informacjami i danymi, be-
dacego tworca lub wspottworea tych danych i in-
formacji — po prostu o znacznie wazniejszym niz
dotad statusie, wydaje sie juz nie do zatrzymania.

Tym samym na bazie nowych narzedzi
(komputer, internet, media spoleczno$ciowe)
powstala nowa kultura 2.0, w ktérej przesunie-
ta zostala granicy miedzy tym, co profesjonalne,
zarezerwowane dla wybranych grup spolecznych,
a tym, co amatorskie. Tworzenie nie jest juz tylko
domeng artystow, ktorych do tej pory uwazano za
tworcow kultury. Aktywno$¢ wizualna w sferze
nowych mediow przybrala rozne formy, a jedna
z najbardziej popularnych, szczeg6lnie wsrod
amatorow, stalo sie tworzenie memow i remiks.3
Aktywni uzytkownicy mediéw spoleczno$cio-
wych, ktéorym smartfony pomagaja by¢ niemal
caly czas online, wytworzyli trend dokumental-
nego rejestrowania wszystkich interesujacych ich
zjawisk i dzielenia sie nimi na swoich profilach
lub w grupach tematycznych.

Robakowski twierdzi, ze to jest dobrze
znany mu mechanizm, kiedy w §érodowisku niear-
tystycznym pojawiajg sie nowe tworcze jednostki,
ktorych status artystyczny zostanie potwierdzony
dopiero z czasem. Nowe medium, jakim sa media
spoleczno$ciowe, daje pewnego rodzaju wolnosé,
ktorej nie potrafia wykorzysta¢ wspolczeéni arty-
Sci. Wobec ich bezradnoéci artystami tych czasow
staja sie uzytkownicy Facebooka.4

Robakowski
i dokumentowaé kulture 2.0. Systematycznie

postanowil  obserwowaé
od 2016 roku §ledzil sfere obrazowa mediow
spolecznoSciowych (glownie Facebooka). Poza
skrolowaniem i rejestrowaniem material prze-
gladal, wybieral najpopularniejsze, najczesciej
sie pojawiajace obrazy i nagrania, grupowal je
tematycznie i archiwizowal. Szybko okazalo sie,
ze na facebookowym profilu artysty pojawialo sie
najwiecej materialdbw komentujacych konflikty
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spoleczno-polityczne, szczegblnie te zwigzane ze
zmiang obozu rzadzacego w Polsce oraz znaczaca
w tym kontekscie rolg instytucji Ko$ciola polskie-
go. Wlasnie te zagadnienia staly sie osig groma-
dzonej dokumentacji.

W 2018 roku Robakowski postanowil za-
prezentowa¢ publicznos$ci czeé¢ zebranych ma-
terialow, ale propozycja, ktéra skladal ré6znym
galeriom, byla odrzucana. Wiekszo$¢ instytucji
bala sie podja¢ ryzyko wystawienia ekspozycji,
ktora prawdopodobnie okazataby sie niepopraw-
na politycznie. W czasach, kiedy wiele sie mowi
o politycznym obsadzaniu stanowisk réwniez
w instytucjach kultury i ogélnie o tym, ze wladza
panstwowa trzyma piecze nad aktywno$cia kultu-
ralng, nikt nie chcial ryzykowa¢. Podobnej sytu-
acji doswiadcezyl Robakowski, kiedy chcial wydac
zbiér udokumentowanych memoéw. Zaden grafik
izadna drukarnia, w obawie przed konsekwencja-
mi ze strony wladzy, nie chcieli przyjaé zlecenia,
a kiedy wreszcie udato sie opublikowa¢ album, to
na jego okladce nie umieszczono nazwy wydawcy.

Pierwsza galeria, ktora odwazyla sie na
wystawienie  kontrowersyjnej dokumentacji,
byto Centrum Kulturalne RYBA w Eodzi, ktore
8 czerwca 2018 roku otworzylto ekspozycje Roba-
kowskiego pod tytulem Krew Facebooka. Mimo
Ze prezentowana wowczas fragmentarycznie do-
kumentacja nie miala jeszcze tak usystematyzo-
wanego ksztaltu, to od tego czasu zaczela zyskiwaé
na popularnosci. Zaraz po wystawie autor zostat
zaproszony do wspoélpracy przez Muzeum Sztuki
Nowoczesnej w Warszawie i wygltosit wyklad na
temat tej kolekeji w Departamencie Obecnosci.
Faktycznie jednak dokumentacja Robakowskie-
go zaczela sie krystalizowa¢, nabiera¢ formalnej
przejrzystosci, kiedy kuratorem cyklu zostala Bo-
zena Czubak, prezes Fundacji Profile w Warsza-
wie. Z ramienia fundacji zebrana dokumentacja,
gromadzona przez autora w latach 2016—2019,
juz pod tytutem Co jeszcze moze sie wydarzyé
zostala zgloszona w konkursie, ktorego zwyciezca
mial wzig¢ udzial w tegorocznym Biennale w We-
necji i zagospodarowa¢ Pawilon Polski, nalezacy
do rzadu polskiego.5

Chociaz dokumentacja Robakowskiego
nie wygrala konkursu, to ekspozycja zostata wy-
stawiona w prywatnej galerii weneckiej MAK
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Gallery, gdzie mozna bylo ja ogladaé przez mie-
sigc od 5 maja 2019 roku, czyli niemal rownolegle
z pierwszym miesigcem ekspozycji konkursowych
La Biennale di Venezia. Tymczasem w Pawilo-
nie Polskim prezentowana byla rzezba samolotu
pt. Lot autorstwa Romana Stanczaka.
Dokumentacja Jozefa Robakowskiego,
ulozona w ekspozycje pt. Co jeszcze moze sie
wydarzyé, ktoérej kuratorami byli Bozena Czu-
bak oraz Fabio Cavallucci zostala tez wystawiona
w Polsce w galerii Fundacji Profile 23 maja 2019
roku. Prezentowana w Warszawie ekspozycja
zajmowala gléwna sale galerii i niewielka wne-
ke z jednym tylko monitorem, celowo ukrytym
w ustronnym miejscu. Sale centralng wypeknia-
ly stanowiska multimedialne, kazde skladajace
sie z biurka, monitora i krzesta. Wygladaly one
troche jak miejsce pracy autora, gdzie zasiadal
swyglada¢ przez swoje okno,” ale tez w takiej
liczbie przypominaly niefunkcjonujace juz kafej-
ki internetowe, w ktorych mozna bylo skorzy-
sta¢ z dostepu do internetu. Rdznica polegala
na tym, ze uzytkownikiem kazdego stanowiska
byt Robakowski, a zwiedzajacy mogli podgladac
rzeczywisto$¢ przez jego profil. Ponad monitora-
mi w calym pomieszczeniu wisialy na $cianach
fotografie uwieczniajgce protesty i manifestacje,
jakie w ostatnich czasach przetoczyly sie przez
Polske. Wydruki zostaly celowo umieszczone na
wysokosci wzroku osoby stojacej, w podluznych
ciagach, wiec przy wiekszej grupie zwiedzajacych,
szczeg6Olnie podczas wernisazu, goscie zdawali
sie miesza¢ z thumem uchwyconym na fotogra-
fiach, potegujac i ozywiajac wrazenie protestu.
Na stanowiskach multimedialnych w duzej
sali zaprezentowanych zostalo jedenascie cykli
wideo lub pokazow slajdow (slajd show). Pozosta-
ly element ekspozycji to jedno stanowisko analo-
gowe — stol, na ktérym wylozono do przegladania
dwie ksiegi (f1 i f2), a doktadnie albumy zbiera-
jace memy i remiksy, ktorych bohaterami zostali
frontmeni prawicowej sceny politycznej. Prze-
Smiewcze wizerunki politykow Prawa i Sprawie-
dliwosci z Jarostawem Kaczyniskim, Andrzejem
Dudga, Antonim Macierewiczem i Bartlomiejem
Misiewiczem na czele, wkomponowane w symbo-
liczne obrazy przywodzace na my$l ich najmniej
chlubne afery medialne, przywary czy po prostu
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skojarzenia tematyczne popularnych probleméow
polityczno-spotecznych, stanowily jeden z nie-
wielu satyrycznych watkoéw wystawy.

Poza analogowymi albumami juz tylko
jedna praca wywola¢ mogla u$émiech na twarzy,
a dokladnie kontynuacja memoéw i remikséw, tyle
ze w formie multimedialnej. Na jednym ze stano-
wisk z monitorami wyéwietlal sie kilkuminutowy
slajd show, w ktérym oprocz ukazania satyrycz-
nych wizerunkéw artysta przytaczal réwniez
nieco bardziej wyrafinowane, ale wcigz zabawne
komentarze na temat partii rzadzacej. Niektore
z nich obnazaly prostackie cechy politycznej pra-
wicy, inne siegaly do wielkich dziel malarskich,
zeby wykorzysta¢ wymowny i znany przekaz ich
symboliki w polaczeniu z wkomponowanymi twa-
rzami prawicowej elity lub hierarchéw polskiego
Kosciola katolickiego.

Pozostalych dziesie¢ stanowisk multime-
dialnych w sali centralnej nie miato juz nic wsp6l-
nego z zartem i satyrg. Ogladanie kazdej projek-
cji, do ktérej mozna bylo przysiasé sie na kilka
minut, moglo jedynie poglebi¢ uczucie wstretu,
zloéci, smutku, wstydu, zazenowania, niedowie-
rzania, pogardy etc. Wydawa¢ by sie moglo, ze
wszystkie te obrazy w formie nagran, postow czy
komentarzy widzieliémy juz na swoich profilach
w mediach spoleczno$ciowych, ale dopiero wyse-
lekcjonowane i zestawione obok siebie stworzy-
ly nieznoény obraz, wielka dawke negatywnych
emocji, ktore wzbieraly w widzach, w niektérych
bohaterach prezentowanych nagran, w osobach
wykluczonych spolecznie, do ktérych adresowano
wiele z tych okrutnych komunikatéw umieszczo-
nych w mediach.

Stanowiska komputerowe nie mialy wy-
tyczonej kolejnosci ogladania, mozna bylo prze-
mieszczaé sie miedzy nimi dowolnie, nie zabu-
rzajac narracji. Robakowski nie wskazal zZadnej
Sciezki, tylko raczej wrzucil zwiedzajacych na
gleboka wode czy tez — takie okreélenie wydaje
sie trafniejsze — do cuchnacego szamba, ktore nie
jest tak straszne, kiedy dawkujemy je sobie stop-
niowo, skrolujac gléwna tablice Facebooka, ale
staje sie nie do wytrzymania w takiej iloSci naraz.

Po obejrzeniu wszystkich projekcji mozna
by ten zbioér pogrupowaé i ulozy¢ w pewien ciag
przyczynowo-skutkowy. Kilka cykli prezento-
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walo powody wszystkich napie¢ polityczno-spo-
tecznych, wskazujac ich zrédlo w grupie samych
politykow i kleru; kolejne ukazywaly reakcje spo-
leczne na te odgorne postawy; a ostatnia grupa
projekeji przedstawiala smutne skutki, do kt6-
rych doprowadzila obecna polityka.

Zarzewiem wszelkich konfliktow politycz-
no-spolecznych, co udokumentowal Robakowski,
wydata sie grupa politykow i kler jako ich kolto na-
pedowe. Na jednym ze stanowisk autor zebral me-
dialne wypowiedzi przedstawicieli wladzy lub kan-
dydatéw do polityki, ktérzy podsycali uprzedzenia
do mniejszoSci i wzbudzali strach przed ,,obcymi.”
To ludzie, ktérzy mimo swojej pozycji wyraZnie
zapomnieli o etyce i kulturze. Na przyklad pewien
senator w swoim przemowieniu na temat uchodz-
cow o$wiadcezal, ze w jego ocenie to ,,syf, kita i mo-
gila. Tych ludzi nie da sie ucywilizowac,” a polityk
Michal Kaminski obrazal osoby homoseksualne,
nazywajac je ,pedatami.” W tym samym cyklu au-
tor umiescil wypowiedz Macieja Modzelewskiego
podajacego sie za regenta Krolestwa Polskiego,
ktorego krolem jest Jezus Chrystus. Kanal Mo-
dzelewskiego bil swego czasu rekordy popularno-
Sci. Z jednej strony stal sie przedmiotem ,beki,”
z drugiej jednak, kiedy fragmenty jego wypowie-
dzi pojawialy sie w mediach spolecznoéciowych na
jednej tablicy po$rod wypowiedzi wymienianych
wyzej politykow, jego przekaz nie wydawat sie tak
bardzo abstrakeyjny. W koncu politycy prawicowi
czesto pokazuja sie w otoczeniu hierarchéw Ko-
$ciota, a uroczysto$¢ intronizacji Jezusa Chrystusa
na kroéla Polski, ktéra odbyla sie w Lagiewnikach
w 2016 roku, oraz coroczne obchody jej jubileuszu
zaszczycali wszyscy prominenci wladzy z prezy-
dentem na czele.

W kolejnych cyklach zebranych nagran Ro-
bakowski obnazal kondycje polskiego Ko$ciota kato-
lickiego i jego sp6jnosc z prawicowa linia polityczna,
o czym $wiadcza wypowiedzi i czyny w podobnym
tonie co slowa przytaczanych wczesniej politykow:
ksiadz z Krakowa proponujacy wroci¢ do $rednio-
wiecznych metod i pali¢c homoseksualistow, po-
niewaz wedlug niego ,to choroba, z ktora trzeba
walczy¢;” ksiadz Rydzyk odbierajacy od swych wy-
znawcOw koperty, w zamian za co wita sie z nimi,
wrecza ksigzki, raz po raz przyjmujac ustuzne poca-
hanki w dlon. Z kolei przerazajacy obrazek rasistow-
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skich zachowan z Ko$ciolem w tle pokazaly nagrania
z sadu nad Judaszem, ktoéry miat miejsce w Pruch-
niku. Mimo Ze w oficjalnych komunikatach KoSci6t
nie przyznawal sie do uczestnictwa w tym wydarze-
niu, to jednak inicjatywa ta wiazala sie z religijnymi
obchodami Wielkiego Pigtku, w ramach ktérych
miejscowi przeciggneli przez miasto, symbolicznie
zmaltretowali i spalili pod lokalng plebania wielka
kukle Zyda. Na wulgarnym nagraniu mezczyzni za-
jadle oktadajg kukle wielkimi dragami, a kiedy juz sa
zmeczeni, pozwalaja dzieciom kontynuowaé swoje
dzielo. Szczegodlnie te dzieci, ktore jak wsciekle psy
spuszczone z laficucha rzucaja sie na kukte, ku ucie-
sze obserwujacych dorostych, byly niewymownie
przykrym obrazem.

Do tej czeSci zebranych nagran nalezy zali-
czy¢ jeszcze przypadek niezwiazany z politykami ani
Kosciotem, ale rowniez obnazajacy popularne w me-
diach spolecznosciowych posty zwracajace uwage na
naduzywanie wladzy. Przytoczone zostalo nagranie
z aresztowania Igora Stachowiaka, niewinnego czlo-
wieka, ktdry zostal z kim$§ pomylony, a ostatecznie
zmarl w czasie przetrzymywania przez policje.

Tych kilka cykli dokumentacji pokazato wia-
dze, czyli politykow, Koscidl i organy Scigania, jako
prowodyroéw rosngcej nienawiSci i nietolerancji,
a reakcje na nie mozna bylo zobaczy¢ w kolejnych
materialach.

Najwieksza cze$¢ prezentowanej doku-
mentacji stanowily nagrania i posty uwieczniaja-
ce najbardziej skrajne postawy spoleczne, bedace
odpowiedzia na pelna hipokryzji narracje prowa-
dzona przez wladze wespoét z polskim Koéciolem.
Z jednej strony mozna bylo zobaczy¢ fanatyczna
przedstawicielke Rycerzy Chrystusa Krola, ktora
w specjalnych szatach wyglasza nauki Kosciola na
przystanku tramwajowym, lub przemoéwienie ksie-
dza z parafii NajSwietszego Serca w Bydgoszczy,
zapowiadajacego zbawienie nawet dla osob skaza-
nych na $§mier¢, bo ,,ten, kto sie wyspowiada przed
kara $mierci, bedzie zbawiony i p6jdzie do nieba.”
Z drugiej za$ strony pojawily sie postawy dalekie
od milosierdzia gloszonego przez Koscidl, kiedy
na przyklad Polak w okrutnej tyradzie pod adre-
sem ukrainskiego kierowcy Ubera wykrzykuje ze
skrajng wécieklo$cia: ,jebacé cie, ukrainska kurwo.”

Do tej samej grupy multimedialnych cykli
zaliczylabym powtarzajacy sie w wielu nagraniach
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obraz protestow i manifestacji. I to nie jedeniten
sam, ale za kazdym razem inny: kobiety prote-
stujace przeciw zaostrzeniu ustawy antyabor-
cyjnej, protestujacy nauczyciele, manifestujacy
narodowcy, zamieszki w czasie pochodu Swieta
Niepodleglosci itd. Uswiadamia to nam, ile to juz
razy za czasoOw rzadow Prawa i Sprawiedliwoéci
ludzie wychodzili na ulice. A kazdy z tych prote-
stow podkresla, jak bardzo nasze spoleczenstwo
jest podzielone, jak bardzo sie radykalizujemy
w obliczu polityki panstwa i KoSciola. Przykro
patrzeé na obraz szwadron6w bojowo uzbrojone;j
policji, ktora wynosi sila lub ciagnie za nogi pro-
testujace na ulicy bezbronne kobiety czy starsze
osoby. Wygladalo to tak, jakby przedstawiciele
prawa wspierali narodowcow, pokazanych w ko-
lejnym nagraniu podczas prowadzonego przez
prezydenta pochodu w Swieto Niepodleglosci,
wykrzykujacych: ,,Co to za suki?!,” ,Wypierda-
laé!,” ,,Co za kurwy!?.”

Wicieklo$¢ ta pojawiala sie po obu stro-
nach konfliktu. Robakowski zaprezentowal tak-
ze, jak w czasie obchodow sibdmej rocznicy kata-
strofy smolenskiej manifestujacy ttum Obywateli
RP zakrzykuje przemowienie Jarostawa Kaczyn-
skiego stowami ,bedziesz siedzial” i ,klamca.”
W wielu nagraniach krzyk wydawal sie jedynym
ich udzwiekowieniem. Podczas marszu narodow-
cow, opatrzeni symbolami nacjonalistycznymi
i klubowymi (kibice piltkarscy), gléwnie mez-
czyzni z nagimi torsami wykrzykuja rytmicznie
wole, ole, ja pierdole,” a ksigdz Jacek Miedlar ze
Zgromadzenia Ksiezy Misjonarzy w czasie Mar-
szu Niepodlegloéci we Wroclawiu nawoluje do
thumoéw z niezwykla charyzma: ,,B6g, honor, oj-
czyzna!,” wpisuje sie w retoryke nacjonalistycz-
nego marszu stowami: ,Nie chcemy w Polsce
Allaha,” po czym usprawiedliwia taka postawe:
»,Beda o was mowié, ze jesteScie faszystami! Ja
czesto slysze, ze jestem ksiedzem faszysta. Bzdu-
ra! Niech sobie gadaja.” Nic wiec dziwnego, ze
w mediach spoleczno$ciowych panuje trend
obarczania Ko$ciola i przedstawicieli obecnej
wladzy odpowiedzialno$cia za postawy nietole-
rancji i wrogoSci. Bo internet jest miejscem, do
ktorego trafiaja materialy nieredagowane, nieau-
toryzowane, niecenzurowane, do ktorego trafia
wszystko i na biezaco.
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Dwa stanowiska multimedialne w sali
centralnej zostaly poSwiecone prezentacji tych,
ktorzy stali sie ofiarami obecnej sytuacji poli-
tycznej. Na pierwszym z nich mozna bylo obej-
rze¢ wszystkie afery medialne skupiajace sie
wokot wydarzen artystycznych, ktére z roéznych
powodow nie pasowaly do wspolczesnej narracji
polityczno-religijnej. Wérdd nich znalazly sie te
sprowokowane przez jakie$ wladze, jak ,banano-
wa rewolucja,” czyli manifestacja zorganizowana
pod Muzeum Narodowym w Warszawie na wie$¢
o cenzurowaniu kolekcji wspolczesnej i usunieciu
miedzy innymi prac Natalii LL z bananem, lub
wyburzanie gdanskiej kamienicy z muralem Ma-
riusza Warasa, przedstawiajacym Jaroslawa Ka-
czynskiego jako Cezara. Nie zabraklo tez przykla-
doéw oddolnych afer, podczas ktérych oburzone
srodowisko proprawicowe bralo sprawy w swoje
rece i po raz kolejny palilo tecze lub gdy Krucja-
ta Rézancowa wespdl z przedstawicielami ONR
urzadzila manifestacje przed Teatrem Powszech-
nym w Warszawie, sprzeciwiajac sie wystawia-
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niu spektaklu Klgtwa, ktory wedlug nich obraza
uczucia religijne.

Druga grupa poszkodowanych w tej cze-
$ci projekcji multimedialnych to fauna i flora,
sfera zupelnie bezbronna, ktéra nie moze krzy-
czet, sprzeciwiac sie ani manifestowaé przeciwko
wprowadzonym w zycie przez partie rzadzaca za-
rzadzeniom ulatwiajacym wycinke drzew czy od-
strzal dzikow. Bohaterami zebranych nagran byly
glownie zwierzeta, na przyklad dziki osaczone
przez psy myséliwskie czy szprycowane antybio-
tykami kurczeta. Glos w tych nagraniach zabieral
jedynie przedstawiciel Inicjatywy Dzikie Karpaty,
ktory relacjonuje postepy wycinki starodrzewu
w Bieszczadach.

Cala ekspozycje zamykata wspomniana juz
wezesniej niewielka wneka, w ktorej wyswietlano
kilkuminutowy slajd show bez udzwiekowienia,
do ogladania na stojaco. Przestrzen ta celowo
byla zastonieta przed wzrokiem odwiedzajacych
globwng sale, poniewaz zostaly tam zaprezento-
wane najokrutniejsze obrazy ludzkiego bestial-
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stwa wobec zwierzat. Dramatyczny pokaz inter-
netowych postow nawigzywal do wielu ustaw
lub obietnic partii rzadzacej na temat odstrzalu
dzikow, zmian w ustawie o ochronie zwierzat,
planu wprowadzenia zakazu hodowli zwierzat fu-
terkowych czy uboju rytualnego. Wybrane z sieci
potwornoéci przedstawialy nagranie warchlakow
ssacych loche krwawiagcg po odstrzale, thuczenie
$win, martwe lisy powieszone za tylne lapy, psy
na zbyt krétkich tancuchach, truchla utopionych
szczeniakow czy przeszyte strzala jeszcze zywe
i cierpigce psy. Wszystkie te zbrodnie wyrzadzit
czlowiek, mimo to na jednym ze zdje¢ mysliwy
dumnie prezy piers, pozujac z bronig mysliwska
i polacig martwych trofeéw u stop, a pewna piek-
na kobieta z szerokim u$miechem otula sie pu-
szysta kita lisa, z ktorego futra ma czapke. Smu-
tek, bodl, zloé¢. Trudno bylo to oglada¢, trudno
to wspomina¢é i o tym pisaé. Najtrudniej jednak
uwierzy¢ w to, ze kazdego dnia przeskakujemy
miedzy takimi obrazami, skrolujac swoje profile
spolecznoSciowe. Dawkujemy sobie to bestial-
stwo po trochu, przyzwyczajajac sie do takiego
stanu rzeczy.

Dokumentacja Robakowskiego jest pewne-
go rodzaju manifestem stworzonym przez autora
na skutek regularnego analizowania facebooko-
wego profilu, ogladania rzeczywisto$ci przez nowe
okno na $wiat, jakim staly sie media spoleczno$cio-
we. Zainteresowania spoleczno-polityczne doku-
mentalisty sprawily, ze jego profil, a tym samym
jego dokumentacja, staje sie katastroficzna wizja
przyszlosci naszego kraju. Autor mimo to wierzy
w zbawczg moc nowego medium i zdaje sie zga-
dzac z Markiem Zuckerbergiem, ktory twierdzi, ze
Facebook ma wytwarza¢ wiezi spoleczne, ktére sa
niezbedne do podjecia walki przeciwko najbardziej
aktualnym problemom.® Poza ekspozycja Roba-
kowski udostepnil odwiedzajacym swoj tekst pt.
,Puls Facebooka,” w ktéorym zacheca do tego, by
stat sie czeScig tej rzeczywistosci, skosztowac tej
wolno$ci i mie¢ wplyw na istotne dla nas sprawy:

sPostuluje krytyczne wejscie do trzewi po-
pularnego Facebooka, by w nim podja¢ intensywne
zycie. Nigdy wczesniej nie bylo takiej kulturowej
mozliwoSci, bowiem na naszych oczach spelnia sie
demokratyczny postulat bycia zarliwym uczestni-
kiem powaznych mentalno$ciowych przemian.”
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Chociaz nowa perspektywa obserwacji,
ktora wybiera Robakowski, jest kolejnym przelo-
mem w jego procesie tworczym, to nie ma watpli-
wosci, ze artysta dziala caly czas w obrebie zna-
nych wszystkim metod, ktére formulowal jeszcze
w ramach Warsztatu Formy Filmowej od lat sie-
demdziesigtych ubieglego wieku. Podobnie jak
wowczas medium poddawanym analizie byt film,
tak teraz analizowane przez Robakowskiego sa
media spolecznoéciowe. Jakby przeznaczeniem
s~warsztatowca” bylo wnikanie do zrédel badane-
go zjawiska w celach poznawczych niezaleznie od
zmieniajacych sie czasow.

Nie wiadomo jednak, jaki bedzie kolejny
etap tej dokumentalnej analizy. Przytaczany na
poczatku film Z mojego okna konczy sie dosé
optymistycznie: zmienily sie czasy, zmienila sie
wladza. Musialo jednak uplynaé¢ 20 lat. Czy za-
tem tytul prezentowanej kolekeji Co jeszcze moze
sie wydarzyé¢ jest pytaniem o te oczekiwang
zmiane? Jak dlugo bedzie musiala trwa¢ doku-
mentacja Robakowskiego? Czy wszystko wroci
kiedy$ do normy?

©



Przypisy

1 Na podstawie biblioteki filmowej Robakowskiego: https://vimeo.com/197377733.
2 Andrew Keen, Kult amatora. Jak internet niszczy kulture (Warszawa: Wydawnictwa Akademickie i Profesjonalne, 2007), 33.

3 Mirostaw Filiciak i Alek Tarkowski, Dwa zero: alfabet nowej kultury i inne teksty (Gdansk: stowo/obraz terytoria oraz War-
szawa: Narodowy Instytut Audiowizualny, 2014), 13.

4 Na podstawie wypowiedzi Robakowskiego podczas spotkania autorskiego 13 czerwca 2019 roku w Fundacji Profile w Warsza-
wie, w czasie jego ekspozycji Co jeszcze moze sie wydarzyc.

5 Na podstawie rozmowy z Robakowskim w Galerii Wymiany w Lodzi 15 kwietnia 2019 roku.

6 Na podstawie komunikatu Zuckerberga, opublikowanego na Facebooku 16 lutego 2017 roku, https://www.facebook.com/
notes/mark-zuckerberg/building-global-community/10154544292806634.
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Grzegorz WYCZYNSKI
COMMENTS ON THE CONCEPT DISTINCTION ‘FILM’ — ‘CINEMA’

In colloquial language the terms ‘film’ and ‘cinema’ are very often treated as synonyms. But
within film studies delimitation of this two terms is an important technical task — without
undertaking this task, solid research work will be made rather difficult. In the presented article
I want to propose the sketch of a theoretical model which displays the levels of difference
between film and cinema. Film will be understood here as a string of moving sound pictures

4t
4

that are available via screens. Cinema will be proposed as an aggregate of technological, cultural
and social elements used to produce, distribute, project and promote films. These two areas
are historical phenomena — they not only change with time but also intersect with other social
areas. Throughout succeeding chapters of this text the conceptual difference ‘film’ - ‘cinema’ will
be gradually developed to show its complex and dynamic nature.

Ewelina WEJBERT-WASIEWICZ
ON THE ATTRACTION OF TRAVELING CINEMA IN THE TWENTIETH AND
TWENTY-FIRST CENTURIES

The text deals with the issue of the renaissance of traveling cinema in Poland. The first part of
this article discusses the genesis of traveling cinemas, their important function in the historical
and social dimension. Numerous examples of contemporary cultural initiatives have been cited.
The second part of the article discusses the participation of Poles in cinema as part of statistical
studies on leisure. Against this background, there is a case study, which is the traveling cinema
project of Polska Swiatloczula [Light-sensitive Poland]. Important elements were selected
building the 'initiative' and functions on the side of broadcasters and recipients of film culture.
The article uses scientific and statistical sources and material collected during the period 2012-
2014 on six traveling cinema routes in Poland as part of the Polska Swiatloczula project.

Marta MIASKOWSKA
IMAGES OF REALITY IN CULTURE 2.0. A NEW PERSPECTIVE OF
OBSERVATION IN THE WORKS OF JOZEF ROBAKOWSKI

The most recent activities of Jozef Robakowski focused on social media culminated in the
exhibition What Can Still Happen, which took place in May 2019 at the Profile Gallery in Warsaw.
The article comprises documentation of this exhibition, presentation of individual elements of
Robakowski's own documentation, its exhibition and contexts, which were discussed during the
opening and at the author's meeting during the exhibition.
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Anka LESNIAK

Akademia Sztuk Pieknych w Gdarisku

GRUPY ARTYSTYCZNE.
PRZEMIANY W STRATEGIACH GRUP
ARTYSTYCZNYCH W POLSCE NA
WYBRANYCH PRZYKLADACH

Zjawisko grupowoéci w sztuce analizowane jest
zwykle w odniesieniu do formacji awangardowych.
Przy takim ujeciu wymyka sie badaniom dzialal-
no$¢ grupowa artystow ostatnich dekad. W zwiaz-
ku z tym powstaje pytanie: czy grupy artystyczne
dzialajace w Polsce od lat osiemdziesiatych, kiedy
w sztuce ujawniaja sie tendencje postmoderni-
styczne, mozna nadal traktowaé w kategoriach for-
macji artystycznych? A moze brak wyraznych za-
lozen ideowych, takich jakie spajaly ugrupowania
awangardowe, spowodowal, ze wspodlczesne kolek-
tywy artystyczne maja raczej charakter towarzyski,
gdzie wspoélna aktywnos¢ stuzy przede wszystkim
promocji poszczegdlnych czlonkow grupy? Pojawia
sie wiec kolejne pytanie o to, czy oprocz stownych
deklaracji istnieje artystyczny czynnik, pozwalajacy
zdefiniowac prezentujacych sie wspoélnie tworcoOw
jako grupe artystyczna. W odpowiedzi pomocna
moze by¢ analiza zjawiska ewolucji grup artystycz-
nych w Polsce, spowodowanej zarébwno zmianami
w tendencjach sztuki, jak i nowymi kontekstami
spoleczno-politycznymi.

Strategie polskich formacji wpisuja sie
w historyczne przyczyny powstawania grup ar-
tystycznych: niezgoda na zastana rzeczywisto$é,
propozycja nowej wizji sztuki, podobna wrazliwoé¢
i poglady czlonkéw grupy. W kontekscie polskiej
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historii sztuki znaczenia nabiera takze polozenie
geograficzne Polski i fakt odzyskania niepodleglo-
$ci w 1918 roku. Zapanowal wowczas powszechny
zapal do reform, réwniez na polu sztuki, co wyma-
galo wzmozonej konsolidacji sil. W tamtym okresie
powstaly znane ugrupowania, takie jak FormiSci
(poczatkowo Ekspresjoniéci Polscy), Jung Idysz
(awangardowa grupa artystow zydowskich two-
rzaca pod wplywem idei ekspresjonistycznych) czy
lewicujaca grupa a.r. (1929—36) z Wladystawem
Strzeminskim i Katarzyng Kobro, majaca swoje
korzenie w konstruktywizmie. Po drugiej wojnie
Swiatowej, gdy Polska znalazla sie w strefie wply-
wow ZSRR (Zwigzku Socjalistycznych Republik
Radzieckich), $§rodowisko artystyczne (z powodu
trudnos$ci zwiazanych z wyjazdami z kraju, zwlasz-
cza na Zachod) zostalo w duzym stopniu odciete od
biezacych informacji, panowala cenzura, a sztuka,
ktora nie odpowiadala propagandowym zaloze-
niom socrealizmu zniknela z oficjalnych salonow.
Tworcom stworzono pewng nisze, w ktorej (obwa-
rowani odgérnymi dyrektywami, jak slynne 15%
procent abstrakeji), mogli wzglednie swobodnie
funkcjonowacé.!

Na fali odwilzy powstala inicjatywa powo-
lania drugiej Grupy Krakowskiej, skupionej wokot
Tadeusza Kantora. Nawigzywala do dzialalnosci
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pierwszej Grupy Krakowskiej, przedwojennego
lewicujacego ugrupowania artystycznego (1933—
1937).2 W jej sklad wchodzili woéwezas m.in. Le-
opold Lewicki, Jonasz Stern, Maria Jarema, Sasza
Blonder, Stanistaw Osostowicz i Henryk Wicinski,
ktorzy wlasne lewicowe poglady taczyli z nowa wi-
zja sztuki opartej na ekspresjonizmie, kubizmie
i surrealizmie. Druga Grupa Krakowska laczyla
cechy nieformalnej grupy przyjaciot o podobnych
pogladach i oficjalnego stowarzyszenia. Wladze
niechetnie godzily sie na legalizacje grup arty-
stycznych, jednak w tym przypadku (ze wzgledu na
obecno$¢ w formacji zastuzonych lewicowych dzia-
laczy, takich jak: Erna Rosenstein, Jadwiga Maziar-
ska i Jonasz Stern), ugrupowanie otrzymalo nawet
wlasne miejsce do prowadzenia dzialan — Galerie
Krzysztofory. Tworcy z drugiej Grupy Krakowskiej
jednoczyli sie pod haslem wspodlnego oporu wo-
bec obowiazujacej socrealistycznej stylistyki, ktora
blokowala wolnosé¢ artystyczng. Marek Wlodar-
ski w liscie do Sterna argumentuje, ze potrzebne
jest: ,ukonstytuowanie sie mlodej, ogblnopolskiej
grupy, z jednej strony porzucajacej mentalnoéc
mieszczanskiego impresjonizmu, z drugiej odcina-
jacej sie od idiotyzmu socrealizmu.”3 Lider ugru-
powania, Tadeusz Kantor, od poczatku nie wierzyt
w jednorodnos$é¢ drugiej Grupy Krakowskiej,4 jed-
nak pisal ,Musimy trzymac sie razem”> — dobrze
wiedzial bowiem, zZe z pojedynczymi wysitkami na
pewno nikt by sie nie liczyl. Poszczegdlne odlamy
awangardy, nie zwazajac na réznice w koncepcjach,
jednoczyly sie w imie wspdlnego wroga — oficjalnej
estetyki narzucanej przez panstwo. Dla grupy waz-
ne bylo docieranie do mozliwie najwiekszego kre-
gu odbiorcow poprzez akcje $wietlicowe, pokazy,
wystawy. Cele formulowano w sposob ideowy, ale
doé¢ ogdlny. Sztuka miala byé¢ srodkiem do grun-
townej przemiany spoteczenstwa, a zadaniem gru-
py bylo wychowanie obywatela na odbiorce sztuki
postepowej.® Czlonkowie formacji wprowadzili
w zakres jej dzialan wiele nowych pradow, przesz-
czepili na grunt polski takie formy, jak assemblage,
happening, environment.”

W 1963 roku mozna juz bylo dostrzec
w grupie postepujaca indywidualizacje. Wyksztal-
cily sie wowczas dwa stronnictwa, pierwsze zwia-
zane z Kantorem i jego zwolennikami, drugie to
krag Marii Jaremy. W 1965 roku, kiedy do Grupy
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Krakowskiej dolaczyli Jan Lenica i Jerzy Beres,
ugrupowanie bylo juz duza formacja, liczylo trzy-
dziesci sze$¢ osob. Zjednoczenie sie pod egida sztu-
ki nowoczesnej tak roznych osobowosci tworczych
zmuszalo jednak do kompromiséw. Jednoczeénie,
aby uniknaé¢ konwencji i wad pracy w grupie, waz-
ne byly dzialania podtrzymujace indywidualnosé
tworeza (czego przyklad stanowi ekshibicjonizm
Beresia). Na tym tle powstawaly konflikty, m.in.
slynna awantura przy okazji wspdlnej wystawy
w 1968 roku — w wydanym katalogu usunieto wte-
dy w cien innych cztonkéw grupy, na rzecz tworczo-
$ci Kantora i Beresia.8 W tym czasie zaczeto juz po-
strzegac formacje jako stabilizujacy sie akademizm,
a Grupa Krakowska zatracila pierwotna tozsamos¢.

W latach siedemdziesiatych, kiedy w sztu-
ce polskiej pojawia sie konceptualizm, dzialanie
w grupie znowu zyskalo na popularnosci. Odmia-
na konceptualizmu byl medializm, w ktérym twor-
cy zajmowali sie badaniem przestrzeni mediow
mechanicznych, takich jak fotografia czy film,
oraz proba okreslenia ich autonomicznego jezyka.
Sztuka przybrala wiec charakter paranaukowy,
a dzialania artystyczne staly sie eksperymentami
zwigzanymi z percepcja czlowieka. Powstalo wow-
czas sporo grup o nazwach kojarzacych sie z na-
uka, jak np. Seminarium Warszawskie czy Grupa
Zero-61,° z ktorej wyksztalcil sie potem Warsztat
Formy Filmowej. Byly to réwniez lata licznych
sympozjow, pleneréw i warsztatow, podczas kto-
rych tworzono i dyskutowano, takich jak imprezy
organizowane przez Galerie EL w Elblagu, zwlasz-
cza Kinolaboratorium, czy Sympozjum Wroclaw
70. Wspolpraca artystow miedzy soba zaznaczala
sie wiec nie tylko w obrebie grup artystycznych,
ale takze poprzez szersze kontakty, nawigzywane
podczas imprez zbiorowych.

Wazng formacjg o charakterze medialnym
byl Warsztat Formy Filmowej (WFF), zalozony
w 1970 roku jako sekcja Kola Naukowego przy
Panstwowej Wyzszej Szkole Filmowej, Telewi-
zyjnej i Teatralnej w Lodzi. Grupe tworzyli m.in.
Jozef Robakowski, Ryszard Wasko, Wojciech
Bruszewski, Pawel Kwiek, Zbigniew Rybczynski,
Antoni Mikolajczyk, Andrzej Rozycki i Janusz Po-
tom. WFF od samego poczatku zwigzany byl wiec
z Lodzia i jej dluga tradycja artystyczng. ArtySci
wchodzacy w sklad grupy nawigzywali do tworczo-
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Sci Wladystawa Strzeminskiego, Katarzyny Kobro
i Karola Hillera, czyli tych tworcow, ktorzy w latach
dwudziestych i trzydziestych dwudziestego wieku
tworzyli awangardowa tozsamo$¢ Lodzi. Nawigza-
nia do nurtu konstruktywistycznego ujawnialy sie
poprzez rezygnacje z emocjonalnoéci w sztuce na
rzecz postawy racjonalnej, polegajacej na badaniu
elementow sztuk audiowizualnych i relacji miedzy
nimi. Poslugiwano sie przy tym $rodkami filmo-
wymi i fotograficznymi. Idee konstruktywistyczne
laczono z neodadaizmem, jednak w gléwnym nur-
cie Warsztat prezentowal postawe scjentystyczng
wobec rzeczywistos$ci.® Program WFF sytuowat sie
na drugim biegunie wobec standardéw tradycyjnie
pojmowanej tworczos$ci plastycznej i filmowej oraz
towarzyszacej im krytyki. Grupa odrzucala bowiem
tendencje, ktora nazywala poetycko-zaangazowa-
na, a takze postawe okreslang jako emocjonalno-
-ekspresyjna, nastawiona na wyrazanie przezy¢
artysty. Odrzucajac literacko$c¢ oraz wszelkie funk-
cje przypisywane tradycyjnie sztuce (z wyjatkiem
funkcji poznawczej pojetej w okreslony sposob),
czlonkowie WFF proponowali tworczosé, ktora
nazywali paranaukowa, zimng, wykalkulowang
teorio-praktyka artystyczna.!! Duze znaczenie dla
grupy miata interdyscyplinarno$¢ sktadu WFF, co
dawalo roéznorakie mozliwoéci wspolpracy, choc
podstawowg forma aktywno$ci na plaszczyznie
artystycznej byl film analityczny, a p6zniej kino
intermedialne. W dzialalno$ci grupy dokonywalo
sie przenikanie r6znego rodzaju sztuk, za$ artysci
analizowali jezyk kazdej z nich. Poszczegdlni twor-
cy cenili sobie eksperyment, podejmowali badania
praktyczne i teoretyczne na polu sztuki, podkresla-
li jej ,antykomercyjnoéé.” Charakterystyczne dla
dzialan WFF bylo przenikanie sie roznych dziedzin
artystycznych, szczegblnie w filmie intermedial-
nym, gdzie mamy do czynienia z relacjami miedzy
filmem a réznymi rodzajami sztuk plastycznych,
wzbogaconymi o formy akcjonizmu.

Formacja WFF byla jedna z ostatnich,
ktore postrzegaly idee grupowosci jako zrzeszanie
sie w celu przeprowadzenia radykalnych reform
w sztuce. Z tego wzgledu dzialalno$é grupy plasu-
je sie w nurcie awangardowym. WFF pozostawil
niezwykle bogaty dorobek artystyczny w postaci
filmoéw eksperymentalnych, prac video, fotografii,
obiektow, instalacji oraz dokumentacji dziatan ak-
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cjonistycznych. Jednym z nich byla akcja zorgani-
zowana pod hastem Czyszczenie sztuki w 1972 roku,
w galerii Repassage na Krakowskim PrzedmieSciu
w Warszawie. Dzialania artystyczne mialy forme
protestow i zartow; podczas akeji ,czyszczono”
sztuke ze Zle pojetej uzytecznoéci oraz shuzalczosci
i lizusostwa. Komitet organizacyjny dysponowat
m.in. magnetofonami, adapterami, wzmacniacza-
mi, kolumnami, radiowezlem, pedzlami i stolar-
nig.!2 Warte przypomnienia jest rowniez dzialanie
WFF zorganizowane w 1973 roku w Muzeum Sztuki
w Lodzi. Mialy wowczas miejsce dwadzieScia czte-
ry pokazy i akcje, m.in. akcja dzwiekowa Bruszew-
skiego pt. Skrzyzowanie oraz Obiektywna trans-
misja telewizyjna, rejestrowana przez kamery
i mikrofony umieszczone w trzech punktach miasta
oraz transmitowana za pomocg trzech monitoréw
znajdujacych sie w muzeum. Kamery zainstalo-
wano na skrzyzowaniu ulic, w warsztacie stolarza
i w mieszkaniu prywatnym.'3 Jozef Robakowski
napisat o tej akcji: ,,Wtedy to, mozliwie wszystki-
mi dostepnymi $rodkami (elementy teatru, filmu,
fotografii, dZwieku, obrazu — zawartymi w akcjach,
projekcjach, transmisjach dzwiekowych i telewizyj-
nych, zapisach elektronicznych itd.), staraliémy sie
znalez¢ zwiazek naszej pracy z rzeczywistoscia. Te
wszystkie dokonania zblizyly nas do realizmu fizy-
kalnego, zupelnie inaczej pojetego niz rozumial to
dotychczas polski film, sztuki plastyczne, teatr i li-
teratura.”4 Bezposrednio po wydarzeniach w roku
1973 nastapil rozlam w grupie i odej$cie m.in. Zbi-
gniewa Rybczynskiego. Grupa funkcjonowata w la-
tach 1972—1978, czyli wspolna aktywno$c¢ tworcow
nie przekroczyla kilkuletniego okresu. Mimo Zze
WFF zakonczyl ostatecznie swa dzialalno$é, jego
tworcey do dzi$ sa czynni na polu sztuk wizualnych,
dzialajac w Polsce i za granica.

W latach osiemdziesiatych w polskich ugru-
powaniach artystycznych ujawniaja sie tendencje
postmodernistyczne. Dzialaly wtedy m.in. takie
formacje, jak: Gruppa, Luxus, Kolo Klipsa, Neue
Bieriemiennost oraz aktywna do dzi$ E6dzZ Kaliska.
Czlonkowie Gruppy w skladzie: Ryszard Grzyb,
Pawel Kowalewski, Jarostaw Modzelewski, Wto-
dzimierz Pawlak, Marek Sobczyk i Ryszard Woz-
niak nie odwolywali sie juz do idei kompleksowej
przemiany sztuki. Tworzyli sztuke zaangazowana
politycznie, jednak ich dzialania nie stanowily agi-
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tacji politycznej. Ich malarstwo nawiazuje do sztu-
ki Neue Wilde, jednak w pracach Gruppy istotny
jest kontekst zwigzany z sytuacja kraju. W latach
osiemdziesigtych nastepuje bowiem przeniesienie
srodka ciezko$ci poszukiwan tworczych na zagad-
nienia spoteczno-polityczne, dzieje sie to jednak
na zupehie innych zasadach niz wéréd ugrupo-
wan awangardy przedwojennej. Obrazy artystow
Gruppy sa zartobliwym, cho¢ nie pozbawionym
niepokoju komentarzem rzeczywisto$ci; ich twor-
czo$¢ plasuje sie w nurcie tzw. sztuki niezalezne;j.
W czasie stanu wojennego i represji politycznych
cze$¢ polskich artystow protestowala z krucht, wpi-
sujac sie w nurt sztuki przykoScielnej, inni chowali
sie we wlasnych pracowniach czekajac na lepsze
czasy. Pomiedzy sztuka panstwowa a przykoSciel-
na powstala proznia, ktéra stymulowala tworcow
kontestujacych obydwie postawy do samookresle-
nia sie.’> Gruppa nalezala do tych formacji, ktore
podazaly — cytujac stowa Piotra Piotrowskiego
— ,w strone chromatyki trzeciego miejsca, nieza-
leznego od dwodch poprzednio wymienionych.”6
Ci arty$ci manifestowali swoje istnienie w postaci
aktywnosci grupowej. Swiat zewnetrzny dla czlon-
kéw Gruppy istnial nie po to, by go zmienia¢, lecz
aby mu sie przygladaé¢; zamiast martyrologii wo-
leli ironie, na groteske rzeczywistoéci odpowiadali
groteska prac. Alergicznie reagowali na patos, pu-
sta frazeologie, pompatyczno$é, czesto ocierali sie
o skandal — ich zart mial jednak posmak gorzkiego
doéwiadczenia. Nie pisali manifestow, nie wyzna-
czali regul dobrej sztuki, odzegnywali sie od auto-
rytarnych sadow na temat tego, co jest nowoczesne,
a co wsteczne. Eaczyli sie nie po to, aby osiggnac
konkretny cel, lecz by razem co$ robi¢.'” Nie two-
rzyli wspolnego programu, ich dzialalno$¢ w grupie
opierala sie raczej na podobnym odczuwaniu $wia-
ta. Ryszard Grzyb o powodach wspolnego dzialania
wypowiada sie w nastepujacy sposob: ,,Sa pewne
wspolne rzeczy (...) nie wynikajace z programu
ogolnego, lecz ze wspolnej wrazliwosci. Czy w wi-
dzeniu $wiata, czy problemoéw, z ktorymi sie styka-
my.”8 Artysci z Gruppy poczatkowo nie postrzegali
siebie jako kolektywu. Dopiero w wyniku uznania
ich przez §rodowisko tworcze za grupe postanowili
dziala¢ razem. Przyczyna wspdlnego wystawiania
prac byla m.in. obawa przed oporem, jaki mogla
wywola¢ indywidualna wystawa mlodego tworcy
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prezentujacego sztuke ,,prowokatorska” w galerii
panstwowej. Wazny byt tez czynnik kolezenski spa-
jajacy grupe. Komentujac pierwsza wystawe Grup-
py Pawlak wspomina: ,To, zZe wystawialiémy razem
mialo dla mnie takie znaczenie, ze w czasie bojkotu
inaczej sie wstydzilem.”9

Do najbardziej spektakularnych akcji
Gruppy nalezy wspolne malowanie obrazu pod-
czas wystawy Documenta w Kassel w 1987 roku.
Idea obrazu zrodzila sie na miejscu, jako reakcja
na biala, pionowa powierzchnie plotna o wymia-
rach 600 x 600 cm. Obraz powstawal sze$¢ dni
i sze$¢ nocy. Pierwszego dnia arty$ci ustawili na
wprost plotna duzy stol, w odlegloscei kilku metrow
od niego, a na nim pojawily sie wiktualy i wodka
przywiezione z Polski. Stél, przy ktérym sami jedli
i podejmowali tworcow z innych krajow, stal sie
wazna czescig ich pracy.2° Rok 1989 to okres prze-
tomu w polskiej polityce, czas pierwszych wolnych
wyboréw. W grudniu 1989 roku w Galerii Arsenat
w Bialymstoku artySci z Gruppy przeprowadzili
akeje pt. Z poczty wysle Ci pocztéwke o alienacji.
Zamkneli sie w osobnym pokoju, ktérego drzwi
zabili od wewnatrz deskami. We wnetrzu znajdo-
waly sie proste sprzety, jedzenie, $wiateczna cho-
inka i wlaczony telewizor. W czasie wernisazu pu-
bliczno$¢ mogta zaglada¢ do pomieszczenia przez
szpary w deskach. Po kilku godzinach, juz w nocy,
artyéci opuscili pokéj wychodzac przez okno,
z ktérego zdjeli krate, opuszczajac sie z pierwszego
pietra po linie. Nie byto wystawy obrazéw.2! Jedna
z ostatnich, niemal symboliczng akcja Gruppy byt
Glos przyrody na Solidarnosé. Bylo to zbiorowe
malowanie plotu przed sztabem wyborczym Ko-
mitetu Obywatelskiego Solidarno$¢ mieszczacym
sie w kawiarni Niespodzianka w Warszawie, tuz
przed 4 czerwca 1989 roku.

Grupa Luxus bardziej sklaniala sie w strone
pop artu bazujacym na inspiracjach kultura ma-
sowa. W sklad grupy wchodzili: Pawet Jarodzki,
Bozena Grzyb-Jarodzka, Ewa Ciepielewska, Artur
Golacki, Piotr Klosowicz, Jerzy Kosatka. Tworcy
zwrdcili uwage na niezwykle zjawisko: zwykla pusz-
ka po piwie, kolorowe opakowanie po cukierkach
czy papierosach, ktore w zachodniej kulturze byly
po prostu $mieciami, w zgrzebnej polskiej rzeczy-
wistodci lat osiemdziesiatych nabraly znamion
fetyszu, luksusu, byly namiastka lepszego $wiata,
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uosabialy marzenie o konsumpcyjnym raju. W jed-
nym z tekstow grupy mozna przeczytac: ,Luxus nie
ma zahamowan, Luxus interesuje sie wszystkim,
Luxus daje ci towar najwyzszej jakoéci w pelnym,
nieScieralnym kolorze.”?2 Odbiorca mogl odnalez¢
w pracach grupy znane mu ikony kultury maso-
wej — popularne gwiazdy muzyki pop czy ...Myszke
Miki. Wizerunki te charakteryzowala jednak duza
odmienno$¢ i réznorodno$¢ formalna, uzyskana
poprzez wieloé¢ stosowanych technik plastycznych.
Sa to zdjecia, rysunki i kolaze, w ktorych artysci
wykorzystali oryginalne opakowania reklamowe
i plakaty. Zmieniali poprzez tworcza ingerencje ich
pierwotna wymowe, ukazujac je w nowym kontek-
Scie. Postrzegali siebie jako grupe, lecz na zupelie
innych zasadach niz robily to wezesniejsze ugrupo-
wania. Deklarowali, ze uprawiaja przede wszyst-
kim dzialalno$¢ towarzyska. Element zabawy wy-
suwal sie na pierwszy plan.23 W ironicznym tonie
dodawali, Ze grupa na usprawiedliwienie swojego
istnienia wydaje magazyn Luxus, organizuje wy-
stawy i wdaje sie w dyskusje.24 W obszarze zain-
teresowan periodyku, jak twierdzili sami artyéci,
pozostawal seks, polityka i muzyka rockowa. Po-
jawialo sie w nim charakterystyczne dla tego typu
wydawnictw epatowanie tanig erotyka, ktorej Slady
mozna znalez¢ rowniez w realizacjach innych arty-
stow lat osiemdziesiatych. Prace czlonkéow grupy
Luxus, majace cechy wspdlne z pop-artem, igraly
ze stereotypami kultury masowej, nawigzywaly
rowniez do kontestatorskich drukéw ulotnych z lat
szeS¢dziesiatych. Grupa prowadzila tez dzialalnoé¢
akcjonistyczng, a cze$¢ happeningéw odwolywala
sie do specyfiki akcji promocyjnych.

Ze wzgledu na dhugoletni okres dziatalno-
$ci, wiecej uwagi warto po$wiecic¢ grupie £6dz Kali-
ska.25 Powstala ona w 1979 roku, a jej czlonkowie:
Marek Janiak, Adam Rzepecki, Andrzej Swietlik
i Andrzej Wielogoérski (pseudonim Makary) nadal
dzialaja wspolnie.2® Do grupy nalezeli rowniez Je-
rzy Koba, ktory opuscil ja po krotkim czasie i An-
drzej Kwietniewski, ktory zwiazany byt z Lodzia
Kaliska przez trzy dekady. L6dz Kaliska przecho-
dzila r6zne etapy i — w zalezno$ci od zmian za-
chodzacych w otaczajacej ja rzeczywisto$ci — mo-
dyfikowala swoja strategie, obszar zainteresowan,
zawsze jednak nadazajac za aktualng sytuacja. Gru-
pa wywodzi sie z nurtu konceptualnego, jednak juz
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od poczatku ujawnial sie w niej element kontesta-
torski, tendencje do ironizowania, kpiny z relacji
panujacych w polskim $rodowisku artystycznym.
Grupa ta przeszla swoista ewolucje $wiatopogla-
dowa, obierajac sobie za droge artystyczng strate-
gie ,gry z odbiorca,” kpiny z ustalonego porzadku,
zonglowania elementami wzietymi z zZycia i historii
sztuki oraz pozytywnego nihilizmu, charaktery-
stycznego dla dzialan postmodernistow. Elementy
strategii Lodzi Kaliskiej widoczne sa w aktywnosci
p6Zniejszych polskich ugrupowan artystycznych.
Powodow, dla ktorych artySci stworzyli grupe i do
dzi$ sg razem, jest kilka. Na poczatku zadecydowal
przypadek — spotkali sie ludzie o podobnym od-
czuwaniu $wiata, stawiajacy sobie podobne cele.
Tworcy twierdza, iz wyrastali ponad Srodowisko,
w ktorym funkcjonowali. Marek Janiak ujal to
w stowach: ,,Uznali$émy, ze trzeba robi¢ to, co daje
nam frajde, uprawia¢ sztuke, ktora rozladowataby
nas samych. Zaczeli$my mieszanie zycia z dziatal-
noScia artystyczna. OsiagneliSmy to, do czego kaz-
dy artysta $wiadomie lub podswiadomie dazy, by
realizacja w sztuce byla swobodna i radosna, a nie
mozolna i ciezka. WywolywaliSmy skandale.”?” Na
tamach jednej z t6dzkich gazet po dwudziestu la-
tach dzialalno$ci Janiak podkreélat element kon-
testatorski grupy: ,Zdecydowaliémy sie wtedy, ze
wspOlnymi sitami latwiej bedzie nie zgadza¢ sie na
otaczajacy nas $wiat.”28 Dzialanie w grupie wyzwa-
lalo potrzebe akcji, a takze oSmielalo artystow do
neodadaistycznych i absurdalnych dziatan, takich
jak np. wrzucenie jabtka do tuby muzyka podczas
koncertu w czasie Konstrukeji w Procesie w 1981
roku. Sam Janiak przyznaje, ze nie zdecydowalby
sie na ten wyczyn, gdyby nie mial przekonania, ze
jego zachowanie zostanie poparte przez grupe. Nie
przeszkadzala mu $wiadomos¢, ze taka postawa
nie jest akceptowana przez wiekszoé¢ §rodowiska
artystycznego, poniewaz wiedzial, ze odpowie-
dzialno$¢ za popeklione czyny bedzie zbiorowa.
W grupie latwiej bylo znosi¢ brak akceptacji wérod
kolegbw z branzy oraz szerzej — w spoleczenstwie.

Pierwsze wystapienie Lodzi Kaliskiej w Dar-
towie potwierdzilo przyszla orientacje artystyczng
grupy. Ulica zostala przegrodzona czarna plach-
ta, co wywolalo konsternacje gapiow. Zalozeniem
wystepu, a zarazem jego tytulem, bylto: Zrobienie
zamieszania 1 odwroécenia uwagi, w celu narzu-
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cenia bialej plachty na grupe o0sob, skrepowania
ich 1 walenia po dupach. Podczas happeningu
w Dartowie w akeje zostali weiggnieci przypadko-
wi widzowie, ktdrzy ku swemu zaskoczeniu stali
sie glownymi aktorami ,spektaklu.” Zgromadze-
ni na ulicy ludzie czekali na uroczysto$¢, o ktorej
,odswietno$ci” $wiadczyla wstega, nieodlaczny ele-
ment wszystkich pompatycznych imprez w polskiej
rzeczywistoSci tamtego okresu. Dzialanie zostalo
udokumentowane przy pomocy fotografii — jednej
z wiodacych technik wykorzystywanych przez gru-
pe do dnia dzisiejszego. Ten happening, jak wiele
innych dzialan grupy, przede wszystkim krytyko-
wal sztuczno$é i konwencjonalno$é spotecznych
zachowan. £o6dz Kaliska dzialala pod wplywem
impulsu, akcje grupy byly dynamiczne, wywolywa-
ly zywiotowy odbior publicznosci. Spontaniczno$é
pomyshu prowadzita do szybkiej jego realizacji,
a kolejne projekty inspirowala codziennosé.
Waznym wydarzeniem w historii grupy byt
happening przeprowadzony w Krakowie w maju
1981 roku. Mialo tam miejsce tygodniowe dzialanie
artystyczne zatytulowane Siedem dni na stworze-
nie $wiata oraz akcja na Rynku Glownym pt. Upa-
dek zupely. Podczas wydarzenia robiono filmy
i zdjecia. Dzialanie stuzylo zatarciu granic miedzy
sztuka a zyciem. Grupa prowokowala w ten spo-
sob $rodowisko dwczesnej neoawangardy, ktore
wedlug artystow z Lodzi Kaliskiej stalo sie jedynie
towarzystwem wzajemnej adoracji i nie przynosi-
lo ciekawych propozycji artystycznych. Pierwsze
z dzialan nawigzywatlo do ,,stworzenia $wiata,” czy-
li dazen artysty cheacego doréwnacé Bogu. Tworcy
starali sie wiec kreowac wlasny §wiat — $wiat sztu-
ki — postugujac sie réznymi metodami. W innej
akeji zatytulowanej Upadek zupely artySci lezeli
na rynku w Krakowie, przy pomniku Adama Mic-
kiewicza, wywolujac swoim zachowaniem konster-
nacje widzéw. Zeby pokazaé paradoks zestawili
gest, a wladciwie jego brak, z powaznym tytulem
catego dzialania. Wielka sprawa zostala zestawio-
na z zartem, a powazny temat obrécono w kpine.
Akcja Siedem dni na stworzenie Swiata2® ukazy-
wala w krzywym zwierciadle naduzywane (wedlug
cztonkéw grupy) idee konceptualizmu.
Wyznaczajac obszar zainteresowan Lodzi
Kaliskiej trudno poming¢ w tworczoéci jej czlon-
kow nurt erotyczny. Stylistyka tych przedstawien
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byla prymitywna, wykonanie umys$lnie niechluj-
ne. W pracach Rzepeckiego z cyklu Sztuka meska
iinna, obok przedstawien genitaliow i ogromnych
biustow (czesto zwielokrotnionych), pojawiaja
sie wulgarne scenki, jak np. £.6dZ Kaliska posuwa
Sztuke do przodu. Ze wzgledu na swoja strategie
ironicznej polemiki z tendencjami w polskim $ro-
dowisku artystycznym grupa dlugo skazana byla
na ostracyzm, ich dzialania traktowano jedynie
jako mlodziencze wyglupy, bez potencjalu inte-
lektualnego. £.6dZ Kaliska ma jednak w swoim do-
robku refleksje teoretyczna w postaci manifestow.
Warto w tym miejscu przywola¢ Manifest Sztuki
Zenujqcej napisany przez Marka Janiaka. Z tekstu
dowiedziet sie mozna, ze: ,zazenowanie to ostrze-
zenie, ze mozesz lub wykonale$ gest przeciwko
regulom organizacji spolecznej. Zazenowanie
to prolog strachu. Sztuka zenujgca jest postawa,
cwaniactwem dajacym zawsze przewage, gdyz jej
silg jest brak sukcesu. Sztuka zenujaca dowodzi, iz
kazdy z nas jest tylko elementem w systemie spo-
tecznym, jest ukazaniem rozmiaru zniewolenia
jednostki, jest apologia niemozliwego — zycia bez
spoleczenstwa.” 3°

W latach dziewiecdziesiatych poczatkowo
aktywnos$¢ grupy byla mniej intensywna, zajmo-
wala ja gléwnie fotografia inscenizowana. Duze
znaczenie mial tu znowu element groteski, zartu,
absurdu. Grupa wspolpracowala z tzw. Muzami
— kobietami, ktore inspirowaly ich do dzialania.
Powolane zostalo takze L6dz Kaliska Muzeum.3*
W tym okresie tworcy przestali prowadzi¢ polemi-
ke z innymi polskimi artystami, a zaczal ich inte-
resowaé dialog z dawnymi mistrzami malarstwa
— pojawialy sie pastisze znanych dziel sztuki. Pod
koniec tej dekady grupa na nowo sie skonsolidowa-
la, realizujac szereg akcji w najwiekszych miastach
Polski. Zapowiedzig dzialan byta akcja przeprowa-
dzona we Florencji w 1998 roku, ktorej arty$ci omal
nie przyplacili aresztowaniem przez wloska policje.
Wydarzenie to zostalo nawet opisane przez lokal-
na toskanska prase. Do galerii weszla dziewczyna
w futrze. Przed slawnym obrazem Wenus Botti-
cellego zdjela okrycie i objawila sie zwiedzajacym
w samych podwigzkach. Trzej towarzyszacy jej
mezczyzni wykonali serie zdje¢. Po wszczeciu alar-
mu przez straznika cala czworka zniknela. Po kilku
minutach grupa powtoérzyla seans na Placu Strocci
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— tym razem skandalistow ujeto. Doprowadzeni
do komisariatu thumaczyli, Ze robia zdjecia, aby je
sprzedac agencjom fotograficznym w Polsce. Grozil
im proces o obraze moralnoéci publicznej, jednak
sama publiczno$é nie czula sie obrazona, wrecz
domagala sie, aby zdjecia pieknej Polki umiescic¢
w katalogach muzeum. Wloska policja byla jednak
bezwzgledna — skonfiskowala filmy z akcji. Do dnia
dzisiejszego nie powrocily one do artystow.32
Najbardziej spektakularnymi dzialaniami
grupy staly sie akcje interwencyjne i happeningi,
ktore nierzadko angazowaly publicznoé¢, czasem
wbrew jej woli. Filmy i fotografie powstajace w ich
trakcie stanowily dokumentacje wydarzen, majaca
rownorzedne prawa z samymi akcjami. Arty$ci nie
ograniczali sie tylko do dokumentowania — film,
a w szczegoOlnosci fotografia, czesto byly glownym
powodem organizowania happeningéw; dzialania
te artySci nazywali ,performance dla fotografii”
lub ,performance for film.” Na przelomie stuleci
powstal cykl New Pop polegajacy na anektowaniu
przez sztuke zdobyczy kultury masowej. Objawialo
sie to w manifestach oraz kolejnych akcjach grupy.
Ingerencje w codzienno$¢ w tym przypadku row-
niez oparte byly na elemencie zaskoczenia i skan-
dalu, a jednocze$nie zabawy. Akcje mialy wiele
wspolnego z rewia czy spektakularnym show, w du-
7ej czeSci improwizowanym. Podczas nich wazna
role odgrywaly Muzy, byly wrecz niezbedne przy
realizowaniu poszczegblnych wydarzen. New Pop
to takze realizacje fotograficzne, nawiazujace do
kultury konsumpcyjnej, globalizacji i unifikacji.33
Trzydzies$ci pie¢ lat wspdlnej aktywnosci
nieformalnej grupy, opartej na przyjacielskich
relacjach jest ewenementem wsrdd grup arty-
stycznych — ten typ formacji zazwyczaj rozpada
sie po kilku latach. Przyczynami rozpadu najcze-
Sciej sa konflikty, wynikajace z indywidualizacji
postaw tworczych, rosnacej rozpoznawalno$ci
i popularnoéci czlonkow zespotu. Korzystajac
z kapitatu artystycznego zgromadzonego przez
grupe, artySci zaczynajg czesto pracowac na wila-
sny rachunek. £6dz Kaliska nie wpisuje sie w ten
schemat, by¢ moze przyczyna jest brak stricte
artystycznego wyksztalcenia twoércow — Janiak
jest architektem, Makary chemikiem, Kwietniew-
ski — biologiem, a Rzepecki — historykiem sztuki.
Spotkali sie w ZPAF, polaczyly ich zainteresowa-
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nia fotograficzne. Dla czlonkéw grupy sztuka od
poczatku byla odskocznia od zaje¢ codziennych,
rodzajem Swieta, uwalniajacego ich od wszelkich
konwenanséw. Artyéci z Lodzi Kaliskiej rzadko
wykonuja samodzielne realizacje — akcjonizm
o charakterze happeningowym réwniez wymaga
wspdlpracy— wiec to marka grupy gwarantuje
im rozpoznawalno$¢ w Srodowisku artystycznym
i popularnosé.

Jedna z najbardziej znanych formacji ostat-
nich dekad, powstala juz po transformacji ustro-
jowej w Polsce, byta Grupa Eadnie (1996—2003).
W jej sklad wchodzili glownie mlodzi artysci, stu-
denci Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie: Wil-
helm Sasnal, Rafat Bujnowski, Marcin Maciejow-
ski. Liderem i ,teoretykiem” grupy byl starszy od
nich Marek Firek, a kolorytu dodawat J6zef Tom-
czyk (pseudonim Kurosawa), model z krakowskiej
ASP. Grupe Ladnie tworzyli wiec malarze, ktorzy
wlaczali w swojg dzialalno$é elementy akcjonizmu,
nasladujace akcje promocyjne i strategie marketin-
gowe w biznesie i handlu. Obserwujac mechanizmy
rzadzace rynkiem wykorzystali je w swojej sztuce:
bawili sie w menadzeréw samych siebie, sprzeda-
wali swoje obrazy tanio, wedlug regut promocyj-
nych obowigzujacych w hipermarketach — jezeli
kto$ kupil jedno plétno, drugie dostawatl gratis.
Trudno wiec stwierdzié¢, ze grupa powstala w wy-
niku buntu, artySci zaczeli dziala¢ wspoélnie raczej
wwyniku znuzenia modelami edukacji proponowa-
nymi im przez uczelnie. Ich prace sa bliskie estety-
ce komiksowej, oszczedne w Srodkach malarskich,
syntetyczne. Nazwa ,Eadnie” jest przeSmiewcza
wobec stowa, ktore w rzeczywisto$ci niewiele zna-
czy: Jadny” powinien byé $wiat z reklamy, obraz
tez powinien by¢ ,tadny,” zeby sie dobrze sprzedac,
nie ma jednak kryteriow, ktore okreslalyby, jakie
znaczenie kryje sie pod tym slowem.34 Grupa Lad-
nie, ktorej trzon stanowili wowczas debiutujacy,
a dzi$ znani i znakomicie ,,sprzedajacy sie” malarze,
jest kolejnym przykladem formacji, w ktorej grupo-
woS$¢ wyzwala potrzebe akcjonizmu.

Akcje Grupy Eadnie czesto odbywaly sie
w krakowskim klubie Roentgen. Jedna z nich odby-
la sie 17 listopada 1998 roku, a jej glowna atrakcja
byl seans filmu Titanic.35 Podczas akcji wy$wietla-
no réwniez slajdy, wieszano reklamy o r6znej tema-
tyce, oklejano folig stoly i schody.3¢ Miala réwniez
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miejsce promocja Slynnego Pisma we Wtorek (na
poczatku wydawanego pod tytulem Pismo we Wto-
rek) — swoistego kolazu kolorowych czasopism,
w ktérym artyéci zamieszczali swoje wiersze, rysun-
ki, kolaze, komiksy, a takze teksty Firka i Tomczyka
Kurosawy. Stynne Pismo we Wtorek, podobnie jak
manifesty grupy L6dz Kaliska, ma swoje korzenie
w podstawach teoretycznych charakteryzujacych
ugrupowania awangardowe. W postmodernizmie
jednak manifesty i teoria nie peily juz roli kon-
solidujacej grupe. Teksty czesto mialy charakter
zartobliwy, ironiczny, a wspolnote spajaly dzialania
akcjonistyczne, czerpiace z tradycji dadaistycznego
Cabaret Voltaire. Grupa Ladnie nie ustawiala sie
tez w kontrze do innych propozycji artystycznych,
jak miato to miejsce w przypadku Lodzi Kaliskiej.

7 potrzeby reakcji na otaczajacg rzeczy-
wisto$¢ (niekoniecznie artystyczng), a takze jako
naturalny efekt istniejacych juz relacji przyjaciel-
skich, zawigzala sie grupa PUL. Nazwa pochodzi od
pierwszych imion jej zalozycieli, blizniaczek Pauli-
ny i Urszuli Korwin-Kochanowskich oraz Ludwi-
ka (Dariusza Ludwisiaka). Formacja zawigzala sie
w 2010 roku, jak pisza artySci: ,w wyniku burzliwej
dyskusji po-wernisazowej. Wraz z uplywem czasu
oraz w miare upitego trunku, nowe, artystyczne
cialo sie ukonstytuowalo.”3”7 Tworczosé artystow
grupy bazowala gléwnie na fotografii, elementach
dizajnu oraz grafiki projektowej, ktora w tym przy-
padku nie miala jednak celu uzytkowego. Prace
PUL, wykorzystujace stylistyke reklamy, sa jedno-
cze$nie subtelng i ironiczna krytyka mechanizméow
otaczajacej rzeczywistosci. Plakaty autorstwa gru-
py byly prezentowane na wystawach i konkursach,
m.in. na 10 Miedzynarodowym Triennale Plakatu
w Toyamie w Japonii oraz 2 Miedzynarodowym
Triennale Plakatu w Wiedniu — seria Will I be Mis-
sed? Odkad artySci tworzacy grupe zaczeli dzialaé
razem, w ich sztuce pojawil sie element akcjoni-
styczny, podobnie jak w przypadku Lodzi Kaliskiej,
Gruppy czy Grupy Ladnie. I — podobnie jak w tam-
tych przypadkach — jest to akcjonizm zawierajacy
elementy zartu i groteski, rodzaj interwencji arty-
stycznej w zastang rzeczywisto$é. Po raz kolejny
przynalezno$¢ do grupy spowodowala pojawienie
sie wypowiedzi artystycznej w formie akeji, w prze-
ciwienstwie do — zwykle indywidualnych — dzialan
artystow performance.38
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W sztuce polskiej ostatnich kilkunastu lat
mamy do czynienia ze zjawiskiem kobiecych grup
artystycznych. Zajmuja sie one problematyka
gender, krytyka sytuacji kobiet w patriarchalnym
spoleczenstwie, w szczegdlno$ci w Polsce, oraz
polemika ze zjawiskiem pozornego rownoupraw-
nienia, a faktycznie deprecjonowania kobiet w zy-
ciu publicznym i rodzinnym. Akcjonizm stal sie
istotna forma wypowiedzi kobiecych kolektywow
artystycznych. Akcje te, oparte na przedstawieniu
seksualno$ci ciala kobiety, na kontekstach, w kt6-
re jest ono uwiklane, czesto pietnuja seksistow-
skie formy przemocy wobec kobiet, istniejace
nadal mimo pozoréw réwnego statusu obu plci.
Wystepowanie w duecie czy w wiekszej grupie po-
teguje tu sile przekazu.

Waznym polskim kolektywem kobiecym
w najnowszej historii byla Grzenda. Zalozycielka-
mi Grzendy byly mlode matki: Efka Szczyrek, Mal-
gorzata Markiewicz, Monika Wysokrocka, Marta
Firlet, Kasia Ignatiuk i Karolina Kowalska. Mloda
matka, jak podkreslaja czlonkinie, cechuje sie ogra-
niczong mobilnoécia, trudno jej tez braé aktywny
udzial w wystawach. Kobiety postanowily wiec, ze
z Jkur domowych” stang sie ,kurami interneto-
wymi.”39 Artystki z Grzendy dostrzegly sile i moz-
liwoSci rozwijajacego sie internetu i technologii
cyfrowych. Dzieki umiejetno$ciom Efki Szczyrek
(Efka_S, Ewa Potocka) wykorzystuja net-art i na-
rzedzia internetowe jako $rodki komunikatu arty-
stycznego. Mozna wiec uzna¢ Grzende za pierwsza
cyberfeministyczng formacje w Polsce, bo dosko-
nale wpisala sie w postulat grupy VNS Matrix, aby
wyrwac joysticki z rak techno-kowbojow,4° czyli
przerwa¢ mechanizm powielania patriarchalnych
i seksistowskich relacji w spolecznosciach interne-
towych. Jak wspomina Efka Szczyrek, Grzenda.pl
powstala jako zespdl artystyczny mlodych samo-
dzielnych (samotnych) matek, a takze jako strona
internetowa, wirtualna galeria, czyli ,grzenda” gdzie
~Swiezo upieczone kury domowe” uprawiaja swoja
multimedialng sztuke.4* Artystki z Grzendy wspdl-
nie realizowaly wiele projektéw, m.in. Casting na
nowego tate (dla swoich dzieci) — dokumentacja
z randek zamieszczana na ich stronie internetowe;j.
Efka Szczyrek wymyslila rowniez dla internautow
gre Antykoncepcja, w ktorej wcielajac sie w postaé
kobiety w minispodniczce i na szpilkach, mozna

« doi:10.32020/ARTandDOC

©



strzela¢ z ogromnego karabinu do pojawiajacych
sie na ekranie komputera plemnikéw.42 Jesli gracz
nie wykaze sie odpowiednim refleksem, pojawia sie
komunikat: ,zostales zaplodniony.” Wtedy gracz
staje sie rodzicem wirtualnego dziecka, ktorym
mozna sie opiekowac za pomocg smséw. Gra na-
biera szczeg6lnego znaczenia w kontekscie restryk-
cyjnego prawa antyaborcyjnego w Polsce, w wyni-
ku ktérego skuteczna antykoncepcja jest jedynym
gwarantem seksualnej niezalezno$ci kobiety.

Portal Grzenda prowadzony przez Efke
Szczyrek zajmowat sie ogdlnie problematyka ko-
bieca, jednak z czasem wchodzil glebiej w obszary
socjologii i popkultury; wokot portalu zgroma-
dzila sie internetowa spoleczno$¢ kobiet i dziew-
czat, ale artystyczna geneza strony stawala sie
coraz mniej zauwazalna. Dzialania Grzendy mialy
charakter subwersywny. Kreujac swoj peten sek-
sapilu wizerunek — czy to przez projekty latekso-
wych podomek Malgosi Markiewicz,43 czy space-
ry Efki Szczyrek w minispddniczee i na szpilkach
z wibratorem na smyczy, czy tez konkurs Miss
v-cigza — artystki tylko pozornie wpisywaly sie
w patriarchalne relacje wladzy. Ich bronia byta
ironia, zart, ukazywanie rzeczywisto$ci w krzy-
wym zwierciadle. Prze$miewczoéc¢ i kpina, mimo
feministycznego wydzwieku prac, zbliza dzialania
Grzendy do strategii Lodzi Kaliskiej.

Ironii i gry z patriarchalng kultura uzywa-
ly rowniez Dziewczeta Przeszanowne w skladzie:
Karolina Stepniowska, Marcelina Gunia i Natalia
Turczynska. Grupa zawigzala sie podczas studiow
dziewczyn na Wydziale Sztuk Pieknych Uniwersy-
tetu Mikolaja Kopernika w Toruniu.44 Wspoélnie
wynajmowaly mieszkanie przy ul. Prostej, gdzie
rowniez organizowaly prezentacje swoich prac. Ich
dzialania wymierzone byly przeciwko seksistow-
kim relacjom panujacym na torunskiej uczelni. Na-
zwa Dziewczeta Przeszanowne jest kping ze zwrotu,
czesto uzywanego przez profesoréw tzw. Malsztalu
(kierunek studiéw — malarstwo sztalugowe) wobec
studentek. Okreslenie ,dziewczeta przeszanow-
ne” pozornie wyraza szacunek, w rzeczywistoSci
jednak éwiadezy o lekcewazeniu kobiet. Wedlug
torunskich profesor6w nie ma bowiem potrzeby,
aby studentki traktowa¢ powaznie, poniewaz i tak
zostang kiedy$ matkami, co uniemozliwi im kariere
artystyczna.4> PrzeSmiewcze dzialania wymierzone
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w profesoréow dekonstruuja weiaz silny we wspol-
czesnej kulturze wizerunek meskiego autorytetu
jako mentora i zwracaja uwage, iz kadra na uczel-
niach artystycznych (mimo przewazajacej liczby
kobiet wérdd studiujacych) jest zdecydowanie me-
ska i sankcjonuje patriarchalne relacje.

Dziewczeta Przeszanowne w sztuke prze-
mienialy codzienno$é: walke z grzybem w wynaj-
mowanym mieszkaniu lub zaliczenie semestru
przez przedstawienie realistycznej rzezby, ktora
prowokacyjnie wykonaly z... ziemniakéw serwo-
wanych na stolowce. Robily sztuke z rzeczy ma-
tych, powszednich, codziennych, takich jak maki-
jaz i przebieranie sie. Sukienki w stylu mata czarna
i buty na obcasach traktowaly jako element identy-
fikacji grupowej. Seksowne kobiece stroje zakladaly
jednak z pelng $wiadomoscig znaczen, jakie ze soba
niosa. W 2005 roku na festiwalu Performance-esse
w Galerii Sztuki w Wozowni w Toruniu probowaly
,0dSwieza¢” sytuacje panujaca w polskim perfor-
mance. Ubrane w tzw. stroj galowy, peliacy tez
funkcje swoistego uniformu (biale bluzeczki i sza-
re spodniczki), przypominaly uczennice pensji dla
dziewczat lub sekretarki — razem wygladaly jak eki-
pa do zadan specjalnych. Wykonujac r6zne uklady
taneczne, rozpylaly dezodoranty o najrozmaitszych
zapachach. W koncu stezenie tych woni osiggneto
stopien niemozliwy do wytrzymania. Swiadomie
przybierajac wyglad ,slodkich kobietek” artyst-
ki zmienialy catkowicie jego znaczenie.#® Warto
zauwazy¢, ze kobiety, jedli chca by¢ traktowane
powaznie, np. w relacjach zawodowych, czesto
upodabniajg sie do mezczyzn strojem i sposobem
zachowania. Dziewczeta Przeszanowne obraly od-
mienng strategie — ich dziewczecym strojom towa-
rzyszyla ogromna pewno$¢ siebie i bezlitosne zarty
z tzw. meskich autorytetow.

Zarébwno Dziewczeta Przeszanowne, jak
i Grzenda skupialy artystki, ktére z jednej strony
polaczyla podobna sytuacja zyciowa, np. macierzyn-
stwo, wspdlne mieszkanie, studia, a z drugiej — re-
prezentowaly osobowosci o réznych temperamen-
tach i preferencjach tworczych. Dzieki r6znorodnym
umiejetnoéciom byly w stanie szybko i sprawnie
weieli¢ swoje idee w sztuke. Akcjonizm w ich przy-
padku po raz kolejny byt efektem dzialania grupo-
wego; akcje przybieraly charakter happeningowy,
cho¢ w przypadku Dziewczat Przeszanownych nie
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bez znaczenia byl takze zywiolowy temperament
Karoliny Stepniowskiej, ujawniany réwniez w in-
dywidualnych, radykalnych performance.
Zainteresowanie sztuka performance lezalo
u podstaw powstania grupy Sedzia Glowny (2001—
2009). Dla tworzacych ja artystek, Aleksandry Ku-
biak i Karoliny Wiktor, rowniez ta forma sztuki stala
sie dominujgca w ich wspolnej aktywnosci. Artystki
prowadzily gre z wizerunkiem kobiety w patriar-
chalnym spoleczenstwie. Zaczely pracowaé razem
juz podczas studidw; poczatkowo dzialaly takze in-
dywidualnie, jednak od 2003 roku wystepowaly juz
tylko w duecie, a swoje kolejne performance nazy-
waly rozdzialami.4” Strategia dzialania grupy Sedzia
Glowny polegala na nasladowaniu i przedrzeZnia-
niu schematow, w ktore wilaczana jest wspolczesna
kobieta. Dziewczyny dysponowaly krawcowa, ktora
szyla im seksowne stroje. Np. taki schemat: atrak-
cyjnie ubrane, mlode kobiety sa owszem przed-
miotem meskiego pozadania, jednak gdy zaczynaja
pi¢ bez umiaru, wymiotowa¢ i zalatwia¢ na oczach
widzow swoje potrzeby fizjologiczne, natychmiast
budzg obrzydzenie.4® Dodatkowo jest ono wzmoc-
nione patriarchalnymi stereotypami, wedlug kto-
rych kobiety maja znacznie mniejsze przyzwolenie
spoleczne na wulgarne zachowania. Tak pokazywa-
ly to artystki z grupy Sedzia Gléwny — balansujac
na tych skrajnosciach, uzywaly swoich cial $wia-
domie i z premedytacjg, krytykujac w ten sposob
postrzeganie kobiety jako ,ozdobnika meskiego
garnituru” czy ,istoty uzytecznej prokreacyjnie.”
W Rozdziale XI (tak artystki tytulowaly poszczegol-
ne akcje) w galerii Modelarnia w Gdansku i w Roz-
dziale X1IT w klubie Farbiarnia w Bielsku Bialej, ku-
cajac na barowym blacie, sila mie$ni waginalnych
wypychalyzsiebiejajka, anastepnie czestowalynimi
publiczno$c.49 ,Jajeczkowanie” byto komentarzem
do awantury, jaka wywolali prawicowi politycy,
kiedy do polskich brzegow przybyl holenderski sta-
tek—klinika Langenort, w ktorej kobiety mogly do-
konywa¢ aborgcji, zabronionej ustawowo w Polsce.
W kilku performance artystki przewrot-
nie oddaly kontrole nad soba publicznosci. W ga-
lerii Bunkier Sztuki w Krakowie zamkniete w win-
dzie wykonywaly przekazywane im przez glo$nik
polecenia widzow. Niektére zadania byly bardzo
brutalne, kazano im np. uderzaé¢ glowa w Scia-
ne lub liza¢ podloge. W 2005 roku wystapily na
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zywo w programie TVP Kultura, gdzie stosujac
sie do polecen telewidzéw, obnazyly niewybred-
ne potrzeby wyrafinowanej na pozor publiczno-
Sci — mezezyzni czesto np. zadali, zeby artystki
sie rozebraly. Podczas Interakcji w Piotrkowie
Trybunalskim, ktéry raz w roku staje sie Swiato-
wym centrum sztuki performance w Polsce, na co
dzien pozostajac doé¢ prowincjonalnym miastem,
artystki na miejsce swojego eksperymentu wybra-
ly miejscowy pub. Mezczyzni, klienci pubu, mieli
grat o nie w Darts (rzutki). Zwyciezca mogl spe-
dzi¢ dwadzieécia cztery godziny w towarzystwie
artystek, na warunkach regulowanych umowa. Na
tle sporu o zwyciestwo wywiazala sie awantura za-
konczona bijatyka i zdemolowaniem klubu.5° Ar-
tystki po raz kolejny zdemaskowaly w ten sposéb
prymitywne instynkty, ktére drzemia w — na pozoér
cywilizowanym — wspoélczesnym spoleczenstwie.
I pokazaly, jak niewiele potrzeba, aby wziely one
gobre nad socjalizacja bedaca efektem wychowania.

W tworczoéci grupy Sedzia Glowny wazny
byt aspekt wzajemnych relacji artystek, ktore wyra-
zaly sie w u$ciskach i pocatlunkach wymienianych
w trakcie performance (festiwal Kontperformance,
Lublin 2003), w dzieleniu sie tlenem — oddychaniu
przez jedna rurke (festiwal Rybie Oko, Shupsk) czy
spektakularnym dzialaniu podczas imprezy Swieto
Kobiet w Krakowie, zorganizowanej w Dniu Kobiet
8 marca. Wtedy artystki bardzo wyraznie podkre-
§lity siostrzana wiez istniejacg miedzy kobietami,
skutecznie niszczong przez patriarchalny system,
dla ktérego wazne jest jedynie pojecie braterstwa
i meskiej solidarnoéci. Podczas Swieta Kobiet na
zywo wystapila tylko Aleksandra Kubiak, Karolina
Wiktor zachorowata bowiem na ospe i nie mogla
dojechac na performance. Video ukazujace Karoli-
ne z cialem pokrytym strupami bylo prezentowane
podczas dziatania Aleksandry, ktéra wezuwala sie
w stan Karoliny, wbijajac w swoje cialo igly ozdo-
bione rozyczkami. Sila duetu w duzym stopniu byl
image artystek, wystepujacych czesto w podob-
nych strojach i perukach, wykonujacych te same
czynnosci. Osiagaly przez to efekt zdublowanej ko-
bieco$ci, blizniactwa sidstr-klonow.

Ich wspoélna dzialalno$¢ artystyczna zosta-
la nagle przerwana z powodu powaznej choroby
Karoliny Wiktor. Aleksandra Kubiak nadal jest ak-
tywna na scenie performance.
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Konkluzja

Podsumowujac dzialania grup artystycznych na
przestrzeni kilkudziesieciu lat mozna zauwazy¢
zasadnicze zmiany w ich dzialaniu i celach, jakie
chcialy osigga¢. Podstawowe réznice zarysowuja
sie na linii awangarda — postmodernizm. Dla grup
awangardowych zasadniczym celem zrzeszania sie
byla che¢ zmieniania Swiata poprzez sztuke i jej
nowa wizja. Postulatu dalekosieznych przemian
w sztuce nie ma natomiast w grupach postmoder-
nistycznych — ich cecha wspolng jest akcjonizm.
Nawet jesli grupa zajmowala sie innymi formami
sztuki, np. malarstwem, to poczucie bycia razem,
a tym samym poczucie wspotodpowiedzialnosci,
prowokowalo czlonkéw grupy do dziatan akcjoni-
stycznych. W awangardzie natomiast silnie pod-
kredlano pierwiastek ideowy: artysci pisali manife-
sty, wydawali pisma, duze znaczenie dla nich miala
teoria. Tak jak to ma miejsce jeszcze w przypadku
Warsztatu Formy Filmowej, ktory za cel postawil
sobie wypracowanie nowego modelu kina i analize
medium filmowego. Nawet nazwy tych grup zwia-
zane byly zazwyczaj z ich zalozeniami programowy-
mi: a.r. (arty$ci rewolucyjni), Formiéci, Warsztat
Formy Filmowe;.

Od lat osiemdziesigtych na pierwszy plan
wysuwaja sie elementy neodadaistyczne, szczegol-
nie widoczne w strategii grupy £.6dZ Kaliska. Ne-
gacja dzialan starszego pokolenia nie polegata tu
jednak na otwartych polemikach, lecz na odcieciu
sie od nich, na funkcjonowaniu grupy obok idei
proponowanych przez artystow zwigzanych z kon-
ceptualizmem. Eo6dZ Kaliska prowadzi réwniez
dzialalno$¢ teoretyczna, lecz jej manifesty pozba-
wione s3 ciezaru tekstow awangardy. Pisane jakby
,0d niechcenia,” sg jednocze$nie wyrazem tozsa-
mosci grupy, jej sposobu na sztuke. W formacjach
mieszczacych sie w tendencjach postmodernistycz-
nych zaobserwowaé¢ mozna takze wzrost znaczenia
wiezi towarzyskich w procesie powstawania grupy.
Artysci i artystki nie chcg juz zmieniaé $wiata po-
przez sztuke, nie musza wiec tworzy¢ kolektywow,
w ktorych nad prywatne sympatie przedklada sie
dobro wspolnych idei. Grupy tworza zwykle artysci
i artystki w podobnym wieku, raczej na poczatku
swojej kariery. Motorem kreatywnosci jest zbli-
zona sytuacja zyciowa i che¢ przebywania razem.
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VARIA

W wyniku wspoélnych spotkan i doswiadczen kla-
ruje sie potrzeba zdefiniowania w sposob bardziej
formalny wlasnej dzialalnoéci oraz nadania ugru-
powaniu nazwy. Stad nazwy tych grup jak L6dzZ Ka-
liska, Gruppa czy PUL, nic nie méwig o artystycznej
orientacji czlonkoéw, cho¢ czasami zawieraja iro-
niczno-krytyczny potencjal, jak Grupa Eadnie, Se-
dzia Glowny, Grzenda, Dziewczeta Przeszanowne.
Brak wyraznych zalozen programowych, a zarazem
kontestacja i ironia wobec otaczajacej rzeczywisto-
$ci, wyzwala potrzebe zrobienia czego$ razem, a ta
potrzeba przejawia sie w akcjach artystycznych.
Akcja za$ staje sie czynnikiem spajajacym grupe,
okazja do zrobienia czego$ razem, zamanifestowa-
nia tozsamosci grupowej, zwlaszcza w przypadku
kolektywow, w sklad ktorych nie wchodza per-
formerzy. W momencie rozpadu tego typu grupy
poszczegdlni artySci porzucaja zwykle akcjonizm,
jak mialo to miejsce w przypadku WFF, Gruppy
czy Grupy Ladnie. Istotne znaczenie ma réwniez
przesuniecie w obszarach zainteresowan grup ar-
tystycznych. Awangarda, zwlaszcza przedwojenna,
proponujac holistyczne zmiany spoleczne poprzez
sztuke, skupiala sie na zagadnieniach formalnych,
na wypracowaniu nowego jezyka sztuki opartego
na formie. Postulat ksztaltowania nowego czlowie-
ka przez nowa sztuke, wyjscia sztuki na ulice, do
spoleczenstwa, pozostal jednak na papierze. Para-
doksalnie, dopiero wspolczesne grupy artystyczne,
nie wierzac juz w idee awangardy, zrealizowaly po-
stulat wcielania sztuki w Zzycie. Zrobily to na swdj
sposob, stosujac strategie partycypacji — poprzez
spontaniczne akcje, w ktore czesto wciagani byli
przypadkowi odbiorcy.

Mimo faktu, ze w ostatnich dekadach pod-
stawowe znaczenie w powstawaniu grup artystycz-
nych ma czynnik towarzyski, wzajemne sympatie
i podobna wrazliwo$¢ ich przedstawicieli, a nie
formutowane programowo postulaty artystyczne,
nadal mozemy moéwic o zjawisku grupy artystycz-
nej. Czynnikiem, ktéry wyzwala jej kreatywnosé
i konstytuuje tozsamo$¢ grupowg artystow jest
wspomniany akcjonizm. Wspolne akcje jako mani-
festacja bycia razem, przyczyniaja sie do identyfi-
kowania sie artystow jako grupy i postrzegania jej
jako odrebnego zjawiska na scenie sztuki.
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Przypisy

1 Haslo ,,15% abstrakeji” wiaze sie z przepisem ustanowionym przez polskie wtadze, wedtug ktorego na oficjalnych wystawach
mozna bylo pokazywa¢ maksimum 15% sztuki abstrakeyjnej. Zob. Anda Rottenberg, Sztuka w Polsce 1945—2005 (Warszawa:
Wydawnictwo Stentor, 2005), 91.

2 Maria Kosinska, ,,Grupa Krakowska,” w Polskie zycie artystyczne w latach 1915—1939, red. Aleksander Wojciechowski (War-
szawa: Polska Akademia Nauk, 1974), 610—612.

3 Anna Markowska, Sztuka w Krzysztoforach: miedzy stylem a doswiadczeniem (Krakow: Stowarzyszenie Artystyczne Grupa
Krakowska, 2000), 28.

4 Ten swoisty globalizm $wiadczy o postawie awangardowej, postulujacej kolektywne deklaracje przeciw status quo. Kantor

i cze$¢ ugrupowania nie spogladali afirmujaco na poczynania Strzeminskiego, ale nie méwiono o tym glo$no ze wzgledow
strategicznych. Podobnie jak przed wojna, odmienne odlamy awangardy unikaty miedzy soba otwartych polemik ze wzgledow
taktycznych. O wyraznym roztamie Swiatopogladowym $wiadczy list Kantora do Teresy Tyszkiewicz, w ktorym pisze on o walce
z trupiarnia suprematyczng. W liScie do Jaremy wypowiada sie: ,,Osobi$cie w dupie mam tych strzeminszczykow”. Nad ten
fakt jednak przedkladat prestiz osoby Strzemiriskiego, wiec gdy ten odmowit otwarcia wystawy w 1948 roku, Kantor poczut sie
osobiscie dotkniety. Ibidem, 28—32.

5 Ibidem, 32.
6 Ibidem, 40.

7 Bozenna Stoklosa, ,,Grupa Krakowska,” w Polskie zycie artystyczne w latach 1945—1960, red. Aleksander Wojciechowski
(Warszawa: Polska Akademia Nauk, 1992), 66.

8 Ibidem, 32.

9 Torunska grupa fotograficzna, ktorej czes¢ czlonkow kontynuowata rozwdj tworczy w Warsztacie Formy Filmowej. Uprawiali
tworczo$¢ intermedialna, reprezentowali postawe kontrapunktu wobec oficjalnych zwigzkéw. Artysci dziatali bez skodyfiko-
wanego programu, w jedno$¢ taczyla ich potrzeba poszukiwania nowych rozwigzan formalnych przy pomocy nowoczesnych
technologii oraz chec ucieczki od dostownosci obrazu. Informacje podane za: Torurnska grupa fotograficzna ,,.Zero-61". Przypo-
mnienie, red. Jan Kotlowski (Torun: Wydawnictwo Uniwersytetu Mikolaja Kopernika, 2001). Kat. wyst.

10 Ryszard W. Kluszezynski, Obrazy na wolnosci: studia z historii sztuk medialnych (Warszawa: Instytut Kultury, 1998), 19—20.

11 Bozenna Stoklosa, , Warsztat Formy Filmowej czyli rzecz o Warsztacie w czasie dyskusji o postmodernizmie,” w Zywa Gale-
ria. Lodzki progresywny ruch artystyczny 1969—1992, wstep i red. Jozef Robakowski (L6dz: £.6dzki Dom Kultury, 2000), 300.

2 Z1awa Galeria, 66.

13 Kluszezynski, Obrazy na wolnosci, 23.

14 Jozef Robakowski, ,,Polskie kino niezalezne lat 70-tych,” w Teksty Interwencyjne (£6dz: £.6dzki Dom Kultury, 1995), 49.
15 Anna Baranowa, ,,Gruppa,” Dekada Literacka nr 12/13 (1993): 20.

16 Cyt. za: Piotr Sarzynski, ,,Przemarsz ptaszkéw. Gruppa i inne grupy,” Polityka nr 17 (2002): 57.

17 Ibidem.

18 Thidem, 53.

19 Bozenna Stoklosa, ,,O Gruppie jako o grupie,” Artelier nr 1 (1993): 19.

20 Maryla Sitkowska, Gruppa (£.6dZ: Muzeum Sztuki w Lodzi, 1994), 80. Kat. wyst.

21 Tbidem, 94.

22 Miody Wroclaw (Katowice: BWA Katowice, 1989), 3. Kat. wyst.

23 Jolanta Chrzanowska-Pienkos, Andrzej Pienkos, Leksykon sztuki polskiej XX wieku (Poznan: Wydawnictwo Kurpisz, 1996), 79.
24 Mlody Wroclaw, 5.

25 Nazwa grupy jest wyrazem jej przekornego charakteru. Nic nie mowi o zatozeniach formacji, jest nazwa jednej ze stacji kole-
jowych w Lodzi.

26 W grupie dzialali jeszcze Jerzy Koba i Andrzej Kwietniewski.

27 Marek Koprowski, ,,Co$ blyska przed awangarda,” Radar nr 21 (1987): 3.

28 Mariola Wiktor, ,,L6dz Kaliska z przekory,” Bywalec nr 74 (1999): 1.

29 Andrzej Kwietniewski i Marek Janiak, ,Idiotic Art,” w Bog zazdrosci nam pomytek (£.6dz: Muzeum Kinematografii, 1999), 41.
30 Marek Janiak, ,II (I ostatni) Manifest Sztuki Zenujacej,” w Bég zazdrosci nam pomylek, 31.

31 Muzeum to w rzeczywistoSci pub o nazwie ,,£.0dZ Kaliska” przy ul. Piotrkowskiej 102 w £.odzi, prowadzony przez przyjaciot
grupy. Na trzech pietrach klubu wisza prace Lodzi Kaliskiej, zaaranzowane chronologicznie: parter — lata osiemdziesiate,
I pietro — fotografia atelierowa, II pietro — sztuka New Pop i inne prace powstale po 2000 .
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32 Wioletta Gnacikowska, ,,Golo, ale wesolo,” Gazeta Wyborcza [L6dz] nr 291, 1998, 1.
33 Anka Les$niak, ,New Pop,” w New Pop (L6dZ: E6dZ Kaliska Muzeum, 2004), brak numeracji stron.
34 fukasz Gorcezyca, ,,Lokale dla bohemy,” Art and Bussines nr 4 (1998): 12.

35 Przyciaganie publicznoéci na imprezy za pomoca zartow bylo strategia typowa dla grupy. Przed premiera kinowej sensacji
oglaszali, iz robia przedpremierowy pokaz, co okazywalo sie artystycznym blefem. Czesto tez organizowali spotkania z gwiazda-
mi muzyki i sportu. Niektore z nich, np. spotkanie z Kazikiem, doszly do skutku.

36 Jézef Tomezyk Kurosawa, ,Recenzja czyli sprawozdanie z imprezy,” Shynne Pismo we Wtorek nr 17 (1998).
37 Anka Leéniak, ,Nieformalna Grupa PUL,” http://www.artysci-lodzkie.pl/pl/artysta/p/pul-grupa-artystyczna/.
38 Thidem.

39 Grzenda. Dziewczyny robia jaja,” Wysokie Obcasy, 13 marca 2004, http://www.wysokieobcasy.pl/wysokie-obca-
sy/1,53662,1960252.html.

40 Claire L. Evans, “An Oral History of the First Cyberfeminists,”
http://motherboard.vice.com/read/an-oral-history-of-the-first-cyberfeminists-vns-matrix.

41 Maszynopis w archiwum artystki.
42 Grzenda. Dziewczyny robia jaja.”

43 Marta Sklodowska ,, Tkaniny domowe splamione haftem” Malgorzaty Markiewicz prezentuje Galeria Manhattan, http://lodz.
wyborcza.pl/lodz/1,35135,3715844.html

44 Malgorzata Pelkowska, ,,Dziewczeta Przeszanowne,” Sztuka i Dokumentacja nr 3 (2010): 65—69.

45 Lukasz Guzek, Performatyzacja sztuki. Sztuka performance i czynnik akeji w polskiej krytyce sztuki (Gdansk: Akademia
Sztuk Pieknych w Gdansku, 2013), 93—96.

46 Ibidem, 131-133.

47 Lukasz Guzek, ,,Sedzia Gtowny,” w Nowe zjawiska w sztuce polskiej po 2000 roku, red. Grzegorz Borkowski, Adam Mazur
i Monika Branicka (Warszawa: CSW Zamek Ujazdowski, 2007), 306.

48 Karol Sienkiewicz, ,Mlode, ladne i chetnie sie rozbieraja,” w Grupa Sedzia Gl6wny, red. Karol Sienkiewicz (Zielona Géra:
BWA Zielona Goéra. 2008), 19.

49 Guzek, Performatyzacja sztuki, 55.

50 Ibidem, 101.
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ART GROUPS. CHANGES IN STRATEGIES
OF ART GROUPS IN POLAND
ILLUSTRATED BY SELECTED EXAMPLES

In the activities of artistic groups in Poland, over
the decades after World War II, major changes
can be noticed. The basic differences are in the
areas of avant-garde - postmodernism. For avant-
garde groups, the main goal of association was to
change the world through art and a new vision of
art. However, there is no postulate of far-reaching
transformations in art in postmodernist groups -
their common feature is action and performativity.
Even if the group was involved in, for example,
painting, the feeling of being together provoked
group members to live action. In the avant-garde,
the ideological element was strongly emphasized,
the artists wrote manifestos, published magazines,
and theory was of great importance to them, asis the
case with the Film Form Workshop, which aimed
to develop a new model for cinema and analyse the
medium of film.

From the eighties, elements of the neodada,
which are particularly visible in the strategy of the
L6dz Kaliska group, come to the foreground. £.6dz
Kaliska also engaged in theoretical activity, but its
manifestoes are devoid of the seriousness of the
avant-garde texts. In formations in postmodernist
tendencies, one can observe an increase in the
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importance of social ties in group formation.
Artists and artists no longer want to change the
world through art, so they do not have to create
collectives in which the common good is preferred
to private sympathies. Groups are usually created
by women and men of similar age, usually at the
beginning of their careers. The driving force of
creativity is a similar life situation and willingness
to be together. As a result of joint meetings and
experiences, the need to define a more formal
activity and name the grouping is clarified. Hence,
the names of these groups say nothing about the
artistic orientation of members. The lack of clear
programmatic assumptions, and at the same time
the contestation and ironic approach to the existing
reality, releases the need to do something together,
which manifests itself in artistic actions. The
action becomes a factor connecting the group, an
opportunity to do something together, to manifest
group identity, especially in the case of collectives,
which do not include performers. At the time of the
break-up of this type of group, individual artists
give up their activity in performance art. The shift
in the areas of interest of artistic groups is also
important. The avant-garde, especially the pre-
war one, proposing holistic social changes through
art, focused on formal issues, on developing a new
language of art. The postulate of shaping a new
man by a new art, social art, however, remained
a postulate only on paper. Paradoxically, it was only
postmodern artistic groups, who no longer believed
in the idea of the avant-garde, that realized the
postulate of incorporating art into life. They did this
using a participatory strategy - through spontaneous
actions, in which often random recipients were
involved.

Although in recent decades, the basic
meaning in the creation of artistic groups has been
a social factor, mutual sympathies and similar
sensitivity, and not programs and artistic postulates,
we can still talk about the phenomenon of the artistic
group. The factor that triggers its creativity and
constitutes a group identity is action. Joint actions
as a manifestation of being together, contribute to
identifying artists as a group and perceiving it as
a separate phenomenon on the artistic scene.
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Karin M. HOFER

AVANT-GARDE GROUPS

AND THEIR INVARIANT
DEVELOPMENT-STRUCTURES
EXAMPLE: DIE BRUCKE GROUP

(SHORT VERSION IN PLAIN ENGLISH)"

Introduction

The Modern Era might be seen to have occurred
between the French Revolution 1789 and the
turn of 1989. These 200 years differ from the
centuries before by a special kind of cultural
self-image. The citizen had been empowered by
the idea of enlightenment, therefore he/she was
able to overcome feudalism and absolutism and
the power of the Church. This process went on
slowly in an evolutionary way, but in most cases
with rapid movements by revolutionary outbursts.
The people of the era believed fundamentally in
a linear progress, caused by increasing rationality
and individuality. They also believed (since Hegel
and Darwin) in a historic grown determination of
the development of mankind.

Progress as program

Ernst Gombrich! examined in his lectures The
Ideas of Progress and their Impact on Art the
effects and changes of this idea within this time. All
these changes are to be seen in the development of
art, as an important part of culture. This appears
almost self-evident, but the tightness of this
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coincidence is often surprising: avant-gardes as
exponents of art revolutions are a phenomenon
in times when the artist tries to get autonomy and
not to be submitted by the aims of the Church
and nobility. The term avant-garde is a military
expression that denotes a group transcending
the borderline into enemy’s territories to explore
conditions for further attacks. As a small group,
they had to work very quietly and by subversive
strategies. This term was used metaphorically first
in the early nineteenth century also for groups of
artists who tried to undermine the power of the
established art scene. The utopian socialist Henri
de Saint-Simon used the term avant-garde in 1825
in his book Opinions Litteraires, Philosophique et
Industriell, where he used it for different social and
art contexts. Proclaiming philosophers, workers
and artists as being of dominant importance for
a society to come, he wrote: “We artists will be the
avant-garde of intellectual revolution. The power
of art is indeed the most effective and fastest. At
our service are all kinds of weapons. If we want
to bring through new ideas, we sculpt them out of
marble or paint them on canvas.”?

Almost throughout the whole nineteenth
and twentieth century, we can observe self-
organized avant-garde groups acting as a driving
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force of revolution in art. Seen that way, artist do
not only create artworks, but also revolutionary,
performative3 situations. In this aspect, art history
(or perhaps ArtStudies) can begin to look upon
those processes through which a new point of
view and creation is instilled. This process is as
important as creation itself, otherwise the piece
will not exist within art and art history. The history
of reception and provenience research, caused by
the art market is of little relevance in this case.

Theory of avant-gardes

In theory, the term ‘avant-garde’ has different
meanings used by different theoreticians: Adorno
(also an avantgardistic composer) looks upon the
avant-garde (he used mostly the singular) in his
Aesthetic Theory as the only defence against the
brainwashing methods of the ‘culture industry’
(Kulturindustrie), that he described in The
Dialectic of Enlightenment (he lived at that time
near Hollywood). The basic idea of this book is,
that Enlightenment (with the belief that rationality
itself will be able to create a better world), could
not recognize that rationality can also be used to
improve egoistic, economic and even criminal
methods. This dystopia, written in 1944, seemed
exaggerated at that time. But turned out to
describe the situation of the twenty-first century
quite well. Adorno sees the art of avant-gardes not
so much in formal aspects, and more as the ability
toresist all seductions of entertainment and escape
from the ‘context of delusion’ (Verblendungs-
zusammenhang) of mass culture. This is an
extreme elitist position near to Nietzsche’s.

Only few publications about the structure
of avant-gardes appeared in art theory in the
second half of the 20t century, but in sociology
this topic was of interest in the nineteen-
sixties and nineteen-seventies. Peter Biirger
published a Theory of Avantgarde, seen with
the political eyes of a 68-revolutionist, that
sounds obsolete nowadays. But Pierre Bourdieu#
developed - influenced by methods of physics -
a field-theory of art, where every participant of
the art-field interacts with others by means of his
habitus, collecting and using his ‘cultural capital’
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to get more of it. Bourdieu’s Rules of Art are based
on these terms. To exemplify the thesis, he held
an interesting lecture series about the avant-garde
of impressionism, and Manet’s important role as
grey eminence in this group to overcome the power
of academism and of the jury of the Salon. The
theories of Bourdieu, Gehlen, Biirger and Luhman
were precisely compared in the book of Christine
Magerski,> in which she found a lot of differences
but only few and too simple accordances.

Enquiries about invariant structures

of avant-gardes

After having read a lot of considerations about this
theme, no one could really answer the question:
what are the evident structural invariants of avant-
gardes? Thus new enquiries and comparative
studies of avant-garde groups became necessary
and produced results that make this fundamental
phenomenon of the Modern Era perhaps more
understandable.

The seven steps: there is a constant, always
repeating, sequence of phases that determine the
dynamics of development of an avant-garde group.
This sequence repeats a similar structure of seven
steps, though sometimes with great differences
in their specific shapes. The terms used to denote
these seven steps are based on the metaphorical
use of words that can be found in a dictionary, here
put in chronological order:

1. Prefiguration: a starting point to the
configuration of art, society and the personal
abilities of avant-garde members.

2. Conspiration: the way artists with similar
intentions find themselves working together to
help each other against ignorant society and the
established art scene that refuses to accept them.
Often the values of the group are declared in
a manifesto.

3. Skandalon: every member of the avant-
garde articulates (often implicitly) a taboo, that
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itself points to an unsolved problem of art/society.

4. Battaille: this is the point of open battle
and climax of a fight that in most cases is fought in
a subversive way.

5. Iconostasis: in Orthodox churches this is
a wall where the icons are displayed. In the case
of the emergence of an avant-garde group, this is
the context of an important exhibition, where the
avant-garde is presented with an iconic picture,
that makes the visitors speechless.

6. Epigony: it is the end of the revolutionary
phase of an avant-garde movement. It also often
represents the end of the cohesion of the group. The
artists very often get caught up in the maelstrom of
the art market that, because only these are good
to sell, wants more of the typical sujets. So artists
sometimes become epigones of themselves.

7. Mythification: the stories about artists have to
be in coherence with the work. So some facts fit the plot
and have to be amplified, other facts have to vanish,
because they disturb the composition of the picture.
This is not a question of lies, but of selective reception
and economy of attention, like in art as a whole.

Second result

Homology to the seven steps of a story arc:
the seven steps of the development of an avant-
garde group show a surprising homology to the
seven steps of the plot and story arc of a classic
drama. Based on the dramaturgy of Aristotle,
Horaz and later the Humanists, called this model
Regeldrama (regular drama), and it is until
today the basis of modern dramaturgy. Indeed,
the fights of avant-gardes against tradition, their
victories and defeats, the struggle not to give up
their own values and to find a way to express them
in a singularly advanced manner, while living in
uncertain circumstances, all these struggles really
have a dramatic-performative dimension and the
surprising homology of the seven steps is perhaps
an archetypic pattern:

1. Protasis: the protagonists are introduced,
the conflict becomes visible.

2. Epitasis: the situation leads to a grouping
of intentions.
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3. Katastase: an exiting tendency of the story
appears.

4. Peripetie: the climax of the story and
movement in positive (or in negative) direction.

5. Retardation: a slowdown of the story with
some glory.

6. Lysis: the solution of all confusions and
common acceptance.

7. Katharsis: a retrospective consensual
happy end or apotheosis.

Third result

Revolutionary art becomes strong in years
of a collective revolutionary atmosphere:
avant-gardes appear as sensible indicators of
the constantly changing configuration of the
‘discontents with civilization’ and ‘revolutionary
climates,” connected with them. This circumstances
seem to be caused by a lot of parameters and
not only by the suppression of sexuality, as
Freud suggested. They form a diffuse feeling of
discomfort, the origins of which it is too complex
to explain in a monocausal way. But rationality can
only work with one reason, therefore this feeling is
expressed philosophically or by art, etc., but mainly
ideologically in a way that even man the on street
can believe in and fight for. For instance the fin
de siecle gave people the feeling of the ‘quietness
before the storm’ and created a diffuse collective
revolutionary willingness, that culminated in the
years around First World War; and these also
were the years of the most revolutionary art. The
coincidence between revolutions and the peaks of
revolutionary (but not so often ideological) art is
also to be seen looking upon the avant-gardes in the
nineteenth century in France. In the late twentieth
century, avant-gardes lost their function together
with their foundation: the belief in progress.
This was explained with the ‘end of history,
the end of the Modern Era and the beginning of
posthistory. Thinking in a postmodern way, art
has to appear polymorphic (because the world and
consciousness are polymorphic) and every fight
for the predominance of values is ridiculous and
can only be understood as an economic fight. This
indeed is the end of avant-gardes in our definition.
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innovativ

)

trivial

Model of the cultural circle.

Subversion as a basic habit of avant-
gardes: avant-gardes are here defined by their
revolutionary innovations, they can oppose the
position of the established group of artists. The
latter had also once been avant-garde, but after
years of self epigony only tries to defend the
positions of power they once fought for. They often
have a widespread network of combatants so that
an open battle seems to be an effective means of
achieving change. Therefore avant-gardes in their
beginning have to use subversive strategies, which
have also to be designed in a new, unexpected
and also artistic way, thereby using rather means
of seduction than means of visible revolution.
One of the most effective strategies is to ignore
authorities, not to fight against them, because to
fight means an acceptance of the given structure.
Another strategy is to act as if the desired state
is already realized. The phases of avant-gardes
are therefore dominated by subversive strategies,
often in a very subliminal way.
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epigonal

Cultural circle: this was the first result in the
search for the invariables of avant-gardes (already
20 years old and published several times). It is
related to the seven steps that only describe the
revolutionary time of an avant-garde. The cultural
circle is seen from greater distance, in a larger time
scale and as circular process of uncertain duration.

Innovation begins with an (avantgardistic)
jump (steps 2, 3, 4, 5) of a few years, is followed
by a longer phase of epigone repeating and re-
producing until the art work becomes popular
and loses all meaning and innovation (in the mind
of viewers). This state of triviality can last for
centuries, where the meaningless art is not totally
forgotten but has been composted to function as
humus for a generation that (in most cases by
creative misunderstanding®) uses old forms to
express partial new feelings. This is the story of
all kind of renaissances as sub-structures of the
seemingly linear development of art in the Modern
Era (but also amplified in the Postmodern period).
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THE STRUCTURE OF SUBVERSION

IN THE SEVEN STEPS OF AVANT-
GARDES, USING DIE BRUCKE GROUP
AS AN EXAMPLE

1. PREFIGURATION

(1) Protasis: the protagonists are introduced, the
conflict becomes visible.

Each time has its own configuration of
unsolved problems and contradictions with
evolutionary hopes and revolutionary energies.
This permanently changing atmosphere is the
climate in which the protagonists of an avant-garde
grow up and find themselves working together
to change the world by means of art. The time
horizon in the Modern Era is structured by the
belief in progress and the example of the French
Revolution proves that this progress is possible by
revolutionary means. The three ideals of liberty,
fraternity and equality (very difficult to get in
a balance) led to three complementary secular
ideological beliefs, that soon showed their reverse
side. Liberalism degenerated to the free market
doctrine of capitalism, fraternity (but only within
one’s own nation), led to a perception of a need
to defeat the other that then became the basis of
fascism, and the forced equality in communism led
tothe suppression of individualism and to common
lethargy. Adolescents that want to become artists
very often find themselves in opposition to their
parents’ ideology and develop their own worldview
that in most cases transcends ideologies, with the
hope that art can help them and others to change
the world. In the phase of prefiguration, the specific
structure of tensions and revolutionary tendencies
in society is the nucleus of revolutionary art.

Prefiguration. The example of
Die Brucke in the Wilhelmine Era

After Germany had won the 1870 war against
France, Bismarck unified the dozens of German
principalities (and kingdoms) into an empire.
Wilhelm II became in 1888 an emperor with
ambitious nationalistic aims, supported more
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by the rigid bourgeoisie than by the suppressed
growing proletariat. In this field of tensions, the
proponents of later Die Briicke group grew up
in the atmosphere of the upper middle class and
developed interests in literature, philosophy and
art. The humanistic educated bourgeoisie held
those interests in high regard, but very often
only as means of distinction: parents wanted
their children to make an honest career to earn
enough money to found a family. Those kinds of
double standards were the rule in the fin de siecle
period and were the reason why young people
developed revolutionary (often hidden) motives.
Therefore, Nietzsche’s Zarathustra appeared to
the educated youth as a kind of holy book: it first
deconstructs all the lies of society, to then praise in
a hymnal language the possibility of a new, elitist
and spiritual mankind, far above the lowlands of
degenerated civilization. The future members of
Die Briicke were electrified by this book, they read
it as students of architecture in Dresden. The study
was a compromise between their own interests to
become artists and the pragmatic wishes of their
parents. And quite soon, they were rather painting
than drawing technical lines. So they were united
during their high school studies by very similar
interests and decided to stay and work together,
living the low budget life of bohemian artists and
sabotaging their parent’s expectations.

2. CONSPIRATION

(2) Epitasis: the situation leads to a grouping of
intentions.

Young artists with similar new world views,
values, but also formal conceptions congregate to
help each other to defend their position against
old fashioned academic rules, or influential
groups, to organize exhibitions, or even to
survive. The desire for unity of art and life is
another motivation that brings artists together. If
a willingness to work together appears, the phase
of conspiracy with regularly meetings begins.
Preparing an exhibition involves a verbalization
of a common aim, a manifesto written and a name
for the group/exhibition discussed. If the avant-
garde group meets regularly and often after an
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exhibition, this can be looked at as an echo
chamber. This term from the audio technique
denotes a small room that gives sound more
echo and is often used in a negative, but here in
a positive way. The artists need each other to have
a positive echo about their artwork to get more
courage to do better and better work etc. This is
the type of conspiracy with the highest degree
of group cohesion and subversive potentiality.
This characteristic was common to the early
Surrealists, the early Nazarene group or also the
early Die Briicke. Another form can be called the
Bohemian Café avant-garde (with a lower degree of
cohesion): a group of artists meeting by chance in
a café of a bohemian district in a city (for instance
Montmartre) drinking and discussing — examples
of these include for instance the Impressionists in
the Café Guerbois, or the Realists in the Brasserie
Andler. A third variation is the form of artists’
colonies in the countryside far from the cities:
artists come together here in a more relaxed and
contemplative way and have the possibility to keep
a necessary distance. An example is the artist’s
colony in the quiet village of Murnau/Bavaria
where Kandinsky was the centre of the circle of Der
Blaue Reiter, and where his first abstract paintings
emerged. Group cohesion is of course one of the
important parameters of conspirators.

Conspiration. The example of
Die Bricke/echo chamber

In 1905, four students of architecture Ernst Ludwig
Kirchner, Erich Heckel, Karl Schmidt-Rottluff and
Fritz Bleyl met and formed the Die Briicke artistic
group. Because Bleyl decided that he preferred to
work as architect and live a normal life, his place in
the group was soon taken by Max Pechstein, later
by Otto Mueller. The name Briicke was inspired
by a sentence of Nietzsche, who used the word
‘bridge’ as metaphor for the renewal of mankind:
“The greatest human possibility is to be a bridge
(Briicke), rather than a purpose.” So, a woodcut
logo was created, showing a person going over
a bridge and with the same technique a program
printed with a pathetic proclamation:
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“With the belief in the development and in
a new generation of creators and recipients, We
call all young people together, and as young people,
who carry the future inside us, we want to wrest
freedom for our actions and our lives from the
older, comfortably established forces. Everybody
belongs to us, who is able to express spontaneously
and purely what pushes him to create.””

This text is of course a manifesto of the
young against the established forces (of the
academy, art market, society etc.) and an urgent
appeal to them to express their own motive power.
They saw this pure and innocent power realized
in tribal cultures and admired the artefacts of the
South Seas islanders that they could see in the
Ethnological Museum of Dresden (for instance,
the carvings from the islands of Palau, one of
the German colonies in the Pacific at that time).
Pictures and stories (like for instance Gaugin’s
book Noa Noa) about distant islands awoke
desires to arrive there and two of the ‘active
members’ (AM) of Die Briicke really did it. Max
Pechstein lived in 1913 with his wife one year
on a very small island and wanted to stay in this
paradise, but with the beginning of the First World
War, Japanese solders occupied this territory and
expelled him. Also in 1913, Emil Nolde joined an
expedition to the Pacific islands and came back
with a lot of colourful watercolours. But also, the
Die Briicke artists in Dresden (especially Kirchner)
decorated the ateliers used by the group with
South Seas carvings and batik fabric of their own
(low cost) production. So the ateliers, located
in the working-class district Friedrichstadt, all
in the Berlinerstrasse (60, 78, 80), irradiated an
exotic, bohemian atmosphere.® Here they lived in
a symbiotic, brotherly way, sharing paints, food,
books, discussions, cigarettes and models. They
were living in a kind of echo chamber, where the
positive feedback of conspiratorial active members
(AM) made it possible to become stronger by
creating a new style. But the passive members
(PM) also helped the group to survive with their
annual membership fee and in return received an
annual folder with three woodcuts, and perhaps
they even became collectors of the group’s
paintings. In this way, living a poor but ecstatic life
concentrated on impulsive drawing and painting
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in the erotic climate caused by the presence of
young, nude, natives of the working class district.
Here the ritual of the 15 minutes act-drawings
developed: in this short time, the expression of
the body language of the model had to be fixed on
paper, before the next situation appeared. So after
two years and hundreds of drawings, the artists
were able to tell with a few lines an individual
story of body movement. On the other hand, they
worked hard to develop a new language of colours.
As a students they had seen an exhibition of Van
Gogh in the Arnold Gallery in Dresden and reacted
enthusiastically (as one of their former professors®
remembered). So their paintings of the first two
years were inspired by this experience and they
started to work as artists by taking Van Gogh as
admired example.

Magdalena M. Moeller’© in her essay
describes how the artists must have then got
information about the Fauves, but it is not easy to
determine when and how they acquired it (because
artists never wrote about it). The Fauves, a circle of
artists around Matisse, were also inspired by the
first posthumous exhibitions of Gaugin and van
Gogh and developed a keen and expressive new
kind of painting and in 1905 shocked the art scene
of Paris at the Salon d’Automne. In Dresden, The
Fauves were first presented by the Richter Gallery
from 1%t to 13t of September 1908, at the same time
the Die Briicke moved to the capital Berlin and
began to express the neurotic atmosphere there and
by doing so, becoming more and more alienated by
each other, until the artists went their own ways.

3. SKANDALON

(3) Katastase: an exiting tendency of the story

appear.
Every

more implicitly and subliminally than explicitly)

avant-garde articulates (often
a taboo: something that is not wanted to be seen,
because it points at an unsolved problem within
society or art. Often the skandalon of an artwork
reminds the viewer that another life is possible
with the question: did you forget it? J.L. David’s
picture The Oath of the Horatii shown in the time

of soft Rococo painting, a few years before French
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Revolution was a shock, showing such extremely
resolute men. But this skandalon is only (and not
easy) to understand, comparing the body language
of these Horatii with the usual un-resolute gesture
of men painted in this time. This picture was
highly subversive, because it was ordered by the
court and showed virtues that could be seen as
both royal or republican. Later, it became one of
the icons of the revolution. Of cause, no skandalon
can be repeated and is only to be understood by
the dialectic of specific object and specific context
(time, space, mentality etc), but can be assessed by
the reaction of contemporaries.

Skandalon. The Example of

Die Bricke/youth, exotic, erotic

The specific kind of the ‘skandalon’ of the Die
Briicke group is a composite of different entities.
Looking upon the pictures of the great years of
Die Briicke in 1909/10, when a kind of group-style
can be determined, we can recognize two different
sujets. One is the plain open air situation with
bathing nudes at the Moritzburg ponds and the
other the transformed atmosphere in the common
atelier during painting (drawings) of nude models.
In both cases, a 12 year old girl became the symbol
of youth and a kind of major motif of the group.
“Her name was ‘Frinzi’ or ‘Marcella,” daughter
of the widow of a circus artist™! This young girl
behaved quite differently from the previous
models, because she did not pose, but moved quite
naturally and so fulfilled the group’s dream of
native, natural life, together with a slowly awaking
feminine erotic radiance. All this they were able
to translate into form and colour and here they
arrived at a point where an idealistic symbol is
near to the taboos. Youth was at the time of fin
de siécle the hope of society: Jugendbewegung
and Jugendstil expressed a looking forward,
in contrary to the habit of the old fashioned
historicism. Nevertheless the art of the group
was a Scandalon at this time, because nudeness
was not presented in a metaphorical way in their
pictures and it looked poorly done (even for the art
scene), compared with academic painting.
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But it was also Die Briicke’s performatively
free minded behaviour in public space that
aroused the suspicion of the authorities. Kirchner
mentioned the unwelcome visits of local police
officers, when they spent some days at the
Moritzburger Lakes.!? About a year later, when
Die Briicke started a kind of art school (MOIN
institute) in Berlin-Wilmersdorf, they were again
the object of suspicion, and police protocols
described the observation of their ‘perhaps
immoral’ life and activities.'3

Concerning his relationship to females,
Kirchner used to exaggerate his virility in an
exhibitionistic way (as the Davos Diary proves
again and again). He was a passionate self-
promoter, as he demonstrated in the range of
photographs that he produced,4 and this also
touched a taboo.

4.BATAILLE

(4) Peripetie: climax of the story and movement
in positive (or in negative) direction. Very often
the fight of the avant-garde group against the
established art scene has its climax in a battle that
is fought with different weapons and strategies
and in most cases not so violent as in our example.
The famous Bataille Romantique was the battle
between Classicism and the young Romantic
avant-garde in Paris. It began in 1820 and had its
great showdown on 25" February 1830 with the
premiere of Victor Hugo’s melodrama Hernani. In
the noble, old fashioned Theatre-Francais, where
the classic drama of Corneille and Racine was
appreciated, Hugo’s play, written in an unusual
romantic language mixing sentimental lyric and
ordinary language, was an (intended) shock for the
regular audience that reacted impulsively. Because
this had been expected, half of the auditorium
was occupied by the Jeune France (the name by
which the young romanticists called each other).
They always met in three cenacles (circles) around
Hugo, Nodier and the very eccentric Gautier, who
always appeared in a red waistcoat. His cenacle
in the rue de Doyenne became the prototype of
modern bohemianism and was in constant struggle
against parvenu bourgeoisie. This group was also
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the most active in the violent battle in the theatre,
where (from both sides) even walking sticks were
used. But in the end, the Romantic succeeded.
Five month later, the July Revolution articulated
the same revolutionary tension (proving our
hypothesis of coincidence) with barricades and
guns (like Delacroix’s icon of liberty shows). The
effectiveness of a bataille can be estimated how
much it influences further developments.

Bataille. The example of Die Bricke/
Expressionism contra Impressionism

In 1910, on May 15, only one month after the
jury to the Secession Berlin (featuring mainly the
impressionist style, judged by Lovis Corinth and
Max Liebermann) had rejected 27 young artists,
the Expressionist painters opened a counter-
show called Neue Secession Berlin. In the rooms
of the Art Salon Maximilian Macht, works of Die
Briicke were exhibited on red coloured walls.
Newspapers called these (not very large) rooms
Schreckenskammern (chambers of horror).
Visitors became excited, not only by the artwork,
but also about the general impression of flickering
red (factually and metaphorically). Already the
poster (designed by Pechstein, showing a naked
woman attacking with bow and arrow) had caused
displeasure to some art critics, for example the
newspaper Vossche Zeitung judged, “never before
has somebody dared to present to the public such
lousy and scribbly botching of an incompetent.”
Pechstein remembered years later, that “our
paintings had been spat on, on the frames people
wrote rude words, and one of my paintings had
been pierced through.”5

On the contrary, there had been art
historians who defended the expressionist artists.
One of them was Max Raphael who was fond of the
new style and wrote about the paintings of the Neue
Secession: “This primitive is not infantile, naive,
unconscious but it is a synthesis, a simplification
(...) indeed rather instinctive.”’® His colleague
Oskar Bie put it like this: “In art there has now
occurred a movement, that wants to reform from
the position of freedom of prejudice, from absolute
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nativity, naked instinct, a conscious infantilism,
from that what Munch, Gaugin, van Gogh, Matisse
and others had in mind.”?”

This kind of art was created by and
addressed to a new kind of human being.!8 That is,
someone who perceived the feeling of crisis in the
form of civilization of the Wilhelmine Period that
had been experienced by anyone that had started
to write, paint, or take place in other activities in
the years from 1905 to 1914. They felt a discontent
towards the surrounding realities, and suffered
the consequences of industrialization of German
society, were distressed by the breakdown of its
moral basis, the disruption of existing relations,
the effects of frenetic city-life, and the growth of
oppression of any kind.*9

5. ICONOSTASIS

(5) Retardation: slowdown of the story with
some glory.

This term (metaphorically) denotes the
wall in a byzantine church, where all the important
icons are presented. Each icon there gets the status
of a canonized, sacred object and therefore ‘acts.”?°
This can be compared with artworks: for paintings
(etc.), it is very important to be hung on the right
wall in the right place (this can also be the place of
refused martyrs). Here the degree of sacrification
(now or later) is the important factor.

Iconostasis. The Example of the
Die Brucke/Sonderbund Exhibition

This step was reached in 1912, when they managed
to use the opportunity (with the help of the director
of the Folkwang Museum Karl Ernst Osthaus)
to become well known to the international art-
appreciating public: The Sonderbund Exhibition
in Cologne in 1912, was the first international
overview of European contemporary art?* and
the role model for the Armory Show in New
York a year later. Artists who influenced the
contemporary ones, like Van Gogh, Gaugin and
Cezanne were presented posthumously. Following

©
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the principles of the organization, which meant
that artistic groups could not take part as such,
Kirchner, Pechstein and Haeckel entered their
paintings separately. The protagonists of Die
Briicke succeeded in a clever way to influence the
procedure of organization to their advantage at
just the right moments, using methods that ranged
between diplomacy and subversion.

Haeckel’s first proposal to furnish a room
with batik fabrics and sculptures was refused by
the Jury. So they took advantage of the option
to offer a few unjudged pieces each. More or
less by chance, they chose similar motifs, which
would turn out to be an advantage for the, as
yet undeclared, group; during the show these
paintings were hung close to each other.

During the organization procedure, the
curators had to solve many problems concerning
the optimal sequence of the French, Dutch,
German and Austrian artworks and the best
possible integration of a chapel-like room into
the general room concept. Here the coloured
windows, designed (in strong red, blue and green)
by artist Johan Thorn Pikker for the church of
Neuss, should be presented. Two weeks before the
opening, the Briicke took in a clever-subversive
way the opportunity to install in this place their
own artwork of batik fabrics. They worked day
and night to design the room with ornaments and
the figure of a large painted Madonna, which —
illuminated by the coloured light - looked quite
expressive.

In the following room their paintings of
landscapes and bathing scenes were presented
and fitted so perfectly together (even with
the chapel) that it was a perfect example for
iconostasis: where the right icons appeared at the
‘sacred walls’ of the most important exhibition of
Europe before the first world war. This show was
the point in time, where they got well known in
the international art scene: The conceptual and
topographic context could not have been better to
leave a profound impression to the audience and,
of course, to the art critics.
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(6) Lysis: the solution of all confusions and
common acceptance.

Revolutionary art begins with a sudden and
surprising jump of innovation.?? With growing
acceptance of an avant-garde group, epigones
appear and the artists repeat themselves until they
are their own epigones. Collectors and visitors
want to see again what they first rejected and then
got accustomed to, what had become a part of their
aesthetic development. Therefore, following the
psychological rules of optimal personal proportion
between redundancy and innovation, they want
to get moderate variations often of the canonized
highlights. On the one hand, this is the peak of
public fame, on the other hand often the end of
the revolutionary creativity of the group and of the
group itself. If its pictures (perhaps after decades)
had become popular icons, their meaning is
lowered to the status of triviality. As a number
of renaissances show, sometimes this process of
‘compostation’ generates the humus for a new
jump of innovation.

The end of an artistic group very often
has also a second reason: young artists that first
accept to live under nearly tribal conditions, and
often under the influence of a dominant person
are on the way to develope their own individuality
and therefore group cohesion is getting weak.?3
We see different results of this problem in the
avant-gardes of the Modern Era: Breton and the
group of Surrealists, Debord and the Situationists.
Epigony is a stage of groups when they pass to
a retrospective state, related to the degree of
influence within, or on other/later, groups and is
also related to the history of reception.

Epigony. The Example of
Die Bricke group

Epigony can be seen for the members of Die
Briicke group as well: after 1913 (when they quit),
their artworks show the strong influences of rising
stars like Matisse and Picasso, which lowered their
degree of innovation.

|4
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Kirchner, after a nervous breakdown in
the First World War lived in a mountain hut near
Davos/Switzerland, worked there, wrote a diary,
but became morphine addicted and committed
suicide in 1938.

After the Second World War (when
expressive art was officially seen as degenerated
and pathological), the art world tried to find again
a connection to what had been abandoned. In
Eastern Europe, Realism and Expressionism (and
all kinds of mixtures of them) were still seen as
state of the art. Works of high quality were being
created especially in Eastern Germany, in Dresden
and Leipzig. During the 1980s, expressive art was
appreciated as a status-symbol for the offices of
senior management,?4 and this led to the lowering
of its significance to triviality. But the museum
shop is the place where art really becomes popular
by using it as décor on daily used things. For
instance T-shirts, cups, folders, shawls, clocks,
pens, mobile phone covers, puzzles and so on.5

After Kirchners death, there had remained
a large collection (500 paintings, 10 000 drawings
and alot of photographs) which was the basis of the
Kirchner Museum, that opened in 1982 in Davos.
According to the needs of the visitors, there is also
of course a museum shop with a large collection of
merchandising articles that brings the artist into
our everyday life. This is the point of triviality,
where art is composted into meaningless humus,
on which perhaps new plants are growing.

7. MYTHIFICATION

(7) Katharsis: a retrospective consensual happy
end or apotheosis.

In the mythical state of mind, subject and
object, ego and world are still in a sympathetic
connection and the human being looks upon the
world around as if it is related. Cassirer2® sees in
this mode the basic ‘symbolic form’ of culture that
in myth is verbalized and iconized by art. Greek
mythology is (seen in this way) a compendium of
possible archetypical configurations and the story
of the Argonauts appears as the arche-mythos of
avant-gardes. Jason and his heroic friends come
together/a magic ship is built/it is called Argo/
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by rowing, sailing and fighting cunningly, the crew
reaches Kolchis and in a dramatic battle against
king Aietes got (with help of Medea) the Golden
Fleece/coming back to Greece where this Icon of
Fame was shown, admired and the heroic deeds
praised/ Jason then, sitting and dreaming for years
in the shadow of the magic ship, that was drawn on
the shore, died by the decay of it/but the Olympic
Gods raised the ship and its crew in heaven as
a bright star constellation. This legend itself is told
in the seven steps of avant-gardes — reflecting the
story arc of dramaturgy, and this structure make
art histories more comparable and the degree of
archetypical background visible.

Mythification. The Example of
Die Brucke/museums, collections,

retrospectives, books

Cultural remembrance of this relatively short
period of activity after the Die Briicke group broke
up, seems to be due largely to Kirchner. He started
to record their chronicle, as their fellowship began
to end. This way the locations of the Die Briicke
ateliers was passed down to later become sights
(at least for art historians) much later. It was
Kirchner who kept alive these memories during
his Davos years, beginning his literary work first
with his diary, than publishing texts in journals
like Literarische Gesellschaft, as well as in Das
Kunstblatt in 1919 (“Credo of a Painter,” “Book of
two people of today”).2” Being convinced that no
one could write about his paintings appropriately,
he created an author, as an alter-ego of himself:
the French critic ‘L. de Marsalle’ writing about
the painter Kirchner.2®8 Because of his double
talent (as painter and writer), art historians know
about the Die Briicke activities from his point of
view. By writing this diary, he created a focus of
strong imagination and remembrance about Die
Briicke, which, compared with the monographs
of art historians, shows the inner-personal views
of a participant and is an important part of his
artistic work.

Through the initiative of two other Die

Briicke members, Karl Schmidt-Rottluff and
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Erich Heckel, an architectonic echo chamber was
constructed in Berlin. Schmitt-Rottluff was the
founder of the Die Briicke Museum,?9 starting
with a donation he gave to Berlin in 1964. Three
years later, on September 15 1967, the Die Briicke
Museum was opened in a new building. Schmitt-
Rottluff continued to give pieces to the museum
until his death in 1976. Erich Haeckel supported
the museum’s collection by a large donation of 900
objects in 1966. After he passed away, his widow,
Siddi Heckel, Further
supplements came from friends of the group,
like Emy Roeder and Max Kaus. Art historians3°
organized this collection scientifically and opened

continued donations.

it for a bigger audience. Since then, a number
of books and exhibitions all over the world have
cultivated the collective memory of the group.3!
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Tableau d’Art-historienne. The 7 (invariant) steps of avant-garde groups, following the arc of classic dramaturgy (here with the
example of Die Briicke, Dresden): - 1) Artists get their PREFIGURATION in a culture, with time and space-specific tensions - 2)
they find together in a CONSPIRATION to develop new expression also for - 3) the tabooed wishes of society, its SCANDALON
and - 4) put this new kind of view through in a BATTAILLE against the established art scene to become - 5) accepted and
their artwork shown and sacrified ICONOSTASIS in important exhibitions - 6) then they were copied, reproduced and further
developed by themselves and others in a phase of EPIGONY that culminates in a - 7) retrospective MYTHIFICATION of the
passed revolutionary time. The tableau shows (as part of a work-group) the (real or virtual) working table of the author (here
during the development of the 7-step-thesis), a self-observing look into the context of discovery (or creation), shown as well in
art as in art theory contexts.

Notes

* Text developed from an ongoing work, concerning the invariant structures of modern avant-garde art groups.

! Gombrich held these lectures in New York in 1971.
2 Henri di Saint Simon, Opinions Litteraires. Philosophique et Industriels (Paris: Galerie de Bossange Pére, 1825), 341.
3 The Situationists and later Erika Fischer-Lichte relay on that in their publications on performance.

4 See Pierre Bourdieu, Kunst und Kultur, Kunst und Kiinstlerisches Feld, Schriften 1970- 2000 (Berlin: Suhrkamp Verlag,
2015).

5 See Christine Magerski, Theorien der Avantgarde (Wiesbaden: VS Verlag fiir Sozialwissenschaften, 2011).

6 This kind of misunderstanding symbols is the topic of many of Rudolf Wittkower’s texts, where he discussed how certain
manners of artistic form can be misinterpreted and re-used by other cultures.

7 Ulrike Lorenz, Briicke (K6ln: Taschen Verlag, 2008), 11.

8 Hanna Strozda described and compared the ateliers of Die Briicke and Der Blaue Reiter in her article for the exhibition
catalogue on ateliers in 2012. See Hanna Strozda, ,, Expressionistische Gegenwelten, Die Ateliers von Ernst Ludwig Kirchner,
Gabriele Miinter und Wassily Kandinsky, in Ina Conzen, Mythos Atelier (Stuttgart: Hirmer Verlag, 2012), 104.

9 Fritz Schuhmacher, Stufen des Lebens, Erinnerungen eines Baumeisters (Stuttgart, Berlin: Deutsche Verlags Anstalt, 1935), 283.

10 Magdalena M. Moeller, ,,Briicke und Fauves,” in Expressionismus in Deutschland und Frankreich (Miinchen: Kunsthaus
Ziirich, 2014), 80-93. Exhib. cat.
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11 Another well known legend around Die Briicke is the identity of their infant model; mentioned for example by Ulrike Lorenz;
in everyday life she was from a workers family; in the imagination of the painters they made her a child of circus artists; the
relation between the teenager girl and the adult painters is a question that seems to be solved by a little exhibition in Buchheim
Museum as mentioned in the text.

12 Noted in: Norbert Wolf, Ernst Ludwig Kirchner 1880 — 1938 (Koln: Taschen Verlag, 2016), 38; Leopold Redemeister, Die
Kiinstler der Briicke an den Moritzburger Seen 1909-1911 (Berlin: Briicke Museum, 1970). Exhib. cat.

13 Dietmar Elger, Expressionismus (Koln: Taschen Verlag, 2018), 87.

14 While this text was written (2019) an Exhibition in Modern Museum Salzburg took place: Ernst Ludwig Kirchner, The
Painter as Photographer, which presented his photographic works.

15 Leopold Redemeister, Max Pechstein Erinnerungen (Wiesbaden: List Verlag, 1960), 41.

16 Max Raphael, ,Die Neue Secession, in Das schopferische Auge, Patrick Healy, Hans-Jiirgen Heinrichs and Ron Manhein,
eds. (Wien: Gesellschatft fiir Kunst und Volksbildung, 1993), 63.

17 Neue Rundschau, no. 21 (1910). See Max Raphael, ,,Die Neue Secession.“

18 The Lexikon des Expressionismus describes the thinking and feeling of expressionist individuals.

19 After: Lionel Richard, Lextkon des Expressionismus (Koln: Wissenschaft und Politik Verlag, n.d.), 19.

20 After Horst Bredekamp, Theorie des Bildakts [Theory of Image-Acts] (Frankfurt/Main: Suhrkamp Verlag, 2010).

21 Held in the exhibition halls of the City of Cologne, and followed a year later by the Armory Show in the US; the art-and-crafts
architecture was a relic of the World Exhibition in 1910.

22 After Hofer’s model of the cultural circle, first published 1996/2002.

23 A process described by Beyme in his sociology of artists groups. See Klaus von Beyme, Das Zeitalter der Avantgarden
(Miinchen: C.H. Beck Verlag, 2005), 100.

24 Wolfgang Ullrich wrote about art as a status symbol. See Wolfgang Ullrich, Mit dem Riicken zur Kunst (Berlin: Verlag Klaus
Wagenbach, 2000).

25 Bazon Brock curated an exhibition on this topic in Linz in 1997. See Gottfried Fliedel, ed., Wa(h)re Kunst (Frankfurt/Main:
Anabas Verlag, 1997).

26 Cassirer, symbolic form as anthological need of human cultures. See Ernst Cassirer, Versuch iiber den Menschen (Hamburg:
Felix Meiner Verlag, 1996).

27 Ernst Ludwig Kirchner, ,,Glaubensbekenntnis eines Malers; Entwurf zum Buch zweier Menschen von heute,“ in Davos
Diary. See Lothar Grisebach, Ernst Ludwig Kirchners Davoser Tagebuch (Ostfildern: Verlag G. Hatje, 1997), 108.

28 Tbidem, 231.
29 www.bruecke-museum.de.
30 Like Leopold Reidemeister, Magdalena M. Moeller, Lisa Marei Schmidt and many others.

31 This article cultivates the ambiguity of memory: On one hand describing the unique development of the Die Briicke group
and on the other hand, during Modern Era, a nearly invariant structure that is behind it. The ‘Tableau d’Art-historienne’
(working table) enables an overview of the pattern that two here interacting tendencies - randomness and regularity —
create. An art-historian overview of this, showing the phases of dramatic development and iconic examples, is given by the
tableau. Such tableaus had been exhibited in art context, for instance at the exhibition Alter>Ego in Maerz gallery, Linz, 2014.
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VARIA

AND A CORRESPONDANCE
AS CONTEXT OF DISCOVERY

I. INTRODUCTION

This is the documentation of a correspondence,
written in the preparing phase of a conference
about art and science in Dresden. The writers
first met in 1995 at the 10t Cracovian Meeting,
where Udo Wid (U) transmitted his brainwaves
(by means of evocated potentials) directly to
the visitors. Karin M. Hofer (K), an art historian
accompanied him and Lukasz Guzek (L) initiated
a radio discussion about the meeting and current
questions of aesthetics. In the year 2018 the same
persons (and Anka Lesinak (A), an artist) met
again at a conference in Dresden. Meanwhile
Lukasz Guzek had become a professor of art
history at the Academy of Fine Arts of Gdansk
with a focus on performative art activities
and becoming editor in chief of the Art and
Documentation journal.
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An emerging association

Reviewing the email correspondence and the
photos from Dresden meeting, they seem able to tell
a story about the hybrid and often illogical process
of generating thoughts and making them public,
and that more boundary conditions or contexts
than expected determine the result. Suddenly an
association with Bruno Latour’s famous (photo-)
essay "Circulationg Reference" (published 1999
in: Pandoras Hope: an Essay on the Reality of
Science Studies) appeared, a classical piece
of participant observation' in Science
Studies,? Latour became a member of an
expedition of scientists to the Amazonian jungle.
The scientists analysed the soil between the jungle
and the beginning savannah and Latour observed
them but also himself generating knowledge.
The process of transforming (measurable) facts
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into corresponding descriptions, the adequatio
rei et intellectus as a foundation of science
for Latour is not a jump over a black gap,
but a stepwise reduction (which also means
an amplification) mediated by circulating
references. Where reference means a step of
transformation of matter into information: for
instance the colour of soil into a codified number.
The story - from marking the area, then taking
samples of soil, then analysing them and at least
making a diagram and writing a publication about
the results - is documented by photos and text in
a vivid way and make the epistemic conclusions
very credible and the essay a pleasure to read.

But what is the connection of Latour’s essay to
the following letters? The answer is that: in the
terminology of Science Studies, they also belong
to context of discovery, that uncertain space
where interaction of thoughts and facts, individuals
and things may perhaps create new points of view.
Question: are the methods of (Natural) Science
Studies adequate to a situation like here, where for
instance artists, curators, art historians, galleries,
museums etc. interact and by doing so build up
the field of art? Answer: partially this method can
perhaps be used, but the aim of these disciplines
are complementary: science generates more
differentiated discursive content while art generates
more differentiated feelings, so their theories of
truth seem different (see letter from 3.7.2018). To
explore the implicit epistemic rules of the art field,
a discipline of ArtStudies might be useful to train
self-reflexion. This seems more necessary since
academies of arts were transformed into universities
and a PhD Arts, a high-level doctorate in art and
design, is available. Therefore the new universities
are forced to develop their own epistemology (in
addition to aesthetics) to explain what special kind
of knowledge (Erkenntnis) they produce. So
the new discipline of Art(istic) Research uses
artistic methods to produce knowledge about the
world, while future ArtStudies will probably use
epistemic methods to produce knowledge about art.
Both perhaps will complement each other.
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Context of Discovery, Context

of Justification, Context of Use

In the philosophy of science, these terms were
introduced by Hans Reichenbach# in 1939; then
slightly modified by Karl Popper and others. They
have been basic terms in this field until today and
might be useful for future ArtStudies. While in
the context of discovery perhaps "anything
goes"> and even a falling apple can be important
to induce a new idea (Newton) or the craquelure
of walls (Leonardo) or alcohol (the doping drug of
a lot of artists), in the context of justification
the rigorous (often implicit) rules and rituals of
the specific discipline, the peer review system or
the acceptance of important persons or groups of
the specific discipline are necessary to make ideas
communicable. The term context of use had
been added later, in times when applied science
(or art) in cooperation with technologies, guided
by economic interests, became dominant.

In textbooks of science history or art
history, in most cases the particular strategies
to create ideas, to develop and use them are not
treated methodically. So, Science Studies and
ArtStudies seem necessary to describe the most
important dynamic parameters of these advanced
fields. This applies especially to stories of the time
of creation: with its eureka point, the martyrdom
of being neglected, laughed at and even attacked
until slowly the light of fame came through the
clouds are the sacred legends of modern times.
To deconstruct them seems to be ridiculous,
because this scheme really seems to be a part of
the structure of scientific (or art) revolutions.®
We have to understand that myth is an important
constitutive element of hope, even in advanced
culture. Otherwise, in most cases we have too
few documents to verify/falsify/relativise these
powerful stories in a correct way. In this case,
ArtStudies will not seek for the truth of them,
but for their structural function within the whole
story.

ArtStudies are also very near to the
performative part of art.” Since the so called
‘performative turn,” we are beginning more
and more to recognize even any picture as
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1. We need a SYNERGY OF DISCIPLINES and this lies in our own hand. An exhibition as model case how science, art, philosophy and everyday
life can work together..The daily lectures, acompanying the project, were based on own Synergy of Disciplines Studies about epistemic
characteristics of the disciplines and the possibilities of interactions and emergent properties between them (more about this project in note 10)

an acting entity (Belting, Bredekamp) and
especially performance art, increasingly seen
with an aesthetic of reception as a space with the
potentiality of personal/collective transformation
(Fischer-Lichte). But classic art history just in
this point has to change its concept of objectivity
or open a defined area where this is possible. This
is analogous to how physics did with quantum
mechanics.

The following letters

Looked at in an epistemic way, the letters below
circulate around a special aim and the writers
have similar interests with different priorities: L
here is interested in the performative aspects of
the art and science theme, U wanted to explain
his universalistic approach then K joined the
correspondence with a surprising adaption of
the term ‘echo chamber’ and A accompanied the
discussion during the conference. Within this
correspondence, the question of context appeared,
especially the question of the context of discovery.
So we looked for examples of this in Dresden’s art
history: the romantic group with the universalist®
Carl Gustav Carus was selected by U and the Die
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Briicke group by K. So K and U made their kayak
tour down the Elbe as a tribute to this avant-
gards. After a review of the letters and a meeting
of the writers in Vienna, the idea of the possibility
of future ArtStudies appeared, because all the
letters (seen from now) moved around this theme
that had no name before. But also the letters itself
could be seen within the subject area of this kind
of studies. Of course we are aware that this form
of partial subjective approach is unusual, and L
urged at least to implement a layer of footnotes,
to make the text more compatible in the context
of a scholarly journal.

Il. THE COORESPONDANCE

6.6.2018 L to U:
Call for a proposal

Dear Udo,

I hope that you are well and busy with
art works. I have a proposal for you to take
part in a conference about art and science. The
conference will be held in Dresden in September.
Its organizer is OSTRALE, an art institution
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based in Dresden. Below is an email with a short
description of this project. It would be great if
you will participate with a lecture about your
experience with brain waves. Let me know if you
are interested.

All the best,

Lukasz

3.7.2018 U to L:
Proposal for a lecture

Dear Lukasz,

attached here is my proposal for a 20
minutes lecture at the conference in Dresden.
The Epistemic Appendix is especially for your
information, to understand my background
better. Perhaps it is too theoretical for this
conference? (I have no idea about the ‘art and
science context’ there...) .

Thelecture should give a shortintroduction
to the concept of my SYNERGY OF DISCIPLINES
projects (nearly 200 since 1975). This is because
the brain-wave-work should only be understood
within this frame.9

Towards aSynergy of Disciplines'®
Science, art, philosophy and pragmatics
(technology, economics, policy, everyday life
etc.) are the most advanced ways of perceiving
and designing the world. In former times this
was perhaps unified inside a single persons,
then under the paternal guidance of the Church.
Today, in a pluralistic, secular (post)modernity,
each of these disciplines has developed a lot of
specialized sub-disciplines, having their own
languages and skills, and therefore became unable
to communicate inside and outside. Beside this,
rationality, the central aim of the Enlightenment
and ethic perspective of all disciplines, was
transformed into a cleverness of mainly short-
sighted economic maxims. Climate change, waste
of resources, overpopulation, the rich-poor-gap
and a common lack of sense and hope is the
result. And no group of one-track-specialists can
help here. Only the single one, who has learned
to look, think, believe and behave in an ethic,
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logical, aesthetical and pragmatic way at the
same time and in advanced manner can create
an island of sense in a sea of entropy. The author
himself, once split between biophysics research,
conceptual art, philosophy of culture and life-
reform healed himself by realizing projects,
that bring this partial sights of world in such
connection, that a new meaning emerges, simpel
and commplex at the same time, that makes sense
on a higher level. With other words: you learn
to look upon an object from different points of
view (=in an universalistic way) and the thereby
arising cognitive dissonances (if you are able to
stay them) will force your mind in an autopietic
way to find new surprising solutions.

Epistemic appendix

In his anthropology, An Essay on Man by Ernst
Cassirer defines man as animal symbolicum; as
acreaturethatisabletomodel his world by symbolic
systems: like language, where each particle of our
perception is connected with a word as symbol. And
instead of real things, we can first operate on trial
with words and thoughts before we act. Language,
myth and religion were the early Symbolic Forms
developed in culture, art, philosophy, science and
technology the later ones.!* Cassirer’s philosophy
was very fruitful and inspired - for instance -
Susanne Langer, Pierre Bourdieu, but also Nelson
Goodman’s Languages of Art. A more epistemic-
physiological view of culture was developed by the
author (Google >Udo Wid, The Four Cultures).
The four funda-mental phenomena of reception:
thinking, feeling, willing and doing culminate in
their most advanced, cultivated forms and each
of them has developed its own theory of truth. In
Science: thinking leads to science and in science
truth lies in the correspondence of facts and their
logical description. In Art: cultivation of feeling is
the basis of art and its truth is represented by the
inner coherence of the artifact. In Philosophy:
considering the aim of will is the content of
philosophy/religion and truth appears by evidence.
In Everyday life: pragmatics (technology,
economics, politics, etc.) have the same theory:
the truth of doing is proofed by its use(fullness).

« doi:10.32020/ARTandDOC
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2. Generalised form of the two contexts, sourrounding an advanced creative process. Here for the case of fine arts: the artist (right) in the middle of
his context of creation, that consists of a couple of frames as boundary conditions of his doing. Left, in the center of the context of representation
(exhibition, publication efc.) the artifact and its meaning sourroundet by the frames of reception...

The central question now is, whether there is
alogical method to find a common denominator of
this four-fold truth? This seems methodologically
to be impossible, but a heuristic way seems to
be possible to find a solution of the tensions that
have accumulated between the four different
representations in our mind. Contemplating them,
autopoiesis perhaps can find a solution, which is
self-organized and self-evident. So, if tension is
strong enough a solution is near.

9.7.2018 U to L: Contexts in Art"

Dear Lukasz,

perhaps you were surprised about my
doubt concerning the ‘context’ in the last letter.
Therefore here are some considerations to explain
my point of view:

Context of Representation

Suppose there is a piece of art that has a special
coherence within itself and you put it in a certain
context, it develops an interaction, so that the
piece of art changes the flavour of its meaning.
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Therefore, an artist (scientist, philosopher or
pragmatist) has always to anticipate the possible
contexts or even design the context himself, if
possible. A context of representation (reception)
consists of many ‘frames.’ The 15t frame: context
of representation (reception) of a piece of art:
the room of an exhibition, the way objects are
placed and illuminated etc. The 2"d frame: the
institution, where the room is located (gallery,
museum, public space etc.) and the image of this
institution (old-fashioned, progressive, etc) in
the mind of the people with art-affinity. This very
small group has an important catalytic function in
society to change the modes of feeling and seeing
(often of the next generation). The 3" frame:
the image of the artist: associations that appear
in the mind if you see a piece of him: the stories
about him/her you know and the pictures you have
seen from him/her before etc. All these build up
an aura around the object, so that it has an effect
upon the believing visitor similar to the effect of
arelic (Belting, Bredekamp and Fischer-Lichte and
their performativity of pictures). The 4t frame:
discourse and criticism: curators and art historians
are in a steady discussion about what they define as
remarkable by publishing or showing in exhibitions.
The 5t frame: the art-market: perhaps necessary
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to feature the epigone art; out of that and against
that arise the advanced new.

Context of Creation

But there is also (mostly unseen) a context of
discovery. This is the term used in the history of
(natural) science. In art I would prefer to say: context
of creation.’3 Also consisting of a lot of frames:

The 15t frame: context of creation of a piece
of art: character, habitus, individuality (innovative-
revolutionary or epigonal-traditional or trivial) and
‘evolution’ of an artist. The 2"d frame: the recent
mood of the artist. The 3'd frame: the recent
atelier or studio or other possibilities of an artist
to realize projects. The 4% frame: the social and
intellectual influences on the artist: his friends,
his connection to avant-garde groups or boheme-
situations, galleries, journals etc. The 5t frame:
the ability of the artist to influence other artists etc.

Concerning art and science
contexts

After this theoretical excursus, the story of
my distance to art and science or digital art
or technology art contexts: my projects where
I often use electronic measurement devices
and my connection to biophysics research
look interesting for those contexts and I have
been invited several times to exhibitions from
this corner (for instance Ars Electronica) and
recognized that the reception here is mainly
dominated by technological interest. They really
believe in McLuhan's credo, that the medium
is still the whole message. Therefore, very soon
I tried not to get in this drawer. Today the Ars
Electronica Center, sponsored by the IT-industry
is the playground of hundreds of funny children,
the coming consumers. The few objects here (and
in the festival) that perhaps may have a more
complex meaning - lost it: just for fun. So, perhaps
you can understand my care better now.

With best wishes,

Yours,

Udo
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Post scriptum. Before sending the text,
I spoke with Karin about the term ‘echo chamber’
and she said, that (used with expanded meaning)
it could also very good fit to describe the situation
of an avant-garde group. She is aware of this,
because she looks out for similar pattern within the
development of avant-garde groups. For instance
she described a descending circular movement of
potentiality for innovation beginning with an avant-
garde innovation, followed by epigone and at least
trivial use of it. But the trivial use is the humus of
the new (googlesearch > kunsttexte.de > Karin M.
Hofer > Fluxus, Event, Flashmob, example for
a cultural cycle). The last text, finished perhaps
two month ago, was about subversive strategies
of avant-garde groups especially of Die Briicke in
Dresden. Her considerations about echo chambers
and avant-gardes sound very interesting and so
I persuaded her to write it down and send it to you.

9.7.2018 K to L: art and echo
chambers

Dear Lukasz,

During the past few days I had to help Udo
again and again to send his proposals to you per
mail from my account. While we wrote it and
prepared we discussed a lot on the term of echo-
chamber'4 and its different possible meanings in
culture and art. As you might remember, Udo is
quite a controversial yet inspiring interlocutor.
We talked about the different meanings of an
echo-chamber. Opposite to a common meaning
of determined selected information and narrow-
mindedness, it also could be seen as shelter
to develop new ideas and attitudes within an
advanced group, for instance an avant-garde
group of modern art.

Patterns of avant-gardes

During the last few years I have worked on the
constant patterns in the development of avant-
gardes. One of these patterns could be described
as circle of cultural development: a short
and surprising moment of innovation that defines
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3. The dream of a new mankind by a reunion of art and life was realized for some years of early twentieth century by the young artists of Die
Bucke group: They designed their special mental and material context of creation (a kind of echo chamber) that encouraged them to live

a South Seas life in the middle of western civilisation.

a new avant-garde, is followed by longer-lasting
epigone and trivial states. Until the innovation of
yesterday became so trivial, that it could be used
as humus for the growth of coming innovations.
Another constant pattern seem to be a certain
subversive strategies. So a 20 page text on the
Subversive Strategies of the Briicke was the
result of it. During the discourse about the echo
chamber, this avant-garde suddenly seemed to be
a quite good example of a positive effect of this
phenomenon.

Die Briicke group seen as echo
chamber

In 1905 in Dresden four students of architecture
were brought together by similar interests: they
were excited about the philosophy of Nietzsche,5
the paintings of post-impressionism and
ethnological exhibitions or books (for example
Gaugin’s Noa Noa) about life and culture of the
tribes of South Seas. So they rented a former
shop as their atelier (Berliner StrafBe 80) and
furnished it with batik fabrics and exotic objects,
which became their ready-built echo chamber,

surrounded by the militant behavior of the
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Wilhelmine Era. There they imagined they would
live the peaceful and innocent life of a Polynesian
tribe.
innocently naked models and when the weather

Innocently naked they painted their

was fine, they often spent days, staying in tents,
within the reed-areas of the Moritzburg ponds
(their South Seas shore North of Dresden) painting
and bathing together with their girlfriends. The
colourful paintings (together with the myth) of
this first years strongly expressed the hope, still
alive today, for the utopia of a peaceful world and
regained paradise.

This mental paradise continued for four
years in Dresden and was shielded by their
echo chamber of shared dreams and subversive
defense strategies against the establishment. But
even the idealistic dreams had a dialectic bias: on
one hand the hermit Zarathustra preached the
development of consciousness and individuality,
and, on the other hand the tribal dream of
a peaceful community required the loss of
egocentric individualism. This in general seems
to be the dialectic of North and South, and its
synthesis is difficult to find.!® So the four ambitious
young artists could not prevent the inherent aim
of a European-born advanced person to develop
the own unique personality. When this tendency
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4. A sympathetik boat tour on the river Elbe to Dresden, dedicated to the universalism of C. G. Carus: he lived here, painted the pituresque
rock formations, he was a professor of medicine and a philosopher of Romantic Era. Synergy Studies of this kind defragment and recreat

our reception easily...

began to dominate, the four drifted apart, but stay
together in the myth of art history as a group that
looked out for a future of paradise.

Considering the history of avant-garde
groups in modern art, the echo chamber effect
seems to be an important constitutive element
and fruitful to explore the different types of such
a phenomenon.

Grateful for this impulse, with best wishes,

Yours,

Karin M. Hofer

11.7.2018 L to K&U: reflecting
the context and echo chamber
aspects

Dear Karin and Udo,

thank you for your letter. I found both of
them, both proposal, extremely interesting and
they set me off thinking.

Udo - your five frames of context sounds
like a perfect structure for further considerations.
It reminds me of a contextual art theory by Jan
Swidzinski (Art as Contextual Art) and a book by
Paul Ardenne (Un Arte Contextual). Their aim
is to redefine art in particular context (not as
a general term).
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Karin - thank you particularly for the
letter. It is perfect juxtaposition of the notion
of echo chamber and references to art history.
It paved the way to many methodological
approaches. The Die Briicke project as you have
described it, is worth of further research also in
form of reenactment (reinstallation). It would
be an example of combination of scholarly and
artistic methods and the proof that this method
could be effective in a sense that it brings results
as cognitive tool. I forwarded your description to
Dresden. As for your article - if you want to publish
it in our Art and Documentation journal, you are
very welcome. It is a peer reviewed journal.

Hope to see you both soon. Probably in
Tassilo’s place in Ameis? I'm going to be there
this Summer.

All the best,

Lukasz

15.2.2019 L to K&U: call for
papers

Hello Karin and Udo,

I hope that you are well. I'm working
on the next issue of the Art and Documentation
journal. Please let me know what about your
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5. In situ recherché about Die Briicke atelier in Dresden, where the four writers of letters met and - looking into the

window of the still existing room had a vision ...

contributions. The topics you took up during our
meeting in Dresden were interesting and very
much worthy of elaboration and distribution
in a scholarly publication. I'm going to come to
Vienna for the weekend from 1t - 34 March.
Maybe we could meet & chat?

All the best,

Lukasz

23.2.2019 K&U to L&A: Dresden
revisted

Dear Lukasz and Anka,

after your call for papers for the journal
Art and Documentation reached us, we tried to
reconstruct our correspondence’ and tried to
remember Dresden: the kayak tour, conference,
Die Briicke in situ recherché:

The kayak tour

From 1800 to 1850 Dresden was a centre for
the development of Romantic Art.8 Especially
one person of this era has our admiration for
his universality: Carl Gustav Carus. Inspired by
his friend and teacher C.D. Friedrich, he painted
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a lot of landscapes in the so called Saxonian
Switzerland, a district along the river Elbe from
the Bohemian border to Dresden, with incredible
formations of rocks. Carus (as a researching
professor of medicine) explained in his book
Psyche (1846) the concept of subconscious, the
hidden world within. From this point of view,
he saw the action of painting and sketching in
nature as a special kind of self-therapy. Here he is
very near to the ideas of recent neuro-aesthetics.
Research in the field of mirror neurons makes it
credible, that we project the human body language
also in objects and landscapes: an activity called
Einfiihlung'®
which was more exactly described later (1903)
by Theodor Lipps in his book Asthetik. The
philosophy of Carus is dominated by the idea

(sympathetic  understanding)

of life as art, or Gesamtkunstwerk and he
had enough pragmatic skills to realize this in
a discrete way. In the years around 1818 he very
often made tours along the Elbe also with boats,
painting and recreating. So as an tribute to him
we started 200 years later in Bad Schandau and
walked through a world of picturesque stone
sculptures and trained ourselves to understand
the body language of stones. Then, we loaded
our kayaks and slowly paddled down the sunny
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Elbe to the castle of Pillnitz, where the romantic
circle often met in the pavilion of the castle, near
Carus’ house. There we spent some days, living
in our tent in a hidden camping site, visited the
taverns in the vineyards around and sitting on the
shore, wasting time. Then we paddled to Dresden
(strong wind and high waves) and landed near
the place of the conference.

The conference

We put our boats on wheels, went to the area of
OSTRALE and came just in time to the opening,
where an exhibition with room-installations
in containers was shown. The conference then
was guided by Lukasz Guzek as a chairman
who first showed an instructive black and white
video of Violka Kus about a group of scientists
and artists of the University of Torun (Poland)
that works in the field between aesthetics and
neurophysiology (EEG, EKG, EMG). Then in my
lecture, I propagated the Synergy of Disciplines:
for every single person a possible way to overcome
the slavery of specialists and live the luxury of
a universalistic life. Karin M. Hofer then helped
me to examine this thesis with the example
of the life of the expressionistic Die Briicke
group. Finally, Marek Choloniewsky, from the
Academy of Music in Cracow, showed his way
of composing with brain-waves very engaged via
video-streaming. In the following discussion, the
advantages and disadvantages of the science and
art theme for further exhibitions of the OSTRALE
were considered. Tired, we then slept well in
a Balinese furnished hotel.

Die Briicke group recherché

Next day we (Lukasz, Anka, Udo and Karin)
visited the Berliner StraBle, to see, where Die
Briicke artists had their atelier and echo chamber,
as described in the letter of 9.7.2018. The way
we did this viewing seems retrospectively as
a kind of rite de passage, a term proposed by
the ethnologist Arnold von Gennep, and Erika
Fischer-Lichte refers to him, writing about
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the crucial phase of liminality. To her this
transformative act includes the very important
state of liveliness: the fragile subject as an active
part of the performative group community goes
through a ritual of togetherness and dedication.
For Fischer-Lichte, each aesthetic experience of
this kind has a transformatory effect. Not only
a work of art but also an approach to an artist’s
territory might be such an aesthetic experience,
especially for researchers interested in art. We
tried to get closer to the Lebenswelt of this avant-
garde group. At Berlinerstr. 80, in an apartment
of only 27 m? we found the echo chamber we
searched for, where the young group together
painted their models and took the photos of the
South Seas interior decorated with batik work.
Looking into the window, we saw surprisingly,
that this place is an atelier again with stored
paintings, shelves, tools and dried flowers. Was
this a vision of over sensitized art historians or an
homage respectively reenactment installation or
simply the atelier of a living single artist? Because
the avant-garde groups seem really have vanished
with the end of modern era. We took photos and
moved towards railway station to get the train
to Vienna, and the highway to Gdansk. Leaving
some secrets unsolved...
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Notes

1 The method of participant observation was first described by the Polish/British ethnologist Bronislaw Malinowski in 1922.

2 The story of Science Studies begins in the middle of the 1930s with the short article The Science of Science written by the
polish sociologists Maria Ossowska and Stanislaw Ossowski and the book of Ludwik Fleck (1936) Genesis and Development

of a Scientific Fact (1935, reprinted in English 1979), that influenced Thomas Kuhn (1962). But it lasted until 1980, when the
laboratory studies of Karin Knorr-Cetina in Berkeley (The Manufacture of Knowledge An Essay on the Constructivist and
Contextual Nature of Science) and of Latour and Woolgar in the Salk Institute (Laboratory Life) appeared. This studies were
made with an ethnological sight and participant observation in the context of discovery and described the group of (natural)
scientists as (tribal) culture with own customs, traditions, beliefs and intentions of career, predominating their pretended
objective rationality. This arguments were then used in the Science Wars by deconstructivist philosophers against natural
scientists that rightly lost a lot of credibility (80% of US-research is influenced by military, pharmacological and basic economic
interests). But today Latour recognized, that there is still a small scientific minority (with ethical background) that is fighting
against climate change without looking upon career. So inspired by his new studies in Pandoras Hope (1999) and an invitation,
the author wrote 7 articles in the most read german chemistry journal about the contexts of discoveries, that awarded Lieben-
Prices by the Austrian Academie of Sciences. (See: Wid, Udo. “Makro - Quanten - Mechanik. A Science Study with Participating
Observation: on the occasion of the Lieben Award 2007 in Physics from the Austrian Academie of Sciences to Markus
Aspelmeyer.”).

3 The story of ArtStudies perhaps begins 1550 with Giorgio Vasaris book The Life of the Most Famous Architects, Painters
and Sculptors, where he describes the context of creation, but also representation of the Italian renaissance artists, beginning
with Cimabue and ending with Michelangelo. Some of them he knowed personally, others by the collected legends and he
tried to characterise each of them by telling stories. Another pioneer of ScienceStudies (and quite contrary to Vasari) was
Alexander Gottlieb Baumgarten with his book Aesthetica (1750): he was the first and one of the few (until today) that saw in
art and feeling an equal epistemic way to get knowledge (Erkenntnis). The term ‘Studies’ today means a ‘young’ discipline,
where the methodology is still in development and that works with an inter- or transdisciplinary approach. Properties, that
were sometimes misused, but sometimes opens new possibilities . A good example is the book of Ernst Kris and Otto Kurz
The Legend of the Artist (1934) was not accepted in the field of art history and perhaps could today belong to ArtStudies like
perhaps this article...

4 Hans Reichenbach was member of the neopositivist group that was based on the philosophy of Ernst Mach. So the idea of the
contexts could be inspired by Mach. (See also: Wid, Udo and Gerhard Pohl. “Was wir von Ernst Mach lernen kénnen (What we
can learn from Ernst Mach).“ In Karl Acham, ed., Naturwissenschaften, Medizin und Technik aus Graz, 103 - 117. Wien, Koln,
Weimar: Bohlau Verlag, 2007. https://books. goggle.de.).

5 These words of Paul Feyerabend as slogan of postmodernism may be a good principle for the context of discovery, but not for
the context of justification.

6 Thomas S. Kuhn, The structure of scientific revolutions.
7 At any time, the behaviour of an artist had an influence on the reception of his work and was discussed since Vasari.

8 Universality shows its synergetic effects only when fragmentated pieces of information find a holistic connection. As
creation, repressentation or reception. This gives the feeling of 'making sense'. (See: Wid, Udo and Gerhard Pohl. “Was
wir von Ernst Mach lernen kénnen (What we can learn from Ernst Mach).“ In Karl Acham, ed., Naturwissenschaften,
Medizin und Technik aus Graz, 103 - 117. Wien, K6ln, Weimar: Bohlau Verlag, 2007. https://books. goggle.de - in the
first chapter).

9Tt seems to be important that (metaphorically spoken) the artist creates also the ‘frames’ of his pictures.

10 The story of the SYNERGY OF DISZIPLINES begins 1) In his mothers’ kitchen, where the excentric pupil of the Gymnasium
Udo Wid installed his laboratory to develop special colours to print Zarathustrian landscapes and new types of vegetarian
food. All this influenced by Nietzsche, who always felt more as an artist, than a scientist (he escaped the philological research)
or philosopher and experimented even with his nutrition to find his balance between the Apollonian and Dionysian. He was

a profound critic of fragmented education and culture. So his Zarathustra is at the same time art, philosophy, science and

a practical guide for living. 2) Then in Vienna, Wid studied physics, but at the same time was guest student at the Academy of
Fine Arts and of the faculty of Philosophy and worked together with an architect group developing the concept of a synergetic
settlement for advanced singles that was presented in an exhibition and a lecture at Liechtenstein Museum. 3) After the
regular study Wid worked in biophysics research at Seibersdorf Laboratories and in the same institute on his own dissertation.
Then presented his results, getting the rare honour of standing ovation and the offer of a group leader position. But though
interested in biophysics, he was disillusioned from the busy operating system of normal science that prevents and slow down
new ideas. So he decided to drop out without title and to escape the heavy pressure of parents and institute to make a career
on well-trodden paths. But before dropping out he showed his experimental installation (behind thick radiation proof glass
windows) as piece of art, and generated indignant head shaking. 4) So Wid went into the woods of northern Austria to build
up an observatory for atmospheric electromagnetism and its biological effects (a very interesting but long forgotten research
field between meteorology, geo- and biophysics and medicine, that in the moment gets some actuality by the climate change).
The little cabin beside a protected lake and far away from the electro smog of civilisation was then for years Wid’s home,
laboratory, atelier and place of contemplation. In this time, the recorded measurements showed new aspects, books were
printed here, a cycle of diagrammatic pictures emerged and quietness made life meaningful. Surprisingly this circumstances
waked the interest of several people and invitations followed. 5) Since 1980 more than 200 Synergy of Disciplines projects
have been realized: exhibitions, lectures, publications, cooperations, performances, videos etc. Among these the Ivory Tower
projects (in which Wid lives and works for 40 days) show in concentrated form his synergetic intentions: For the exhibition in
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the Viennese Secession he moved his one room ambience for sleeping, cooking, working and contemplating , surrounded by
his books (a Hieronymus in the case situation) into the exhibition room and stayed here around the clock for 40 days. Thereby
continuing to improve his methods to find reproducible personal specific pattern in the EEG by mathematical means. So
(interested) visitors rang the doorbell (possible around the clock), a conversation about Synergy began and if visitors agreed

3 EEG’s were taken, mathematically transformed and the enlarged diagrammatic pictures as naturalistic portraits shown in
the room before, from where visitors with less interest could watch all procedures from a distance. Every day at 4 pm. Wid

hold an 1hour lecture with discussion about the necessity, possibility and benefit of a Synergy of the fragmented Disciplines.
The audience was manifold: because (if ringing the doorbell) entrance was free, a lot of students of the universities and
academies around (even whole institutes) came, also art-affine visitors, also tourists. And when nobody appeared Wid spoke to
himself, continuing his Studies. Publications, concerning this project: (Buchhart, Dieter. ,,Udo Wid, Synerigie der Disziplinen:
Brainprints, Secession, Wien, 7. 10 - 18. 11. 1999.” Kunstforum International, 149 (2000): 403.; Wid, Udo. Synergie der
Disziplinen/Synergy of Disciplines. Exhibition at Secession Wien 1999. Wien: Secession, 2000.; Wid, Udo. “The four Cultures/
Die vier Kulturen. german/english text of a lecture at the International Conference: » Das Verbindende der Kulturen/The
Unifying Aspects of Cultures,« Vienna 7-9.11.2003.” Trans no. 15/1.5 (September 2004). http://www.inst.at/trans/15Nr/01_5/
wid15.htm). 6) The Synergy of Disciplines Studies are the theoretical part of the projects. Based on brain physiological
considerations the 4 funda-mental qualities: thinking, feeling, willing and doing have (self organized?) found their way to

a synergetic working together in the evolution of the conditio humana and consciousness seems to be constituted by as well

the differences as also the interactions of them. Science, Art, Philosophy/Religion and Pragmatic technologies as the advanced
symbolic forms of the mental Qualities (and their differences) therefore have a natural tendency in direction of Synergy. Man
who cultivated this tendency once were called philosopher, universalist, uomo universalis, universal genius etc and Universality
Studies perhaps may help to understand what the personal specific way of an universalist was to find Synergies (See: Wid,

Udo and Gerhard Pohl. “Was wir von Ernst Mach lernen konnen (What we can learn from Ernst Mach).“ In Karl Acham, ed.,
Naturwissenschaften, Medizin und Technik aus Graz, 103 - 117. Wien, Koln, Weimar: Béhlau Verlag, 2007. https://books.
goggle.de.).. Science Studies and ArtStudies that concentrate upon the heuristic aspect in the context of discovery/creation may
point in this direction (See: Wid, Udo. “Makro - Quanten - Mechanik. A Science Study with Participating Observation: on the
occasion of the Lieben Award 2007 in Physics from the Austrian Academie of Sciences to Markus Aspelmeyer.” Nachrichten
aus der Chemie, Zeitschrift der Gesellschaft Deutscher/ Osterreichischer Chemiker no. 56 (Mai 2008): 602-605.).. 7) The
project presented here also can be seen under this aspect.

1 Ernst Cassirer used the elliptic library of Aby Warburg in Hamburg to write the Philosophy of Symbolic Forms (1920), later
condensed in An Essay on Man (1944). Susanne Langer, one of his students, especially looked upon art based on feeling as

a Symbolic Form. Pierre Bourdieu developed a sociological field theory based on Cassirer, and Nelson Goodman, saw in the
Symbolic Forms different ways to create ‘new worlds.’

12 These considerations have not so much to do with the so called Context Art (exhibition curated by Peter Weibel) or the
semiotic approach because there is a systematic examination of the possible surroundings of art piece and artist (and perhaps
their interdependence). The awareness of this problem derives from the fin de siécle, where exhibitions were often designed as
Gesamtkunstwerke and it was renewed in the 1980 when for instance the journal Kunstforum International very often showed
photos not of a single art objects but even of whole exhibition rooms, when they were not a room installations.

13 To describe the context of creation of course brings a lot of methodological difficulties, that perhaps find partial solutions in
Science Studies.

14 The term ‘echo chamber’ has its origin in audio studio technique, where the sound of music is passing through rooms with
a high degree of echo. Now metaphorically used for groups, that have the same opinion and do not want to hear other opinions.

15 In 1905 Nietzsche’s Zarathustra was cult reading among the students, it influenced the Lebensreform (life reform)
movement and hit the vital nerve of the young generation.

16 Today we have to think about the different mentalities of North and South, West and East without valuation. Are they really
clichés?

17 The form of the correspondence were emails, respectively attached word files, without photos and headlines. The letter from
9.7.2018 U to L was given more details ex post for better understanding. The notes came later, of course.

18 The book by Richard van Diilmen, Poesie des Lebens with a chapter about the romantic scene in Dresden is a good example
that such a phenomenon can only be understood by means of (whole) culture history description.

9 Einfiihlung (sympathetic understanding) seen with the view of mirror-neurons and the performative turn appears to be quite
contemporary after a century of forgetting.
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Valerie HABSBURG

Academy of Fine Arts in Vienna

THE SCULPTOR

TERESA FEODOROWNARIES
AND HER PRIVATE ARCHIVE

Teresa Feodorowna Ries was a famous artist
of the turn of the nineteenth century, who
received numerous awards for her sculptures,
but unfortunately fell into oblivion. Some of
her works have only been shown again in recent
years, and in 2019 several works could be seen
in Vienna the exhibition City of Women at the
Belvedere. At the same time her self-portrait
appeared on posters all over the city, and
suddenly she was visible again.

Teresa F. Ries was born in Budapest in
1866 and died in Lugano in 1956. After moving
to Moscow with her parents, she was married
as a young girl, as it was intended for a young
woman at that time. However, the marriage did
not last long, and after the loss of her baby she
moved back to the parents' house. She began to
study painting at the Academy in Moscow. After
criticising the Academy and the professors,
however, she was expelled. Before leaving,
the young Teresa retained her contact with
sculpture.
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What is that?
I investigated with great curiosity (...).

Sculpting! Sculpting?
I followed her (a young lady, out through
the entrance hall) across the yard into
a small wooden building. There stood
several barrels filled with a grey-brown
mass. The pupils scooped it out with their
bare hands and kneaded it into human
forms! That made the most powerful
impression on me. (...) My fingers literally
twitched at the sight - I knew I just had to
do that too!!

No longer a student at the Academy, she
continued working at her parents' home, where
the young artist made her first sculpture, Die
Sonnenambule (The Sleepwalker). A photograph
of this sculpture would be very useful to her on
a later trip to Vienna.

Ries had moved to the city of Vienna. On
a trip with her parents she fell in love with the city
immediately. She wanted to stay there and study
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art, especially sculpture. However, the young
Teresa had to realise that as a woman she was not
able to study at the Academy of Fine Arts, because
women were not allowed to study there at that
time. Ries inquired about other possibilities, and
was able to find out that sometimes women were
taught as private students by the professors of the
Academy. So she applied to Edmund Hellmer,
who initially wanted to reject her, reasoning
that it made little sense to teach women, as they
would eventually get married and be gone. At the
request of Ries he allowed her to show her works
to him. Ries presented the photograph of Die
Sonnenambule, because the original sculpture
was too heavy and too big to take with her to the
meeting. Hellmer was so enthusiastic that he did
not let the young woman go, and taught her as
a private student from now on.

Ries was overjoyed and proud to be
a student of Hellmer. Her sculptures rapidly
became well known and she quickly gained fame
in the city. Her first freely-made sculpture in
Vienna, Die Hexe (The Witch) made her famous
overnight. This sculpture was not only positively
received in the newspapers by many male
colleagues, but also strongly criticised. Emperor
Franz Josef, who visited the exhibition, was so
enthusiastic about the witch that he wanted to
meet the artist, which also happened.

During all her years as a private student
of Hellmer, Ries worked in his private rooms at
the Academy. She helped her professor with his
commissions, but also made sculptures for him all
by herself. Hellmer and Ries both participated in
the 1900 World's Fair in Paris. Hellmer exhibited
Die Herme and Die Lampentrdgerin (The Lamp
Carrier), but the sculpture Die Lampentrdgerin
was created by Ries.? She was also represented
with her works Die Unbesiegbaren (The
Invincibles) and Der Kuss (The Kiss).

For her work Die Unbesiegbaren Teresa F.
Ries was awarded the title Officier de 1" Académie.
The work Die Lampentrdgerin received the
Grande Medaille d*Or. Her sculptures received
several awards and were shown at numerous
exhibitions (Kiinstlerhaus, Seccession, World
Exhibition Paris, Munich, London, Venice and
Rome). In 1903 and 1910 Ries exhibited at the
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international art exhibition in Venice — today
the Biennale di Venezia.3 Many other well-
known artists were also represented at these first
biennales, such as Claude Monet, Jean-Francois
Raffaelli, Auguste Renoir, Max Liebermann,
Auguste Rodin, Paul Cézanne, Gustav Klimt,
Edvard Munch and Kithe Kolwitz.

Eventually Hellmer told Teresa that the
time had come to stop being a student, and
advised her to set up her own studio. At first she
had a studio in the Prater, and later on in the
Gartenpalais Liechtenstein, where she organised
many salons, exhibitions and meetings with
artists and guests. Many well-known people
visited the studio and had themselves portrayed,
including Mark Twain, who had a bust made of
him. A photograph still reminds us of this work
today. Gustav Klimt also visited Ries in her
studio.

Ten years after the First World War,
Ries wrote her autobiography and published
it under the title Die Sprache des Steines (The
Language of Stone) at Krystall Verlag Vienna in
1928. In September 1931 the sculptor applied
for a professorship at the Academy of Fine Arts
in Vienna. She was probably the first woman to
apply to be a professor. The documents of the
application can be found in the Archive of the
Academy of Fine Arts in Vienna.# The college
of professors rejected the proposal. On the
document there is a note: “On the entry of Teresa
Teodorovna Ries is to write: At its meeting of 13
October 1931, the College of Academic Professors
took note of the submission and declared that it
was not possible to respond to this proposal.”
The Rector at that time was Prof. Dr. Clemens
Holzmeister.

After the annexation to the German
Reich in 1938, Ries, who was Jewish, remained
in Vienna until probably 1942. Despite the
imminent danger and difficult living conditions
in Vienna, she tried to organise and regulate
the preservation and whereabouts of her works.
The studio in the Gartenpalais Liechtenstein
was evacuated and the works expropriated. The
whereabouts of many of these works are still
unclear, and many are considered lost. Some
of the works still exist, although some of these
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have been severely damaged. Photographs of
some works that can no longer be found have
survived and give an idea of how comprehensive
her complete oeuvre must have been.

In her autobiography Ries already refers
to her work as a whole. She draws attention
to the difference between a sculpture and the
photograph of a sculpture.> As an artist and as
a sculptor, she was already thinking about the
medium of photography at that time. She put
together a folder with photographs of her works,
but unfortunately this folder is lost today.

In the private archive of Ries there is
a photograph in which the artist stages herself. It
is a small work that says a lot of about her position
as a woman, an artist and a sculptor at that time.
As a woman and as a sculptor, Ries wanted
to be successful. She wanted to be an artist,
whether she was a woman or not. She could not
understand why she should be excluded from the
Academy as a woman. "My God, to be allowed to
be a student of such a great master, from whom
I could learn! To work, to be allowed to create!
And that I should be excluded from it because
I am a woman?"®

In her autobiography Die Sprache des
Steines there are also further passages in which
she talks about the position of women at that time,
and how she feels to be a women and an artist.

Later on Ries taught female pupils
privately and was a member of the group Die Acht
Kiinstlerinnen, consisting of Eugenie Breithut-
Munt, Marie Egner, Marianne v. Eschenburg,
Susanne Granitsch, Maria Miiller, Bertha v.
Tarnoczyn, Olga Wiesinger-Florian and Teresa
Feodorowna Ries. The group exhibited at the
Salon Pisko in Vienna.”

In her autobiography Ries also mentions
that she can’t express herself well with words
and she prefers to speak through stone. However
she seems to have written quite a lot. With the
private archive® of the artist, which includes
several poems, it is now possible to get a deeper
insight into her work as a writer.

The poem Der Marmorblock® by Teresa F. Ries,
probably written in her late years, is an ode to
the stone.

VARIA

Der Marmorblock

Weitab von dem Weltgetriebe

Lag ein Marmorblock: kalt, starr,
Bis, gebannt vom Stein, mein Auge
Thn durchschaute ganz und gar.

Und ich sah in seinem Innern
Ein Gebild' so wunderschon,
Daf} in mir der Gottesfunke
Flammte auf zu Schaffenshohn.

Und ich bohrte ihm das Eisen
In sein kaltes Marmorherz.

So daB krimmte sich der Meissel
Unter Schaffenslust und -schmerz:

'Deine Hiille muB verschwinden
Unter Formen, Linien, Bug!
Lasse, Stein, dich nur behauen,
Deine Kailte ist bloB Trug!

Mein Empfinden will dir geben,
Und mit meiner heil'gen Kraft
Zaubre kiihn ich ew'ges Leben
Aus vieltausendjahriger Hatft.'

Tiefer bohrte ich das Eisen,
Immer tiefer in sein Herz,

Bis es - sich belebend - spriihte
Feuerfunken himmelwérts.

Und die Hiille fiel vom Steine,
Und er hub zu leben an ....

'Stein! Ich gab dir meine Seele -
Nimm du Seelen nun in Bann!'

Teresa Feodorowna Ries

@ Sztuka i Dokumentacja nr 21 (2019) | Art and Documentation no. 21 (2019) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC 1 35 .



VARIA

Anno 617

| MUsIcA e p1USICISTI |-

+ RIGISTA MEMSILE ILLLT < :
LUGLIO 1906 X LETLLLTRATAL Y o ot RicoRE)

UNA SCULTRICE RUSSA

TERESA FEODOROWNA RIES,

wuia
 pol & Vieen

| mon s alla Mostra
qued suod enpolavori che el
turalessa delle forme ve tivelann

Teresa Feodorowna Ries in front of a bust in Edmund Hellmer' s studio around 1895; private archive TF. Ries, tfr-archive.com, Valerie
Habsburg

Sculptors staged themselves at their work (around 1895); (Teresa Feodorowna Ries is standing on the left); private archive T.F. Ries,
tfr-archive.com, Valerie Habsburg

The private archive of Teresa Feodorowna Ries/close up; private archive TF. Ries, tfr-archive.com, Valerie Habsburg

Newspaper article about Teresa, 1906; private archive TF. Ries, tfr-archive.com, Valerie Habsburg

Back of the envelope from the last will of Teresa’ s mother Bertha Ries; private archive T.F. Ries, tfr-archive.com, Valerie Habsburg
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Die Unbesiegbaren, sculpture from Teresa at the Kongresspark Vienna, 2018; photo by Valerie Habsburg, 2018

Meisterschule fiir Bildhauer, studio at Prater, Academy of Fine Arts Vienna, 2018; photo by Valerie Habsburg, 2018

Die Seele kehrt heim zu Gott, sculpture from Teresa at central cemetery Vienna, 2018; photo by Valerie Habsburg, 2018

Entry in the guestbook at Casa S. Birgitta Lugano from 1942, 2019; photo by Valerie Habsburg, 2018

Passport of Teresa Feodorowna Ries; private archive T.F. Ries, tfr-archive.com, Valerie Habsburg
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Teresa, 3:30 min, HD-Video
Valerie Habsburg, 2019
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The Private Archive of Teresa

In 2018 this private archive was offered for sale in
an auction house in Monaco. Since there was no
interested party, I was lucky enough to acquire it
about half a year later.

The private archive contains letters,
a diary,
newspaper articles, lists of artworks, the last will

documents, photographs, poems,
and testament of her mother Bertha Ries and her
own, handwritten by Ries. In 2019 I examined,
studied and digitised all the documents it
contained. This was an important first step,
so I didn’t have to work with the original
documents, which are partially quite delicate
and fragile. The title The Private Archive of
Teresa Feodorowna Ries as it was used by the
auction house for the offered item, I retained
unchanged. The term ‘archive’ includes different
aspects which reflect in the work of Ries in both
artistic and historical perspectives. The archive,
the accumulation and the collection starting
from the beginning, should be transferred into
the here and now. The archive, as a place for the
memory, for memories and records, returns to
its starting point — Vienna. Another important
aspect of the archive is that it now has a house -
a home.'° It has now come back to Vienna, found
a home and people who take care of it, even if
it is uncertain that this home is permanent. But
that’s the goal, to find a final home. It should
be accessible to everyone. This further step
will still take some time, though, also because
the studies, the analysis and interpretation are
not yet finished. In the meantime, parallel to
Teresa’s, another collection or accumulation,
another archive, was created. Documents,
letters, notes, old photographs and texts about
the artist Ries were collected, and photographic
and cinematic recordings of her work and
reactions to it were created. We noticed various
topics that are highly relevant today: woman/
artist, the life of a female artist, what to do with
the artworks, the inventory and persistence
of artworks, the memory/memories, justice/
remembrance, history/historiography and many
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more. With all the gathered material it is now for
the first time possible to gain an insight into the
life of Ries, and to start a closer investigation.

Simultaneously an extensive research in
different archives in Vienna and Lugano!! took
place, and more archive visits (mainly outside
Vienna) are planned and in preparation. Another
important aspect is the lingual component.
Hungarian, Russian, French, Italian and
German are the languages that appear. Ries
spoke and wrote in various languages. Many
documents have to be translated before they
can be processed. In the cooperation within
and throughout the project language appears
to be an important factor — collective work in
different languages and finding solutions for
communication problems.

So far several documents have been found,
for example old registration forms, applications
for export, her death certificate, and various
letters. In many of those letters written in Lugano
Ries tried to find out where her works ended up
after the war was over. With our accumulated
list of artworks, we can now start an extensive
programme of research, an exciting part of
this project begins, and we expect new insights
and discoveries. The artwork-lists have to be
compared, adjusted and elaborated regarding
every single piece. A sensitive handling regarding
each work, the idea behind it and the path it
took, is necessary. Exposure to environmental
influences, the transitory nature of the material
used and the impact of war (bombardment,
vandalism, etc.), for example, can transform
artworks over time. All these influences have
to be considered and they open up different
interpretive approaches. Old photographs of the
sculptures need to be compared with the most
recent ones, damage or missing parts have to
analysed and investigated. New traces will be
discovered and followed.

With all the collected documents and
gathered information it is now possible to
achieve an insight into the life of the artist Teresa
Feodorowna Ries, and to continue the search for
missing parts and links. New questions arise:
who should store and preserve this archive,
where should its home be? How can it be made
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accessible to the public? How do artists today deal
with, respond or react to the archive? What can
be learned from it? How does a public institution
handle it today? What was life like for Ries in
Lugano — in exile? Did she still work there?

rectifying
incorrect facts is another important aspect.

Writing about Ries and
Several sources indicate a wrong date of birth
for example, because it it was not verified until
now.'2 With her passport and other documents
located in the private archive it can be confirmed
now that Ries was born in 1866.

The fact that today the original or complete
form and condition of certain sculptures can only
be seen in photographs is obviously a limiting
factor when writing about the artist and her work,
but also raises further interesting questions: how
to write about something that does not exist any
longer?

Initial findings and traces led to Lugano
in August 2019. In various documents we found
the indication that Ries had lived in Lugano in
the Casa Santa Birgitta, but it was difficult to
contact Casa Santa Birgitta via email. In Lugano
we were able to visit the house of Casa Santa
Birgitta, and the nuns there were very helpful
and kind. In the course of this visit an entry of
Teresa F. Ries was found in the guestbook from
1942. This was the first evidence found in this
house confirming that Ries had really lived there.
Ries may have fled to Lugano only late, in 1942,
because she was anxious in Vienna until the end
to organise the location of her works and the
preservation or storage of her private objects. In
the end, however, she had no choice, and had to
flee. The question here is how was the artist able
to escape from Vienna so late, and how did she
get to Lugano?

So far it was known that Ries had died in
Lugano, but not where her grave was. Ries lived
in Lugano under a different name, and was also
buried under this name. But there are more
details to be found and clarified. So far it has
not been possible to ascertain the circumstances
of her funeral, whether it was organised by
her family, the Jewish Community or the nuns
of Casa Santa Birgitta, and where her private
property from Lugano remained. An equally
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interesting question is whether the artist still
worked in exile. Was Ries integrated into a social
life while in Lugano, or did she live in seclusion
after all her terrible war experiences?

With the help of the Rabbi of Lugano,
the grave of Ries was finally found. The grave
bears no name and no gravestone. It is now our
concern to find a suitable stone to commemorate
the artist.

©



Notes

! Teresa Feodorowna Ries, Die Sprache des Steines (Wien: Krystall Verlag, 1928), 10.
2 Ibidem, 25.

3 Catalogo Esposizione Internazionale d’Arte della Citta di Venezia, Seconda Edizione (Venezia: Premiato Stabilimento di
Carlo Ferrari, 1903), 73; Catalogo Esposizione Internazionale d’Arte della Citta di Venezia, Terza Edizione (Venezia: Premiato
Stabilimento di Carlo Ferrari, 1910), 25, 95.

4 Archiv der Akademie der bildenden Kiinste Wien, Geschaftszahl 963/1931.

5 Ries, Die Sprache des Steines, 26.

6 Ibidem, 12

7 Wiener Hausfrauen Zeitung, 17. Janner 1904 (Osterreichische Nationalbibliothek).

8 Teresa Feodorowna Ries Archiv owned by Valerie Habsburg, Wien, http://tfr-archive.com.

9 Ibidem.

1 Jacques Derrida, Dem Archiv verschrieben - Eine Freudsche Impression (Berlin: Brinkmann + Bose, 1997), 9-11.

12 ANNO - AustriaN Newspapers Online (anno.onb.ac.at), Osterreichische Nationalbibliothek, Archiy der Akademie der bilden-
den Kiinste, Archiv des Bundesdenkmalamtes/Provenienzforschung, Dokumentationsarchiv Wien, Osterreichisches Staatsar-
chiv, Archiv Kiinstlerhaus, Archiv Belvedere, Liechtenstein Archiv, Stadtarchiv Lugano.

14 Julie M. Johnson, The Memory Factory: The Forgotten Women Artists of Vienna 1900 (West Lafayette: Purdue University
Press, 2012), 209, 390; Die bessere Hiilfte - Jiidische Kiinstlerinnen bis 1938, eds. Andrea Winklbauer and Sabine Fellner
(Wien: Jiidisches Museum Wien, Metroverlag, 2016), 79, 212; City of Women - Female Artists in Vienna 1900-1938, eds. Stella
Rolling and Sabine Fellner (Miinchen: Prestel Verlag, 2019), 287.

Bibliography
Catalogo Esposizione Internazionale d’Arte della Citta di Venezia. Seconda Edizione. Venezia: Premiato Stabilimento di Carlo
Ferrari, 1903.

Catalogo Esposizione Internazionale d’Arte della Citta di Venezia. Terza Edizione. Venezia: Premiato Stabilimento di Carlo
Ferrari, 1910.

Stadt der Frauen. Kiinstlerinnen in Wien 1900-1938 / City of Women - Female Artists in Vienna 1900-1938. Edited by Stella
Rolling and Sabine Fellner. Miinchen: Prestel Verlag, 2019.

Derrida, Jacques. Dem Archiv verschrieben - Eine Freudsche Impression. Berlin: Brinkmann + Bose, 1997.

Die bessere Hiilfte - Jiidische Kiinstlerinnen bis 1938. Edited by Andrea Winklbauer and Sabine Fellner. Wien: Jiidisches
Museum Wien, Metroverlag, 2016.

Johnson, Julie M. The Memory Factory: The Forgotten Women Artists of Vienna 1900. West Lafayette: Purdue University
Press, 2012.

Ries, Teresa Feodorowna. Die Sprache des Steines. Wien: Krystall Verlag, 1928.

Wiener Hausfrauen Zeitung, 17. Jinner 1904.

@ Sztuka i Dokumentacja nr 21 (2019) | Art and Documentation no. 21 (2019) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 » doi:10.32020/ARTandDOC 1 41 .






doi:10.32020/ARTandDOC/21/2019/17

VARIA

Anka LESNIAK

Academy of Fine Arts in Gdansk, Sculpture and Intermedia Faculty

TERESA FEODOROWNARIES

AND THE WITCH

Despite the fact that she was Jewish and a woman,
Teresa Feodorowna Ries (1866-1956) gained
the position of a prominent artist at the time of
Austro-Hungarian Empire and the First Austrian
Republic. In 1938 her studio was 'Aryanised’ and
she had to flee to Switzerland.! Vienna quickly
forgot about her, but traces of her activity can
still be found in the city’s public space. She was
one of the first women sculptors in the Austro-
Hungarian Empire to receive a state commission,
for the figure of Saint Barbara for the Church of
Our Lady of the Sea (Madonna del Mare) in Pula
- a city today situated in Croatia. The sculpture
can still be seen on the upper part of the church's
facade. It is situated in the middle of a group of
five saints and is the only female saint adorning
the facade. It is also the only sculpture there that is
made by a woman.? Teresa Ries also made a bust
of Mark Twain and a statue of Count Johann
Wilczek, an art patron and an explorer who
supported polar expeditions. Wilczek derived
from Polish noble family. His daughter Elisabeth
von Kinsky was a model for the Saint Barbara
in Pula.3 The statue of Wilczek installed at the
Wiener Rettung building still exists in the public
space in Vienna. In the Kongress Park, we can
see her sculpture group entitled Invincibles,
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which was removed during the dictatorship of
Dollfuss and reinstalled after the Second World
War.4 Some of her works are stored in the Wien
Museum and exhibited from time to time.

Teresa Ries's name was recalled in 1994
in the book Kiinstlerinnen in Osterreich 1897
- 1938. Malerei. Plastik. Architektur by Sabine
Plakolm-Forsthuber. Almost two decades later,
by means of the book The Memory Factory: The
Forgotten Women Artists of Vienna 1900 by
Julie Johnson, the story of Teresa Ries gained
more international recognition. Although her
works have appeared in important exhibitions
such as The Better Half: Jewish Women Artists
Before 1938 in the Jewish Museum in Vienna, and
City of Women (Stadt der Frauen) in the Lower
Belvedere in Vienna, many details regarding her
life still remain unknown or uncertain.

I am writing this article from the
perspective of an artist who has been also
educated as an art historian. The case of Teresa
Ries, and especially her sculpture entitled The
Witch, are the subject of my research-based
art project entitled Lost Element, on which
I began to work during the KulturKontakt artist-
in-residence programme in Vienna in 2016.
A second opportunity to go back to Vienna and
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continue my artistic investigation appeared in
2019, thanks to an OeAD scholarship. During
this period I had a chance to discuss my project
with prof. Marina Grzinic, who runs the Studio
of Postconceptual Art Practices at the Academy
of Fine Arts in Vienna. At that time I also met the
artists Valerie Habsburg, who was also working
on the subject of Teresa Ries, and Simone Bader,
a professor at the Academy interested in the
biographies of women artists. Just a few weeks
before our meeting Valerie Habsburg managed
to purchase Teresa Ries's private archive, which
may shed a new light on the life and art of this
artist. A person who also contributed much to
clarify some questions about the details of Teresa
Ries's life during my stay in Vienna was Anita
Stelzl-Gallian, of the Commission for Provenace
Research/ the Archive of the Austrian Federal
Monuments Authority

There are three intertwining threads
in my article. The first one refers to some facts
from Ries's life, that seem to be significant for
my research. The second concerns the fate of her
sculptures during and after the Second World War,
with a particular focus on The Witch (Die Hexe),
which, according to the surviving documents and
the opinions of art restorers, has been damaged
on more than one occasion, and under varying
circumstances. I also consider possible causes of
this damage, which in my opinion is related to
the rebellious meaning of this sculpture, both in
its title and in its form of artistic expression. The
last thread is an explanation of my own interest
as a contemporary Polish woman artist in Teresa
Ries and her Witch.

According to the documents preserved
in the Archives of the City of Vienna, Teresa
Feodorowna Ries was born on 30 January 1866
in Budapest, into a Jewish family, as a daughter
of Bertha (née Stern) and Gutmann Ries.5 She
herself declared that she was Russian, although
the registration document gives her place of
origin is as Prague-Bohemian. Although many
discrepancies concerning the place and date
of her birth have appeared in different sources,
according to her autobiography she spent her
youth in Moscow where, as she claimed, she
attended the 'Moscow Academy'. We may assume

144

Sztuka i Dokumentacja nr 21 (2019) | Art and Documentation no. 21 (2019) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC

that she was a student of the Moscow School of
Painting, Sculpture and Architecture, which
was a branch of the Academy of Fine Arts in St.
Petersburg. We can deduce from her book that
she was a formally-registered student, which
would not have been possible in other centres of
artistic life in Europe in that time, where women
were completely barred from studying at the
most prestigious art academies and could not
matriculate in the normal manner. But in Russia,
due to the reforms introduced by Tsar Alexander
I1,including access to higher education forwomen,
this was possible. It is also worth mentioning that
the first women art students came from Jewish
families.® However, Teresa Ries did not enjoy
her status long. After a promising beginning as
one of the most gifted and valued students, she
was expelled from the Academy because she had
challenged the authority of a professor in front of
the other students.”

She therefore decided to search for better
opportunities for her artistic career in Vienna. The
young artist, dreaming of being a sculptor, was
impressed by the quality of artworks produced
in the Viennese Academy of Fine Arts. But its
door was closed to her because she was a woman,
and in the field of sculpture women were even
less welcome than in other art disciplines. Only
when she showed a photograph of her sculpture
entitled The Sleepwalker (Die Somnambule) to
a professor of the Academy, Edmund Hellmer,
was she able to convince him to take her on as
a private student. Hellmer promoted her in
Viennese artistic society, but he also used her
talent to his own advantage. She secretly took
some of his commissions, which he later exhibited
under his own name, including The Lamp
Carrier (Die Lampentrigerin). Hellmer received
the Grand Gold Medal (Grande Medaille dOr)
for this sculpture at the Paris World Exhibition
in 1900.8

The Sleepwalker, although providing
evidence of technical skill and an extraordinary
feeling for sculpture on the part of the young
artist, follows the aesthetical cliche of the
representation of a woman as an object created
to please a male viewer. The Sleepwalker depicts
a young woman, still a girl, who, is trying to walk
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with her eyes closed against a wall. The wind
blowing against her face is stirring her long curly
hair and revealing the shapes of her adolescent
body, hidden under her nightdress sculpted in
the manner of wet drapery covering naked female
bodies in ancient Greek statues. These patriarchal
cliches, and an artistic education based on
the study of copies of antique statues, were
unconsciously revealed in this debut artwork by
Ries. However, this sculpture depicting a young
woman walking with her eyes closed and with her
hands slightly, as if shyly outstretched in front
of her and exploring the world with the sense of
touch instead of sight, could be interpreted as
arepresentation of the artist herself. She feels her
vocation for art and follows it, but is still uncertain
which way to choose in order to achieve her goal.

The real debut of Ries in Vienna was at
an exhibition in the Kiinstlerhaus, where she
showed her sculpture entitled The Witch (1895).
This sculpture depicts a vigorous sorceress
preparing herself for a Witches' Sabbath. The
naked female figure with dishevelled hair cuts
her toenails with large scissors, while looking at
the viewer defiantly and biting her lips in a smile
both a malicious and lascivious. The initial
opinions of fellow-artists and critics proclaimed
the work a disaster. The sculpture was considered
to be scandalous and disgusting. The art critic
Emmerich Ranzoni greeted the artist the day
before the opening in the Kiinstlerhaus with the
words “Is that Ries? How can she support making
such a horrific grimace out of noble marble? One
should deny her entry!”. However things took
a different course when the Emperor visited the
exhibition and saw the sculpture. As Ries recalled,
he engaged her in conversation for over half an
hour, and the next day the newspapers discussed
The Witch at length.®

The circumstances in which the artist
decided to create the figure of the witch are also
worth considering. Bored with sculpting nothing
but busts, which was a part of the standard
training for sculpture students she felt a need to
find her own subject in art. This story is connected
with the Academy of Fine Arts in Vienna, where
Ries studied privately with Professor Edmund
Hellmer, and used his atelier as a place in which
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to work. In her book she recalls how she came up
with the idea of the Witch. One day after leaving
the academy she stumbled upon an old broom
in a dark stairway leading to the basement.
She had been contemplating plaster models of
antique statuary in the Academy's auditorium,
and wondered why the hands and feet of the
statues were so beautiful. She concluded that they
expressed the sublime mood of the artist.

toilette,

hands and feet,

broom, witches' Sabbath, a witch who so

Beautiful

enchanted and enchants, who has power
over humans, power, power — my fantasy
took flight, and my thoughts had taken
form. I created the witch after an academy
model named Anna Faust ... Faust — witch
— witches Sabbath!1©

Although, as Per Faxneld notes, witches
were not a rare inspiration for artists at the turn
of the 19" and 20t centuries, Ries's sculpture
was an extraordinary example of an artwork
challenging the old patriarchal order. He agrees
with Ulrike Stelzl, who concludes that the witch
was a symbol of feminine power for Ries.! At this
point, we should juxtapose The Sleepwalker with
The Witch, as two sculptures created one shortly
after the other, both realistic and influenced
by the Secessionist style, both depicting
a young woman, but completely different in their
expression. The image of a soulful but also fragile
and defenceless Sleepwalker with her eyes closed
contrasts with the glance both piercing and witty
of The Witch, looking straight into the viewer's
eyes. Ries's Witch seems to reflect in a broken
mirror the patriarchal imagination of female
beauty, which was expressed in a peaceful face
and graceful poses and gestures. The confused
feelings that The Witch may evoke in a viewer
today must have been even more striking in
the case of Ries's contemporaries. First of all,
Ries's Witch does not follow the simple pattern
of an old and ugly crone, which appears in the
artworks of her male colleagues. Her body is
young and attractive, but her grimace and her
pose are rebarbative. The witch as depicted is
seated with her legs slightly spread apart, and

145 i



VARIA

CARARRRRN

{11}

ARRARRRRNS

. ] 46 Sztuka i Dokumentacja nr 21 (2019) | Art and Documentation no. 21 (2019) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC @



VARIA

Teresa Feodorowna Ries, Saint Barbara,
€.0. 1903, The Church of our Lady of the
Sea in Pula, Croatia, photo: Anka Lesniak.

The facade of the Church of our Lady of
the Sea in Pula with the figure of Saint
Barbara in the central part, Croatia, photo:
Anka Lesniak.

of the Sea in Pula, Croatia, photo: Anka
Lesniak.

Teresa Feodorowna Ries, The Witch, 1895,
photography from the the autobiography
of the artist Die Sprache des Steines, 1928.

Teresa Feodorowna Ries, The Witch, the
exhibition The Better Half: Jewish Women
Artists Before 1938, Jewish Museum in
Vienna 2016, photo: Anka Le$niak. Courtesy
the Wien Museum.

E The facade of The Church of our Lady

E Anka Lesniak, The restoration of the Witch.
Part I. An interview with Marija Milchin,
video-work, 2019.

Anka Lesniak, The Witch in Red, video-
work, 2016.
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is cutting her toenails with large shears. We are
unable to see her genitals only because a strand of
her hair 'accidentally’ covers her lap. The 'toilette
of The Witch' is a reversal, a sort of profanation
of the 'toilette of Venus' — a classical subject,
frequently appearing in artworks throughout the
centuries. Ries's Witch is conscious of her sexual
attractiveness just as Venuses in the artworks
of the Old Masters are, but she is not waiting
passively and half-asleep for an (art) lover/
voyeur who is going to (symbolically) consume
her body. The Witch symbolises an active sexual
power, and is ready to 'devour' the viewer. With
shears or scissors as her attribute, she evokes
associations with the Three Fates, one of whom
cuts the thread of human life at the appropriate
time. In an internet encyclopedia on Russian Art
and Architecture, The Witch is given the title The
Kiev Witch.'2 Could The Witch be the result of
inspiration deriving from Russian and German
folklore? Could we see in Ries's Witch traces of
the iconography of Lilith, the beautiful female
demon, a temptress from Jewish tradition?
Although Ries declared that she was Russian,
in fact she was a cosmopolitan with multiethnic
roots, which must have influenced her art.

When I began to be interested in The Witch,
it was really striking and surprising for me that an
artist only 22 years old had created such a powerful
artwork. I even included this information in
my video-work entitled The Witch from 2016.13
The information that Ries was born in 1874 has
been repeated in many sources. Based on this
knowledge, I interpreted The Witch as evidence of
the extraordinary intuition that leads promising
young artists, rather than as the result of a conscious
decision by an already experienced artist and
woman. But the fact that Ries was born probably
a few years earlier than 1874 sheds a new light on
The Witch. In these circumstances the figure, full of
vigour and eroticism, and at the same time a rebel
who challenges the divine and patriarchal order,
who sows mayhem and goes beyond stereotypes,
could be understood as the manifesto of a still
young, but already mature artist.'4

Over the next few years, comment on
Teresa Ries appeared frequently in Viennese
newspapers. She also received many private
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commissions, evidence for which is provided
by the photographs of her sculptures included
in her autobiography The Language of Stone
(Die Sprache des Steines), published in 1928.
She not only exhibited in Vienna, but was also
invited to participate in international exhibitions,
such as the Venice Biennale or the Paris World
Exhibition.

Even during her lifetime the sculptures of
Teresa Ries were compared to those of August
Rodin's.

Rodin's and Ries's sculptures still need more and

However, the similarities between
deeper research, and the assumption that she
was his follower appears too simplistic. Here it is
worth drawing attention to her figure of Lucifer,
unfortunately destroyed during the Second World
War, which evokes associations with Rodin's
Thinker. Both sculptures were created at the
same time, and Ries's sculpture was presented
to the public earlier than Rodin's.’5 Two other
outstanding sculptures created by her under the
influence of the Secessionist style are The Soul
Returning to God, at the Central Cemetery in
Vienna, and Eva, a recumbent female figure with
soft, rounded forms, which today belongs to the
collection of the Wien Museum. Ries was not only
a successful artist, but she also attracted people's
interest on account of a lifestyle challenging the
morality of bourgeois society. “There’s too much
Feodorowna Ries”, Karl Kraus complained of the
press interest in the artist when she opened her
atelier at the Palais Liechtenstein in Vienna.l®
Her eccentric personality was caricatured in the
play Der Feldherrnhiigel by Roda Roda.'”
Arthistoriansworking on the subject of Ries
ask the question, how did it happen that an artist
hailed 'a genius' by her contemporaries, among
them Stefan Zweig, disappeared completely into
oblivion?'8 Sabine Plakolm-Forsthuber, while
working on her book on Austrian women artists of
the turn of 19th and 20th centuries , found a few
sculptures by Ries in the open space in Oberlaa,
on the outskirts of Vienna. These sculptures had
been vandalised, some parts were missing and
others were covered in red paint. Among them
were Eva and The Witch. This last was found with
the face painted red, and the hand with its scissors
missing... To reconstruct what happened, we have
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to look into the archives of the Wien Museum and
the Archive of the Federal Monuments Authority
Austria (Archiv des Bundesdenkmalamtes). The
sculptures were probably transported to Oberlaa
on the occasion of the World Garden Exhibition
WIG 74.%9 They were found there about 20 years
later. They were already a part of the collection
of the Wien Museum at that time, but most likely
not considered particularly important. After
the incident had been reported, the sculptures
were taken to the museum's depot and restored.
During the last few decades they have been
exhibited with increasing frequency, especially
The Sleepwalker, Eva and The Witch.

The debate regarding The Witch reaches
a different level after seeing contemporary
photographs of the sculpture, which show
the hand with scissors missing. Through an
unexplained loss of this important element, the
artwork has changed both its expression and
its meaning. With the use of new media art,
I am trying to 'reconstruct' the lost element.
My research-based art project also poses the
question, how it is possible to get at the 'truth' of
the lost element, to describe it and 're-create' it
through contemporary cultural discourses and
interpretations. As part of my research, which
I also call an artistic investigation, I interviewed
art historians, curators, art restorers and
contemporary artists from Vienna.

The first question that fired my imagination
was, in what circumstances had The Witch's hand
disappeared? Was it vandalised by the Nazis, for
ideological reasons before or during the war? Or
was it perhaps hit by shrapnel from an explosive
weapon? The damage could also have happened
during transportation of the sculpture, because of
carelessness on the part of the people responsible
for it. And the last supposition is that the hand
was stolen, either as a kind of sexual fetish, or as
an ‘amputation’ by a mad person motivated by
a fear of castration. Thus the aim of my artistic
investigation is rather to show what this missing
element signifies, how its loss is meaningful,
and how we can reconstruct it by means of
contemporary art in contemporary contexts,
than to find the missing hand or to reconstruct
it in a physical way. However, the circumstances
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in which the hand disappeared seem to be
important, because they somehow reveal the
changing attitude of Austrian policy towards the
history of the country and the legacy of women
artists as a part of it.
The Witch was among the sculptures that
Ries had to left in her atelier in the Lichtenstein
Palace when the Nazis occupied the country.2°
In 1941, when she was already in her mid-
seventies, Ries had to flee from Vienna in order
to save her life. During her exile in Switzerland
she used the surname Loevitowa, after her ex-
husband. After she had left, her atelier was taken
over by Gustinus Ambrosi, who collaborated
with Hitler's architect Albert Speer. The museum
dedicated to Ambrosi was established in 1977,
and remained open to the public until 2017(!).%!
In 1948, there was discussion of the idea of
dedicating a room at the Wien Museum to Ries,
but the idea was never implemented.??
avoid death in
but her
Switzerland was a death for her as an artist. She

Ries managed to

a concentration camp, exile in
still probably made some pictures and sketches
in the Casa of Santa Brigitta, which was her
first shelter, and then in the retirement home in
Villa Emilia.23 After she left Vienna and found
shelter in Switzerland, she desperately tried to
find out about the fate of her sculptures. She
never returned to Vienna, but she corresponded
incessantly with the Viennese and Austrian
authorities, and with Fritz Hunziker, who was
the Austrian consul in Bern in that time. In her
stirring letter to the ex-Chancellor of Austria,
dating from 1946, she asks for state protection
for her artworks, to rescue them from destruction
and vandalism.?4 In the same year, the sculptures
were found in the yard of the architect Rudolf
Potz, who had probably got acquired them from
SS officers. The sculptures were taken to the City
Art Collections, the continuation successor of
which today is the Wien Museum. The Witch was
among Ries's few surviving artworks.

As Rudolf Potz testified, he was ordered by
the Nazis authorities to clean out the atelier after
the sculptor Ries, where he found a lot of plaster
models alongside marble sculptures. Some of
the sculptures, among them The Witch and The
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Sleepwalker, were taken to his company's yard,
where they were damaged during bombing in
1944. The Sleepwalker suffered the most, and
probably at this time the sculpture lost its hands.
Potz added that The Witch and The Kneeling
Woman were also damaged during the Russian
invasion.?5 A document from 15 May 1946 drawn
up by an official from the City Hall of Vienna
states that five sculptures by Ries were found in
Potz's yard: the marble figures of a recumbent
naked woman, probably Eve (the only one not
damaged), The Witch (partially damaged), The
Kneeling Woman (without the head, which had
been broken into several pieces), the plaster
model of Invincibles (badly damaged), and
Death (completely destroyed ). According to this
document the figure of the witch “lacks some toes
and curls of hair.”2¢ The fact that the official sent
to Potz's yard noticed such tiny losses and did not
mentioned a missing hand, allows us to presume
that The Witch still had the hand with scissors at
this time. However, there is no mention in this
document of The Sleepwalker, which according
to Potz was also in his company’s yard . Why did
the official not mention it? Should we rely on his
testimony?
While
series of artworks inspired by the Ries's case,

collecting materials for the

I interviewed two art restorers who specialised
in stone restoration: Marija Milchin, from
the University of Applied Art in Vienna, and
Johann Nimmircher, from the Department of
Conservation and Restoration of the Federal
Monuments Authority in Austria. I was curious
as to their opinion of whether the hand of The
Witch should be reconstructed or not. I also
asked them if they could identify the cause of
the damage to the sculpture. According to their
statements, the sculpture could have been
damaged on more than one occasion. Milchin
noticed characteristic hollows in the surface of
the face of The Witch, which may have been made
by shrapnel.?” Nimmrichter considered that it is
very unlikely that The Witch was intentionally
damaged by the Nazis, on account of the subject
of the sculpture or the Jewish origin of its author.
Both the theme of the witch, frequently appearing
in German folklore, and the realistic aesthetics of
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the sculpture itself did not run counter to Nazis
ideas about art.2® And Austrian Nazis, unlike
their German allies, were generally reluctant to
destroy artworks.

We can also notice round holes in the place
of the toenails, and in the missing parts of The
Witch's hair. These holes are the traces of the
conjunction of two pieces of marble connected by
means of metal rods. However, the sculpture is
rather monolithic, consisting of a single piece of
marble. The holes may thus be either the traces of
an early restoration of the sculpture, or could have
been made by the artist herself if, while working
on the sculpture, she encountered a brittle part of
the marble.?9 In this case, she had to connect the
pieces of marble, and these parts of the sculpture
became more fragile and consequently more
susceptible to damage.

The other damage, such as the red paint
or spray on the face of The Witch, is much later
and is probably the result of an act of vandalism
committed between the 1970s and the 1990s,
when Ries's sculptures were left exposed in an
exterior setting . Even if we assume that there
was nothing other than an aggressive stupidity
behind the attack on her sculptures, we can see
a kind of deliberate logic in the manner of their
devastation. The lap of The Kneeling Woman,
the buttocks and thighs of Eve and finally the
'provocative' face of The Witch were all painted
in red. All these parts are associated with female
sexuality. Thus the question arises, to what
extent did the subject of the sculptures — female
nudes — trigger the aggression against them? It
is also worth noticing, as Johann Nimmrichter
indicates, that some of the damage to the face of
The Witch, such us an irregular hollow in the left
eye and a missing part of the nose, could have
been made intentionally by a sharp instrument.
Looking at the photographs of The Witch made
immediately after the sculpture was found in
Oberlaa, we can see that this damage was made
after the face of the sculpture had been covered in
red paint.3° Thus we do not know how many times
the sculpture was vandalised while it had been
left in an exterior setting . In the photographs
referred to above we can also see that one foot of
The Witch is lying next to the sculpture. This part
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Anka Lesniak, The Witch, video-work, 2016

Anka Lesniak, Re-construction of the Witch,
the exhibition of KulturKontakt Artists-in-
residence, Vienna, 2016.

Teresa Feodorowna Ries, Saint Barbara,
a stained glass window. An archival
photography with the inscription on

the back. The Private Archive of Teresa
Feodorowna Ries. Photo: Courtesy Valerie
Habsburg.
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was subsequently reattached to the sculpture, but
the hand is still missing.

To conclude the issue of the damage to
the sculpture, we still do not know under which
circumstances the hand disappeared. It is rather
unlikely that the Nazis damaged it. It is more
probable that the damage happened during the
bombing of Vienna, when the sculpture suffered
from shrapnel. But when we realise the meaning
of a female hand holding scissors, which can be
interpreted as a castration tool, it seems to be more
likely that the hand was either stolen, as a sort of
fetish, for example, or was intentionally smashed.
At this point we can conclude that the damage to
The Witch was 'accidental’ rather than ideological.
However, if we remind ourselves that it was Nazi
politics that resulted in subsequent damage to
Ries's artistic heritage and the oblivion of her
achievements, none of this damage can in fact be
regarded as simply accidental. But Nazi politics
always has its roots in patriarchal societies, based
on the persecution of so-called 'feminine values',
minorities and otherness.

Teresa Ries died on 16 July 1956 in Lugano
and was buried in the Jewish Cemetery there.3!
Until this year, when the certificate of her death was
discovered and the date of her death was confirmed,
the year had only been presumed on the basis of the
date of her last letter to Fritz Hunziker, 4 February
1956, written with a shaking hand.3>

The exile of Teresa Ries was not limited
only to the period of her life that she spent in
Switzerland. It should also not be interpreted as
simply the fate of an individual. The fate of Teresa
Ries is a representative case of the exclusion of
minorities from the dominant narrative. As
Whitney Chadwick proves in her book Women,
Art and Society, outstanding and famous women
artists existed in every epoch. Only the forgetting
of them is very modern. Ries was a woman and
a Jew. Because of the second of these reasons, she
was intentionally erased from the Viennese art
scene by the Nazis. After the war, paradoxically,
her story belonged to the uncomfortable history
of an Austria which the citizens of a new, post-
war state would rather wish to forget.

Teresa Ries on the one hand represents
the problem of a woman artist who was conscious
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of her artistic potential, and who, despite the
limitations imposed on her gender in that epoch,
fulfilled her artistic aims. On the other hand, her
life recalls the motif of a newcomer from a remote
place, who searches for opportunities to fulfil
her professional aims, but cannot be completely
assimilated, particularly because she is an alien.
She can be defined by the category of the 'other'.

Teresa Ries managed to succeed as an artist
in the Austro-Hungarian Empire even though she
was a woman, a migrant, a Jew and, at least for
some part of her life in Vienna, not even a citizen
of any country. The document dating from 1936
records that she was a stateless person.33 There
were obviously some protests from the members
of the Kiinstlerhaus against the fact that she —
the foreigner, not an Austrian — had received
the commission for the figure of Saint Barbara
in Pula.34 But these protests were neither caused
nor supported by the authorities of the state.
Although we cannot glorify any country with
imperial ambitions in history, the case of Teresa
Ries shows the difference between the Austro-
Hungarian Empire, consisting of many nations
and accepting this fact, and Hitler's 'empire' based
on nationalism and the division and persecution
of people according their ethnic origin. The latter
has its roots in the nationalistic politics of the
Prussian and Russian Empires of the 18th and
19th centuries, based on the denationalisation of
people from conquered lands.

At this point I would like to refer to my
own roots and to the history of Poland, which for
over 120 years was divided between the Prussian,
Russian and Austro-Hungarian Empires. In
two first of these the Poles were persecuted
because their nationality, and use of the Polish
language was forbidden. In the third of these
empires the Poles had a relative autonomy,
which also resulted in cultural contacts, such as
the participation of Polish artists from Krakéw
in exhibitions in Vienna. I was born and grew
up in the southern part of Poland, which had
been a part of Austrian-Hungarian Empire until
1918, and traces of infrastructure of that time,
such us railway stations, old fortifications and
military barracks, are still a part of the landscape.
There is also another more significant place,
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which was built in 1916 as a transit-camp for
immigrants from lands controlled by Prussia
or Russia and searching for employment in the
Austro-Hungarian Empire. This was the camp
in O$wiecim, today internationally recognised as
Auschwitz. When Poland gained its independence
in 1918, the barracks of the camp were used by
the Polish Army, and then were abandoned. This
complex drew an attention of a German officer
during the Second War World, when Poland was
under German occupation. It was transformed
into Auschwitz Concentration Camp.35 Would
Ries have ended her life there, if she had not
managed to escape to Lugano?

My interest in the case of Teresa Ries is
a consequence of my earlier artworks inspired
by the biographies of women, whom I call
'women disconnected from history'. These are
women from the past who gained a certain
position in public sphere, but today they have
receded into oblivion, because of a ‘blemish’
on their biographies. There were the cases of
a Polish
Communist, the leader of the Communist Party

Michalina Tatarkéwna-Majkowska,

in Lo6dz; Fifi Zastrow, an actress of Jewish
origin who played the leading roles in the Nazi
Propaganda Theatre of the Third Reich in the
Theater zu Litzmannstadt in L6dZ; or Hanna
Reitsch, a German test-pilot, born in Hirschberg,
today Jelenia Gora, who worked for the Third
Reich during the Second World War. All these
women managed to make a professional career
in a public life that was largely dominated by
men, and all of them lived during periods of
totalitarian regimes, which influenced their
choices. The dominant political Polish narrative
of the German occupation of Poland during the
War and Soviet control over the country after the
War unequivocally condemns these periods and
the people somehow involved in the structures
of these totalitarian regimes. However, the
biographies of these women are not as obvious
and clear as the simplified narrative invented
for current political propaganda. When we look
more carefully into their biographies, it is not
so obvious whether they were more persecutors
or victims of the regimes in question. That was
a reason why I decided to make a series of site-
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specific artworks on the facades on abandoned
houses. My interventions become another layer
of change and yet, at the same time, form a part
of the existing palimpsest. Superimposed on
existing structures, they show the relationship
between the status of abandoned houses and
a biography that we may not wish to remember.3°

What Teresa Ries has in common with
the women listed above is her ambition to make
acareer as an artist in the field of sculpture, a field
that was almost entirely reserved for men at this
time. She was a defiant woman, challenging
the patriarchal and bourgeois expectations
directed at women. What distinguishes her
from them is the fact that she was definitely
a victim of a totalitarian regime, but was
nevertheless treated as its unwanted part, as an
uncomfortable flashback of Austrian history that
did not wanted to be remembered. “Austria — the
first victim of Nazism” — announced the board
installed in the Auschwitz Concentration Camp,
that was subsequently dismantled and today
is exhibited in rearranged pieces in the House
of Austrian History in Vienna. When Austria
entered the European Union it had to prove its
status as a victim of the Second World War. In
consequence, this fact caused a gradual increase
in interest in such artists as Teresa Ries. In the
case of Poland it was more obvious that the
German invasion was completely unwelcome.
Poland was definitely a victim of the Second War
World and felt the consequences of the political
division of Europe for the next four decades and
more. However, this 'consistent' narrative of
Poland as an everlasting enemy of Nazism, and
of Poles who invariably rescued Jews, that was
taught in Polish schools, turned out to be not
so clear-cut. Alongside people of heroic attitude
who risked their lives in order to save Jews, there
were many who collaborated with the German
occupant and persecuted people of Jewish origin,
motivated by antisemitism or/and financial gain.
Antisemitism and xenophobia did not appear in
Poland only with the German invasion, and did
not end with it. After the collapse of Communism
these questions were raised, but the current
politics of the government tries to suppress these
voices again.
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I work as an artist with the biography of
Teresa Ries, not because it is important for the
past, but because it is meaningful for the present
and the future. Because of different crises, the
established order of political forces seems to be
shaky, and, in the face of uncertainty, people
turn toward populists, who provide them with
simplistic explanations for their fears and
troubles, and offer the easiest and most final
solutions to them... And this consistent image of
the world, where there is no place for any doubts,
disputes or inconsistencies, destroyed the life
of Teresa Ries and many others, and seems to
appear attractive once again.

The Witch by Teresa Ries is the
contradiction of a consistent image through and
through. Firstly, because although we see the
influence of different artistic styles in the form of
this sculpture and the traces of diverse cultural
traditions in its allegorical layer. Secondly,
because the sculpture today is damaged and
some of its parts are missing. Thus The Witch,
a witness of history, of political and social
changes, is an accusation against the HIStory,
institutions, politics towards women (artists),
and antisemitism, that support patriarchal order.
However, The Witch as a representation of the
character of the witch in culture has an inspiring
potential for political and social changes and the
emancipation of minorities.

To recall stories such as that of Teresa Ries
I use the language of art, which, through many
levels of meanings, influences the emotions and
the imagination of the viewer, while avoiding
an excessively persuasive and didactic tone or
unambiguous message. The project on Teresa
Ries, which is currently in progress, will result in
a series of artworks based on her life and artistic
heritage, as well as in a book and an artistic film
documenting her story.
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NIECZYPOROWSKI

Akademia Sztuk Pieknych w Gdarisku

THE JEWISH MUSEUM IN BERLIN:
ON ARTUR KAMCZYCKI'S BOOK
DANIEL LIBESKIND'S MUSEUM IN
BERLIN: THE JEWISH CONTEXT OF

ARCHITECTURE

It is difficult to understand why a book published
in 2015 by Artur Kamczycki, devoted to the
analysis of the symbolic architectural concept
of the Jewish Museum in Berlin,! has not been
properly discussed until today. It is the more
surprising because, despite the fact that the
Libeskind museum's subject matter has already
been the focus of substantial research, it would
be difficult to find a similarly comprehensive
anthropological and cultural spectrum analysis
of the architectural foundation of the Berlin
museum. In addition, the author has for many
years - from the time of his studies at the History
of Art Institute at Poznan University - researched
such issues of Jewish art and culture.? In every
work by Artur Kamczycki one can see evidence
of great erudition, extensive knowledge of the
subject matter and remarkable analytical skills,
and this book is no exception.

The Libeskind Museum in Berlin. The
Jewish context of architecture is an unusual
book in many respects, particularly in its taking
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a multifaceted, intertextual approach to the
symbolism of the architecture of the Jewish
Museum building. It is also very well informed
with regard to Jewish cultural, philosophical,
artistic, religious and Kabbalistic traditions. In
his earlier studies the author has noted that, while
for many Jewish artists and designers modern art
was a tool of emancipation and detachment from
their religious roots, for others, on the contrary,
Jewish tradition was often an important, though
hidden element of their artistic inspiration - an
essential part of their creative concepts.3 The
architectural structure of the Berlin Jewish
Museum, created in 1989-1999 on the basis of the
Daniel Libeskind project, in which the tradition of
Judaism plays a significant role, is, as the author
so coherently explains, an example of the latter.
The
introduction, in which the author presents the

book opens with an extensive
biography of the architect Daniel Libeskind and

the history and circumstances of the museum's
creation, also describing the numerous cultural
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and socio-political issues that accompanied its
construction. The basic framework of the book
is the analysis of individual topics contained
in four precisely-constructed chapters, each of
which contains four sub-chapters. Each chapter
concentrates on one theme, although the different
subjects obviously overlap, and the chapters
build a logical structure of connection with the
leitmotif of tikkun olam.4

Libeskind first proposed an adaptation
of the Kollegienhaus, a baroque palace from the
time of Friedrich Wilhelm I (1713-1740), which
still existed at Berlin Kreuzberg, and next to it the
addition of a dazzling new building — with zinc
panels claddings — housing the Jewish Museum;5
this was to be connected to the Kollegienhaus by
an underground tunnel. The new building was
to be constructed on a 'zigzag' plan. The external
form of the museum was to appear as a set of cubic
solids, an irregular, angular structure with a flat
roof. The four storey interior of this dynamic,
expressive building was designed in a manner
reminiscent of the structure of a labyrinth cut with
a straight 4.5 m wide, 27 m high and 150 m long
space of emptiness. Both the external architecture
of the building and the organisation and layout
of its interior encourages one to think about the
architect's design ideas and concepts. Thus in
the first chapter® Kameczycki takes us through the
museum, discussing and giving his interpretation
of the symbolic and meaningful connotations of
the building's structure.” In the second chapter8
the author focuses on the analysis of the space
of Emptiness, analogous to both the unheimlich
concept and also to the Kabbalistic motifs of Ajin
and Ein Sof. In this way Kamczycki presents his
own 'Kabbalistic' interpretation of the museum's
space. These threads are developed in the third
chapter,? in which he presents a semantic analysis
of the 'zigzag' plan of the museum in connection
with the structure of the Kabbalistic Tree of
Sefirot, thereby taking up one of the dominant
features of any interpretation of Libeskind's
building, namely the problem of deconstruction in
architecture. In the fourth chapter!© Kamczycki’s
reflections focus on the key interpretation of the
'‘bent’ architectural structure of the Libeskind
Museum as a visual analogy to an overturned
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tower. According to the researcher, this involves
the mythical (in the architectural tradition)
image of Jerusalem as a vertical axis. Kamczycki
then continues to discuss the challenge that he
faced with regard to the anti-monument, and
takes up the symbolic aspect of the points placed
by Libeskind on the map of Berlin, treated here
in terms of the concept of eruv'! and drawn as an
attenuated Star of David. The book concludes with
reflections on the glass dome of the Reichstag by
Norman Foster, as an element related to both the
idea of the tower and the concepts of eruv and
tikkun olam.

Kamczycki’s outstanding interpretation
wasderived fromintertextualandinterdisciplinary
perspectives, and because of this we are given
a multi-faceted (inter-picture and inter-text)
reading of the Libeskind project, which shows the
architectural work as a semantically capacious
construction, filled with both a set of specific
signs and symbols, as well as complex concepts
and traditional Jewish ideas.

It is worth noting that, by presenting the
original analysis of the Jewish Museum in Berlin,
Kameczycki has made use of all the possible
literature available to him. In addition, the breadth
and variety of the cited works demonstrate both
his thorough and his holistic approach, which are
at the heart of the book. Because of this the book
broadens the current state of research and avoids
the trap of representing or duplicating already
familiar material, as well as presenting the results
of source research and hermeneutic reading of
texts on Jewish thought.
the
encourages us to understand the process of

Reading book by Kameczycki
architectural design as a culturally specific
imaging system. Such an attitude implies the
need to interpret the architectural forms used.
In this work Kamczycki undertakes a critical,
symbolic reading of the Berlin building of the
Jewish Museum, pointing to Kabbalistic thought
constituting the architectural work of Libeskind.
In this case, for the author, texts such as those of
Victoria Newhouse,'? Mark C. Taylor,*3 Anthony
Vidler,4 Kurt W. Forster,'5 James E. Young,'®
Andrew Benjamin,'7 and Mark Wigley'8 are the
starting point. In Kamczycki's approach this idea
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reveals its complexity, consisting in the fact that it
is never a simple "topographical adoption," while
Judaic symbolism takes the form of a universalist
interpretation incorporating cultural, political
and social postulates. At the same time, while
respecting the intention of the architect to treat
his work as a fully open system, Kamczycki has
already noted in the introduction that his goal was
not "an attempt to read the architect's intentions,
understood as a journey to a source."9

In discussing the views of Gershom
Scholem, Kamczycki observes that, according
to Scholem, all intentional human activity, in
particular creative interpretation, is a work of
restitution, of bringing man and deity closer
together. In this way, the concept of tikkun
olam?° can be understood as a general social
process encompassing historical, political or
cultural issues; indeed, the concept of tikkun
olam is, according to Kamczycki, "the main axis
determining the interpretation criterion." It is
understood in an intertextual perspective as a sign,
interpreting a different sign. This interpretation
is based on the theory of intertextuality, which
locates the meaning of the work, not on the
source side in the author's mind, but on the side
of its reception, in its development no longer
under the dictation of the author's will, dynamic
and changeable, each time a different reading
process, co-created by a system of characters
that is put at the disposal of the recipient and
his memory, enabling him to read these signs
through reminiscence - in reference to signs
already read elsewhere.

Thanks to the concept of tikkunn olam, the
architecture of the Berlin museum may become
a tool in the process of repair, reconciliation
and symbiosis in the complex area of Jewish-
German relations. This makes Kamczycki's
original thesis that the symbolic structure of the
Libeskind museum evokes the "idea of Jewish-
German restitution after the Holocaust," and
using pictorial metaphors embodies the concepts
of repair, restitution and renewal, reconciliation
and symbiosis in the architectural work.?!

The extraordinary value of this book
lies in its interdisciplinary and intertextual
character. Kamczycki builds his interpretation
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of the architecture of the Jewish Museum in
Berlin in a multidimensional way, applying an
original approach combining the analysis of
contemporary art culture with the context of
Jewish tradition. His deep grasp of art history
and architectural theory is complemented by
knowledge and research in many other fields,
including philosophy and literature, mysticism,
religion, theology, and political and social
issues. However, the most important element in
his decoding of the symbolism of architecture
seems to be Jewish Kabbalistic thought. The
book discusses many earlier theories and
interpretations, but expands them to include
previously unmentioned elements, giving the
reader a new, compact, coherent, and culturally
and anthropologically attractive interpretation.
In conclusion, it can be stated that this
book is testimony to the erudition and vastness
of Kamczycki's interests and his methodological
openness. A thorough knowledge of the subject,
supported by anthropological and cultural
research, creates a convincing reconstruction
of the complex symbolism of Libeskind's
architectural design. In addition, the analysis of
the form, plan and shape of the museum building
is consistently aimed at explaining the complex
structure of meaning encoded in the architectural
form of the symbolic system. And, above all,
the author has the ability to identify cultural
determinants, which are not necessarily obvious
in the light of unified and universal modernity.
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Notes

1 Artur Kamezycki, Muzeum Libeskinda w Berlinie. Zydowski kontekst architektury [Daniel Libeskind’s Museum in Berlin.
The Jewish Context of Architecture], Seria Historii Sztuki, nr 39 (Poznan: Wydawnictwo Naukowe UAM, 2015),.

2 Tt is worth noting that he devoted his master's thesis to a monument, museum and place (memory), while his doctoral thesis
raised the problem of Theodor Herzl and Zionist iconography before 1933, see.: Artur Kamezycki, Syjonizm i sztuka. Ikonogra-
fia Theodora Herzla, Gniezno European Studies, vol. 20 (Poznan: Poznanskie Towarzystwo Przyjaciot Nauk, 2014).

3 Artur Kamczycki, “El Lissitzky, his Beat the Whites with the Red Wedge and their Jewish Inspirations,” in Russian Emigré
Culture: Conservatism or Evolution?, edited by Christoph Flamm, Henry Keazor, Roland Marti (Cambridge: Cambridge Schol-
ars Publishing, 2013), 89-104.

4 In the Jewish tradition it is a concept of repair, restitution and renewal.
5 At Lindenstrasse.

6 "Droga w muzeum" [The Path in the Museum] consisting of four sub-chapters: "Sapientia et Tustitia," "Szeol's Shadow," "Lab-
yrinth: Germania," "Jacob's Ladder."

7 Starting from the gate in Kollegienhaus, through underground corridors, to the so-called continuation stairs. Both the
structural or visual difference between the two buildings and the theme of the main entrance are discussed here, as well as the
symbolic categories of the underground in relation to the concept of Sheol, and then the so-called the tower of the Holocaust,
the Hoffmann's Garden and the axis of continuation as the "vision" of Jacob's Ladder.

8 “The structure of Emptiness.”

9 “Sefirotic Tree.”

10 “Upturned Tower.”

1 Connections of municipalities.

12 Victoria Newhouse, Towards a New Museum (New York: Monacelli Press, 1973).

13 Mark C. Taylor, “Point of no return,” in Daniel Libeskind, Radix—Matrix: Architecture and Writings, edited by Daniel Libes-
kind and Andrea P.A. Belloli (Miinich-New York: Prestel, 1997), 128—135.

14 Anthony Vidler, The Architectural Uncanny: Essays in the Modern Unhomely (Cambridge, MA: MIT Press, 1992); Anthony
Vidler, Warped Space. Art, Architecture, and Anxiety in Modern Culture (Cambridge, MA: MIT Press, 2000).

15 Kurt W. Forster, “Monstrum mirabile et audax,” in Daniel Libeskind: Erweiterung des Berlin Museum mit Abteilung
Jiidisches Museum/Daniel Libeskind: Extension to the Berlin Museum with Jewish Museum Department, edited by Kristin
Feireiss (Berlin: Ernst & Sohn, 1992).

16 James E. Young, “The U.S. Holocaust Museum: memory and the politics of identity,” in The Jew in the Text. Modernity and
the Construction of Identity, edited by Linda Nochlin and Tamar Garb (London: Thames & Hudson, 1995), 292-304; James E.
Young, “The arts of Jewish memory in a postmodern age,” in Modernity, Culture and the Jew, edited by Brayan Chayette and
Laura Marcus (Cambridge, MA: Stanford University Press, 1998), 211-225.

17 Andrew Benjamin, Architectural Philosophy: Repetition, Function, Aleterity (London: Atholone Press, 2000); Andrew
Benjamin, Art, Mimesis and the Avant-Garde. Aspects of Philosophy of Difference (London and New York: Routledge, 1991);
Andrew Benjamin, “Derrida, architecture and philosophy. Deconstruction in architecture,” An Architectural Design Profile no.
72 (1988): 8-12.

18 Mark Wigley, The Architecture of Deconstruction: Derrida’s Haunt (Cambridge MA — London: MIT Press, 1995).
19 Kamezycki, Muzeum Libeskinda, 21.

20 Repair of the world.

21 Kamezycki, Muzeum Libeskinda, 41.
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tukasz GUZEK

Akademia Sztuk Pieknych w Gdarisku

TABLOIDYZACJA NAUKI

O ksigzce Kazimierza Piotrowskiego Swidziriski i wspdtczesni.
Konteksty sztuki jako sztuki kontekstualnej i estetyka
niemonotoniczna. Radom: Mazowieckie Centrum Sztuki

Wspodtczesnej ,Elektrownia,” 2015.

O czym jest ta ksigzka i w jakim celu powstala?
Juz zgodno$¢ tytulu z zawartoScia jest mocno
problematyczna. Wedlug autora, ,wspolcze$ni”
to ci, na ktorych nazwiska natknal sie w badanych
przez niego archiwach (gtownie IPN i CAW). Nie
tylko artySci i osoby ze $wiata sztuki. Jest to gro-
no bardzo waskie. Naszkicowanie na podstawie
tak wybiorezej egzemplifikacji ogdlnego obrazu
sztuki i Srodowiska artystycznego jest z zalozenia
bledem metodologicznym. Swidzinski funkcjo-
nowal w bardzo szerokim systemie kontaktow
krajowych i miedzynarodowych. Dopiero usytu-
owanie jego sylwetki na tle takiej sieci wymiany
artystycznej i miedzy$rodowiskowej pozwala-
loby moéwié o ,wspodlczesnoéci” rozumianej jako
spoleczno$é artystyczna, ktora stanowita wtedy
prawdziwa ,miedzynarodéwke” zbudowang na
wspolnocie zatozen artystycznych sztuki koncep-

3l

tualnej. Owa ,wspdlczesno$¢” nie zostala tez do-
okreslona historycznie. Swidzifiski rozwijal kon-
cepcje sztuki kontekstualnej (kontekstualizm)
od okolo polowy lat siedemdziesigtych do konca
zycia. Tymczasem Kazimierz Piotrowski koncen-
truje sie tylko tym wczesnym okresie, traktujac
pozniejsze prace kontekstualne Swidzinskiego
marginalnie. Ramy czasowe réwniez nie zosta-
ly wskazane w tytule. Nie jest to takze biografia
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artysty (autor we wstepie zaznacza, ze interesuje
go okres poprzedzajacy powstanie sztuki kontek-
stualnej). Tymczasem tytul pracy naukowej powi-
nien precyzyjnie wskazywaé tematyke publikacji
i zakres przeprowadzonych badan.

Podtytul: ,Konteksty sztuki jako sztuki
kontekstualnej i estetyka niemonotoniczna” nie
wskazuje na sposéb rozumienia terminu ,kon-
tekst,” co jest kluczowe dla zrozumienia teorii
Swidzihskiego i decyduje o jej oryginalnosci.
Kontekst jako wszystko to, co towarzyszy drodze
zyciowej, a wiec nie tylko sztuka, jest rozumie-
niem potocznym i niewiele wyjas$nia, zwlasz-
cza na gruncie naukowym (zawsze wszystko ma
jaki§ kontekst). Zwlaszcza nie wyjasnia teorii
zbudowanej przez Swidzinskiego, gdyz nadal on
rozumieniu ,kontekstu” bardzo specyficzne zna-
czenie, ktére decydowalo o roli jego teorii w ow-
czesnych sporach o definicje i praktyke sztuki. Ale
ten najwazniejszy aspekt kontekstualizmu (defi-
nicji sztuki jako sztuki kontekstualnej) nie jest
analizowany w ksiazce. Sensem kontekstualnej
definicji sztuki jest indeksalnosé, czyli jej okreSle-
nie punktowe, lokalne w znaczeniu terytorialnym
i spolecznym, a wiec nie moze by¢ to wszystko to,
co sie wydarza. Dla samego artysty, jak i z punk-
tu widzenia znaczenia jego teorii i praktyki arty-

167 |



VARIA

stycznej dla historii sztuki tego okresu, kluczowe
sg pozniejsze, konceptualne/kontekstualne do-
konania, podczas gdy wcze$niejsze obrazy malar-
skie sg raczej ciekawostkg. Takze sam Swidzinski
nigdy do malarstwa nie wrocil, nawet wobec po-
pularnosci tego medium w pdznych latach osiem-
dziesigtych i latach dziewiecédziesigtych. Ponad-
to, dla Swidzinskiego praktyka okoloartystyczna
(czyli np. kuratorska, organizacyjna oraz wyktady
i prezentacje) byla czescig praktyki artystycznej,
uprawianej przez niego niemal do ostatnich chwil
zycia. Natomiast rozdzial o estetyce niemonoto-
nicznej znajduje sie na koncu ksigzki, na stro-
nach 689-703, przed ,Podsumowaniem.” Nie ma
w nim zadnego przypisu (oprocz motta). Oprocz
tego fragmentu relacja estetyki niemonotonicz-
nej ze sztukg kontekstualna nie jest dyskutowana
w ksiagzce. Troche malo jak na gléwne zagadnie-
nie publikacji wskazane w tytule.

Ksiazka pod wzgledem konstrukeji sta-
nowi kuriozum. Mimo zakresu deklarowanego
w tytule, jej pierwsza cze$¢ to sprawozdanie z po-
szukiwan w archiwach, ale nie jest prezentacja ich
wynikoéw, ewentualnie — co byloby najwlasciwsze
— konkluzji autorskiej z takiej kwerendy, wska-
zujacej jak przyczynila sie ona do opracowania
tytulowego zagadnienia. Autor prezentuje catosé
swojej pracy literalnie; wiele stron zajmuja opisy
spraw, ktore okazuja sie blednymi $ciezkami (co
jest w takich badaniach zrozumiale), a watki po-
boczne i rozwlekle dygresje nie maja nic wspolne-
go ze Swidzinskim. Ksigzka okazuje si¢ brudnopi-
sem autora. W rezultacie wlaéciwy temat zaczyna
sie od strony 267.

Wida¢ wyraznie, ze autor nie dal sobie
rady z opracowaniem archiwéw. Powolywanie
sie wprost na zapisy w znalezionych dokumen-
tach to gléwna droga argumentacji i dowodzenia
tez. Tymczasem dotychczasowe kontrowersje,
jakie wynikaja z badan prowadzonych w takich
archiwach przez profesjonalnych historykow wy-
sokiej klasy dowodza, iz czytanie takich zasobow
to szczegblna umiejetnosé. Archiwow jest wiele,
trzeba umie¢ nie tylko szuka¢ w nich informacji,
ale i je interpretowac oraz — moze przede wszyst-
kim — siega¢ poza opisany w nich $wiat i konfron-
towac go z rzeczywisto$cia. Kazimierz Piotrowski
nie jest na tym polu specjalista i nie ma doswiad-
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czenia w tego typu pracy. W ksigzce nie ma tez §la-
du wspotpracy naukowej z archiwistami (oprocz
podziekowan za ich udostepnianie). W procesie
wydawniczym powinien wiec by¢ powolany re-
cenzent historyk z do§wiadczeniem badacza ar-
chiwdow. Tego wydawca nie dopilnowal (a i autor
powinien podjaé probe wspotpracy miedzydyscy-
plinarnej, cho¢by na etapie recenzowania).

Ksiazka jest absurdalna takze pod wzgle-
dem uzycia w tekscie cytatow. To blad bardziej re-
dakgeji niz autora, ktory jednak powinien zdawac
sobie sprawe z podstaw pracy z materialem Zro-
dlowym. W ksiazce zostaly zamieszczone dlugie
cytaty. Niektore analizowane artykuly sa cytowa-
ne in extenso. Tymczasem w tekscie powinny by¢
raczej prezentowane wyniki analiz, ewentualnie
poparte cytatami, ktére pomagaja konstruowaé
narracje tekstu. Same artykuly mozna zamieécic¢
jako zalaczniki na koncu ksigzki (zwlaszcza te
trudniej dostepne). Jednak zazwyczaj wystarcza
odpowiednio skonstruowany przypis kierujacy
do zroédla. Tym bardziej, ze omawiane teksty sa
dostepne dla badaczy. To wadliwe operowanie
cytatem jest cecha calej ksiazki, dotyczy cytatow
z archiwdéw i periodykow. Pod wzgledem techniki
pisania pracy naukowej ksiazka nie spelnia zad-
nych zasad dobrych praktyk.

Redakcyjnym bledem jest tez sprzecznos$c
miedzy data wydania a pozycjami bibliograficz-
nymi. Ksigzka nie mogla zosta¢ opublikowana
w 2015 roku (zgodnie z informacja na stronie ty-
tulowej), gdyz w bibliografii znajdziemy pozycje
z 2017. To sprzeniewierzenie sie rzetelnosci infor-
macji naukowej i etyce publikacyjne;j.

Calkowicie poza etyka, ale i merytoryka,
jest nieustanne powracanie do przeszloéci Swi-
dzinskiego z wezesnej mlodoéci, nawet gdy mowa
o sprawach odleglych czasowo i calkowicie niepo-
wigzanych. Autor przez caly tekst nie zapomina
co jaki$ czas wymierzy¢ swojemu bohaterowi sgz-
nistego kopa, rzucajac w niego jakims$ epitetem,
bez zwigzku z omawianym w danym miejscu za-
gadnieniem. Zapewne w celu wlasnego uwznio-
§lenia moralnego i — moze — ,ubogacenia” w ten
sposob czytelnika. Pokazuje to, iz jako odbiorce
swojej ksiazki widzi raczej politycznych propa-
gandzistow wladzy niz profesjonalistow od sztuki.
Jest to dyskwalifikujace dla pracy naukowe;.
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Naginanie wymowy cytatow, przytaczanie
bez zwigzku z ich trescia, tez jest w ksigzce na-
gminne. Pozostawia to wrazenie, iz autor trak-
tuje czytelnika niepowaznie. Rzetelne badania
i analizy zgromadzonego materialu zastepuje
probami dopasowania do hasel propagandy wla-
dzy i checig ukazania Swidzinskiego jako jej po-
plecznika. Tymczasem przytoczone wypowiedzi
Swidzinskiego sa rzeczowe, techniczne, opisowe.
Swiadcza o czym$ przeciwnym do tezy autora,
mianowicie, ze Swidzinski unika zaangazowania
w dominujacy dyskurs socrealistyczny tego cza-
su. W calej ksigzce przewija sie mniej lub bardziej
wprost wyrazona pretensja, ze Swidzifiski nie wal-
czy z panstwem PRLu i jego ideologia. Wrecz ze
nie walczy zbrojnie, a najlepiej gdyby dat sie zabic
podczas wojny czy tuz po niej. Jest to absurdal-
ne i chore. U mnie wywoluje taka oto refleksje:
ciekawe czy Kazimierz Piotrowski (lub kto$ inny
wyrazajacy podobne przekonania) bylby bohate-
rem w trudnym i podlym czasie okupacji, terroru,
przemocy oraz zwyczajnej biedy i beznadziei jutra.

Glowna metode interpretacji stanowi
naiwna psychoanaliza tlumaczaca wydarzenia
pOZniejsze poprzez wezedniejsze, zawlaszceza do-
$wiadczenia z wezesnej mlodo$cei. Ma to wyjasnic
sposbb postepowania Swidzinskiego. Taki zabieg
interpretacyjny Kazimierz Piotrowski zastosowal
do interpretacji sztuki Krzysztofa Zarebskiego
(Erotematy stabngcego Erosa, 2009). Tam taka
metoda mogla przyniesé rezultaty, gdyz sam arty-
sta siegal po formy falliczne, libidalne sugerujac
Jfreudowskie” skojarzenia. Byla to wiec analiza
tworczoéci Zarebskiego, gdzie Freudyzm stano-
wil uzyteczng metafore i schemat interpretacyj-
ny dziel, a nie podstawe analizy samego tworcy,
jego motywacji decydujacych o wyborze sposo-
bu postepowania w sztuce. Natomiast w ksigzce
o Swidzinskim gléwna metode stanowi wigzanie
biografii z interpretacja sztuki; domniemanych
do$wiadczen z dziecinstwa i mlodosci z akcesem
do ruchu sztuki konceptualnej. Nie wypada to
przekonujaco. Takze z innych powodow.

Jednym z gléwnych jest brak dystansu do
bohatera. Metoda oceny dokonan artystycznych
poprzez biografie opiera sie na czysto ideologicz-
nym i propagandowym zalozeniu rozliczania z po-
stawy wobec PRLu kazdego, kto zyt w tym okresie.
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Przyjmujac takie zalozenie autor zaczyna reali-
zowaé cele tego rodzaju propagandy. Mozna by
rzec, ze jest jej ofiara, gdyby nie to, ze nie mozna
zrezygnowac z wymagania w pracy naukowej dy-
stansu poznawczego i dokladania staran w daze-
niu do obiektywizmu, odkrywania prawdy. Jednak
Kazimierz Piotrowski nie pracuje jak naukowiec,
a jak propagandzista. Z naukowego punktu widze-
nia badanie archiwow nie przynosi nic w zakresie
wzrostu wiedzy, czy nowosci interpretacji (badan
interpretacyjnych) sztuki Swidzinskiego i sztuki
polskiej okresu socrealizmu, lat szeS¢dziesiatych,
czy dominacji konceptualizmu w latach siedem-
dziesigtych. Autor nie pokazal jaki zwigzek mogto
mie¢ funkcjonowanie Swidzinskiego w okresie so-
crealizmu z konceptualizmem, oprocz wnioskoéw
opartych na domorostej psychoanalizie (akces do
konceptualizmu odrzucajacego dotychczas obo-
wigzujacy paradygmat sztuki, pozwala artyscie ze-
pchnaé przeszloéc do sfery niewiadomogcei). Trud-
no oczekiwac, ze taka metoda przyniesie rezultaty
w odniesieniu do sztuki opartej na konstruktywi-
stycznym paradygmacie teoriopoznawczym.

Metoda polegajaca na tym, ze badamy ar-
chiwa, by powiedzieé co$ o sztuce w tym przypad-
ku zawodzi. Badacz ponosi kleske; podaza Slepa
$ciezka, ktora jest cala ksigzka. Bledna metoda
przynosi bledne rezultaty, a wlasciwie zadne.
Nie dowiadujemy sie nic nowego ani o Swidzin-
skim, ani o sztuce konceptualnej i kontekstualnej
w Polsce. Metoda nie prowadzi nawet do rozwoju
weze$niejszych badan wlasnych autora.

Autor nie dowiédl, ze Swidzinski mégt ode-
gra¢ jakakolwiek role sprawcza w jakiejkolwiek
sprawie, ktorymi wobec Srodowiska zajmowaly
sie sluzby specjalne PRL. Tym bardziej, ze tajne
shuzby mogly poprzez Swidzinskiego w jakikol-
wiek sposdb wplynaé na uksztaltowanie jego teorii
i praktyki konceptualnej/postkonceptualne;j i zaje-
cie pozycji na scenie sztuki polskiej i miedzynaro-
dowej. Cala ksigzka jest pokazem egoizmu autora.
Oto pod pozorem badan naukowych daje on upust
emocjom znajdujacym pozywke w propagandzie
wladzy budujacej binarny podziat spoteczny opar-
ty na identyfikacji swoj — wrog. Jest to schemat
z natury idealistyczny. Nie ma wiec nic wspdlnego
z rzeczywisto$cia, gdyz ta jest zawsze wieloaspekto-
wa, zwlaszcza, gdy obejmuje losy ludzkie wplatane
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w mechanizmy zmian o caloSciowym charakterze,
wywracajacych na nice struktury funkcjonowania
panstwa, strukture spoleczna, a w takich czasach
przyszlo zy¢ Swidzinskiemu. Jednak autorowi na
zadnym etapie badan nie zapalilo sie czerwone
Swiatlo ostrzegawcze, ze przekracza granice, za
ktora nie jest juz naukowcem, tylko jednym z bez-
krytycznych wykonawcoéw zalozen propagandy
wladzy. W $wietle tej propagandy potrzeba uka-
zania prawdy o funkcjonowaniu systemu politycz-
nego okresu komunizmu zmienia sie w polowanie
na czarownice w stylu makkartyzmu z poczatku lat
piecédziesiatych, ktory stal sie w obsesja jednostek
szukajacych uzasadnienia swojej sprawczosci na
arenie spolecznej. Rezultaty polityki makkaryzmu
byly zadne (nie znaleziono rosyjskich szpiegow).
Ale za to byly spotecznie dewastujace. Dotkne-
ly wielu ludzi. Mechanizm psychologiczny, ktory
popchnal autora w tym kierunku niech pozosta-
nie tajemnicy, tym bardziej, Ze to nie autor jest tu
przedmiotem analiz.

Swidzinski nie méwil o doéwiadczeniach
wojny i okresu powojennego, albo méwil zdaw-
kowo. Nie nalezaly one od meritum i stad nie
byly istotne. Sam Swidziriski tak zapewne sadzil.
I stusznie. Nawet z chaosu ksigzki Kazimierza Pio-
trowskiego mozna wywnioskowa¢, ze sztuka kon-
ceptualna w tworczosci Swidziniskiego pojawia sie
jako rezultat zerwania z przeszloécig artystyczna.
I byla takim zerwaniem ciagtoSci w rozwoju form
artystycznych w skali $wiatowej. Jednak przyje-
cie metody analizy formalnej, pozbawia biogra-
fie kluczowego znaczenia, podczas gdy autor za
wszelka ceng stara sie powiaza¢ dokonania Swi-
dzihskiego na polu sztuki konceptualnej z bio-
grafia jego wczesnej mlodosci (jak tatwo obliczyé
w polowie lat siedemdziesiatych Swidzinski, ur.
1923, byt juz po pieédziesiatce). Metoda wywia-
du, a wlasciwie przestuchania, gdzie rozmaitymi
metodami, lacznie z ,przyjacielem domu,” autor
stara sie wydoby¢ ze Swidzinskiego informacje
o przeszloSci, sa raczej godne stuzb specjalnych
z czasOw komunizmu, niz badacza. Jest to zwy-
czajnie obrzydliwe, zwlaszcza podziekowanie
za pyszne obiadki brzmi tu cynicznie. W dodat-
ku autor nie zachowal tak zdobytej wiedzy dla
siebie, nie uszanowal prywatnych uczué mocno
starszego juz artysty (wywiady byly prowadzone
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tuz przed $miercig Swidzinskiego w 2014 roku).
Wszystko dla egoistycznego samozaspokojenia.

Publikacja nie nadaje sie do wykorzystania
jako material Zroédlowy, nie uprzystepnia wie-
dzy. Ale moze stuzy¢ za ostrzezenie przed tym, co
dzieje sie z badaczem pod wplywem propagandy
wladzy, gdy zabraknie mu nieodzownego w pracy
naukowca dystansu poznawczego.

Ksiazka jest przykladem tabloidyzacji nauki, a ta-
bloidyzacja jest chorobg nauki. Rezultatem jest
nauka pozorna, prowadzaca do pozornych wy-
nikéw. Jedyny stan rzeczy, z ktérym jest zgodna,
to zalozenia propagandy politycznej i spotecz-
nej. To ostateczny wynik, ktérym sie zadowala.
Ksigzka Kazimierza Piotrowskiego jest przykla-
dem tej choroby w stadium termalnym, gdyz
prowadzi naukowca do catkowitej porazki pod
wzgledem merytorycznym, pisarskim, ale takze
redakeyjnym (co w jakiej$ mierze jest ,zaslugy”
wydawcy). To ostatnie powoduje, ze inaczej niz
w tabloidach, tekst nie przekazuje emocji towa-
rzyszacej sensacji. Ksiazke mozna by skroci¢ do
jednej strony tekstu (a sprawny redaktor zapewne
skrocilby jeszcze o potowe), dodajac odpowiednio
krzyczacy tytul, ktory wtedy bylby zgodny z jej
zawarto$cia. Nauka poddana tabloidyzacji stuzy
potwierdzaniu chwilowo uzytecznych konstrukeji
ideologicznych, majacych kierunkowaé emocje
spoteczne. Nie zmienia informacji w wiedze uzy-
teczng w dyskursie sztuki.

Post scriptum (osobiste): autor w sekeji
»Podziekowania” dziekuje mi za ,zyczliwo$¢ i po-
moc.” Nigdy w zaden sposob nie konsultowalem
tekstu tej ksigzki. Autor korzystal jedynie z moich
powszechnie dostepnych publikacji na temat Swi-
dzinskiego i sztuki kontekstualne;.

« doi:10.32020/ARTandDOC
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BADZ SWIADOMYM

DAWCA NARZADOW

Akcja artystyczno-spoteczna na rzecz nowego
$wiata posthumanistycznego

W czerwcu 2000 roku przed Panstwowa Galeria
Sztuki w Sopocie stanal bilbord z abstrakcyjnym
znakiem — stylizowanym symbolem nieskon-
czonosci, pod ktéorym znajdowalo sie tytulowe
haslo oraz, mniejszym drukiem, zdanie wyja-
$nienia: ,Akcja artystyczno-spoteczna dotyczaca
Swiadomego dawstwa narzadow.” Pomyslodaw-
cami akeji byli artysta Jacek Kornacki (obecnie
profesor Akademii Sztuk Pieknych w Gdansku)
i chirurg Maciej Smietariski (obecnie profesor
chirurgii i pracownik Gdanskiego Uniwersytetu
Medycznego).

Kilka lat wcze$niej, w roku 1995 sejm
uchwalil ustawe o transplantacji (Ustawa z dnia
26 pazdziernika 1995 r. o pobieraniu i przeszcze-
pianiu komorek, tkanek i narzadow), ktora zosta-
la znowelizowana w 2005 roku (Ustawa z dnia
1 lipca 2005 o pobieraniu, przechowywaniu
i przeszczepianiu komorek, tkanek i narzadow).
W gdanskiej Akademii Medycznej transplantacje
wykonuje sie od 1980 roku. Dzi§, w roku 2019,
Uniwersyteckie Centrum Kliniczne w Gdansku
jest jednym z najwiekszych o$rodkoéw transplan-
tologii w Polsce. Liczba zabiegébw w Polsce stale
ro$nie, jednak wciaz za mato wobec potrzeb. Aby
moéce dokonaé przeszezepu, potrzebny jest zdro-
wy organ, a taki mozna pozyskac¢ tylko krotko po
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czyjej$ $mierci. I to stanowi najwieksza bariere,
przynajmniej dopoki nie nauczymy sie hodowac
narzadow ludzkich na masowa skale. W §lad za
ustawa z 1995 roku od 1996 roku zaczal funkcjo-
nowa¢ Centralny Rejestr Sprzeciwoéw, w ktorym
kazdy moze zastrzec swoja niezgode na pobra-
nie i transplantowanie swoich narzadow i frag-
mentéw ciala. W ustawie z 2005 roku warunki
sprzeciwu zostaly doprecyzowane. Wprowadzono
rowniez zasady okreélajace warunki pobrania or-
gan6w od zywego dawcy. Jednak nadal nie istnie-
ja regulacje umozliwiajace przekazanie za Zycia,
z pelna $wiadomoscia wlasnych organéw innym.
Sami nie mozemy zadecydowac o losie wlasnych
organdéw po naszej Smierci, o naszym cielesnym
»Zyciu po zyciu”, rozporzadzié za zycia wlasnym
cialem po $mierci. Tworcy prawa w Polsce, a wiec
przedstawiciele spoleczenstwa w parlamencie,
nie dali nam takiej mozliwo$ci. Choé interes spo-
leczny jest tu oczywisty — kazdy moze potrzebo-
wa¢ przeszczepu, takze posel/postanka. Nieprze-
widywalno$c¢ losu, przypadkowo$¢ zZycia nie jest
uwzgledniona w prawie.

Na te sytuacje, dotyczaca kazdego z nas,
postanowili zwroci¢ uwage tworcy akcji. I cho¢
od jej zainicjowania minelo niemal dwadzie$cia
lat, to plynacy z niej przekaz jest nadal aktualny.
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Wytatuowany znak akgji w oryginalnym potozeniu i wielkosci (lewe ramie). Fot. Dominik Kulaszewicz

Akcja spotkata sie z duzym oddzwiekiem medial-
nym i spolecznym. Zadna akcja prospoleczna,
prozdrowotna ani zadna akcja artystyczna nie
cieszyly sie takim zainteresowaniem (dokumen-
tacja znajduje sie w archiwum autoréw akcji).
Swiadezy to o skuteczno$ci laczenia wysitkow
i umiejetno$ciach o0so6b pracujacych w dziedzi-
nach, zdawaloby sie, odleglych. Akcja przetrwala
prawie dwadzie$cia lat, a jej znak jest wciaz obec-
ny w §wiadomoSci spoteczne;j.

Oprocz osobistego wymiaru niezgody na
istniejacy stan prawny akcja Kornackiego i Smie-
tanskiego miala wymiar spoleczny. Skutki spo-
leczne mozna rozpatrywaé co najmniej na dwoch
plaszczyznach: po pierwsze, akcja prowadzita do
wzrostu indywidualnej Swiadomo$ci wlasnego
ciala, charakteru cielesnej egzystencji, zycia jako
zjawiska biologicznego (a nie metafizycznego,
Jliterackiego”), po drugie — do refleksji nad spo-
lecznym funkcjonowaniem jednostki, wymiarem
indywidualnej odpowiedzialnoSci za zycie wsrod
innych. W spoleczenstwie rozumianym jako bios-
fera, pozbawionym irracjonalnych uprzedzen,
wola dzielenia sie cialem powinna byé czyms$
oczywistym. Tak wiec akcja ma nie tylko wymiar
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praktyczny — pomocy innym i rozwoju medycyny,
lecz takze etyczny, a wiec propaguje filozofie czlo-
wieka $§wiadomego i wolnego w swoich wyborach,
decyzjach. Przy czym to samoswiadomo$c¢ czlo-
wieka jako jednego z gatunkéw biologicznych jest
tu kluczowa, gdyz uwrazliwia nas na posthuma-
nistyczny system wartos$ci, ktéry nie stawia czlo-
wieka w pozycji pana wszystkich istot, tylko widzi
w nim cze$¢ materii ozywionej, wlaczong w me-
chanizmy jej funkcjonowania. To Swiadomo$¢
przyszlosci, ktora wobec kryzysu klimatycznego
zagrazajacego zyciu na Ziemi jest jedynym ratun-
kiem dla zycia w postaci, w jakiej je znamy. Ow
posthumanistyczny system warto$ci, stawiajacy
zycie biologiczne w centrum autorefleksji, jest
zarazem najbardziej rownosciowy, gdyz wyklu-
cza wszelkie metafizyczne stanowiska z zalozenia
dzielace i hierarchizujgce.

Znakiem akcji byl symbol nieskonczo-
nosci, ktéry w kompozycji plakatu narzucal sie
uwadze odbiorcy jako pierwszy. To znak, ktory
jest powszechnie rozpoznawany i zrozumialy.
Zarazem jest to znak jedno$ci i rownowaznosci.
Symbolizuje nie tylko abstrakcyjny czas bez ja-
kichkolwiek interwaléw, lecz takze ruch bez kie-
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Badz swiadomym dawca narzadow.

Sg ludzie, dla kt6rych jedynym ratunkiem jest transplantacja.
Latami czekajg na nerke, pluco czy serce. Czesto umierajg
nim znajdzie si¢ dawca. Kolejka oczekujgcych jest dfuga,
lista daweéw niezmiernie krétka. Checesz poméc tym
ludziom? Chcesz za zycia podja¢ decyzje o oddaniu po
smierci swoich narzgdéw chorym? Przylgcz sig do akgji
"Badz swiadomym dawcg narzadéw."

Prawo:

Ustawa z 1995 nie przewiduje mozliwosci Swiadomego
zdecydowania si¢ za zycia na transplantacje wiasnych
narzgdéw. Mozna jedynie wysta¢ swdj sprzeciw
(niewyrazenie zgody na dawstwo) do Centrainego Rejestru
Sprzeciwéw prowadzonego przez Poltransplant.

Cel i zatozenia akcji:

Akcja jest inicjatywa dwoch miodych ludzi chirurga

Macieja Smietariskiego i artysty plastyka Jacka Kornackiego.
Autorzy pragng rozpoczaé powszechng dyskusje na temat
Swiadomego dawstwa narzadéw. Probujg daé szanse,
os$mieli¢ i ujawni¢ ludzi, ktérzy chcg poméc. Uczestnictwo w
akcji do niczego nie zobowigzuje, jest jedynie akcesem woli.
Potencjalny dawca miatby na ramieniu wytatutowany znak
nieskoriczonosci, z jednym bokiem w ksztaicie serca. Tatuaz
to najlepsza forma utrwalenia znaku bezposrednio na ciele.
Poczatek akcji

Akcja rozpoczyna sie 1 czerwca od namalowania znaku akcji
na bilboardzie firmy AMS przy Paristwowej Galerii Sztuki w
Sopocie. Bilboard ten "Galeria otwarta" jest objety
patronatem Stowarzyszenia ART.GDY-NIA.

Znak rozpoznawczy akcji:

.8

| 25mm |

Skala 1:1
Usytuowanie znaku - lewe ramie na wysokosci barku.

Reprodukcja oryginatu ulotki promujgcej akcje w roku 2000. Projekt autoréw akgji.
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Przyktad uzycia znaku w muralu na ogrodzeniu Gdariskiego Uniwersytetu Medycznego, ul. Marii Sktodowskiej-Curie w Gdarisku,
rok 2019. Autor muralu nieznany. Fot. Dominik Kulaszewicz

runku i celu. Jednocze$nie — inaczej niz kolo,
oznaczajace centrum, wobec ktérego jesteSmy
albo wewnatrz, albo na zewnatrz, a ruch w nim
jest albo dosrodkowy, albo od$rodkowy — wstega
Moébiusa taczy wnetrze i zewnetrze. Opisuje wiec
Swiat symbiotyczny. Jest tez symbolem recyklin-
gu — praktyki, ktéra we wspolczesnym Swiecie
jest coraz istotniejsza i ktora jest czeScia Swiado-
mego i systemowego podejscia do biosfery. Jed-
nak znak akcji to wstega Mdbiusa poddana pew-
nej niewidocznej na pierwszy rzut oka stylizacji.
Prawa petla przybiera w nim ksztalt serca, nieja-
ko wlaczonego tym samym we wstege. Serce jest
oczywiscie symbolem emocji, empatii i — w wy-
miarze praktycznym — pomocy, w tym wypadku
pomocy medycznej drugiemu czlowiekowi. W ten
sposob projekt obejmuje calosé kondycji czlowie-
ka: cielesnej, biologicznej i psychicznej, emocjo-
nalnej i intelektualne;j.

Autorzy akcji proponowali, aby ten znak
tatuowali na swoim ciele ci, ktorzy wyrazaja wole
przekazania swoich organéw do transplantacji po
Smierci (sami takze go sobie wytatuowali, zrobit
to tez prezydent Sopotu Jacek Karnowski). To
manifest samo$wiadomosSci cztowieka jako istoty
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biologicznej, ale i zarazem spolecznej, funkcjo-
nujacej w biosferze. Tatuaz jest deklaracja woli,
cho¢ nie w sensie prawnym, niemniej jednak
ulatwia podejmowanie decyzji wszystkim, takze
lekarzom. Ponadto, wobec istniejacego prawa,
posiadanie takiego tatuazu jest wyrazem troski
o wlasnych bliskich, gdyz zdejmuje z nich odpo-
wiedzialno$¢ za te decyzje w chwili stresu i roz-
paczy. To swoisty prezent dla bliskich, a takze —
poprzez oddanie narzadéw — dla spoleczenstwa,
swspoltudzi.”

Tatuaz jako forma znakowania ciala byt
obecny w wielu kulturach (subkulturach), od-
grywajac w nich wazna role spoleczng. Autorzy
akeji przeprowadzili studia nad znaczeniem zna-
kowania ciala, poczawszy od pierwotnych kultur
Australii i Nowej Zelandii, poprzez Indian obu
Ameryk, kultury afrykanskie, do wspdlczesnych
znaczen tatuowania ciala, np. w obozach kon-
centracyjnych. W momencie rozpoczecia akcji
zdawali sobie takze sprawe, ze zyja jeszcze $wiad-
kowie (takze wsrdd oso6b odpowiedzialnych za
transplantologie w Polsce) naznaczeni w wyniku
kolei losu podczas II wojny $wiatowej. To kon-
tekst projektu, z ktéorym musieli sie zmierzy¢.
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Bilbord ze znakiem akgji przy Paristwowej Galerii Sztuki w Sopocie, rok 2000. Fot. Jacek Kornacki

Fascynujace dla nich bylo jednak kontynuowanie
tradycji ludow pierwotnych, u ktérych znak wizu-
alny na ciele przenosil historie $wiadomie podje-
tych przez czlowieka decyzji poza granice $émierci,
wciaz ,mowiac” o jego zyciu. W historii Holocau-
stu ludzie naznaczeni wytatuowanym numerem,
czyli skazani na $mier¢, jesli przezyli, przenosi-
li ten znak spoza granicy $mierci na powr6t do
Swiata zywych. W tym kontekscie wytatuowanie
znaku proponowanego przez autoréw akcji jest
transgresja granicy $mierci poprzez $wiadome
podjecie decyzji za zycia i przeniesienie jej poza
jego granice poprzez ,,mowe ciala.”

Tak wiec przywolanie dzi$ tej akeji dotyka
najbardziej zywotnych zagadnien Swiata, w kto-
rym zyjemy. Podniesione wtedy, w 2000 roku,
kwestie zyskuja obecnie ugruntowanie w rozwi-
jajacej sie filozofii posthumanistycznej. Owcze-
sne potrzeby medyczne i ograniczenia prawne
znajdujg dzi§ w niej wytlumaczenie i wskazuja
drogi myS$lenia przyszto$ciowego. Wspoélna akcja
artysty i lekarza wyrasta z ich wlasnych praktyk
ijest ich dialektyczng synteza. Na gruncie sztuki
laczy sie z body art, a szerzej: z wszelkimi nurta-
mi bazujacymi na kondycji psycho-fizycznej jako
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materiale artystycznym, wraz z performatywnymi
i biomedialnymi praktykami artystycznymi. Na
gruncie medycyny nawiazuje do dlugiej historii
transplantologii. Wszystkie powyzej wskazane
aspekty tej akcji stanowiag wyraz nowej filozo-
fii czlowieka w czasie narastajacego globalnego
kryzysu klimatycznego, stawiajacego na nowo
pytanie o definicje czlowieka, zZycia. Zapowiadaja
filozofie budowy $wiata rownowagi biologicznej
i symbiotycznych stosunkéw spotecznych. Pisa-
nie historii tworzenia tego nowego $§wiata mozna
bedzie zacza¢ w Gdansku, od akeji Swiadomego
dawcy narzadéw Kornackiego i Smietanskiego.

Eukasz Guzek (konsultacja: autorzy akeji)
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BECOME A CONSCIOUS ORGAN-DONOR:
A SOCIO-ARTISTIC ACTION ON BEHALF
OF THE NEW POST-HUMANIST WORLD

In response to developments in legislation in
Poland regarding organ-transplantation, in the year
2000 the artist Jacek Kornacki and the surgeon
Maciej Smietanski initiated the socio-artistic action
Become a Conscious Organ-Donor. The symbol
of the action was the familiar ‘infinity’ sign, the
right-hand branch of which assumed the form of a
heart in the manner of a ribbon. The authors of the
action proposed that those wishing to donate their
organs posthumously should have a tattoo of this
symbol made upon their own body, as a gesture
conveying their conscious decision regarding the
utilisation of their organs after their death. The use
of tattoos makes reference to the culture of body-
decoration, which goes back thousands of years
in human history. The action had two expressive
aspects. The first of these was as an artistic debate
on the meaning of sharing the body after death, in
the face of Post-Humanistic values, as an offering or
a gift of life. The second was to publicise the ideals
of organ-transplantation and to increase awareness
of organ-donation within society. The response to
the action was considerable and wide-ranging, both
in the media and in society. It is estimated that up
to twenty-thousand individuals had the symbol of
the action tattooed upon their bodies. In the media
and in academic circles the action initiated debate
on the subject of awareness of the human processes
of healing and death, leading to discussion of the
biological equilibrium of the works, and of how
life and humanity should be defined. The symbol
and the significance of the action have survived
the twentieth anniversary of their birth, and both
are still alive in the awareness of various social
movements concerned with organ-donation. This
article presents the thinking that formed the basis
of this action, and photographic documentation
of its commencement. It is also an attempt at
summarising the meaning of the action in the
context of transformations in social philosophy
in the last few decades, thereby redefining the
significance of the action in the context of current

social awareness.

Summary by Krzysztof Cieszkowski
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VARIA

SZLAK
WYTYCZONY

4 czerwca 2019 roku, w czasie obchodéw rocz-
nicy pierwszych czeSciowo wolnych wybordw,
odbywajacych sie na terenie postoczniowym
w Gdansku i zapowiadanych jako manifest
spoteczenstwa obywatelskiego, pojawila sie
wystawa Szlak Wytyczony, wymySlona i za-
inicjowana przez Lukasza Guzka, Jacka Kornac-
kiego i Macieja Smietanskiego. Na skarpie hal-
dy ziemnej tuz przy wjezdzie na teren dawnej
Stoczni Cesarskiej sze$ciu tworcow ustawilo
banery komentujace aktualna rzeczywisto$é.

Zapewne nie byloby w tym nic wyjatkowego,
gdyby nie kontekst tej sytuacji. Mianowicie rzecz
dziala sie w trakcie obchodéw Swieta Wolno-
Sci i Solidarnoéci, organizowanych przez miasto
Gdansk przy wspoéludziale Europejskiego Cen-
trum Solidarnoéci, nieopodal ich gléwnej loka-
lizacji. Jednym z elementdéw wydarzenia byla
prezentacja neonu z napisem ,Nowe Zycie” na
dawnym budynku Instytutu Sztuki Wyspa, prze-
znaczonym na siedzibe Nowego Muzeum Sztuki
NOMUS, zaledwie 400 metréw od galerii kolek-
tywu artystbw WL4. Dlaczego wiec artys$ci wy-
brali opuszczona halde, a nie ktoras z przestrzeni
wystawowych? Powodow byto kilka.

. ] 80 Sztuka i Dokumentacja nr 21 (2019) | Art and Documentation no. 21 (2019) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC @



VARIA

Grzegorz Klaman, Idea, 2019.
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VARIA

Henryk Czesnik, Wakacje w Kocborowie. Oddziat chorych z urcjenia, 2019.

Jacek Kornacki, Pisokracja, 2019.
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VARIA

STOP PEDOFILII W KOSCIELE

THE-CHURCH
NEED IS

LOVE

Jacek Staniszewski, Stop pedofilii w kosciele / The church need is love, 2019.
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VARIA

EEN denydmeszv EEE

Jacek Zdybel, BRUK OWIEC. Decydujesz? (3) Z cyklu: Stratna gra terenowa, 2019.

Maciej Smietanski, Czym jestes dla swojego kraju?, 2019.
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Gdansk byt kolebka i jednym z gléwnych osrod-
koéw sztuki zaangazowanej politycznie. Zawsze
byla ona tworzona poprzez oddolne inicjatywy,
zwykle nawigzujace do tradycji wolno$ciowych,
dziedzictwa pracy w stoczni i robotnikéw zaanga-
zowanych w ruch przemian spolecznych w latach
siedemdziesigtych i osiemdziesiatych ubieglego
wieku. Tego rodzaju sztuka zawsze byta alternaty-
wa dla dzialan zinstytucjonalizowanych, dekreto-
wanych i organizowanych odgornie. Tegoroczne
obchody 4 czerwca okazaly sie ,Jukrowana,” po-
prawng politycznie impreza. Nie ukazaly twarzy
dialogu spolecznego, nie postawily waznych py-
tan, tylko podtrzymaly binarny obraz spoleczen-
stwa. Przyjeta przez samorzadowcow Deklaracja
Wolnosci i SolidarnosSci nie zapadla w pamiec
i nie stworzyla nowej narracji. Dlatego zaprezen-
towana wystawa stanela w kontrze do oficjalne-
go lukru”. ArtysSci nie postawili na poprawnosé.
Ich sztuka sytuuje sie poza koniunktura, ale tez
ponad ideologia. Jakby chcieli zacytowa¢ Do-
nalda Tuska: ,,weZcie sprawy w swoje rece.” Nie
realizuja dekretu Komitetu Honorowego obcho-
dow, ignoruja to, co jest dekretem. Dziennikarz
Onetu napisze: ,artySci nie biorg tu jencow.”

©
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VARIA

Jacek Kornacki i Grzegorz Klaman pokazuja sym-
bolicznie przewartoéciowanie idei, ktora rodzila
sie w Gdansku. Klaman przedstawia degradacje
tej idei, nadajac jej forme logo koncernu IKEA.
Kornacki transformuje znak Solidarnosci, ob-
wieszczajac jej calkowita degradacje. Jacek Zdy-
bel i Henryk Czeénik pokazuja brak alternatywy
w zdegenerowanym $wiecie polityki. Mowia: jak-
kolwiek zaglosujesz, nie ma to znaczenia. W pracy
Jacka Staniszewskiego realnie istniejace proble-
my spoleczne zostaja pokazane jako przykryte
dyskusja, ktérej poziom nie siega ich wymiaru
moralnego. Smietaniski jednoznacznie poréwnuje
panstwo do systemu nazistowskiego, znakujacego
obywatela w celu pobrania podatku.

Prace te w tym kontekscie sg krzykiem artystow.
ECS nie tworzy jakiejkolwiek alternatywy arty-
stycznej. Kolektyw WL4 odcina sie od obchodow,
organizujac przeglad ceramiki polskiej. NOMUS,
ktore za kilka miesiecy zadekretuje swoj manifest
tworzenia i §ledzenia zjawisk sztuki, zwlaszcza na
terenach postoczniowych i w tradycji post-Soli-
darnoéci, jest nieobecne. Establishment dokonu-
je autocenzury, odcinajac sie od wydarzenia.

185 i



VARIA

CZYMW JESTES
DLA SWOJEGO
KRAJU ?
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CZYM JESTES
DLASWOJEGO
KRAJU ?

Wystawa Szlak wytyczony i zdewastowana praca Jacka Staniszewskiego.
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VARIA

Ponad ideologia potrafig stana¢ tylko ci, ktorzy
nie majg nic do stracenia i pomimo réznic potra-
fia wystapi¢ razem. To wlasnie autocenzura jest
tu kluczem. Do akcji zaproszono ponad dwudzie-
stu artystow, zostalo szesciu.

Nalezy zauwazyé, ze wystawa pokazuje dobit-
nie, iz sztuki nie da sie zadekretowac. Miasto,
jego organy, Wydzial Kultury zamieniaja admi-
nistracyjnie zZywe organizmy oddolnie tworzo-
nych inicjatyw artystycznych (Kolonia Artystow,
Fundacja Wyspa Progress i inne) w zinstytucjo-
nalizowane muzea. A muzea nie zyja. Muzea po-
kazuja to, co wida¢. To, czego nie widac, a jest
kontekstem, znalazlo sie na haldzie. Obok haldy
w drugim dniu obchodéw, po organizacji kon-
trobchodéw w Sali BHP, zawracala w drodze
na lotnisko kolumna samochodéw rzadowych
z premierem Mateuszem Morawieckim — zawra-
cala w milczeniu.

Opis sporzadzil Maciej Smietaniski

Sztuka i Dokumentacja nr 21 (2019) | Art and Documentation no. 21 (2019) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC 1 8 7 .
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THE TRACK MARKED OUT

On 4 June 2019, during celebrations marking the
anniversary of the first partially-free elections which
were taking place in the former shipyard area in
Gdansk and were designated as an civic expression
of society, the exhibition The Track Marked Out
took place, conceived and initiated by Lukasz Guzek,
Jaeck Kornacki and Maciej Smietariski. Six creative
artists raised banners commenting on actual reality
on the slope of an earthen waste-heap close to the
entrance to the former Imperial Shipyard. There
would have been nothing exceptional in this, were
it not for the context of this situation. For this
activity took place during celebrations of the Day
of Freedom and Solidarity, organised by the City
of Gdansk in collaboration with the European
Centre for Solidarity, and was situated close to its
main location. Gdansk was the birthplace and one
of the chief venues for politically-engaged art. This
has always been created by means of bottom-up
initiatives, which generally referred to the traditions
of freedom, the legacy of work in the shipyard, and
of the workers who were involved in the movement
for social transformation in the 1970s and 1980s.
This form of art has always been an alternative
to institutional artistic activities, decreed and
organised from above. That year’s 4 June
celebrations failed to reflect the social dialogue,
avoided formulating important questions, and only
served to maintain a binary image of society. Thus
the project was conceived in opposition to the official
position. Its artists were not interested in propriety.
Their work was situated beyond opportunism,
and likewise beyond ideology. It involved artists
of varying backgrounds making use of different
media, and this may be the most interesting aspect
of the exhibition. The establishment censors itself,
cutting itself off from events. Only those who have
nothing to lose are capable of standing above
ideology, those who are able to act together in spite
of their differences. Self-censorship is the key factor
here. Over twenty artists were invited to take part in
the action, only six did so. It is important to notice
that the exhibition indicates unequivocally that art
cannot be decreed into existence from above. The
Department of Culture administratively transforms
vital organisms of artistic initiatives created on a
bottom-up basis into institutionalised museums.
And museums are moribund. Museums can only
present that which is visible. That which is invisible,
but whose context is significant, was exhibited on
the earthen waste-heap.

Summary by Krzysztof Cieszkowski
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GALERIA

GALERIA im. ANDRZEJA PIERZGALSKIEGO
DOKUMENTY ARTYSTOW 4

ANDRZE] PIERZGALSKI GALLERY
ARTISTS’ DOCUMENTS 4

GALERIE dédiée & ANDRZE] PIERZGALSKI
DOCUMENTS d’ARTISTES 4

. ZALOZENIA PROGRAMOWE

Andrzej Pierzgalski (1938-2016) zalozyl i prowa-
dzit w Lodzi w latach siedemdziesiatych Galerie
A4. W Sztuce i Dokumentacji otwarta zostala
w 2012 roku poéwiecona mu galeria. Od 2018
roku autorem jej programu jest Leszek Brogowski.

W szczegblnie napietym kontekScie spo-
lecznym i politycznym w Stanach Zjednoczonych
(wojna w Indochinach i ruchy walczace o prawa
obywatelskie), obieg materialnie niepozornych
dokumentéw, zwlaszcza drukéw, umozliwiony
popularyzacja kserokopii w latach szeS$édziesia-
tych, pozwolil zniwelowaé hierarchie w debacie
o sztuce i spoleczenstwie, co pociagnelo za soba
przeksztalcenia zarowno w praktykach artystycz-
nych, jak i w sposobie uprawiania krytyki sztuki:
taka teze postawila Marie Adjedj w pracy doktor-
skiej, napisanej pod kierunkiem Evelyne Tous-
sain i obronionej na uniwersytecie Aix-Marseille
w styczniu 2019 roku. W niniejszym, zapropono-
wanym i opracowanym przez nia artykule, zostal
poddany analizie kluczowy dokument pochodza-
cy z tego czasu: oryginalny przyklad krytyki sztuki
zredagowany z upowaznienia Lippard wedlug jej
instrukcji.

Przypomnijmy, ze — mutatis mutandis
— podobne przeksztalcenie, ale na wielka skale,
mialo miejsce w szesnastym wieku w zwigzku
z wynalazkiem prasy drukarskiej z ruchomymi
czcionkami, w nastepstwie czego powstala cala
klasa malych drukow: ulotek, afiszy, niskonakla-
dowych pism periodycznych itp. Ale Reforma-
cja spowodowata Kontrreformacje, wraz z ktora
przyszly cenzura, represje, a nawet stosy: tak

B 192
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przedstawia sie historyczna dialektyka, oscylu-
jaca miedzy konstrukcja system6é6w dominacji
a dynamika sil usilujacych sie z nich wyzwoli¢,
w czym decydujacg role odgrywa swobodny obieg
dokumentéw. OczywiScie, nowe warunki mate-
rialne (prasa Gutenberga, kserokopia, internet...)
nie sg wystarczajace do wytworzenia w spoleczen-
stwie dynamiki sit demokratyzujgcych i dlatego
Marie Adjedj wprowadza do swojej analizy caly
wachlarz elementéow éwczesnego kontekstu, po-
zwalajacych odtworzy¢ zlozonoéé¢, wyjatkowosé
i bogactwo jego sensow. Podkresla ona koniecz-
no$¢ zdekonstruowania dyskurséw dominacji dla
zrozumienia znaczenia nowych zjawisk, w tym
wypadku dyskursu krytyki sztuki, ktérego arbi-
tralna wladza opierala sie, miedzy innymi, na
koncepcji tworczego geniuszu. Ten kontekst na-
lezy wzigé pod uwage, by zrozumieé¢ stanowisko
Susan Sontag skierowane ,przeciwko interpreta-
¢ji,” o czym przypomina Marie Adjedj: interpre-
tacja oznaczala wowczas uzurpacje do posiadania
prawdy o dziele i do oferowania jej tym, ktorzy go
nie ,rozumieli.” Zreszta makieta katalogu wysta-
wy Information, w ktérym opublikowany zostal
tekst Lippard, przeplatajaca zdjecia z biezacych
zdarzen z pracami artystow, pozwala ocenié skale
przemian, na jakie zanosilo sie wowczas w rela-
cjach miedzy dokumentem a dzielem (albo tym,
co zajelo jego miejsce).

Sposéb pisania przyjety przez Lippard
w przedrukowanym tutaj tekscie, ktoéry zostal
zrealizowany na jej zamowienie wedlug dostar-
czonych przez nia zasad, nie tyle odsyla do frag-
mentaryzacji pisma, co do jego odsubiektywi-

©



zowania; z tego punktu widzenia tekst Lippard
brzmi jak echo pism Ada Reinhardta, zlozonych
czesto z kryptocytatéw, albo benjaminowskiego
projektu dziela krytyki literackiej, ktére byloby
zlozone jedynie z cytatow. Ale projekt Lippard
nie zawsze byt dobrze rozumiany i akceptowany
a autorka byla przedmiotem ,gwaltownych ata-
kow,” na przyklad ze strony Mela Bochnera — jak
przypomina Laurence Corbel — ktory dostrze-
gal w nim raczej ,logike promocyjna.” Zarazem
jednak krzyzujace sie dyskursy tworza ,sie¢”
— to pojecie zajmuje szczegblne miejsce zaréwno
u Lippard, jak i — ogolnie — w intelektualnych de-
batach kontrkultury. Wszyscy wierzyli wowczas,
ze sie¢ umozliwi alternatywna wymiane informa-
cji i dzielenie sie alternatywnymi praktykami, co
w konsekwencji pozwoli na wymkniecie sie spod
dominacji represyjnej wladzy i jej cenzury. Ale
ten spos6b pisania pozwala takze na krzyzowanie
wiedzy juz obecnej w tkance spolecznej, zbyt cze-
sto ignorowanej przez instytucje sztuki, ale takze
publiczno$é, wiedzy, ktoéra zostala sprawdzona
w rozmaitych praktykach spotecznych i politycz-
nych. W latach trzydziestych i czterdziestych
dwudziestego wieku Edmund Husserl uznal wia-
$nie dewaloryzacje tej potocznej wiedzy za jeden
z decydujacych czynnikéw kryzysu zachodniej cy-
wilizacji. Nie jest zaskakujace, ze sztuka pracuje
na rzecz przezwyciezenia tej sytuacji, bo jej kom-
petencje dotycza doéwiadczanej zmystowo wie-
dzy o rzeczywistoéci. Lippard pokazuje, ze sztuka
moze uczestniczy¢ w konstruowaniu prawdziwie
demokratycznego spoleczenstwa, takze w wy-
miarze dyskursywnym, co pozwala twierdzi¢, ze
stawka przemian sztuki, o jakich méwimy, jest
przesuniecie koncepcji dziela ze sfery odniesien
zmystowych do sfery dokumentacji. Artykul Ma-
rie Adjedj prezentuje zar6wno metode jak i za-
lozenia polityczne, jakimi postuguje sie Lucy R.
Lippard, a tym samym stanowi wprowadzenie do
lektury jej stynnej ksiazki Six years: the demate-
rialization of the art object from 1966 to 1972;
a cross-reference book of information on some
esthetic boundaries.

' Laurence Corbel, Le Discours de lart. Ecrits dartistes
1960-1980, Aesthetica (Rennes: Les Presses universitaires de
Rennes (PUR), 2012), 176-177.
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GALERIA

. PROGRAM ASSUMPTIONS

Andrzej Pierzgalski (1938-2016) founded and
managed the A4 Gallery in L6dZ throughout the
seventies. In 2012 Art and Documentation initiated
a gallery dedicated to this figure. Since 2018 Leszek
Brogowski has been the author of its program,
and provides the biographical notes, editorial
annotations and program texts printed here.

During a particularly tense social and
political context in the United States (the war in
Indochina and Civil Rights movement protests),
the circulation of materially inconspicuous
documents, especially prints, made possible
by the popularisation of photocopying in the
1960s, helped to eliminate certain hierarchies
in the debate on art and society, which attracted
transformation in both artist making and the way
of practicing art criticism: this is the thesis put by
Marie Adjed;j in her doctoral dissertation, written
under the supervision of Evelyne Toussain
and defended at the Aix Marseille University
in January 2019. In this article, proposed and
elaborated by her, a key document of that time
is analysed: an original example of art criticism
edited under the authority of Lucy R. Lippard
according to her instructions.

Let us remind ourselves that - mutatis
mutandis - a similar transformation, but on
a larger scale, took place in the sixteenth century
following the invention of the printing press with
movable type, which resulted in the creation
of a whole class of smaller prints: leaflets,
posters, low-circulation periodicals, etc. But
the Reformation soon occasioned the Counter-
Reformation, and with it came censorship,
repression and even the burning of both prints
and people: this is the historical dialectic,
oscillating between the construction of systems
of domination and the dynamics of forces trying
to escape from them, in which the free circulation
of documents plays a decisive role. Of course
the new material conditions (Gutenberg’s press,
photocopying, the internet ...) are not enough
to create the dynamics of democratising forces
in society, and Marie Adjedj introduces into her
analysis many elements of the context that allow
us to recreate its complexity, uniqueness and
richness of meanings. It emphasises the need to
deconstruct domination discourses in order to
understand the significance of new phenomena,
in this case the discourse of art criticism, whose
arbitrary power was based, among other things,
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on the concept of the creative genius. This
context should be taken into account in order to
understand the position taken by Susan Sontag
“against interpretation,” as Marie Adjedj reminds
us: interpretation signified claim to possess the
truth about the work of art, and to offer it to
those who did not ‘understand it.” The layout of
the catalogue of the exhibition Information, in
which Lucy R. Lippard’s text was first published,
its interweaving of photographs of current events
with the artworks, allows the viewer to assess the
scale of changes that took place at that time in the
relations between the document and the work of
art (or what took its place).

The method of writing adopted by Lucy
R. Lippard in the text reprinted here, which was
implemented at her request according to the
principles provided by her, does not so much
refer to the fragmentation of the text letter as to
its de-objectivisation; from this point of view,
Lucy R. Lippard’s text sounds like an echo of
Ad Reinhardt’s writings, often composed only
of cryptocytes, or Walter Benjamin’s project for
a literary critic’s work, which would consist only
of quotes. But Lucy R. Lippard’s project was not
always well understood and accepted, and the
author was the subject of “violent attacks,” for
example on the part of Mel Bochner - as Laurence
Corbel reminds us - who saw rather “promotional
logic” in it.! Since crossover discourses form
a ‘network,’ this concept occupies a special place
bothinthe work of Lucy R. Lippard and, in general,
in intellectual debates within the counterculture.
Everyone believed at the time that the network
would allow alternative exchange of information
and sharing alternative practices, which in turn
would allow it to escape from the dominance of
repressive power and its censorship. But this way
of writing also allows for the communication of
knowledge already present in the social tissue,
often ignored by art institutions, but also among
the audience, knowledge that has been tested
in various social and political practices. In the
Thirties and Forties, Edmund Husserl recognised
the devaluation of this common knowledge as
one of the decisive factors in the crisis of Western
civilisation. It is not surprising that art works to
overcome this situation, because its competences
relate to sensual knowledge of reality. Lucy R.
Lippard shows that art can participate in the
construction of a truly democratic society, as well
as in the discursive dimension, which allows us to
claim that the rate of transformation of art that
we are talking about is shifting the concept of the
artwork from the sphere of sensual references
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to that of documentation. Marie Adjedj’s article
presents both the method and the political
assumptions used by Lucy R. Lippard, and
thus provides an introduction to reading her
celebrated book Six years: the dematerialization
of the art object from 1966 to 1972; a cross-
reference book of information on some esthetic
boundaries (1973).

!Laurence Corbel, Le Discours de l'art. Ecrits d'artistes
1960-1980, Aesthetica (Rennes: Les Presses universitaires de
Rennes (PUR), 2012), 176-177.

. HYPOTHESES DU PROGRAMME

Dans les années 1970, Andrzej Pierzgalski (1938-
2016) a fondé et dirigé a Lodz 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.

Dans le contexte particulierement tendu
aux Etats-Unis, aussi bien sur le plan politique
(la guerre d’Indochine) que social (mouvements
pour les droits civiques), c’est la circulation de
documents, surtout des imprimés matériellement
insignifiants, faciles a reproduire notamment
grace ala popularisation de la photocopieuse dans
les années 1960, qui a permis de déhiérarchiser
I'espace des débats sur l'art et la société, ce qui
a entrainé une transformation aussi bien des
pratiques artistiques que des pratiques de la
critique d’art : telle est 1a thése explorée par Marie
Adjedj dans le cadre de ses recherches doctorales,
menées sous la direction d’Evelyne Toussaint et
soutenues a Aix-Marseille Université en janvier
2019. Dans le présent dossier, dont elle a pris en
chargeladirection etlarédaction, elle développele
cas qu’on peut considérer comme emblématique
de ce contexte : un document de la critique d’art
trés particulier, rédigé par procuration selon les
indications de Lucy R. Lippard.

Il ne serait pas mal a propos de rappeler
que, mutatis mutandis, un bouleversement
analogue, mais a un échelon bien plus important,
s’est produit au XVI© siécle, suite a I'invention
de la presse d’'imprimerie a caracteres mobiles
avec son cortege d'imprimés légers : canards,
tracts, affiches, petites revues, etc. Mais la
Réforme a aussitdt entrainé la Contre-Réforme,
accompagnée de censure, de répressions, voire
de biichers : c’est une dialectique de T’histoire
qui oscille entre la construction des systémes de
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domination et I’émergence des dynamiques pour
s’en libérer, dans lesquelles la libre circulation
des documents joue un role capital. Bien str, le
renouvellement des conditions matérielles (presse
de Gutenberg, photocopie, internet...) ne suffit pas
pour créer les dynamiques de la démocratisation
de la société, et Marie Adjedj introduit dans son
analyse tout un éventail d’éléments du contexte
pour restituer la complexité, la singularité et la
richesse de ses sens. Elle insiste notamment sur
la nécessité, pour saisir les enjeux des nouveaux
phénomenes, de déconstruire les discours de
domination de 1époque, en loccurrence de
la critique d’art, dont les pouvoirs arbitraires
reposaient, entre autres, sur la conception de la
création géniale. Il faut activer ce contexte pour
comprendre la prise de position de Susan Sontag
«contre linterprétation», comme le rappelle
Marie Adjedj : l'interprétation signifiait alors la
prétention a détenir la vérité de I'ceuvre et a la
délivrer a ceux et a celles qui nela «comprenaient»
pas. D’ailleurs, la maquette du catalogue de
Pexposition Information, dans lequel est publié
le texte de Lucy R. Lippard, mélangeant photos
d’actualité et travaux d’artistes, permet de
mesurer l'ampleur des bouleversements qui
s’annoncaient alors dans le rapport entre un
simple document et une ceuvre (ou ce qui en tient
lieu).

La méthode d’écriture adoptée par Lucy R.
Lippard dans le texte reproduit ici, écriture par
procuration selon les protocoles qu’elle a fournis,
ne fait donc pas tant référence a la fragmentation
de 'écrit qu’a la désubjectivation des propos : de
ce point de vue, le texte de Lucy R. Lippard entre
en écho avec les écrits d’Ad Reinhardt, composés
de bon nombre de cryptocitations, ou au projet
benjaminien dun ouvrage de critique littéraire
qui serait composé uniquement de citations.
Mais le projet de Lucy R. Lippard n’a pas toujours
été bien compris et bien recu, et I'auteure a subi
des « critiques virulentes », par exemple de
la part de Mel Bochner — comme le rappelle
Laurence Corbel — qui n’y voyait qu’une « logique
promotionnelle * ». Or, le croisement des propos
crée un réseau, concept occupant une place de
choix aussi bien chez Lucy R. Lippard que dans
les débats intellectuels de la contre-culture. On
veut croire alors que les réseaux rendent possibles
I’échange alternatif d’informations et le partage
de pratiques alternatives, et par conséquent
permettent d’échapper au pouvoir répressif et a
sa censure. Mais cette fagon d’écrire rend surtout
possible les croisements des savoirs distribués, et
par trop ignorés et intimidés par les institutions,
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ceux notamment que détiennent les artistes,
bien sfir, mais aussi les spectateurs de lart,
savoirs validés par diverses pratiques sociales et
politiques. C’est, précisément, la dévalorisation
de ces savoirs ordinaires quEdmund Husserl
a considéré dans les années 1930-1940 comme
un facteur majeur de la crise de la civilisation
occidentale. Il n’est pas surprenant que lart
travaille a surmonter cette dépréciation, car les
savoirs perceptifs ont toujours été considérés
comme ses compétences propres. Mais Lucy R.
Lippard montre que l'art peut contribuer a la
création d'une vraie société des savoirs également
sur le plan discursif, ce qui permet de penser
que lenjeu des transformations dont il est ici
question est le basculement de I'ceuvre du régime
du sensible au régime du document. L’article
de Marie Adjedj, qui expose non seulement la
méthode utilisée par Lucy R. Lippard, mais
encore sa raison d’étre, peut donc étre considéré
notamment comme une introduction a la lecture
des célebres Six years: the dematerialization
of the art object from 1966 to 1972; a cross-
reference book of information on some esthetic
boundaries (1973).

Laurence Corbel, Le Discours de Uart. Ecrits d'artistes
1960-1980, Aesthetica (Rennes: Les Presses universitaires de
Rennes (PUR), 2012), 176-177.
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WPROWADZENIE /INTRODUCTION

1.1. O Lucy R. Lippard

Lucy R. Lippard, urodzona w roku 1937, amerykanska krytyczka sztuki i kuratorka wystaw; jej prace
trwale naznaczyly historie i teorie sztuki wspdlczesnej. Zorganizowana przez nia w 1966 roku wystawa
Eccentric Abstraction przyczynila sie do zidentyfikowania tego, co zostanie pdzniej okre$lone jako
spostminimalizm.” W roku 1973 opublikowata Six Years: The Dematerialization of the Art Object,
prace nowatorska i wpltywowa, ktora dokumentuje réznorodno$c zjawiska ,dematerializacji sztuki”.
Ksigzka ta jest reprezentatywna dla prospektywnej i eksperymentalnej metody autorki. Ryzykujac
zbyt daleko idace uproszczenie nalezy podkresli¢ godna podziwu konsekwencje z jaka prezentuje trzy
nierozerwalnie powigzane ze soba elementy: analize najnowszej produkcji artystycznej, rygoryzm
refleksji metodologicznej oraz zaangazowanie polityczne i prodemokratyczne. Badania Lippard
przyczynily sie do uprawomocnienia wielu zagadnien sztuki wspolczesnej. W roku 1974 zorganizowala
jedna z pierwszych feministycznych wystaw c.7500. Za nig poszly kolejne, a wsrod nich Issue and Tabou
z roku 1980. W latach siedemdziesiatych i osiemdziesigtych byla wraz z innymi zalozyla Printed Matter
Inc. w Nowym Jorku, feministyczne pismo Heresies, a potem PAD/D (Political Art Documentation/
Distribution). Ostatnio, w roku 2014, opublikowala ksigzke Undermining. A Wild Ride Through Land
Use, Politics, and Art in the Changing West, w ktorej podejmuje kwestie Srodowiska naturalnego przez
pryzmat sprawiedliwosci spotecznej i praktyk artystycznych.

1.2. About Lucy R. Lippard

Lucy R. Lippard, born in 1937, is an American art critic and curator, whose works have significantly
and lastingly transformed the history and theory of contemporary art. In 1966, her exhibition Eccentric
Abstraction contributed to the definition of what was later called ‘postminimalism’. In 1973, she edited
the innovative and prolific book Six Years: The Dematerialization of the Art Object, which documented
the diversity of the phenomenon of the ‘dematerialization of art’. Six Years is representative of Lucy R.
Lippard’s prospective and experimental attitude. At the risk of being overly reductive, one can stress the
remarkable continuity with which she has articulated three inseparable approaches: the examination of
the most recent artistic creation, a rigorous methodological reflection and an unflinching political and
democratic commitment. Lucy R. Lippard’s research was instrumental in legitimizing some facets of
contemporary art. In 1974, she organised one of the first feminist exhibitions, c. 7500. Others followed,
such as Issues and Tabou in 1980. In the 1970’s and 1980’s she was, amongst many other things,
the co-founder of Printed Matter Inc., of the feminist journal Heresies, and of the PAD/D (Political
Art Documentation/Distribution). More recently, in 2014, she published Undermining. A Wild
Ride Through Land Use, Politics, and Art in the Changing West, a book in which she confronted
environmental issues through the prism of social justice and artistic practices.

1.3. Sur Lucy R. Lippard

Lucy R. Lippard, née en 1937, est une critique d’art et commissaire d’exposition américaine, dont les
travaux ont durablement marqué l'histoire et la théorie de 'art contemporain. En 1966, son exposition
EccentricAbstraction a contribué aidentifier ce qui sera considéré comme «postminimalisme». En 1973,
elle publie Six Years: The Dematerialization of the Art Object, un ouvrage novateur et foisonnant qui
documente la diversité du phénomene de «dématérialisation de I’art.» Six Years est représentatif de
la démarche prospective et expérimentale de Lucy R. Lippard. Bien que non réductible a quelques
caractéristiques, il est toutefois possible de souligner que sa pratique articule, avec une constance
remarquable, trois termes indissociables les uns des autres : I'analyse de la création artistique la plus
actuelle, une réflexion méthodologique rigoureuse, un engagement politique et démocratique. Les
recherches de Lucy R. Lippard ont participé a légitimer certains pans de I’art contemporain. En 1974,
elle organise I'une des premiéres expositions féministes, c. 7500. D’autres suivront, dont Issue and
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Tabou en 1980. Tout au long des années 1970 et 1980, elle a, entre autres, été co-fondatrice de Printed
Matter Inc., de la revue féministe Heresies, puis du PAD/D (Political Art Documentation/Distribution).
Plus récemment, en 2014, elle a publié Undermining. A Wild Ride Through Land Use, Politics, and
Art in the Changing West, livre dans lequel elle se saisit des problématiques environnementales par le
prisme de la justice sociale et des pratiques artistiques.

2.1. Informacje o dokumencie i podziekowania

Na nastepnych stronach prezentujemy zreprodukowany w postaci faksymilowej tekst ,AB'S EN T EE

172719775 1472075 5

I N14F6015R18M13A1T2019015N14 AN D O R, CRIT T CIS M_"autorstwa Lucy R. Lippard, w jezy-
ku angielskim oraz jego przeklad na jezyk polski, ktory skrupulatnie odzwierciedla typograficzny uklad
oryginalu. Zostal on opublikowany po raz pierwszy w katalogu wystawy Information kuratorowanej
przez Kynastona McShine w Museum of Modern Art w Nowym Jorku od 2 lipca do 20 wrzeénia 1970
roku (s. 74-81) i ponownie w roku 1971 w antologii Changing: Essays in Art Criticism (s. 299-320)
razem z kilkoma innymi jej tekstami z lat 1965-1970. Skladamy podziekowania Lucy R. Lippard za
uprzejma zgode na opublikowanie faksymile oryginatu oraz polskiego przekladu a Museum of Modern
Art w Nowym Jorku na przedruk tego tekstu, wraz z innymi dokumentami pochodzacymi z katalogu
wystawy Information, nieodzownymi dla zilustrowania niniejszej prezentacji.

2.2. On the document and acknowledgments

Afacsimilereproduction of a text written in English by Lucy R. Lippard, and its Polish translation —whose
page layout strictly respects the one used for the original document — are presented on the following
pages. “ABS_ EN, T, EE IN FORMAT,IO N, AND OR, CRJIT,ICISM,”
was first pubhshed in the catalogue of the exhibition Informatlon, curated by Kynaston McShine
at Museum of Modern Art in New York from the 2" of July 1970 to the 20" of September 1970
(pp. 74-81). This text was then republished in 1971, in the book Changing: Essays in Art Criticism
(pp- 299-320), an anthology of some of Lucy R. Lippard texts published between 1965 and 1970.
We would like to extend our warmest thanks to Lucy R. Lippard for her permission to produce this
facsimile and its Polish version, as well as to MoMA for the permission to reproduce this text and
other documents from the Information exhibition catalogue that were necessary for the illustration

of this article.

2.3. Sur le document et remerciements

Les pages qui suivent présentent la reproduction en facsimilé d’'un texte écrit en anglais par Lucy
R. Lippard, ainsi que sa traduction en polonais dont la mise en page respecte scrupuleusement
celle du document original. «AIBQSMEJNMTOOEJE IN FORMAT T1ON. AND OR,

C R1819T2()I C,L 'S M, » aété publié pour la premiére fois dans le catalogue del’ exposmon I nformatlon
organisée par Kynaston McShine au Museum of Modern Art de New York du 2 juillet au 20 septembre
1970 (pp. 74-81). Ce texte a ensuite été réédité en 1971, dans Changing: Essays in Art Criticism (pp.
299-320), un recueil dans lequel Lucy R. Lippard a réuni quelques-uns de ses textes publiés entre
1965 et 1970. Nous remercions chaleureusement Lucy R. Lippard de nous avoir autorisés a produire
ce facsimilé et sa version polonaise, ainsi que le MoMA pour nous avoir autorisés a reproduire ce texte
et d’autres documents issus du catalogue de I’exposition Information, nécessaires a l'illustration de

larticle.
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Lucy R. LIPPARD
Lives in New York

A B8 o8 M To0 s Lo Fe0 5™ 8% 341 To0 9% 5 1

AlﬂlhDh 015R18 03R1819T201903I9819M13*

ABSENCE: 1) withdrawal, nonexistence, nonresidence, nonpresence, nonattendance,
disappearance, dispersion. 2) emptiness, void, vacuum, vacuity, vacancy, depletion,
exhaustion, exemption, blank, clean slate, tabula rasa. 3) absentee, truant. L) nobody,
no body, nobody present, nobody on earth, not a soul, nary a soul, nobody under the sun,
nary one, no one, no man, never a one.

Be absent, absent oneself, go away, stay away, keep away, keep out of the way, slip away,
slip off, slip out, hold aloof, vacate. Collog. hooky, cut, not show up, not show, French
Leave, Spanish Pox, make oneself scarce. Slang, go A.W.0.L., jump, skip.

1) sbsent, away, missing, missing in action, lost, wanting, omitted, nowhere to be found,
out of sight, gone, lacking, away from home. Absent Without Official Leave, abroad,
overseas, overlooked, overseen, on vacation. Collog. minus. 2) empty, vacant, void,
vacuous, untenanted, unoccupied, uninhabited, uninhibited, tenantless, deserted, abandoned,
devoid, forsaken, bare, hollow, blank, clear, dry, free from, drained. Collog. Godfor-
saken.

Nowhere, elsewhere, neither here nor there, somewhere else, not here. Dial. nowheres.
Without, wanting, lacking, less minus, sans.

SEE ALSO PRESENCE
*®

Games are situations contrived tc permit simultaneous participation of
many people in some significant pattern of their own corporate lives.
1311819811212 13312218114

PART I

A. For each artist in the exhibition whose name begins with a vowel, proceed as follows:
go to the Museum of Modern Art Library and look under the artist's name in the general
card catalogue. From the first book or article entered under his last name (whether or
not it is his own name), transcribe the 24th sentence (2+9+6+1+6+0=24). If there is
nothing under that name, take the first name occurring in the catalogue that begins the
same way and has the most beginning letters in common with the artist's name (e.g. for

#The following instructions were sent to Kynaston McShine in lieu of an Index to the
INFORMATION catalogue, for which the necessary information did not arrive in time. When
I realized it would not, I decided to substitute some absentee information arrived at by
chance. I opened a paperback edition of Roget's Thesaurus to ABSENCE, hoping to get some
ideas. The book had been given to me, second-hand, by a friend in December 1969; I had
not opened it until this point (Wednesday, April 15, 1970, 3:30 PM, in Carbonersas, Spain).
When I did so, I found not only the entry above (now cut and revised) but two red tickets,
unused, inscribed as follows: Museum of Modern Art, FIIM RESERVATION Wednesday Afternoon
3:00 PM Showing NOT FOR SALE Keller Printing Co. New York; the numbers on them were
296160 and 296159. These tickets determined the initial framework for the following
situation/text. Quotations from and debts or references to the works of the following
persons are included in it: Art Workers Coalition, Gaston Bachelard, Robert Barry,
Frederick Barthelme, D.E. Berlyne, Mel Bochner, John Cage, Marcel Duchamp, Dan Graham,
Latvan Greene, Douglas Huebler, William James, On Kawara, Joseph Kosuth, R.D. Laing, Sol
LeWitt, Marshall McLuhan, Ad Reinhardt, Saint-Beuve. L.R.L.

Th

© 1970, The Museum of Modern Art, New York.



Barthelme:

Barthelm, Barthel, Barthe, Barth, Bart, Bar, Ba, B, in that order).

For each artist in the exhibition whose name begins with a consonant, follow the same
procedure taking the 32nd sentence (2+9+6+1+5+9=32) of the first book or article occur-

ring in the most recent full volume of the Art Index.

If in any case there is no text,

or no 24th or 32nd sentence, reproduce in its place the 8th picture or the picture on
page 8 or the picture 1/8 of the way through the reference (8=common denominator of

24/32).

B. Make an alphabetical list of these artists, each name followed by the quotation
arrived at above, with full bibliographical source in parentheses after it (i.e. author,
title of book, publisher, place published, date, page no.; or, in the case of an article:
author, title, magazine, vol. no., date, page no.).

ACCONCI, VITO, see: ACCARDI, CARLA,

"Die erste Einzel 1lung in D hland findet im September 1966 in det Golerle
M.E. ﬂuhninﬁ-m“l"

{Galerie M.E. Thelen, Emen. Carla Accardi. [Emen, The Gallery,
1966,1 p.031,)

ANDRE, CARL.

"An estronout who 1lips out of his capaule in spoce has lost his environment, ony
living organism hos on environment. ™

(The Hogue, Gemeentemusem, Carl Andre. [The Hogue, The Muteum,
1969,1 p. 5.)

ARMAJANI, SIAH, see: ARMAN,

*Thus, for exomple, round objects will by their nature moke curved morks when dipped
in ealour and rolled ocrom a surface.”

(Jones, Peter. “Armon ond the Mogic Power of Objects.® Art International,
v. Vil, no. 3, March 25, 1963, p. 41.)

ARNATT, KEITH. see: ARMATT, RAY.
It ix rather like the poet and the wniet,*
{Arnatt, Roy. "A View of Opposites.” Ark, no. 28, December 1960, p. 31.)
ART & PROJECT, see: ARTARIA, PAUL.

“Ein richtig geboutes Holzhous fst im Sommer kihl, im Winter wird e rosch worm und
halt auch die Warme.*

(Artarle, Paul, wmmlim-ggmlmm Basel,
8. Wepl, 1942, p.

ARTSCHWAGER, RICHARD. see: ARUP, OVE.

""In“ﬂmmhhndﬂm Is Bullt on o brood basis: Iu[uulhucn.mln-t,
or an architect, or o + but all thres rolled into one.™

(Arup, Ove. Foreword to Faber l:alln, Candela,/The Shell Builder.
New York, Reinhold, (c1968,] p. 7.

ASKEVOLD, DAVID. see: ASKELAND, JAN.

“| Poris wget han til seg ov de molerish i de frontke mal hodde
Mqltrmmwwfﬁuuﬁ-ﬂim*nmullm
ideene som fonget hans Interese. "
{Askelond, Jon. Profiler |. Monk Grofikk... Oslo, Dreyen Forlog,

01958.] p. 8.)
ATKINSON, TERRY. see: ATKINSON, TRACY.

“A varisty of this whstonce later became the “celluloid™ now little used but well-known
1o our grandfathen In fms ox diverse ou billiord-balls and shirt collon.”

Trocy. Introduction to Milwoukes, Art Center. A Plestic
Presence. mm,m-cm«.lw,p 3.

BAINBRIDGE, DAVID. see: BAINES, GEORGE GREMFELL.

"#As primary ond school cotts are partly met out of locol authority rotes, o
second interest in mointaining ceiling levels s created, though it does seem that finol
coth which ore known to the local authority ore not as well known in the Ministry
unlews a flogrant beeach occun.

(Baines, George Grenfell, "Cost cailings - curse or blessing?"
Journal of the Ivlﬂﬂ.ojlrﬂﬁahd!l!m-ﬂ.n,n.d,

Horl B39, .
BALDESSARI, JOHN,
Sew illustration.
m,lmi “Solving Each Problem”, Ant News, vol. &7, ne. 8,27,

BALDWIN, MICHAEL. 1se: BALDWIN, ARTHUR MERVYN,

“Neben Diversion und Grundlawrigksit, ols Prinsipien der New Sculpture, fritt domit
a-om-::w‘mau S,rn-‘: inlu" ischen den formalen Setz 1]

(Kudialka, Robert, N ish sculpture « Abschied vom Objekt. ™
M:-i Yo n.n.r:?gé.»m 198, p. 19.)

BARMIO. see: BARRIOS, GREGG.
*A menocing young bitch uses @ shorp knife 1o cut o deferselen victim's joom.”

Gregg. “Moming nomes: the fllmi of Corl Linder.*
I‘lhmh,u 22, ro. |, Fall 1968, p. 42.)

BARRY, ROBERT,
“Aha in the thow will be o room filled with ultrasonic sound.

Mm “Four with Barry, blec, Kowth ond Weiner.™
Ay, v. 43, mo. 4, Februory 1949, p. 22.)

BARTHELME , FREDERICK. see: BARTH, BRADI.

See Illustration.
(Arts, v, 43, ro. 2, November 1968, p. 6.)
BECHER, BERNHARD ond HILLA,  see: BECHTEL, EDWIN DE TURCK.
* Thay lllustrate. *

(Bechtel, Edwin De Turck. ﬂlwmﬂﬁci“-m
of o great period in Illustration.” Print, v. 23, ro. 3, Moy 1968, p. 21.)

BEUYS, JOSEPH.
“Richerd Serra 1e souvient de Pollock, ot mbme de Motherwell; mait ob son originaling
tclate, ron som quelque affétecle, c'est lorsque, alognant wr un mur neuf homais de
cooutchoue découpls en lonibres oux belles inflexion décoratives, il souligne le
mouvement de |'un d'entre eux d'une nonchalonte arobesgue de néon. *

(Piarre, Joub. “Les grondes voconces de |'ort moderne.® L'Osil, . 173,

May 1969, p. 13.)
BOCHNER, MEL. see: BOERS, DIETER.
“Din kimstlerische Arbeit erwsist sich am ub iuten dort, wo entgegen ofber
irritterom iy Sathetische Gearclt geforden witd *

(Boers, Dieter. "Deutsche Kumat: sine noue Generotion 11", Kumitwerk,
¥, ﬂ: no. %10, June-July 1969, p. 4.)

Ed-3
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BOLUNGER, MLL.

“MNow the dros is almost all m.hhmlhlwﬂﬁ.mm“
returned to Europe on his recent trip there.

(8lrunelle], ALl *Bill Bollinger.” Art News, v.
1969, p. 17.) =

BROEGGER, STIG. see: BROEK, JOHANMES H. VAN DEN, AND BAKEMA, J.B,
“L'emsemble repose sur quotre piliers implontés dom une plbce d'sou.*

( =—==—===. “Pavilion Néerlondois: Van Den Broek et Bokema C. Wesber,
inghnleur.” L'Mlmdmﬂ no. 143, April-May 1969, p. 15.)

&7, ro. 9, Jonwory

BROUWN, STANLEY. see: BROWN, BILL.
“You might just be right about the corn pone but, then, you're probably not.”

(Williams, Jonathan. "Of Brown ond Penlond.” Craft Horlzoms, v. 29,
no. 3, Moy-June 1969, p. 47.)

BUREN, DAMIEL.
“The beholder will have hod no more then the illusion of communication. *

{Cloura, M. "“Paris commentary.” Studio, v. 177, no. 907,
Jonvary 1969, p. 47.)

BURGIN, VICTOR.

“Cage is hopeful in claiming,"We are getting rid of ownership, swbstituting useld
lﬂ!hd- M.ﬂ-ﬂdﬂ in Mmﬂill IM lorgely by the lows of

and i to pile while utilitarion
&]“,Mbﬂyul#wmbﬂlﬁn- ! proof of the exi
of God, will in i fhusion from the cyb d plos of industry.”
(Burgin, Viclor. “Silvational cethetics.” Shdio, no. I78, Oclober 1969,
p. I19.)
BURGY, DONALD.

“Thus the ort yystem hos mointoined it vitality by corstently reaching outside of
irself for data. ™

(Bumham, Jock. “Real time yystoms,” Artforum, v. 8, no. |,
September 1969, p. 50.)

BURN, IAN ond RAMSDEN, MEL. see: BURNETT, CALVIN,

“Adele 5 de, who ch led city 'S g Project’ funds into scaffolding, paint
ond fees of $500 per murol, mmhwloldmmmiﬂ-u!r-ﬂoln"ﬂu
moin thing is o get the younger boys interested’, she says, 'lelmnlhuun-umhdy
@b on ortist who lsn't feminine, who's virile ond, well, strident."

(Kay, Jone Holtz. “Arish o wclel reformen.” Art in Americo, v. 57,
1, Jonwary 1969, p. 45.) ——

BYARS, JAMES LEE.

*This theory diminithes the volue of further verbol communicotion betwesn people which
presumably only distorts the reality of the original mesting.*

(Bamitz, Jocqueline. “Six one word plays.® Ay, v. 43, no. |, Sept, /Oct.
1968, p. 19.)

CARBALLA, JORGE. wee: CABIANCA, VINCENZO.
“Mon & quindi pouibile, di fotto fare in uno stessa riunione le inola di
mm“wﬂluﬁw“lm“dln‘:u]«ﬂﬁw
validi troguardi con le pochinime opere che tale validith riescono @ monteners sino
athMﬁhﬂnﬂ-hﬁouwﬂw&mhdﬂﬂwll&dﬂdm'

(Cablance, Vi fonall » reglonall IN/ARCH 1966."
Architettura, v.l!,u.W.NMu m.p.ml

COOK, CHRISTOPHER. sem: COOK, BRIAN F.

*“Its right om Is missing from just cbove the elbow, and in the left hand iy on object of
irregulor shape that appeors 1o be o liver, *

(Cook, Brion F. “Two Etruscon bronze stotuettes. ” Metropoliton Mussum
Journal, v. |, 1968, p. 170.)

CUTFORTH, ROGER. see: CUTLER, ANTHONY.
“The martyr's foce hos eors set almost ot right angles to his heod, like the soint in the
north soffit of the Garda arch, ond the contours of his foce are defined by similor
contrasts between highlight and thodow. "

(Cutler, Anthony. “Gondo, Kallunge, and the Byzantine tradition on
Gotlond.™ The Art Bullatin, v. 51, no. 3, September 1969, p. 258.)

DARBOVEN, MANNE, see: DARBOURNE ond DARKE.
Soe illustrotion.

“Houing, Pimlico London.* Archit Revi
PR e e R

DE MARIA, WALTER.
"They sow noture o o protective refuge ogainst the dehumonizing industrial oge.”

(Shirey, Dovid L. “Imponible ort = what It Is: eorthworks.”
At in Americo, v. 57, ro. 3, May-June 1969, p. 34.)

DIBBETS, JAN.
“Vieles von dieser Gesellichafre Anti-Form, ouf der olmn S-lrn der Hong zur Kontemplaties
ol endazialy s won-der Viskan Dok dﬁr'. 0 fociachen Ichs getrag
Aktion, Ist in diese neve Kumt alnﬂl'ium
(A Jear- Chuistophe. “Schwaizer Brief.” Ast International, v. 13,

no. 5, Moy 20, 1969, p. 48.)
FERGUSON, GERALD,

"In o world of ropid change and new invention, radical departures have come o be expectst’

(Ferguson, Gerald. "Jim I.udy Anna Leonowens Gollery. Meova Scotia
Col‘l‘;ﬂ] of Art, February, 1949." Articanada, v, XXVI, ne. 2, April 1967,
P S

FERRER, RAFAEL.

"The organizen of the thow, Marcia Tucker ond James Monts, hod arranged things such
that lhlup!mdldmimmlh- first thing one saw upon entering the exhibition
area.”

(Schieldahl, Peter. “Mew York letter,” Art Intemational, v. 13, no. 7, Sep.

1969, p. 70.)
FLAMAGAM, BARRY .

“Kondinsky worked in total isolation of Meullly, fired by the hope that he might live
on into @ brighter future.*

(Glueck, Groce. “Open season, Mew York gallery notes.® Art in Ameri
¥.57, no. 5, Sept./Oct. 1969, p. 117.) R

GROUP FRONTERA. see: FROST ASSOCIATES.

“An inventive scheme breaks out of the traditional city-black, (Ialu-hn:lﬂ playground
mold, ond steps clustered units ocross the hilly, irregular terrain,

fe==—. "P.5. 36 is scoled for very umall pupily-- udohlﬂn!,rahmunllq.
Aschitecturol Record, v. 144, no. 5, Nov, 1968, p. 152.)

FULTON, HAMISH. see: FULLER, RICHARD BUCKMIMSTER,

“L'intellect ousi de ce princi il espire & la métaphysig
ramine le désordre & |'|mlus il ﬂvnleppulu idées de complexité croluante, mnlulmpllﬂl

les moyen d'expression. *
t'lyut Judith, “RIBA '8: londres. Remise de la médaille d'or royale
d" 8 Richard Buckm| Fuller,® Werk, v. 55, no. %,
Sqﬂ-lbcr 1968, p. 624.)

GILBERT ond GEORGE. see: GILBERT, GERRY.

“Unidentified flying objects are unidentified falling objects. ™

(| Gilbert, Gerry. “1000 words on Lee-Move,® Articonada,
v. XXVI, no. 2, April 1969, o. 15,)

GIORNO POETRY SYSTEMS.
“Recson: too much toped obscenity.”

(*Telephone's hot breoth: podGiumiDlul-rm The Aschitectural
Forum, v. 131, no. |, July/August 1969, p. 434 .)

GRAHAM, DAN, see: GRAHAM, ROBERT,
"Mort of them ore sprowled, sound osleep, on diminutive beds,”

(Groham, Robert. "In the golleries.® Arts Mogazine, v. 43, no. 7.
May 1969, p. &4.)

HAACKE, HANS.
*Our age = It is one of science, mechonim, of power ond death.”

(Glueck, Groce. *'Tis the menth before Christmas ... New York
gallery notes.” Art in Americo, v. 57, no, 6, Mov./Dec. 1969, p. 134.)

HABER, IRA JOEL. see: HAAS, FELIX.
“Younger architect like Rowelli, 4 (house ot Loke Moggiore, 1958), Ungers, 5 (Student’

Hoatel ot Lindenthal, near Cologne, 1958), ond Chasmonn, & (model of house ot Tzoalo,
neer Tel-Aviv, 1965), bulld to strike haed, 1o shock - In thart to do what the dadaiin
did.”

(Moos, Felix. "Dode and orchitecture.” MMII&MIMH v, 145,
no. B&S, April 1969, p. 288,)



HARDY, RANDY, see: HARDY, HUGH.

"It requires thot the perf move to be und 4, ond it emphosizes the octions of
his body. "
(Mordy, Hugh. ®An architschurs of oworeness for the performing arti. ®
Architectural Record, v. 145, no. 3, March 1969, p. 118.)
HEIZER, MICHAEL.

“The Déwrs are hills covered with a natural lown.*

(Hutchinson, Pater. “Earth in upheaval. Eorth works ond londscopes. *
Arts Mogazine, . 43, no. 2, Movember 1948, p. 19.)

HOLLEIN, HANS,
See illustration,
(L' Aschitecture d' Auvjourd'hui, no. 140, October 1968, p. wxiii.)
HUEBLER, DOUGLAS.
PRu

(Rose, Asthur R. “Four inferviews with Barry, Hueb!
Arh Magazine, v. 43, no. 4, February 1949, p. 22.)

or, Kosuth, Weiner,”

HUOT, ROBERT.
"'Stella, Noland, & Olitki' sounds like the name of a slightly seedy law firm but i,
o{m the still-reigning triumvirate of what Clament Greerberg dubbed Pos-
rﬂﬂﬂ'fmﬂﬂl.

(Schiedahl, Peter. “New York letter.™ Art International, v. 13, ro. &,
Summer 1969, p. 64.)

HUTCHINSON, PETER.
“The Downs are hills covered with o natural lawn.*

(Hutchimon, Peter. “Eorth in upheaval. Eorth works ond landscopes. *
Aty Mogazine, v. 43, no. 2, November 1968, p. I9.)

JARDEN, RICHARDS. see: JARAY, TESS.

“The obierver con delect the ubllnlnully enclosed nature of the work only by productively
emocioting in the ortistic process,”

(Kudielko, Robert, "Tem Joroy: MNew pointings.” Art International,
v. 13, no. 6, Summer 1969, p. 41.) T

KALTENBACH, STEPHEN.

“In anather work, h-umhmaludpk’w.mmd&*lmﬂmwllbyw
o!aﬂnuﬁp‘dmllyhhm

(Kozloff, Mox. ™ ?in o worshouse. An 'attock on the status of the cbject.'”
Artforum, v. 7, no. &, February 1969, p. 41.)

KAWARA,OM. see: KAWASHIMA.

anﬂl.ﬂimgdnﬁm“mdwﬁdmmﬂtpﬂwu
the same Hime, "

("Reviews and previews.” Art Newi, v. 88, no. &, Ociober 1969, p. 13.)
KOSUTH, JOSEPH.
“Barry.~

(Rove, Arthur R, “Four interviews with Barry, Husbler, Kosth, Weiner.”
Asts Mogazine, v. 43, no. 4, February 1949, p. 22.)
KOZLOV, CHRISTINE. see: KOZLOFF, MAX.
“As for thote spectators who have preferred the beouty of that splendid cor, the Bugotti
Royole, to any of the mere works of art in the show, this s as literalistic o mistoke
o1 preferring @ beoutiful woman to the incomparably different beauty of the object
which is her portrait. *
(Kozloff, Max, *...ort negotiotes with the mochine ox the centrol ond
mout unavoidable presence of it time, ™ Artorum, v. 7, no. &, February
1969, p. 22.)
LATHAM, JOHN.
Soe illustration.

(I‘hrriun Charles. = procedents.” Studio International, v. 178,
914, September 1968, p. 90.)

LE VA, BARRY.

“By wpring, Mmuly-hﬂ-ﬁﬁwolmwmﬂnh
thin crush of cement 1o remind us of the distribution, *

(Roslng, Lorry. “Barry Le Vo and the non-descript distribution.* Art Mews,
. 48, September 1969, p. 32.)

LEWITT, SOL.

“Nevertheless, his paintings ond drowings can emily be broken down 1o their er-historical
p - At N )5 S R R

(Sommer, Ed. “Prospect 88 ond Kueatmarkt 68.% Art Internationol, v. 13,
no. 2, February 20, 1969, p. 32.) h——

LONG, RICHARD. see: LONGHI, PIETRO.

“Loter, -mnuu-.uu...n.'em-na.h-cdhmnl, on animal which hod been seen
in Venice in 1774, the Contadinl Che Glocano A Carte of 1775 (Pouluce! Collection), the
mention of o Confessions exhibited of the Fiero della Sensa by Longhi in 1779, the only
references ore 1o portraits. ”

(Collleux, Jeon. “The literature of art. The ort of Pietra Longhi.”
Bur Magazine, v. Ill, no. 798, September 1969, p. 567-568.)

McLEAN, BRUCE.
“The sculpture department o St. Martin's has never occepted o statur quo; dwu—l“

to the pouibilities of sculpture and 1o the need for devel s e ed
questioning of ideas which are in danger of hardening into attitudes.™

(Horrison, C. “Some recent sculpture in Britain.* Studic, nol77,
Jorwary 1969, p. T7.)

MEIRELLES, CILDO. see: MEISEL, ALAN R.
“Surely there is no ather ploca in the U.5. Hm-mﬁ*ﬂﬂqhﬂdm-

Santa Fe, ond time wos avoiloble for browsing ond chasing Indian rugs, jewslry,
pottery, basketry, and kochina dolls.*

(Meisel, Alon R. *U.5.A.: focus on Albuguerque.” Croft Horlzoms,
.29, September 1969, p. 47.)

MINUJIN, MARTA.

“And when the object is prech ship b e
I‘mlhﬂq-ﬂmalmdﬂ-:’

(Margolies, J.5. “TV - the new medium.* Art in Americo, no. 57,
September 1949, 5.50.)

ibility that i more important

MORRIS, ROBERT,
“One of Edword Kienholz's Tobleous entitled "After the Ball' contains the following
first=rovel prose: 'In the kitchen, 1itting ot o table, under on unshaded light bulb i
the father, fired, rigid, menacing.'™

(Plagens, P. "357.087 of the Seattle Ast Museum.” Artiorum, no. B,
MNovember 1969, p. 66.)

MNAUMAN, BRUCE,
'X'n!-p:ybmhydll comist lorgely of some legends, & man of photogrophic
documentation, a few items little more thon souvenin, and o hondiul of roumatized
ﬂu’-:huﬂlu] minds.

(Schieldahl, P. *Anti-illush =
no. 13, September 1969, p. 70.)

NEW YORK GRAPHIC STUDIO WORKSHOP. see: GRAPHICS, STUDIOGRAPHIC,
"In principle, no doubt, purpose and beouty walk hond in hand.
(Bonks, C. ond J. Miles. Studio, no. I75, April 1968, p. 215.)

NEWSPAPER. see: MEWMAN, ROBERT,

"In foct, these prints were neckties, works of art siaking out a strong position in still
rother alien territory.

N Robert, “Exhibition ot Goin Ground Gellery,
MNI'I' na, 67, September 1969, p. 18.)

GROUP OHO. see: OHQUIST, JOHANNES.
ir-hdh‘llhﬁﬁ-!!‘-m fIH! ﬂﬂ,‘nﬂi&-‘MhM

NUS 52), die grome Kind * (Bild 5. 51) und die
wor der Kirchhofy ln‘ e “'ﬂlus.s‘lll!dml.ﬂﬂ-
kroft der Forbe und siner Schirfe der Chorokteristik, die damals d wirkten.”

{Ohquist, Johonnes. Nevere Bildende Kumst in Finnland. Heliinglors,
Akodemische v b ey

OINCICA, HEUO. see: OKA, HIDEYUKI.
“This is indeed regrettoble, for it seemi to me that we are thereby lowing one of

the simpler amenities of life, but | see no woy of revening the trend without &
deliberate effort to preserve what now amounh ko & dying ert.”

Tenitionl Pockoging: Row Tok, Hoge: & Hov, <5 .)

“Ploce the convos where the weat light comes in, "

ONO, YOKO.

Cox, Y
vol. |, no. 5, Augueet 1964, p. 17.)

:
£
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OPPENHEIM, DENNIS. see: OPPENMEIM, MERET,
"Meret Oppenheim.T.V.Form med hjoln, Gipuelief.|954,*

(Thollandar, Leif. “Merst Oppecheim.” KONSTrevy, vol. XXXVI
0. 2, Manch-Apeil 1960, p. 77.) Kol g

PANAMARENKOD .

“The spacecraft would continue in flight for four years or be wopped in several hoursy
hmmmaumm::.mum.mn-,.-

(Exhibitfon ot Gibson Gallery. ‘Asts , na. 43, Moy 1969, p. 67.)

PAOLINI, GIULIO, iee: PAOLO DI GIOVANMI FEI,
*In both these pointings the Virgin i frontal, on umuswally severs pose when one
recally the T Sienese paintings in which the Madonna fondly and
witfully inclines her heod toword the Child.”

(Mallory, M. “Lost Medonna del Latte by Ambrogic Lorenzetti.”
At Bullating no. 51, March 1969, p. 42.)

PECHTER, PAUL. ses: PECHSTEIN, MAX,
“'It's o Hopper, ' Hinhhorn said,*

Uacobs, J. "Collactor: Joseph H. Hinhhom.* Adt in Americo, ne. 57,

July 1968, p. 69.)
PENONE, GIUSEPPE. see: PENNI, LUCA,

"Dans un miliey extrimement fécond ob I'on voit plutieurs graveurs travoiller de monibres

trbs volsines, les chonces d'srreur oot Slevies.”

(Zerner, H. “Les soux-fortes de Jeon Mignon. " L'Oeil, no. 171,
March 1969, p. 9.)

PIPER, ADRIAN. see: PIPER, DAVID WARREN,
“Since World Wor 11, demand for handerafis has been given a new leate on life. "

(Piper, Dovid Warren. “Conodo: dimenslons 1969, Craft Morizom,
no. 2, September 1967, p. 71.)

PISTOLETTO, MICHELANGELO.

*Any other cholce would hove been a1 good or bod; 'not 1o sow of all does not
wolve onything either, and besides, Engels likes sawing.'”

{Blok, C. *Letter from Holland,* Art International , no. 13, May
1969, p. 51.) .

PRINI, EMILIO.
“Se, infotti, alcune de queite operazion] (come quelle di Zodo, di Amelmo, di
x:. di Pistoletto) riesconc o sono riescite, altrettonto non i pud dire per
te altre,*

[Dorfles, G. “Arte concettuale o orte povera7: Art International
re. 13, March 1969, p. 37.) ==

PUENTE, ALEJANDRO,

“Sobre uno mesa de enorme tamofo, colocd una serie de eapejor rectangulares,
2 2 Pl e sty

(Whitelow, G. “"Carto de Buenos Aires.” Ast International , na. 13,
May 1967, p. 28.)

RAETZ, MARKUS.
“'Vieles von dieser Gesellichafty- Anti-Form, auf der sinen Seite der Hong zur
" L Svtck o nd

Ond indneseli o von e, Viesorrtichng des phvy
schtplerischen Ichs getrogene Aktion, it in diese neue Kumit eingeflosen, '™

(Ammann, J.C. “Schweizec brief.” At International, no. 13, Moy 1969,

p.48.)
RAINER, YVOMME. see: RAIMNER, ARMULF,
See Illutration.

(Sotriffer, K. "Ausstellung, Museum des 20. Johrhunderts, * Kunitwerk,

no. 22, February 1969, p. 8,)
RINKE, KLAUS.
Ity et Ts dop Hzed calculoble, multiptycble, fomachis; very close
Industrial design, o grammar of form that con be technalogically opplied towards
shoping one's environment .

(Bonin, W. von. *Boden-Boden: o new method of exhibiting.”
Arts, no. 44, September 1969, p. 53.)

RUSCHA, EDWARD,

See illustration.
{Art Mews, No.88, October 1969, p. 9.)

SANEJOUAND, J.M. see: SANDLE, MICHAEL,

“In der Referenz vor Philipp King (geb.1934) aber ist man sich allgemein sinig: ob

bereits lich die bek Lehnk {"L-shapes' ) seinen Einflums ourweiten,

wie bei Tony Benjamin und Derrich Woodham, oder eine prinzipiells Gemeimamkel

vorliegt (Evoms, Hall) - die Renaiuonce der grundlastigen Plaatik durch King ist die
o htigste Tot in der Geschichte disser Beweg n

(Kudialka, B. "Mew English sculpture, Abschied vom Objekt,
Kunstwerk, no. 22, October 1948, p. 19.)

SLADDEN, RICHARD. see: SLADE, ROY.

“Many walaries ore low, particulorly outilde richer univerities.”

(Slode, R. “Up the American vanithing point.* Studio, no. 176,
November 1968, p. 174,)

SMITHSON, ROBERT.

"The thousand-1quare=footl expante was ‘sall of the sorth’ triumphing over the new
technologies.™

(*Eorthworks.™ Art in America, no. 57, Moy 1969, p. 34.)

SONNIER, KEITH.

“As hod been the cote with each wecenive wove of new wmibility, especiolly since
the triumph of Rouschenberg in 1963, the more daring German dealen have endored
young American artish by ing platiorms for them, often long before their being
widely shown in this country, ™

(Pincur-Witten, Robert. "Keith Sonnier.” Artlorum, v. VIII, mo. 2,
October 1969, p. 40.)

SOTTSASS, ETTORE, M. see: SOTO, JESUS RAPHAEL.

"in low visol wh 9 the mind ond eye in o curious woy: "

(Peppiatt, Michoel. “Poris Letter.” .A_rllwmﬂml. v.l3, mo. 7,
Soptember 1967, p. 75.) N

THYGESEN, ERIK. see: THORNTOM, RICHARDS,

"He also leorm the 51 kotokono ond Hmmun. plus the 26 Roman
lettens and the Arcbic number.

(Thormton, Richard S. "Joponese Design Education.” Grophls,
v. 4, o, 1381139, 1968, p. 320.)

VAN SAUN, JOHN,

“A good glom of beer i3 better thon o good piece of sculpiure.”

(Sharp, Willoughby. *Ploce ond Process.® Artforum, v. 8, no, 3,
Movember 1957, p. 48, )

VAZ, GUILHERME MAGALHKES. see: VASS, GENE.

*but the principal motifs were ge ie circles ond squores. ™

(Mellow, Jomes R. "New York Letter.” Art Interational , v. 13,
no. 2, Februory 20, 1969, p. 46.)

.

VENET, BERMNAR. see: VENETIEN, JEAN.

"Wang, @ Zen colligrapher and teacher ot the Univenity of Mamnochusett, uses
tongue=in-cheek titles to underscore this disparity.*

("Reviews and Previews.” An MNews, v. 88, no. |, Morch 1969, p. 71.)

WALL, JEFFREY. see: WALLACH, ALAM.

“It wes this diclectic between theory ond first-hand experience that drove his art
forward , *

(Wallach, Alan. “Thomas Cole.” Mﬁﬂw' v 8, no. 2, October
1968, p. 47,)

WEINER, LAWRENCE.

“WEINER. Materigh.*

(Rose, Arthur R, “Four Interviews with I th A
Arts Magazine, v, 43, o, 4,?“1%::.*3::; BENE: Bltnars

WILSOM, IAN. 1ee: WILSON, WILLIAM,

'Iluwpﬁalom-hhhnwldwjmwbrhmm a
orh*nwmulndhplmmbh-ﬂuwhhldu.‘

(Wikon, William, with Peter Selz. "Lot Angeler-A View from the

Slv:l‘r." _Ag'ilhuﬁul ¥. 57, no. 6, November-December 1989,
P 146,



ADDENDA
BRECHT, GEORGE. iee BREEZE, CLAUDE.

“Breeze's hoortless exomination of the conflict between the sexes i forcefully
scientific, octual, physical .*

(Simmins, Richord, "Cloude Breeze: Recent Pointings ond Drowings, ™
Artsconodo, v, XXVI, no, 128129, February 1949, p.37.)

D'ALESSIO, CARLOS. see DALEY, WILLIAM,

“These are not cups o3 wich but ore obout cups: the wpirit of cups, cups reincamated,
cups purified by removal of function.

{ ===, "Exhibitions Craft Horizons , v. XXIX, no. 2, Mor. /Ape. 1969,

p-43.)
UPPARD, LUCY.
“Pathops there is some not merely penonal significance In the foct that they all
deal with londicope or with implications of on ive spoce.

(Uppard, Lucy, "Motes in Review of Canadion Artith '68,
Arhiconada, v. XXM, no. 128129, February 1969, p. 25.

)
N.E. THING CO. see: NEUBURG, HANS.

"The world's fint great poster museum in the Polish copital beors witness
to this foct.™

(Neuburg, Hans, "Second Intemational Porter Biennale in Waorsow, ©
Graphis, v. 24, no. 137,1968, p. 242.)

McSHINE, KYNASTON. see MAC TAGGART, WILLIAM.
“These portraits are really the beginning of his emergence from the cave.”

Pw'“«ﬂﬂuwnMvwﬁvfgzhﬂueuﬁnﬂw
¥. €X1, no. 790, Jonvary 1969, p.32.

PART II

A, If it is true that the artist possesses the means of anticipating and avoiding the
consequences of technological trauma, what then are we to think of the world and
bureaucracy of "art appreciation"? Would it not seem suddenly to be a conspiracy to
make the artist a frill, a fribble, or a Miltown?

13312218114 171914

...The logic of the photograph is neither verbal nor syntactical, & condition which
renders literary culture quite helpless to cope with the photograph....For most people,
their own ego image seems to have been typographically conditioned, so that the elec-
tric age with its return to inclusive experience threatens their idea of self.

9294

For art as either action or idea, memory, or the absorption of some referent to an art
work or an art idea into the observer's consciousness, is instrumental. By memory, I

mean less the retentive, the fact-storage faculty, than the associative faculty. From the
arts we are learning to make connections, jumps, through cues and clues that come to us in
fragments.

1212022114 71855145

It is not so much for you, my friend, who never saw this place, and had you visited it,
could not now feel the impressions and colors I feel, that I have gone over it in such
detail, for which I must excuse myself. Nor should you try to see it as a result of what
I have said; let the image float inside you; pass lightly; the slightest idea of it will
suffice for you.

19191420-2521225




A good third of our psychic life consists of these rapid premonitory perspective views of
schemes of thought not yet articulate.

23912129113 10113519

Philosophy makes us ripen quickly, and crystallizes us in a state of maturity. How,
then, without 'dephilosophizing' ourselves, may we hope to experience new images, shocks
which are always the phenomena of youthful being?

7119201514 2138512118k

Fragmentation can be a highly effective artistic or critical approach to much new art. It
is closer to direct communication than the traditionally unified or literary approach, in
which all sorts of superfluous transitional materials are introduced. Interpretation,
analysis, anecdote, judgment, tend to clog the processes of mental or physiological

reaction with irrelevant information, rather than allowing a direct response to the basic
information.

71855145, 1516. 3920

We think we want creative children, but what do we want them to create?

18.4. 1219147

No one will take No for an answer.

14 145914811820

Chance brings us closer to nature in her manner of operation.

'1015811; 3175

It is, in fact, quite possible that before the next one hundred Years are up our thought
processes will have led to our extinction, in a way that would be quite impossible for
lower animals that are incapable of thinking.

k.5. 25181225145

B. Provide errata sheets in the exhibition space where visitors can correct any inaccu-

rate information, spelling, etc. in the material on view or in the catalogue. Edit out
facetious comments and publish as a review of the exhibition in an art magazine.

Emile Durkheim long ago expressed the idea that the specialized task

always escaped the action of the social conscience.
13312218114 171914
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PART III

A, Match the name of each artist in the exhibition who is or will be in New York or
environs with that of a Trustee of the Museum of Modern Art whose last name begins with
the same letter (use procedure similar to that in Part I/A, going to the next letter in
the alphabet if still incomplete); ask each trustee to spend at least 8 hours talking
to that artist about art, artist's rights, the relationship of the museum to society at
large, or any other subject agreed upon by the two of them. This should be executed
within 6 months of the opening of the exhibition and can be applied to foreign artists
if individual travel plans are known far enough in advance.

B. On the first afternoon after the opening of the exhibition (preferably a Wednesday)
that this is statistically possible, give the holders of film tickets numbered 296160
and 296159 lifetime free-admission passes to the Museum (valid any day of the week). If
the holder is Black, Puerto Rican, Female, or a working artist without a gallery
affiliation, give him/her in addition a free xerox copy of any piece or pieces in the
INFORMATION exhibition utilizing Roget's Thesaurus; if there aren't any, or if the
artist refuses, give a free copy of the catalogue of the Museum's permanent collection.

C. Show no films glorifying war.

Ask the American artists in the exhibition to join those willing on the Museum staff in
compiling and signing a letter that states the necessity to go A.W.0.L. from the unconsti-
tutional war in Vietnam and Cambodia; send it to 592,319 (296160+296159) men at armed
forces based in each state of the USA. (If this is impossible, to 56 major newspapers.)

D. Purchase one work by those artists in the exhibition whose names appear first, second,
fifth, sixth, ninth, nineteenth, and sixtieth (if it goes that far) in the alphabetical
list of exhibitors; donate one each to seven (or six) independent museums all over the
world which are located in low-income areas, outside of major cities.

E. Xerox and publish as an insert to the catalogue of the INFORMATION exhibition, all

available information on any extant proposed reforms concerning artist's rights, such as
rental fees, contracts, profit-sharing, artists' control over works sold, shown, etc.
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Lucy R. Lippard,
zamieszkata w Nowym Jorku

N18112E7O20B3E7C4N18E7 I12Nl8F9O2OR23MI7A1C4J13E7

Il2 L15U27B3 K14RQ3Y29T26Y29K14A1

NIEOBECNOSC: 1)nieuczestniczenie, nieistnienie, niewystepowanie, niestawienie sie,
nieuczeszczanie, znikniecie, rozproszenie. 2) pustka, niebyt, prdznia, wakuum,
wakat, opustoszenie, wyczerpanie, wyczyszczenie, pustka, tabula rasa. 3)absencja,
wagary. 4)nikt, ani jeden, zaden, nikt obecny, nikt na $wiecie, nie ma zywe]j duszy,
nikogo, nikt pod sioncem, zaden cziowiek.

By¢ nieobecnym,odejs$é, ustapié¢ z pola,nie wchodzi¢ w droge, pozostawa¢ w oddali,
trzyma¢ dystans, wys$lizgnaé¢ sie, uniknaé, usunac¢ sie, ustapié¢ pola. Pot. wagarowac,
ulotni¢ sie, wyjs$é po angielsku, zrobié¢ odwrdt, pokazaé plecy. Slang, daé¢ noge,
nawiaé¢, prysnacé¢, urwacé¢ sie, dac¢ drapaka.

l)nieobecny, daleki, zaginiony, zaginiony w akcji, przepadly, utracony, poszukiwany,
zagubiony, zablakany, pominiety, niewidoczny, brakujacy, poza domem. Nieobecny

bez usprawiedliwienia, za granica, poza zasiegiem, nieosiagalny, na urlopie. Pot.
zguba. 2)pusty, opustoszaty, zwolniony, pustostan, niezamieszkaty, porzucony,
osamotniony, wyludniony,prdézny, niezagospodarowany, zapomniany, samotny, ogotocony.
Pot. zapomniany przez Boga i ludzi.

Nigdzie, gdzie indziej, ni tu ni tam, nie tutaj, w zadnym miejscu. Dial. nika, nikaj
ZOBACZ TAKZE: OBECNOSC

Gry to sytuacje stworzone, aby pozwolié¢ na jednoczesne uczestnictwo
wielu osbéb w pewnej istotne] sekwencji wspdlnej ich zyciom.
1311819811212 13312218114

CZESC I

A. Dla kazdego artysty bioracego udzial w wystawie, ktdrego nazwisko zaczyna sie na
samogtoske, postepuj nastepujaco: i1idz do biblioteki Museum of Modern Art i znajdz

w katalogu ogdlnym danego artyste. Z pierwszej napotkanej ksigzki badz artykuiu
umieszczonego pod jego nazwiskiem (niezaleznie, czy jest ono jego wiasnym), przepisz
dwudzieste czwarte zdanie (2+9+6+1+6+0=24). Jes$li zaden tekst nie figuruje pod tym
nazwiskiem, wybierz kolejne, zaczynajace sie w ten sam sposdb,czylima najwieksza
liczbe poczatkowych liter wspdlnych z poszukiwanym nazwiskiem artysty (np. dla
Barthleme: Barthelm, Barthel, Barthe, Barth, Bart, Bar, Ba, B, w takim porzadku) .

Dla kazdego artysty bioracego udzial w wystawie, ktdérego nazwisko zaczyna sie na
spbdtgtoske, powtdrz procedure, biorac trzydzieste drugie zdanie (2+9+6+1+5+9=32)
z pierwszej napotkanej ksiazki badZz artykulu znalezionego w najnowszym peinym
wydaniu

*Ponizsze instrukcje zostaty wystane do Kynastona McShine’a w miejsce Indeksu do katalogu INFORMATION [INFORMACJE], do ktérego
niezbedne informacje nie dotarty na czas. Gdy zdalam sobie sprawe, ze tak wiasnie bedzie postanowilam zastapi¢ nieobecne informacje
innymi, napotkanymi na drodze przypadku. Otworzytam Thesaurus Rogeta, wydanie w miekkiej oprawie, na siowie NIEOBECNOSC - z nadzieja na
inspiracje. Ksiazka ta, uzywana, zostala mi podarowana przez przyjaciela w grudniu 1969; nie otworzytam jej az do tego momentu ($roda,
15. kwietnia, 1970, 15:30, Carboneras, Hiszpania). Gdy to zrobitam, znalaziam nie tylko powyzszy wpis (tu skrdcony, zredagowany), lecz
réwniez dwa czerwone bilety, nieuzywane, opisane nastepujaco: Museum of Modern Art, REZERWACJA NA PROJEKCJE FILMOWA $roda o godz.

15:00 BILET NIE NA SPRZEDAZ Keller Printing Co. Nowy Jork; numery biletéw to 296160 i 296159. Zdeterminowaly one poczatkowe zatozenia
tej sytuacji/tekstu. Umie$citam w nim cytaty, zapozyczenia oraz odniesienia do prac nastepujacych oséb: Art Workers Coalition, Gaston
Bachelard, Robert Barry, Frederic Bartheleme, D.E. Berlyne, Mel Bochner, John Cage, Marcel Duchamp, Dan Graham, Latvan Greene, Douglas
Huebler, William James, On Kawara, Joseph Kosuth, R.D. Laing, Sol LeWitt, Marshall McLuhan, Ad Reinhardt, Saint-Beuve. L.R.L.
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Art Index.
lub trzydziestego drugiego zdania,
lub ilustracje na str. 8,
(8=wspdlny dzielnik 24/32).

B. SporzadZ liste tych artystdéw w porzadku alfabetycznym,
umieszczajac cytat otrzymany w sposdéb opisany powyze],
wydawca,
czasopismo, nr

w nawiasach
lub,

(tj. autor,
w przypadku artykutu:

tytul ksiazki,
autor, tytui,

ACCONCI, VITO. zob. ACCARDI, CARLA.

“Pierwsza wystawa w Niemczech odbyla sie we wrzesniu 1966

w Galerie M.E. Thelen, Essen.”
(Galerie M.E. Thelen, Essen. Carla Accardi.[Essen, The
Gallery, 1966,] s.3.)

ANDRE, CARL.

“Astronauta, ktéry wypadl z kapsuty w kosmosie, stracit swoje

Srodowisko; kazdy zywy organizm ma jakie$ Srodowisko zycia.”
(The Hague Geementmuseum. Carl Andre [The Hague, The
Museum, 1969,] s.5.)

ARMAJANI, SIAH. zob. ARMAN.

“Przeto okragle przedmioty, na przyktad, gdy umoczone w farbie
i turlane po ptaszczyznie, z natury swojej beda kreslié¢ $lad
zakrzywiony.”
(Jones, Peter. “Arman and the Magic Power of Objects.”
Art International, t.VII, nr 3, March 25, 1963, s 41.)

ARNATT, KEITH. zob. ARNATT, RAY.

“To raczej jak poeta i zachdéd sitonca.”
(Arnatt, Ray. “A View of Opposites.” Ark, nr 28,
December 1960, s.31.)

ART & PROJECT. zob. ARTARIA, PAUL.

“Dobrze wybudowany dom z drewna jest chiodny latem, zimg za$
szybko sie nagrzewa zatrzymujac ciepio.”
(Artaria, Paul. SchweizerHolzhduserausdemJahren 1920-
1940. Basel, B. Wepf, 1942, s.II.)

ARTSCHWAGER, RICHARD. zob. ARUP, OVE.

“Inaczej méwiac, podstawa jego osiagnieé¢ jest solidna: nie
jest tylko inzynierem lub architektem, czy konstruktorem lub
wykonawca; lecz wszystkim tym na raz.”
(Arup, Ove. Foreword to Faber, Colin, Candela/The
Shell Builder. New York, Reinhold, [c.1968] s.7.)

ASKEVOLD, DAVID. zob. ASKELAND, JAN.

“W Paryzu przyciagato go odkrywcze malarstwo Francuzéw, lecz
w Niemczech to przede wszystkim filozoficzno-literackie idee
zdobyly jego zainteresowanie.”
(Askeland, Jan. Profiler I. NorskGrafikk.. Oslo,
DreyersForlag, [1958.] s.8.)

ATKINSON, TERRY. zob. ATKINSON, TRACY.

“Odmiana tej substancji potem znana jako ‘celuloid’- obecnie
niemal nieuzywany, lecz dobrze znany naszym babciom w formach
tak réznorodnych jak kule bilardowe, czy koinierzyki
koszulowe.”
(Atkinson, Tracy. Introduction to Milwaukee, Art
Center.A Plastic Presence. Milwaukee, [The Center, ]
1969, s.5.)

BAINBRIDGE, DAVID. zob. BAINES, GEORGE GRENFELL

“Jako ze koszty szkdétr podstawowych 1 $rednich sa po czesci
pokrywane przez lokalne witadze, tworzy sie powdd dla
utrzymania pozioméw granicznych, choé¢ ostateczne koszty znane
samorzadom, nie sa znane Ministerstwu; co dzieje sie dopiero
w wypadku malwersacji.”

(Baines, George Grenfell. “Cost Ceilings - curse

or Blessing?” Journal of the Royal Institute of

Architects, t.76, nr 4, April 1969,s.160.)

BALDESSARI, JOHN.

Zob. ilustracja.
(Baldessari, John. “Solving Each Problem”.Art News,
t.68, nr 8, 7 December 1968.)

Jes$li w jakim$ wypadku nie ma tekstu,
zreprodukuj w jego miejsce 6sma ilustracje,
lub ilustracje znajdujaca sie w 1/8 spisu ilustracji

badz nie ma dwudziestego czwartego

pod kazdym nazwiskiem

z pelna nota bibliograficznag
data, nr strony;
data, nr strony.

miejsce wydania,
zeszytu,

BALDWIN, MICHAEL. zob. BALDWIN, ARTHUR MERVYN.

“Za zrdznicowaniem oraz ciazeniem ku ziemi, swoistymi dla New

Sculpture, idzie jeszcze ’'sktadnia’: relacje w uktadzie form

sa 1lstotniejsze niz monolityczna obecno$é kazdej z osobna.”
(Kudielka, Robert. “New English Sculpture -
AbshiedvomObjekt.” Kunstwerk, t.22, nr 1-2, Oct.-Not.
1968, s.19.)

BARRIO zob. BARRIOS, GREGG.

“Ziowroga, matoletnia zdzira uzywa ostrego noza, by pociaé
jeansy swej bezbronnej ofiary.”
(Barrios, Gregg. “Naming names: the films of Carl
Linder.” Films Quarterly, t.22, nr 1, Fall 1969,
Sol2.))

BARRY, ROBERT.

“W ramach wystawy znajdzie sie tez pomieszczenie
ultradZzwiekowe.”
(Rose, Arthur. “Four Interviews with Barry, Heubler,
Kosuth and Weiner.” Arts, t.43, nr 4, February 1969,
s.22.)

BARTHELEME, FREDERICK. zob. BARTH, BRADI.

Zob. ilustracja.
(Galerie M.E. Thelen, Essen. Carla Accardi. [Essen, The
Gallery, 1966,] s.3.)

BECHER, BERNHARD and HILLA. zob. BECHTEL, EDWIN DE TRUCK.
“Przedstawiaja.”
(Bechtel, Edwin De Truck. “Illustrated books of
the sixties: a remainder of a great period in
illustration.” Print, t.23, nr 3, May 1969, s.21.)

BEUYS, JOSEPH.

“Richard Serra przypomina Pollocka, jak i Matherwella; lecz
jego oryginalno$¢ wyraza sie, nie bez pewnej maniery, gdy
przymocowawszy do $ciany dziewieé¢ gumowych rogdéw, wycina
w nich pasma, piekne dekoracyjne zakonczenia, podkreslajac
ruch wzajemnego przenikania nonszalancka arabeska w Swietle
neonu.”
(Pierre, José. “Les grandesvacances da l’art modern.”
L’Oleil, nr 173, May 1969, s.13.)

BOCHNER, MEL. zob. BOERS, DIETER.
“Praca artystyczne okazuje sie najbardziej przekonujaca, gdy
pomimo poirytowania udaje sie odnalezé estetyczna forme.”

(Boers, Dieter. “Deutsche Kunst: eineneue Generation
II”. Kunstwerk,t.22, nr 9-10, June-July 1969, s.4.)
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BOLLINGER, BILL.

“Teraz, gruzu juz prawie nie ma, poniewaz historia naturalna

i techni-poezja zostaty przywrdcone Europie podczas jego

ostatniej podrdzy tam”
(B[runelle], A[I],
nr 9, January
1969, s. 17.)

“Bill Bollinger.” Art News, t. 67,

BROEGGER, STIG. zob. BROEK, JOHANNES H. VAN DEN, ANDBAKEMA, J.B.

“Grupa spoczywa na czterech filarach umieszczonych w stawie.”
“Pavilion Néerlandais: Van Den
BroeketBakema C. Weeber,

ingénieur.”L’Architecture d’ Aujourdhuinr 143, April-
May 1969, s. 15.)

BROUWN, STANLEY. zob. BROWN BILL

“Mozna mie¢ racje co do placka kukurydzianego, ale wtasciwie,
raczej nie.”
(Williams, Jonathan. “Of Brown and Penland.” Craft
Horizons, t. 29,
nr 3, May- June 1969, s. 47.)

BUREN, DANIEL.

“Widz pozostanie z niczym poza doswiadczona iluzja
komunikacji.”
(Claura, M. “Paris commentary.” Studio, t.
907, January 1969, s. 47.)

177, nr

BURGIN, VICTOR.

“ Méwiac, ze ‘pozbywamy sie wiasnos$ci na rzecz uzytecznosc’i,’
Cage wyraza czcze nadzieje; podejs$cie do materiatu jest wciaz
warunkowane gidwnie prawami konsumpcji, a w domach pietrza
sie estetyczne sprzety; podczas gdy te uzyteczne, ktérych
piekno niegdys$ moze bylo uwazane za dowdd na istnienie
Boga, rozproszone jest wsrdéd przepychu cybernetycznej
obfito$ciprzemysitu.”
(Burgin, Victor. “Situational aesthetics.” Studio, nr
178, October 1969, s. 119.)

BURGY, DONALD.

“A wiec system sztuki zachowal swoja witalno$¢ poprzez ciagte
czerpanie informacji spoza swoich granic.”
(Burnham, Jack. “Real time systems.” Artforum, t. 8,
nr I, September 1969, s. 50.)
BURN, IAN and RAMSDEN, MEL. zob. BURNETT, CALVIN.
“Adele Serronde, ktéra uzyta miejskich Srodkdéw w ramach
‘Summerthing Project’ na rusztowania, farby i honoraria - $500
za mural, podkres$la spotecznag role tych artystéw: ‘Chodzi
o to, by zainteresowa¢ mitodych chlopcédw’, méwi, ‘by zobaczyli
artystédw meskich i, cbz, wyrazistych, nie zniewies$ciatych.’ ”
(Kay, Jane Holtz. “Artists as social reformers.” Art
in America, t. 57,nr I, January 1969, s. 45.)

BYARS, JAMES LEE.

“Ta teoria umniejsza znaczeniu komunikacji werbalnej miedzy
ludzmi, ktéra rzekomo tylko zaburza realnos$é wiasciwego
spotkania.”
(Barnitz, Jacqueline. “Six one word plays. “ Arts, t.
43, nr I, Sept. /Oct. 1968, s. 19.)
CARBALLA, JORGE. =zob. CABIANCA, VINCENZO.
“Nie da sie przeciez podczas jednego spotkania podsumowac
stuleci wynalazkdédw Swiata architektury, stanowiacych o pieknie
i funkcjonalnosci, dla pordéwnania z niewieloma realizacjami,
ktérym udato sie te warto$ci zachowaé, w zderzeniu z normami
systemu i trudno$ciami na poziomie implementacji.”
(Cabianca, Vincenzo. “I preminazionali e regional! IN/
ARCH 1966.”Architettura, t. 13, nr 157, November 1968,
s. 499.)
COOK, CHRISTOPHER. =zob. COOK, BRIAN F.
“Jego prawe przedramie urwane jest tuz nad lokciem, za$s
w lewej dioni trzyma przedmiot o nieregularnym ksztalcie
przypominajacym watrobe.”
(Cook, Brian F. “Two Etruscan bronze statuettes.”
Metropolitan Museum Journal, t. I, 1968, s. 170.))

CUTFORTH, ROGER. zob. CUTLER, ANTHONY.
“Twarz meczennika ma uszy usytuowane niemal pod dobrym katem
w stosunku do giowy, tak jak Swiety w pdinocnej nawie katedry
w Gardzie, a kontury jego twarzy wyznaczaja podobne kontrasty
Swiatta i cienia.”
(Cutler, Anthony. “Garda, Kallunge, and the Byzantine
tradition onGotland.” The Art Bulletin, t. 51, nr 3,
September 1969, s. 258.)
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DARBOVEN, HANNE. zob. DARBOURNE and DARKE

Zob. ilustracja.

“Housing, Pimlico London.” Architectural
Review, t. 145, nr 866, April 1969, s. 286.)

DE MARIA, WALTER.

“Uwazalil nature za schronienie w ucieczce od odczlowieczajacej
ery przemysiu.”
(Shirey, David L. “Impossible art - what it is:
earthworks.”Art in America, t. 57, nr 3, May- June
1969, s. 34.)

DIBBETS, JAN.

“Spora czes$¢ tej spotecznej antyformy - z jednej strony,
dazacej ku kontemplacyjnosci, z drugiej za$, ku gloryfikacji
fizycznego i artystycznego ego oraz wynikajacych z nich akcji;
dostato sie w nurt nowej sztuki.”
(Ammann, Jean-Christophe. “SchweizerBrief . “ Art
International, t. 13, nr 5, May 20, 1969, s. 48.)

FERGUSON, GERALD.

“W Swiecie szybkich zmian i nowych wynalazkéw radykalne
odejs$cia staty sie oczekiwane.”
(Ferguson, Gerald. “Jim Leedy. Anna Leonowens
Gallery. Nova ScotiaCollege of Art, February, 1969.”
Artscanada, t. XXVI, nr 2, April 1969, s.45.)

FERRER, RAFAEL.

“Organizatorzy wystawy Marcia Tucker i James Monte
zaaranzowall wystawe w taki sposdb, aby ta doniosta profanacja
byta pierwszym co widzimy wchodzac.”
(Schjeldahl, Peter. “New York letter.” Art
International, t. 13, nr 7, Sept. 1969, s. 70.)

FLANAGAN, BARRY.

“Kandinsky pracowal w totalnym odosobnieniu w Neuilly,

napedzany nadzieja, ze moze dozyje jadniejszej przysziosci.”
(Glueck, Grace. “Open season. New York gallery notes.”
Art in America, t.57, nr 5, Sept. /Oct. 1969, s. 117.)

GROUP FRONTERA. zob. FROST ASSOCIATES.

“Innowacyjny projekt wytamuje sie ze schematutradycyjnego
blokowiska, ogrodzonego siatka placu zabaw i schodkéw
rozsianych po nierdwnym terenie.”

“S.S. 36 is scaled for very small pupils —and
a highly urban setting.”Architectural Record, t. 144,
nr 5, Not. 1968, s. 152.).

FULTON, HAMISH. zob. FULTER, RICHARD BUCKMINSTER.
“Intelekt takze dziata tu na zasadzie przeciwienstw:
aspiruje do metafizycznego, lecz wprowadza porzadek w miejsce
nieporzadku; rozwija wciaz bardziej zlozone idee, upraszczajac
jednoczes$nie $rodki ekspresji.”
(Ryser, Judith. “RIBA 68: londres. Remise de la
médai!led’ orroyaled’architecture 6 Richard Buckminster
Fuller.” Werk, t. 55, nr 9,September 1968, s. 624.)

GILBERT and GEORGE. zob. GILBERT, GERRY.

“Niezidentyfikowane obiekty latajace to niezidentyfikowane
obiekty spadajace.”
(Gilbert, Gerry. “1000 words on Lee-Nova.” Artscanada,
t. XXVI, nr 2, April 1969, s. 15.)

GIORNO POETRY SYSTEMS.

“Powdd: zbyt wiele obscenicznosci na tasmie.”
(“Telephone’s hot breath: poet Giorno’s Dial-a-poem
.”The Architectural Forum,t. 131, nr I, July/August
1969, s. 43 £ .)

GRAHAM, DAN. zob. GRAHAM, ROBERT.

“Wiekszoé¢ z nich, roziozona w maciupkich tdézkach, $pi
smacznie.”
(Graham, Robert. “In the galleries.” Arts Magazine, t.
43, nr 7, May 1969, s. 64.)

HAACKE, HANS.

“Nasz wiek - czasy nauki, mechanizméw, witadzy i Smierci.”
(Glueck, Grace. ™ ‘Tis the month before Christmas ....
New Yorkgallery notes.” Art in America, t. 57, nr 6,
Not. /Dec. 1969, s. 154.)

HABER, IRA JOEL. zob. HAAS, FELIX.

“Mtodsi architekci, jak Roselli, 4 (dom, Lake Maggiore, 1958),
Ungers, 5 (schronisko mtodziezowe, Lindenthal pod Kolonia,
1958) Chasmann, 6 (model domu, Tzoala pod Tel-Avivem, 1965),
buduja po to by wstrzasaé, by szokowaé - wiec, aby robié to co
robili dadaisci.”
(Haas, Felix. “Dada and architecture.” The Architectural
Review, t. 145, nr 866, April 1969, s. 288.)



HARDY, RANDY. zob. HARDY, HUGH.

“To wymaga od performera wykonywania czynnos$ci w taki sposdb,
by by¢ zrozumianym; i podkre$la ruchy jego ciata.”
(Hardy, Hugh. “An architecture of awareness for the
performing arts.”Architectural Record, t. 145, nr 3,
March 1969, s. 118.)

HEIZER, MICHAEL.

“Pasmo Downs to wzgdrza pokryte naturalnym trawnikiem.”
(Hutchinson, Peter. “Earth in upheaval. Earth works
and landscapes.” Arts Magazine, t. 43, nr 2, November
1968, s. 19.)

HOLLEIN, HANS.
Zob. ilustracja.

(L’ Architecture d’Aujourd’hui,nr 140, October
1968, s. xxiii.)

HUEBLER, DOUGLAS.

“Barry.”
(Rose, Arthur R. “Four interviews with Barry, Huebler,
Kosuth, Weiner.” Arts Magazine,t. 43, nr 4, February
1969, s. 22.)

HUOT, ROBERT.

“r'Stella, Noland, & Olitski’ brzmi jak nazwa niekoniecznie
renomowanej kancelarii, lecz jest to, oczywiscie, wciaz
panujacy triumwirat kierunku, ktéry Clement Greenberg nazwalt
post-malarskim abstrakcjonizmem.”
(Schjedahl, Peter. “New York letter.” Art
International,t. 13, nr 6,Summer 1969, s. 64.)

HUTCHINSON, PETER.

“Pasmo Downs to wzgdrza pokryte naturalnym trawnikiem.”
(Hutchinson, Peter. “Earth in upheaval. Earth works
and landscapes.” Arts Magazine, t. 43, nr 2, November
1968, s. 19.)

JARDEN, RICHARDS. zob. JARAY, TESS.

“Widz moze wyczué podéwiadomie nature dzieta, gdy tylko

powiaze ja z produktywnym procesem artystycznym.”
(Kudielka, Robert. “Tess Jaray: New paintings.” Art
International, t. 13, nr 6, Summer 1969, s. 41.)

KALTENBACH, STEPHEN.

“W kolejnej pracy zdaje sie utrzymywaé¢ wiodacy prostokat
obrazu na $Scianie, podpierajac go przy pomocy rury zapartej
pod katem o podioge.”
(Kozloff, Max. “9 in a warehouse. An ‘attack on the
status of the object.’”Artforum,t. 7, nr 6 February
1969, s. 41.)

KAWARA, ON. zob. KAWASHIMA.

“Sa to subtelne i intensywne obrazy, ktdérym udaje sie

odzwierciedlaé¢ jednoczednie szczero$é i energie.”
(“Reviews and previews.” Art News, t. 68, nr 6,
October 1969, s. 13.)

KOSUTH, JOSEPH.

“Barry.”
(Rose, Arthur R. “Four interviews with Barry, Huebler,
Kosuth, Weiner.”Arts Magazine, t. 43, nr 4, February
1969, s. 22.)

KOZLOV, CHRISTINE. zob. KOZLOFF, MAX.

“Zas$ odnos$nie widzéw, ktérzy wola holdowaé pieknu tego
wspaniatego samochodu, Bugatti Royale, zamiast docenié¢ ktoédres
z wystawionych dziel; jest to taki sam btad dostownosci, jak
wynoszenie piekna kobiety ponad zupeinie inny rodzaj piekna
reprezentowanego przez obiekt bedacy jej portretem.”

(Kozloff, Max. “...art negotiates with the machine

as the central andmost unavoidable presence of its

time.”Artforum, t. 7, nr 6, Februaryl969, s. 23.)

LATHAM, JOHN..

Zob. ilustracja.
(Harrison, Charles. “Against precedents.” Studio
International, t. 178, nr 914, September 1969, s. 90.)

LE VA, BARRY.

“Wiosna pozostato juz tylko kilka palet z workami
stwardniatego, szarego pylu i pare zastygiych plackédw cementu
przypominajacych o tej dystrybucji.”
(Rosing, Larry. “Barry Le Va and the non-descript
distribution.” Art News,t. 68, September 1969, s. 52.)

LEWITT, SOL.

“Wciaz jednak, jego pidétna mozna formalnie rozlozyé na ich
historyczno-sztuczne komponenty - Art Nouveau, Surrealizm,
Informel.”

(Sommer, Ed. “Prospect 68 and Kunstmarkt 68.” Art

International,

t. 13, nr 2, February 20, 1969, s. 32.)

LONG, RICHARD.zob. LONGHI, PIETRO.

“Péznie]j, za wyjatkiem L’Elefante (Salom Collection),
zwierzecia, ktdére widziano w Wenecji w 1774, Contodini
Che Giocano A Carte z 1775 (Paulucci Collection), wzmianki
o _Confessionewystawionego w Fiera del la Sensa, w 1779, przez
Longhi’ego, jedynym odniesieniem byly portrety.”
(Cailleux, Jean. “The literature of art. The art of
Pietro Longhi.” Burlington Magazine, t. Il1l, nr 798,
September 1969, s. 567-568.)

McLEAN, BRUCE.

“Wydzial Rzezby St Martin’s nigdy nie akceptowal statusu quo:
gteboka wiara w mozliwo$ci rzezby oraz w potrzebe rozwoju
zacheca do ciagitego kwestionowania idei, ktdre maja potencjal
skostnienia w postawy.”
(Harrison, C. “Some recent sculpture in Britain.”
Studio, nr J77, January 1969, s. 27.)

MEIRELLES, CILDO. zob. MEISEL, ALAN R.

“Z pewnos$cig nie ma w USA drugiego miejsca z tak wielka
iloscia sklepédw oferujacych lokalne rzemiosto jak Santa Fe,
i zdarzylo sie, ze byl czas, by oglada¢ i kupowa¢ indianskie
maty, bizuterie, naczynia i lalki kochina.”
(Meisel, Alan R. “U.S.A.: focus on Albuquerque.” Craft
Horizons, nr 29, September 1969, s. 47.)

MINUJIN, MARTA.

“Kiedy przedmiot jest cenny, posiadanie to odpowiedzialnos¢,
ktéra staje sie wazniejsza niz doswiadczanie tego przedmiotu.”
(Margolies, J.S. “TV - the new medium.” Art in

America, nr 57,September 1969, s. 50.)

MORRIS, ROBERT.

“Jedna z kompozycji Edwarda Keinholtza zatytulowana ‘After
the Ball’ zawiera fragment powies$ci: ‘W kuchni, przy stole,
pod nieosionieta zardéwka siedzi ojciec zmeczony, sztywny,
zeztoszczony.”
(Plagens, S. “557.087 at the Seattle Art Museum.”
Artforum, nr 8, November 1969, s. 66.)

NAUMAN, BRUCE.

“Spus$cizna X bedzie sktadata sie w duzej mierze z legend,

masy fotograficznych dokumentacji, kilku przedmiotdéw, bardziej

pamiatek, oraz narecza pierwszej klasy krytykéw z trauma.”
(Schjeldahl, S. “Anti- illusion: procedures/material.”
Art International, nr 13, September 1969, s. 70.)

NEW YORK GRAPHIC STUDIO WORKSHOS.zob. GRAPHICS, STUDIOGRAPHIC.

“Z zasady, bez watpienia, piekno i celowo$¢ ida ramie

w ramie.”
(Banks, C. and J. Miles. Studio, nr 175, April 1968,
8o 215.)

NEWSPAPER. zob. NEWMAN, ROBERT.

“Odbitki te, jak krawatki, zaznaczaly swoja pozycje na wciaz
obcym terenie.”
(Newman, Robert. “Exhibition at Gain Ground
Gallery.”Art News, nr 67, September 1969, s. 18.)

GROUPOHO. zob. OHQUIST, JOHANNES.
“Maluje ‘Stara kobiete z koszem’ (fot. s. 50), rybaka ‘Na
morzu’ (fot. s. 52), duza scene dziecieca ‘W Ogrodach
Luksemburskich’ (fot. s. 51) oraz ‘Lud pod murami
kosciota w Ruokolaks’ (fot. s. 54) w Swietlistych kolorach
i z charakterystycznag ostroscia, ktdre wtedy mogty wydawaé sie
niesamowite. ”
(Ohquist, Johannes. Neuere Bildende Kunst in Finnlond.
Helsingfors, Akademische Buchhondlung, 1930, s. 5 .

OITICICA, HELIO. zob. OKA, HIDEYUKI

“To wielka szkoda, gdyz wydaje sie, ze tracimy co$, co wielce
umilato nam zycie, lecz raczej nie da sie odwrécié nowego
trendu bez rozpaczliwej préby zatrzymania tego, co juz zalicza
sie do gatunku sztuki na wyginieciu.”

(Oka, Hideyuki. How to Wrap Five Eggs.Japanese Design

in Traditional Packaging.New York, Harper & Row,

cl967, s.10)

ONO, YOKO.
“Umies$é piétno tam, gdzie pada zachodnie $wiatlo.”

(Cox, Anthony. “Instructive Auto-Destruction.” Art and
Artists, t. I, nr 5, August 1966, s. 17.)
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OPPENHEIM, DENNIS. zob. OPPENHEIM, MERET..

“Meret Oppenheim.T.T. Form med hjalm.Gipsrelief. 1954.”
(Thollander, Leif. “Meret Oppenheim.” KONSTrevy, t.
XXXVI, nr 2, March-April I960, s. 77.)

PANAMARENKO.

“Statek kosmiczny bedzie lecial cztery lata, lub zostanie
zatrzymany za kilka godzin, i wciaz eksploracja pewnych gwiazd
bedzie mozliwa.”
(Exhibition at Gibson Gallery. Arts, nr 43, May 1969,
s. 67.)

PAOLINI, GIULIO. zob. PAOLO Dl GIOVANNI FEI.

“Na obu obrazach Dziewice widzimy od frontu, stojaca
nadzwyczaj sztywno i powaznie, szczegdlnie jesli przypomnimy
sobie trzynastowieczne pitdétna, gdzie sienenskie Madonny chyla
glowy z troska i uwielbieniem ku Dzieciatku.”
(Mallory, M. “Lost Madonna del Latte by Ambrogio
Lorenzetti.”Art Bulletin, nr 51, March 1969, s. 42.)

PECHTER, PAUL. zob. PECHSTEIN, MAX.

“ Ten obraz to Hopper’, powiedzial Hirshhorn.”
(Jacobs, J. “Collector: Joseph H. Hirshhorn.” Art in
America, nr 57, July 1969, s. 69.)

PENONE, GIUSEPPE. zob. PENNI, LUCA.

“W ekstremalnie ptodnym $rodowisku, gdzie widzimy kilku
grafikéw pracujacych w sposdb bardzo podobny, szanse na
popeinienie biedu rosna.”
(Zerner, H. “Les eaux- fortes de Jean Mignon.” L’Oeil,
nr 17,1 March 1969, s. 9.)

PIPER, ADRIAN. zob. PIPER, DAVID WARREN.

“Po II Wojnie Swiatowej zapotrzebowanie na reczne rzemiosto
odrodzito sie. ”

(Piper, David Warren. “Canada: dimensions 1969.” Craft

Horizons,
nr 29, September 1969, s. 71.)

PISTOLETTO, MICHELANGELO.

“Kazda inna decyzja bytaby réwnie dobra badz zia; ‘nie pitowad
w ogble, rdéwniez nie rozwiazuje niczego, a poza tym Engels
lubi pitowaé’.”

(Blok, C. “Letter from Holland.” Art International, nr

13, Mayl969,

So 51o)

PRINI, EMILIO.

“Wprawdzie niektére takie akcje(jak te wykonane przez Zorio,
Anselmo,Merz, czy Pistoletto) odnosza badZ odniosty sukces,
lecz nie mozna tego powiedzieé¢ o wielu innych.”
(Dorfles, G. “Arte concettuale o arte povera?”Art
International, nr 13, March 1969, s. 37.)

PUENTE, ALEJANDRO.

“Na ogromnym stole umieszczam serie prostokatnych luster
pochodzacych z cel wieziennych.”
(Whitelow, G. “Carta de Buenos Aires.” Art
International, nr 13, May 1969, s. 28.)

RAETZ, MARKUS.

“Spora czesé¢ tej spotecznej antyformy - z jednej strony,
dazacej ku kontemplacyjnosci, z drugiej za$, ku gloryfikacji
fizycznego i artystycznego ego oraz wynikajacych z nich akcji;
dostato sie w nurt nowej sztuki.’”
(Ammann, J.C. “Schweizer Brief.” Art International, nr
13, May 1969, s. 48.)

RAINER, YVONNE.zob. RAINER, ARNULF.

Zo. ilustracja.
(Sotriffer, K. “Ausstellung, Museum des 20.
Jchrhunderts.” Kunstwerk nr 22, February 1969, s. 8.)
RINKE, KLAUS.

“Ta ‘sztuka’ jest zdepersonalizowana, obliczalna, powielalna,
podlegajaca transformacjom, bliska wzornictwu industrialnemu;
gramatyka formy, ktéra moze byé uzyta w technologii, by
ksztattowaé¢ najblizsze otoczenie.”

(Bonin, W. von. “Baden-Baden: a new method of

exhibiting.”Arts,

nr 44, September 1969, s. 53.)

RUSCHA, EDWARD.

Zob. ilustracja.
(Art News, nr 68, October 1969, s. 9.)

78

SANEJOUAND, J.M. zob. SANDLE, MICHAEL.

“Jednak je$li chodzi o Philippa Kinga (ur. 1934) wszyscy sa
zgodni: nie tylko dobrze znane Lehnformen (,L-giete’) $wiadcza
o jego wpiywie (Tony Benjamin, Derrich Woodham), lecz rdéwniez
stosowana regula ujednolicania(Evans, Hall) -za$ wskrzeszenie
przez Kinga ciezkich, plastikowych form stato sie najbardziej
efektywnym aktem w historii tego ruchu.”

(Kudielka, R. “New English sculpture,

AbschiedvomObjekt.” Kunstwerk, nr 22, October 1968, s.

19.).)

SLADDEN, RICHARD. zob. SLADE, ROY.

“Pensje czesto sa niskie, szczegdlnie poza bogatymi
uniwersytetami.”
(Slade, R. “Up the American vanishing point.” Studio,
nr 176, November 1968, s. 174.)

SMITHSON, ROBERT.

“Poszerzona o tysiac stép kwadratowych powierzchnia stata sie

‘sola ziemi’, triumfujac ponad nowymi technologiami.”
(“Earthworks.” Art in America, nr 57, May 1969, s.
34.)

SONNIER, KEITH.

“Z kazda kolejna fala nowej wrazliwosci, poczawszy od
triumfu Rauschenberga w 1963, $mielsze stawalo sie wspieranie
mtodych amerykanskich artystéw przez niemieckich handlarzy,
ktérzy stwarzali im platformy, czesto zanim byli oni szeroko
prezentowani w tym kraju.”
(Pincus-Witten, Robert. “Keith Sonnier.” Artforum, t.
VIII, nr 2,0ctober 1969, s. 40.)

SOTTSASS, ETTORE, JR. zob. SOTO, JESUS RAPHAEL.

“Jego ciagite wizualne buczenie koncentruje umyst i okow
szczegdlny sposdb.”
(Peppiatt, Michael. “Paris Letter.” Art International,
t. 13, nr 7, September 1969, s. 75.)

THYGESEN, ERIK. zob. THORNTON, RICHARDS.

“Uczy sie réwniez 51 znakdé4w katakana i 51 znakdéw hiragana,
plus 26 liter rzymskich i cyfr arabskich. ”

(Thornton, Richard S. “Japanese Design Education.”

Graphis ,t. 24,

nr 138/139, 1968, s. 320.)
VAN SAUN, JOHN.

“Porzadna szklanka piwa jest lepsza niz porzadna rzezba.“
(Sharp, Willoughby. “Place and Process.” Artforum, t.
8, nr 3, November 1969, s. 48.)

VAZ, GUI LHERME MAGALHAES. zob.VASS, GENE.
“lecz giéwnym motywem pozostata geometria, kota i kwadraty.”

(Mellow, James R. “New York Letter.” Art
International, t. 13, nr 2, February 20, 1969, s.

46.)
VENET, BERNAR. zob. VENETIEN, JEAN.

“Wong, kaligraf praktykujacy Zen i nauczyciel na Uniwersytecie
w Massachusetts, uzywa dowcipnych tytuldw, by podkreslié te
nieréwnosé.”
(“Reviews and Previews.” Art News,t. 68, nr I, March
1969, s. 71.)

WALL, JEFFREY. zob. WALLACH, ALAN.
“To ta dialektyka miedzy teoria, a doswiadczeniem z pierwszej
reki pchneta jego sztuke do przodu.”
(Wallach, Alan. “Thomas Cole.” Artforum, t. 8.nr 2,
October 1969, s. 47.)

WEINER, LAWRENCE.

“WEINER. Materiaty.”
(Rose Arthur R. “Four Interviews with Barry, Huebler,
Kosuth, Weiner.”Arts Magazine,t. 43, nr 4, February
1969, s. 23.)

WILSON, IAN. zob. WILSON, WILLIAM.

“Jes$li w pewnym momencie jaki$§ Kienholz zostanie sprzedany
lub oddany w celu redukcji podatku, procent wartosci
rynkowej dzieta w danym czasie wraca do artysty badZz jego
spadkobiercéw.”
(Wilson, William, with Peter Selz. “Los Angeles—A View
from the Studios.” Art in Amerika, t. 57, nr 6,
November-December 1969, s. 146.)



ADDENDA

BRECHT, GEORGE. zob. BREEZE, CLAUDE.

“Beznamietny sposdéb, w jaki Breeze ukazal konflikt pici, jest
mocno naukowy, realny, fizyczny.”
(Simmins, Richard, “Claude Breeze: Recent Paintings
and Drawings, “Artscanada, t. XXVI, nr 128/129,
February 1969, s. 37.)

D’ALESSIO, CARLOS. zob. DALEY, WILLIAM.

“To nie sa filizanki jako takie, ale sa to niemal filizanki:
duch filizanek, odrodzenie filizanek, filizanki oczyszczone
poprzez odebranie im funkcji.”

(---, “Exhibitions,” Craft Horizons,t. XXIX, nr 2,

Mar./Rpr. 1969,

s. 43.)

LIPPARD, LUCY.
“By¢ moze jest jakie$, nie tylko personalne, znaczenie
w fakcie, iz one wszystkie dotycza krajobrazu lub implikuja
wielkie przestrzenie.”
(Lippard, Lucy, “Notes in Review of Canadian Artists
‘68, ”Artscanada, t. XXVI, nr 128/129, February 1969
s. 25.)
N.E. THING CO. zob.NEUBURG, HANS.
“Pierwsze na $wiecie $Swietne muzeum plakatu, znajdujace sie
w stolicy Polski, s$wiadczy o tym.”
(Neuburg, Hans, “Second International Poster Biennale
in Warsaw,” Graphis, t. 24, nr 137,1968, s. 242
McSHINE, KYNASTON. zob. MAC TAGGART, WILLIAM.
“Te portrety istotnie sa poczatkiem jego wychodzenia
z jaskini.”
(---, “Recent Museum Acquisitions,” The Burlington
Magazine, t. CXI, nr 790, January 1969, s. 32.1

CzESC IT

A. Jes$li prawda jest, ze artysta ma mozliwo$¢ antycypowania i unikniecia
konsekwencji technologicznej traumy, co mamy my$le¢ na temat Swiata ,doceniania
sztuki” 1 zwiazanej z nim biurokracji? Czy nie wydaje sie to nagle zmowa majaca na
celu uczynienie artysty zbytkiem, fraszka, lub $Srodkiem na uspokojenie?

13312218114 171914

...Logika fotografii nie jest ani werbalna ani syntaktyczna, to stan, ktdéry pozbawia
kulture literacka narzedzi, by radzié¢ sobie z fotografiag....Dla wiekszosci ludzi
obraz ich wltasnego ego zdaje sie by¢ uwarunkowany typograficznie, a wiec wiek
elektroniki, przywracajacy inkluzywnos$¢ doswiadczenia, zagraza ich idei istotnego
ja.

9294

Dla sztuki kazda czynnos$é, idea, wspomnienie, czy przyswojenie przez Swiadomos$cé
odbiorcy pewnego desygnatu koncepcji artystyczne]j, badZz dzieta, sa kluczowe.
Przez wspomnienie rozumiem nie tyle akt przywolania faktu z pamieci, co aktywnos¢
kojarzenia. Od sztuki uczymy sie tworzy¢ wiazania i wykonywac¢ skoki dzieki
fragmentarycznym wskazdédwkom, tropom.

1212022114 71855145

Czyz nie jest to tak wiele dla ciebie, przyjacielu, ktéry nigdy nie widziate$ tego
miejsca; a jes$lis je odwiedzil, czy nie czujesz tych wrazen i kolordw, ktdére ja
czuje teraz, gdy opisatem je tak doktadnie; za co musze przeprosi¢. Nie powiniene$
jednak postrzegaé¢ tego jako rezultatu moich wywoddw; niech obrazy piyna w twoim
Srodku; przesuwaja sie z lekkos$cia, najmniejsze pojecie o tym wystarczy ci.
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Jedna trzecia naszego zycia psychicznego sktada sie z tych szybkich, przewidujaco-
ostrzegawczych widokdéw perspektywicznych na niewypowiedziane scenariusze mys$lowe.

23912129113 10113519

Filozofia sprawia, ze dojrzewamy szybko, krystalizuje nas do stanu dojrzatosci.
Jak wiec, nie ‘odfilozofowawszy’ sie, mozemy mie¢ nadzieje na dos$wiadczanie nowych
obrazdéw, zaskoczen, ktdre sa witasciwe istnieniom mitodzienczym?

7119201514 21385121184

Fragmentacja moze by¢ bardzo efektywnym, twdrczym lub krytycznym, podejsciem do
nowej sztuki. Jest blizsza bezposredniej komunikacji niz tradycyjnie zunifikowane
lub literackie podejs$cie, gdzie wprowadza sie cala mase zbednej tkanki tacznej.
Interpretacja, analiza, anegdota, osad blokuja procesy mentalnej 1 fizycznej
odpowiedzi przy pomocy nieistotnych informacji, zamiast oczy$cié¢ droge dla reakcji
na podstawowe tresci.

71855145, 1516. 3920

Wydaje nam sie, ze chcemy, by nasze dzieci byly twdércze, lecz co maja tworzyc?
18.4. 1219147

Nikt nie bedzie chcial styszeé¢ odmowy.

14 1159148118420

Przypadek, na swdéj szczegdlny sposdb, przeciaga nas na strone natury.

1015814 3175

To jest witasciwie catkiem mozliwe, ze przed upitynieciem kolejnego stulecia, nasze
procesy mys$lowe doprowadza do wyginiecia rasy ludzkiej, w sposdéb nieosiagalny dla
zwierzat nizszego rzedu, ktdére nie maja zdolnosci myslenia.

4.5. 25181225145

B. W przestrzeni wystawy umie$¢ arkusze errat, gdzie widzowie beda mogli korygowacd
wszelkie nieprawidtowe informacje, literdwki, itp., znalezione w wystawionych
materiatach badz w katalogu. Wybierz i zredaguj zabawne komentarze, nastepnie
opublikuj je jako recenzje wystawy w magazynie o sztuce.

Emile Durkheim dawno temu wyrazil opinie, ze to nadzwyczajne zadanie
zawsze umykalo interwencji $wiadomos$ci spoilecznej.
13312218114 171914
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CzESC III

A. Sparuj nazwiska tych artystédw bioracych udzial w wystawie, ktérzy sa lub beda

w Nowym Jorku i okolicach, z nazwiskami Kuratordéw Museum of Modern Art - nazwiska
maja zaczynaé¢ sie na te sama litere (uzyj procedury podobnej do tej opisane]

w Czeséci I/A, w razie potrzeby przesuwajac sie do kolejnych liter alfabetu); popro$
kazdego z kuratordw, by spedzil co najmnie] 8 godzin rozmawiajac z danym artysta

o sztuce, prawach artysty, zwiazku muzeum ze spoleczenstwem, badZ na inny ustalony
przez nich temat. Powinno sie to odby¢ w okresie 6 miesiecy w okolicach daty
otwarcia wystawy, 1 moze by¢ zastosowane rdéwniez w przypadku artystdéw z zagranicy,
jes$li ich plany podrézy beda znane dostatecznie wczednie.

B. Pierwszego popotudnia po otwarciu wystawy, gdy bedzie to strategicznie mozliwe
(najlepiej w Srode), wrecz posiadaczom biletdéw na projekcje o nr: 296160 i 296159
dozywotni darmowy wstep do Muzeum (wazny kazdego dnia tygodnia). Je$li posiadacz
jest Afroamerykaninem, Latynosem, Kobieta, lub aktywnym zawodowo artystg nie
reprezentowanym przez zadna galerie, daj jemu/je] dodatkowo darmowa kserokopie
pokazywanych w ramach wystawy INFORMATION prac, wykonanych z uzyciem Tezaurusa
Rogeta, jes$li nie ma takowych lub autor odméwi, podaruj egzemplarz tego katalogu do
kolekcji statej Muzeum.

C. Nie pokazuj filméw chwalacych wojne.

Popro$ amerykanskich artystédw bioracych udziatr w wystawie, aby wraz z chetnymi
spoérdd personelu Muzeum stworzyli i podpisali list wyrazajacy koniecznos$é
natychmiastowego wycofania sie z nielegalnie prowadzonych wojen w Wietnamie

i Kambodzy; wy$lij kopie do 592319 (296160+296159)1ludzi w szeregach sit zbrojnych
kazdego ze standw USA. (Jesli to niemozliwe, wy$lij je do 56 gazet o duzym zasiegu.)

D. Zakup prace wykonane przez artystdédw, ktdrych nazwiska pojawiaja sie odpowiednio
jako: pierwsze, drugie, piate, szdbste, dziewiate, dziewietnaste, szesédziesiate
(jesli lista wystawiajacych tyle mie$ci) w porzadku alfabetycznym; podaruj po jednej
pracy siedmiu (badZ szes$ciu) niezaleznym instytucjom wystawienniczym na sSwiecie,
ktére znajduja sie w niedofinansowanych obszarach, poza najwiekszymi miastami.

E. Skseruj i opublikuj jako wkitadke do katalogu wystawy INFORMATION wszystkie
dostepne informacje i1 wszelkie pozostale propozycje dotyczace praw artysty,
czyli czynszdédw, umdw, podziatu zyskdédw, kontroli artysty nad pracami sprzedanymi,
wystawianymi, itp.
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CO MOZE KRYTYKA.
KRYTYKA KRZYZUJACYCH SIE
DYSKURSOW U LUCY R. LIPPARD

N,I.EO,BECNE

18 12E7O
I12N18F9020R23M17A1(;:4J13E7 Ilz L15U27B3

KR, Y,T,Y KA

to tekst napisany przez Lucy Lippard w roku 1970
jako krytyczny przyczynek do katalogu wystawy
Information, zorganizowanej w Muzeum Sztuki
Nowoczesnej (MoMA) w Nowym Jorku przez Ky-
nastona McShine’a.! Od tytulu poczynajac, tekst
ten odznacza sie wyjatkowo$cig: wykorzystuje no-
tacje laczaca litery i cyfry oraz wariacje typogra-
ficzne w kompozycji stron. Podobnie zaskakuje
jego tres$é: protokoly, instrukcje, cytaty, aforyzmy,
cyfry zajmuja miejsce dyskursu akademickiego.
W nocie na pierwszej stronie artykulu Lippard
wyjasénia, w jakich warunkach zostal on napisany,
oraz wybory, ktore z tego wynikly. Pisze, ze w mo-
mencie, kiedy McShine zwr6cit sie do niej, miesz-
kala w Hiszpanii. W pierwotnej intencji zamie-
rzata utworzy¢ indeks, do ktérego dokumentacja
miala jej zosta¢ dostarczona poczta. Poniewaz
jednak nie otrzymata na czas zaméwionych doku-
mentow, opracowala protokoly (instrukeje), kto-
re pozwolily jej zleci¢ redakcje tego tekstu. Mowi
o tym formuta ,absentee information,” wprowa-
dzajgca polisemiczng gre, oznaczajacg zarazem
snieobecno$¢” jak i ,pelnomocnictwo.” W ten
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spos6b Lippard blyskotliwie zareagowala na sy-
tuacje, w ktorej sie znalazla, wykorzystujac oko-
liczno$ci jako ograniczenia narzucone sposobowi
pisania. Eksperymentalnego charakteru jej tekstu
nie da sie jednak sprowadzi¢ do tego anegdotycz-
nego wymiaru. Nalezy go usytuowac w kontekscie
zagadnien metodologicznych, nad jakimi Lippard
wowczas pracowala, zagadnien nierozlgcznie po-
wigzanych z mocno upolitycznionym 6wezesnym
kontekstem artystycznym.

O , krytyke krzyzujgcych sie

fragmentow”

W roku 1970, kiedy Lippard opracowuje i publi-
kuje ,N I EO, BECN.E I N.FO, R MA

CJ,EI,LUBKRY,T,Y, KA, majuna
swoim koncie organizacje dwoch z planowanych
czterech wystaw stanowiagcych serie Numbers
Shows z lat 1969—1974. Pierwsza, zatytulowa-
na 557,087, miala miejsce w World’s Fair Pavi-
lion w Seattle, oddziale Seattle Art Museum, od
5 wrze$nia do 5 pazdziernika 1969 roku. Druga,

o tytule 955,000, trwala od 13 stycznia do 8 lute-
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£0 1970 roku w Vancouver Art Gallery i w Student
Union na Uniwersytecie Kolumbii Brytyjskiej,
a takze w wielu innych miejscach tego miasta.
Po nich nadeszla wystawa 2,972,453, pokazana
w Centro de Arte y Comunication w Buenos Aires
od 4 do 23 grudnia 1970 roku, oraz c.7,500, ktora
miala miejsce najpierw w galerii A-402, nalezacej
do California Institute of the Arts (Valencia), od
14 do 18 maja 1973 roku, a potem w wielu mia-
stach Stanow Zjednoczonych i Europy az do roku
1974.2 Wystawy te mialy charakter prospektyw-
ny, zwrocony w strone ,dematerializacji sztuki,”
ktora to tendencje zidentyfikowali i teoretycznie
opisali Lippard i John Chandler w artykule z roku
1968.3 Tym okreSleniem autorzy proponowa-
li nazywaé¢ wylaniajace sie nowe formy ,sztuki
idei” i ,sztuki akcji”, jako wynikajace z nowego
systemu odniesien, ktory nie rezygnujac z mate-
rialno$ci sztuki, pomniejsza wszelako znaczenie
przedmiotu. ,Dematerializacja sztuki” oznacza,
ze do$wiadczenie estetyczne wzbogacone zosta-
je dzieki procesom, protokotom (instrukcjom),
dokumentom oraz otwarciu na inne dyscypliny.
Sztuka poszerzyla zatem swoje terytorium, a po-
czawszy od roku 1969 i Numbers Shows, Lippard
mySli takze o poszerzeniu pola wystawy. Z punk-
tu widzenia topograficznego organizuje swoje
wystawy w miejscach oddalonych od wielkich
centrow kulturalnych, a nawet w miejscach nie-
przeznaczonych do pokazywania i rozpowszech-
niania sztuki. Z punktu widzenia krytyka i ko-
misarza wystaw eksperymentuje z mozliwoécia
dzielenia sie autorstwem dyskursu na temat dziel,
wymyslajac koncepcje katalogu# jako przestrzeni,
w ktorej kraza wypowiedzi artystow i krytykow,
bez ustanawiania prymatu jednych nad drugimi.
Programowi temu podporzadkowana jest
oryginalna koncepcja edytorska, a mianowicie
nieponumerowane i niepowigzane, ale umieszczo-
ne w jednej kopercie, typu ,manila,” kartonowe
fiszki. Zawieraja one wszelkie informacje, jakie
powinny sie znaleZz¢ w katalogu wystawy, z pewny-
mi osobliwo$ciami, ktore nalezy podkresli¢. Kazdy
artysta sam redaguje swoja fiszke. Tekst krytycz-
ny na temat zawartoéci wystawy to zestawiony
przez Lippard wyboér cytatéw autorstwa artystow,
krytykow i historykow sztuki, poprzeplatanych jej
wlasnymi analizami. Projekt katalogu zmierza do
neutralizacji autorytatywnego dyskursu krytyka
sztuki, nie po to jednak, by go zanegowad¢, ale by
wprowadzi¢ go do wspolnej przestrzeni, w ktorej
hierarchie zostaly zniwelowane. Dokonuje sie to
dzieki docenieniu kompetencji artystow jako ko-
mentatoréow wlasnych dziel, a takze dzieki zmo-
bilizowaniu w wiekszym stopniu czytelnika, ktory
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staje sie wspohtworea dyskursu na temat wysta-
wionych dziel. Koncepcja fiszek odpowiada bo-
wiem réwniez dazeniu to tego, by przegladajac je,
czytelnik sam tworzyt odpowiadajace mu powia-
zania. Sama forma fiszek nie jest wszak wystar-
czajaca, by w pelni zrealizowaé podobne ambicje.
Dlatego Lippard pracowala nad ich treécia, aby za
jej posrednictwem dostarczy¢ czytelnikom infor-
macje z zakresu historii i teorii sztuki, nie rozwi-
jajac jednak interpretujacego komentarza, ktory
mialby wynika¢ z logiki wyjasniania sensu dziel.
Osad na ich temat pozostawiony jest czytelnikowi,
ktorego rola jest krzyzowanie tych informacji. Lip-
pard odrzuca zatem procesy interpretacji i oceny,
tradycyjnie nalezace do krytyka sztuki, zastepujac
je gromadzeniem i rozpowszechnianiem informa-
¢ji. Dyskursy o sztuce sa odtad tworzone przez splot
relacji, w ktorych krzyzuja sie wypowiedzi wielu
podmiotow, inaczej méwiac: sa tworzone przez sieé.
Caly ten program zawarty jest juz w tytu-
le jej tekstu: ,absentee information and or criti-
cism” (informacja i lub krytyka z pelnomocnic-
twa), a zwlaszcza w sposobie jego pisania. Tekst
podzielony jest na trzy czeéci. Na kazda z nich
sklada sie kilka protokoléow (instrukeji), ktorych
wspolna cechg jest to, ze laczg one system alfa-
betyczny z systemem dziesigtkowym i ze odnosza
sie do MoMA. W pierwszej czesci zawarte w pro-
tokolach instrukcje prowadza do stworzenia do-
kumentacji na temat kazdego artysty, ktorego
prace sa wystawione — na podstawie ksigzek z bi-
blioteki muzeum. Cze$¢ druga przynosi ogdlna
wypowiedZ na temat zamyshu wystawy (wrdécimy
do tego p6zniej), ktory Lippard komentuje i po-
glebia, kompilujac cytaty, przy czym nazwiska
ich autorow sa zaszyfrowane. Przytacza stowa Art
Workers’ Coalition, Gastona Bachelarda, Rober-
ta Barry’ego, Fredericka Barthelme’a, Daniela E.
Berlyne’a, Mela Bochnera, Johna Cage’a, Marcela
Duchampa, Dana Grahama, Latvana Greene’a,
Douglasa Hueblera, Williama Jamesa, Ona Ka-
wary, Josepha Kosutha, Ronalda Davida Lainga,
Sola LeWitta, Marshalla McLuhana, Ada Rein-
hardta, Charlesa Augustina Sainte-Beuve’a. Mie-
sza wypowiedzi artystow, filozoféw, naukowcow
i krytykow, przekazane na uzytek czytelnika. Jak
w katalogu Numbers Shows i zgodnie z zasada
rozpowszechniania informacji dwie pierwsze cze-
Sci tekstu ,N T E7020B3E7C4N E I N F O, R

18712 1877 T127 187 9 T 207 23

MACJE I LUB KRYTYZKA”
1777177471377 12 1572773 147723729 2'6 29714 1
wpisuja sie w zamyst odhierarchizowania dyskur-
su o sztuce.
Projekt Lippard jest projektem calego po-
kolenia, ktére reprezentuja Barbara Rose, Susan

Sontag, Max Kozloff czy John Perreault, by ogra-

« doi:10.32020/ARTandDOC
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niczy¢ wyliczenie do kontekstu amerykanskiego.
Wszyscy oni protestuja wowczas przeciwko kry-
tyce sztuki, jaka praktykuja na przyklad Clement
Greenbergijego nasladowcy, poniewaz uwazaja, ze
jest ona normatywna i ze jej zasada jest wyklucza-
nie. Stawka jest wysoka, gdyz chodzi o przewarto-
Sciowanie sposobu uprawiania krytyki sztuki. A to
zaklada, nierozlacznie, aktualizacje instrumentéw
teoretycznych na miare przemian, jakie dokonaly
sie w tworczosci artystycznej, oraz odhierarchizo-
wanie stosunkdéw miedzy rozmaitymi biegunami
sztuki: artystami, krytykami i publiczno$cia. To
w tym kontekScie Sontag wypowiada sie w 1964
roku ,przeciw interpretacji” w przelomowym arty-
kule, ktory stal sie punktem odniesienia.® Lippard
okresla swoja metode jako ,krytyke krzyzujacych
sie fragmentdw,”” zakladajaca ekonomie wspdlno-
towa i dialogiczng w stuzbie krytyki sztuki, ktorej
ambicje sa prospektywne.

Informacja - sita polityczna

Trzecia cze$¢ tekstu Lippard, o ktorej dotad nie
moéwiliSmy, odrdznia sie od dwdch pozostalych.
Jej celem nie jest objasnianie dziel, dotyczy bo-
wiem polityki instytucjonalnej MoMA. Aby lepiej
zrozumieé wage tej czeSci tekstu Lippard, zanim
przejdziemy do szczeg6low, musimy powrdcié do
zamyshu i kontekstu wystawy.

Information zostala zorganizowana przez
McShine’a na zamoéwienie dyrekcji MoMA, kto-
ra zamierzala dokona¢ bilansu nowej, wylania-
jacej sie tworczosci artystycznej. Jego koncepcja
polegala na wyborze dziel artystéw pietnastu
r6znych narodowosci, noszacych pietno rozwoju
systeméw komunikacji spolecznej. Zamysl ten
podszyty byt refleksja na temat sposobu, w jaki
obieg informacji oddzialuje na twoérczos$é arty-
stow w epoce globalnej wioski,® wstrzasanej wal-
kami politycznymi i spotecznymi. W ,Eseju” do
katalogu McShine naszkicowal portret pokolenia
artystow stawiajacego czola przemocy panstwa,
ktora stala sie norma. Przywolal dyktatury w Ar-
gentynie i Brazylii oraz krwawe represjonowanie
ruchow obywatelskich w Stanach Zjednoczonych.

Prace zaprezentowane przez artystow sa
roznorodne, porywcze, a nawet buntowni-
cze — co nie jest zaskoczeniem, jesli wziac
pod uwage ogdlny kryzys spoleczny, poli-
tyczny i ekonomiczny niemal powszechny
w roku 1970. Jesli jeste$ artysta brazylij-
skim, masz co najmniej jednego przyja-
ciela, ktory jest wlagnie torturowany. Jesli
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jeste$ artysta argentyniskim, miale$ praw-
dopodobnie sasiada, ktory zostal aresz-
towany za noszenie dlugich wlosow, albo
dlatego, ze nie byl stosownie ,ubrany.”
A jesli jestes artysta w Stanach Zjednoczo-
nych, mozesz obawiac sie, ze zostaniesz
postrzelony albo na uniwersytecie, albo
w swoim l6zku, albo w sposéb bardziej
usankcjonowany formalnie w Indochi-
nach. Moze sie wiec wyda¢ nieprzyzwoite,
jesli nie absurdalne, ze wstajesz rano, cho-
dzisz po pokoju i nakladasz na kwadrato-
we plotno wycisniete z tuby ciapki farby.
Co mozesz zrobi¢, bedac mlodym artysta,
aby wydawalo sie to uzasadnione i wazne?9

Te stowa McShine’a wywolaly bez wat-
pienia szczeg6lny rezonans w momencie, kiedy
otwierala sie wystawa. Information zaczela sie
2 lipca 1970 roku, czyli zaledwie miesigce po fali
krwawych represji dokonanych przez amerykan-
ski rzad. 30 kwietnia 1970 roku Richard Nixon
— wybrany na prezydenta 20 stycznia 1969 roku
— oglosil rozszerzenie wojny wietnamskiej na
Kambodze. 4 maja sily porzadkowe zabily czte-
ry osoby, strzelajac do zgromadzenia studentow
pokojowo manifestujacych na pahstwowym uni-
wersytecie w Kent (Ohio) przeciwko tej zbroj-
nej interwencji amerykanskiej w Kambodzy. 14
maja w trakcie innego zgromadzenia antywo-
jennego dwoje studentéw zostato zabitych przez
policje w kampusie panstwowego Jackson State
University w stanie Missisipi. Miedzy 11 a 13 maja
sze$¢ osOb zostalo zabitych przez policje w cza-
sie zamieszek w getcie miasta Augusta w stanie
Georgia, zwigzanych z walka o prawa obywatel-
skie. Ludzie sztuki byli mocno zaangazowani
w dzialania przeciwko takiemu gwalceniu demo-
kracji; 22 maja 19770 roku, na kilka tygodni przed
otwarciem wystawy Information, zorganizowali
~New York Artists’ Strike Against Racism, War,
and Repression,” znany jako ,The Art Strike”
(Strajk sztuki). Organizatorem strajku byla Art
Workers’ Coalition (AWC), w walce ktorej nieroz-
tacznie powiazane byly zadania dotyczace warun-
koéw pracy artystow i zaangazowanie spoleczne.

Lippard byla aktywnym czlonkiem AWC,
ktore grupowalo artystow, marszanda sztuki
(Setha Siegelauba) i krytykéw sztuki. Ten ,zwia-
zek zawodowy” artystow powstal w styczniu 1969
roku w nastepstwie konfliktu, ktoéry poro6znil
MoMA i artyste Vassilakisa Takisa. 3 stycznia
1969 roku Takis wycofal swoje dzielo pod tytu-
tem Telerzezba (1960) z wystawy Wizja maszy-
ny u schytku epoki mechanicznej.** Cho¢ MoMA
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bylo wlascicielem dziela, Takis nie chcial, aby
bylto ono wystawione, uwazal bowiem, ze nie jest
wystarczajaco reprezentatywne dla jego metody
tworczej. Gestem tym potwierdzal prawo do de-
cydowania o losie wlasnych dziel, takze wowczas,
gdy zostaly juz one sprzedane muzeum. Nieco
p6Zniej rozpowszechnil dokument, w ktérym na-
wolywal do zjednoczenia sil w celu przeksztalce-
nia instytucji muzealnej, ktoéra ocenial jako nie-
dostosowana do wymogéw wspolczesnosci. Na
apel Takisa odpowiedzialo wiele 0os6b zwigzanych
ze $wiatem sztuki i sformalizowalo to zaangazo-
wanie, zakladajac Art Workers’ Coalition." Nie
chodzilo jednak o to, by AWC przeciwstawialo sie
muzeum jako instytucji kulturalnej, lecz o to, by
precyzyjnie wskaza¢ ograniczenia polityki insty-
tucjonalnej. Konkretnie zakwestionowano zdol-
no$¢ muzeum do zdania sprawy z rozwoju sztuki
wspolczesnej, z nierébwnosci spotecznych ksztal-
tujacych stosunki muzeum i artystow oraz nie-
zdolne do uswiadomienia sobie specyfiki swojego
funkcjonowania. Odnoénie do tego ostatniego
punktu liczni czlonkowie AWC podkreslali wyna-
turzenia wlasciwe systemowi zarzadzania ame-
rykanskimi muzeami. Krytykowali Trustees oraz
rzadowe zrodla dofinansowania panstwowych
muzebdw, ktore doprowadzily do dwdch rodzajow
patologii. Z jednej strony relacja zaleznosci, jesli
nie wspolnictwa, zmuszala muzea do popierania
polityki rzadu. Z drugiej strony misje muzedéw
ulegaly niejawnym wplywom prywatnych inte-
resOw ekonomicznych. Jednak zadania AWC nie
ograniczaly sie tylko do obrony praw artystow
i do zadania dostosowania praktych muzealnych
do aktualnych praktyk artystycznych.

Wielu czlonkow AWC zaangazowanych
bylo w rozmaite formy ruchu praw obywatelskich
i feminizmu i domagalo sie, aby muzea zmienily
swa polityke w stosunku do mniejszosci: do ko-
biet artystek, do spolecznosci afroamerykanskiej
i portorykanskiej (Portoryko jest terytorium nie-
inkorporowanym Standw Zjednoczonych), a tak-
ze do publicznoéci pochodzacej z ubogich $ro-
dowisk. Stowarzyszenie rozwinelo rowniez akcje
polityczne — o duzym zasiegu — przeciwko wojnie
w Wietnamie i represyjnej polityce wewnetrznej.

Kontekst wystawy zwigzany byl zatem
z istotnym upolitycznieniem nowojorskiego $ro-
dowiska artystycznego i niewatpliwie zamysly
realizowane na wystawie McShine’a zbiezne byly
zambicjamitego $rodowiska. Zaprezentowane na
wystawie dziela, a takze opublikowany w katalo-
gu tekst Lippard zdawaly sprawe z zaangazowa-
nia politycznego i obywatelskiego AWC. Dopiero
uwzgledniajac caly ten kontekst, zrozumieé moz-
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na trzecia czes¢ tekstu N I EO, BECN_E

18712 2073 1877
INJFO,RMACJE I L U B, K R Y

15~ 27 147 237 29

T26Y29K14A1 ” Piec¢ protokolow (1nstrukc31), z kto-
rych sie ona sklada, jest skierowanych bezposred-
nio do instancji zarzadzajacych MoMA i punkt po
punkcie przedstawia zadania AWC: konieczno$¢
przemyslenia przez dyrekcje swych stosunkow z ar-
tystami, pamietania o moralnej odpowiedzialnosci
muzeum wobec wojen w Wietnamie i Kambodzy
oraz podjecia dzialan na rzecz udostepnienia sztuki
szerokiej publiczno$ci. Pierwszy z tych protokolow
(instrukeji) wymaga na przyklad, aby kazdy artysta
odbylo$miogodzinna rozmowe zjednym z czlonkoéw
Trustees wlaénie na temat praw artystow i stosun-
kéw miedzy muzeum i spoleczenstwem; piaty pro-
tokot (instrukeja) ma prowadzi¢ do opublikowania
wkladki do katalogu, ktéra informowalaby o wszel-
kich reformach zwiagzanych z prawami artystow,
wprowadzonych przez MoMA od czasu konfliktu
z Takisem (koszty wypozyczenia dziel od artystow,
umowy, podzial zyskow, kontrola artystow nad wila-
snymi dzielami sprzedawanymi i wystawianymi*?).
Lippard nie omieszkala przypomnie¢ MoMA,
a takze wszystkim zaproszonym na wystawe
Information artystom o ich odpowiedzialnoSci.
Przypomnijmy, ze Hans Haacke, czlonek AWC,
stworzyl na te wystawe MoMA Poll — dzielo ujaw-
niajace finansowe i polityczne powigzania MoMA.
Brat Davida Rockefellera, przewodniczgcego rady
administracyjnej MoMA,** Nelson Rockefeller,
ktory byt wowczas gubernatorem stanu Nowy
Jork, rozpoczal ponowng kampanie wyborcza,
proklamujac sie kandydatem pokoju. Oto6z dzielo
Haackego bylo o tyle zloSliwe, ze proponowato
ono osobom odwiedzajacym wystawe, aby udzie-
lity odpowiedzi ,tak” lub ,nie” na pytanie: ,Czy
fakt, ze gubernator Rockefeller nie sprzeciwil sie
indochinskiej polityce prezydenta Nixona jest dla
Pana/Pani powodem, by nie glosowaé na niego
w wyborach w listopadzie?”

Mozna przyjaé, ze McShine uczynit z wy-
stawy Information ,rzeczniczke” Art Workers’ Co-
alition. Jego postawa byla zatem polemiczna, gdyz
dyrekcja MoMA starala sie za jej sprawa zalagodzi¢
napiecia wywolane zadaniami AWC. Tymczasem
McShine zorganizowal wystawe, ktora byla de-
klaracja poparcia walki politycznej i spolecznej,
jaka woweczas prowadzili artysci. Sekcja fotografii
w katalogu ostatecznie przekonuje o politycznym
znaczeniu wypowiedzi McShine’a.’s Zasluguje ona
na szczegdlna uwage, gdyz nakresla ramy, w jakich
odbywala sie recepcja tekstu Lippard, a takze na-
daje mu politycznej glebi. W czesci tej, liczacej 54
strony, zaprezentowano wypehiajace cale kartki
zdjecia, bez podpisow, ktorych spektrum rozcia-
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ga sie od fotokonceptualizmu po obrazy prasowe.
Sa one ulozone bez hierarchii i bez podzialu ze
wzgledu na styl i pochodzenie. Ukonstytuowana
w ten sposob ikonograficzna calo$¢ przynosi boga-
ta i zréznicowana dokumentacje historyczna, po-
Swiecong rewolucjom artystycznym dwudziestego
wieku i rozlicznym bojom o emancypacje, ktore na-
znaczyly lata szeS¢dziesigte. Mieszajg sie tutaj z fo-
tografiami dziela Jannisa Kounellisa, Yves’a Kleina,
Duchampa, fotogramy z filmu Satyricon Federica
Felliniego, wydane przez AWC plakaty przeciw-
ko wojnie w Wietnamie, portrety Micka Jaggera
i Che Guevary, obrazy z podboju Ksiezyca, ruchu
hippisow, ale takze Czarnych Panter. Na przy-
klad jedna z rozkladowek zestawia dzieto fotogra-
fa Soichi Sunami i fotografie 3 stoppages-étalon
Duchampa oraz przedrukowane prasowe zdjecia
Czarnych Panter, a wérdd nich jedno pokazujace
manifestacje przed siedziba sadu w Alameda Co-
unty w stanie Kalifornia, w nastepstwie skazania
Hueya Newtona za zabdjstwo policjanta we wrze-
$niu 1968 roku. Ten polityczny ton wystawy obecny
jest, prawde mowiac, od pierwszej strony katalogu.
Rozpoczyna sie on bowiem zdjeciem z lotu ptaka,
wydrukowanym na cala strone, przedstawiaja-
cym marsz o prawa obywatelskie w Waszyngtonie
w roku 1963, a konczy fotografia thumu na festiwalu
Woodstock, ktory byt i jest emblematem éwcezesnej
rewolucji kulturalne;.

In-formacja

Protokoly (instrukcje), fiszki i indeksy to instru-
menty, jakimi poslugiwala sie Lippard w swych
poszukiwaniach metodologicznych, w calodci
zwroconych w strone niwelowania hierarchii mie-
dzy licznymi aktorami sztuki. To dlatego ,N I E

1871277

0,BECNE INFORMACJE I

2073 1277187 9 “20 23 17 1 12

L.U,B KRY T Y KA oraz katalogi Num-
bers Shows przyjmuja takie szczegélne formy
wydawnicze. To dzieki nim publikacje te nie ogra-
niczaja sie do rozpowszechniania informacji, lecz
takze je wytwarzaja. Lacza ,in-formacje” jako for-
mowanie, polegajace na ksztalttowaniu materii,
oraz ,informacje” jako efekt tego typu operacji.
To polaczenie warunkoéw materializacji dyskursu
o sztuce i jej sposobow rozpowszechniania pozwala
Lippard nadaé¢ swojemu projektowi krytycznemu
cala rozpietos¢ demokratyczng: dyskursy o sztu-
ce zaleza do dynamiki kolektywnej i uczestnicza
w walce o sprawiedliwo$¢ polityczng i spoleczna.

Thumaczenie z j.francuskiego Leszek Brogowski.
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Lucy R. Lippard poglebi prace nad ,dematerializacja sztuki” w publikacji z roku 1973 Six Years: The dematerialization

of the art object from 1966 to 1972 ; a cross-reference book of information on some esthetic boundaries: consisting of

a bibliography into which are inserted a fragmented text, art works, documents, interviews, and symposia, arranged
chronologically and focused on so-called conceptual or information or idea art with mentions of such vaguely designated
areas as minimal, anti-form, systems, earth, or process art, occurring now in the Americas, Europe, England, Australia,
and Asia (with occasional political overtones), edited and annotated by Lucy R. Lippard (New York: Praeger, 1973). Praca
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California Press, 2001).

4Lucy R. Lippard, red., 557,087 (publikacja wtasna, 1969). Kat wyst.; Lucy R. Lippard, red., 955,000 (publikacja wlasna,
1970). Kat. wyst.; Lucy R. Lippard, red., 2,972,453 (Buenos Aires: Centro de Arte y Comunicacion, 1970). Kat. wyst.; Lucy
R. Lippard, red., c.7,500 (publikacja wtasna, 1973). Kat. wyst.

5 Koperty typu ,,manila” zawdzieczaja swoja nazwe pewnemu gatunkowi konopi pochodzacemu z Filipin; maja
charakterystyczny brazowy kolor i sa popularne w Stanach Zjednoczonych ze wzgledu na swoja wytrzymalosé.

© Susan Sontag, “Against Interpretation,” Evergreen Review 8, no. 34 (December 1964): 76-80.
7 Lucy R. Lippard, “Prefatory Notes,” w Changing: Essays in Art Criticism (New York: Dutton and Co, 1971), 13.

8 Termin ,global village” zapozyczony jest od Marshalla McLuhana, teoretyka informacji i komunikacji spolecznej, ktorego
prace cieszyly sie wowezas duza popularnoécia w $rodowiskach artystycznych i intelektualnych. Swiadezy o tym przewodni
motyw terminu ,informacja” w praktykach artystycznych, a takze asymilacja przez niektorych artystow aforyzmu
McLuhana ,,medium is a message.” Nalezal do nich m.in. Dan Graham, kt6ry oparl sie na pracach McLuhana podczas
opracowywania swojej koncepcji publikacji jako przestrzeni sztuki. W spos6b oczywisty McLuhan byt ideowym patronem
wystawy Information. Nie tylko siegnieto po ukute przezen pojecia, lecz zaprezentowano takze kilka z jego kart do gry z talii
Distant Early Warning Card Deck, a na pierwszej i czwartej stronie okladki katalogu wystawy przedrukowano DEW-Line
Neuwsletter, publikowany przez McLuhana w Nowym Jorku w latach 1968—1970.

9 Kynaston McShine, “Essay,” w Information, Kynaston McShine, red. (New York: The Museum of Modern Art, 1970), 138.

1 The Machine as Seen at the End of the Mechanical Age, wystawa zorganizowana przez Pontusa Hulténa od 27 listopada
1968 do 9 lutego 1969 roku w Museum of Modern Art, New York.

1 28 stycznia 1969 roku Art Workers’ Coalition przekazala dyrektorowi MoMA, Batesowi Lowry, dokument zatytutowany
13 Demands, ktoérym sformulowano zadania pod adresem muzeum. W odpowiedzi na milczenie instytucji, gdy tymczasem
wzrastala liczba czlonkéw Art Workers’ Coalition, zwotane zostalo 10 kwietnia zebranie publiczne w School of Visual

Arts w Nowym Jorku. Przedmiotem zebrania mialo by¢ okreslenie programu AWC. Kazdy uczestnik zaproszony byt do
przeczytania swojej deklaracji, ktore zostaly nastepnie w caloéci opublikowane pod tytulem Open Public Hearing on the
Subject: What Should Be the Program of the Art Workers Regarding Museum Reform, and to Establish the Program

of an Open Art Workers’ Coalition (New York: Art Workers’ Coalition, 1969); strona internetowa Primary Information:
http://www.primaryinformation.org/product/art-workers-coalition-open-hearing,/.

12 Caloé¢ protokolow (instrukeji) tworzacych trzecia czeéé tekstu Lippard zawarta jest w przedrukowanej powyzej jego
faksymilowej reprodukcji.

13 MoMA zostalo zatozone w roku 1929 z inicjatywy Aldricha Rockefellera, Lillie P. Bliss i Mary Quinn Sullivan.

14 “Would the fact that Governor Rockefeller has not denounced President Nixon’s Indochina policy be a reason for you not
to vote for him in November?”

15 Katalog ten mozna zobaczy¢ na stronie internetowej MoMA: https://www.moma.org/calendar/exhibitions/2686?.
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WHAT CRITICISM CAN ACHIEVE.
CRITICISM AS A CROSS-
REFERENCE OF DISCOURSE IN

LUCY R. LIPPARD

“‘AB,S EN T EE

127195 14" 20

INFORMATION AN D O R

13771720 97150 1471 144 15 18

CSRISIQTQOIgcglgslgM

is the title of the text written by Lucy R. Lippard
as her contribution to the catalogue of the
exhibition Information, organised by Kynaston
McShine at the Museum of Modern Art in New
York.! One is immediately struck by the unusual
nature of a title that alternates letters and
numbers, and also by its page setting, shaped by
numerous typographic variations. The content
is no less surprising: instructions, quotations,
aphorisms and numbers take the place of
academic argumentation. In a footnote on the
first page Lippard explains the circumstances
in which she wrote the article, and the choices
she had to make. When McShine invited her to
publish a text in the catalogue of his exhibition,
she was in Spain. Her first intention was to write
an index, but the information she needed did not
arrive through the post on time. Thus Lippard
invented a protocol that allowed her to delegate
the production of the text. The term ‘absentee
information’ refers to this specific situation by
playing with the polysemy of ‘absentee,” which
means both ‘missing’ and ‘by proxy.” Lippard’s
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shrewd answer to the circumstances in which
she found herself was to use that contingency as
the writing process. This having been said, her
experimental approach cannot be reduced to this
somewhat anecdotal aspect. It is deeply rooted
in the methodological issues Lippard was raising
at the time, which were wholly intertwined with
a highly politicised art context.

For a ‘fragmentary criticism
of cross-references’

In 1970, when Lucy R. Lippard published “A B,
S,EN, T, EE_ IN, FO RMAT,ION,

AN.D, O.R, CR,T,CIS M, she had
already organised two of the four Numbers
Shows (1969-1974). The first exhibition of the
series, entitled 557,087, was held at the World’s
Fair Pavilion of Seattle, an antenna of the Seattle
Art Museum, from 5 September to 5 October
1969. The second, 955,000, took place from 13
January to 8 February 1970 in Vancouver Art
Gallery, the Student Union of the University

of British Columbia, and several other sites in
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the city. These were followed by 2,972,453 at
the Centro de Arte y Comunicacion in Buenos
Aires from 4 to 23 December 1970, and c.7500
which started at the Gallery A-402 of California
Institute of the Arts (Valencia) from 14 to 18
May 1973, before touring to several cities in the
United States and Europe until 1974.2 These
exhibitions are characterised by the prospective
view they offer of the ‘dematerialization of art,’
outlined and theorized by Lippard and John
Chandler in an article published in 1968.3 By the
term ‘dematerialization of art’ they consider the
emerging ‘art of ideas’ and ‘art of action’ as part of
an artistic regime that minimises the importance
of the object in art making without denying
materiality as such. This implies that aesthetic
experience is supplemented by processes,
protocols, instructions, documents, and dialogues
with other fields. As art expanded its territory,
Lippard has expanded the scope of the exhibition
through her Numbers Shows, since 1969. On
the topological level, Lippard has organised her
exhibitions in venues that are far from the main
cultural centres, and sometimes are not even
dedicated to showing art. Regarding her position
as an art critic and curator, she examines the ways
in which the authority of discourses about art is
shared by conceiving her catalogues* as spaces in
which artists’ and critics’ voices circulate with no
form of precedence or hierarchy.

Her project was served by a singular
editorial form. The Numbers Shows catalogues
were made of unnumbered and unbound cards,
gathered together in a Manila envelope.5 On the
cards all the information one usually expects in an
exhibition catalogue was given, but some features
need to be stressed: each artist edited his/her
individual card, and the critical and theoretical
contents were elaborated by a montage of
quotations from artists, critics and art historians,
interspersed with Lippard’s own analysis. The
idea of her publications is to neutralise the
authority and privilege of the art critic, not by
refusing his/her voice, but by including that
voice in a collective space where hierarchies are
levelled. In doing so, she affirms the aptitude
of the artists to comment on their own works,
and, at the same time, she gives the reader
a greater role in the elaboration of discourses
about the artworks. Indeed the unbound cards
require handling by the reader, thus allowing
him/her to make his/her personal relationships
between them. However, manipulating cards is
not sufficient for this purpose. This is why the
texts edited by Lippard in the Numbers Shows
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catalogues are related to art history and theory,
but do not develop an interpretation (if we
understand interpretation as a comment that
intends to explain the content and meaning of
the artworks). The onus is on the reader to make
his/her own appreciation by crossing references
and information. In this way Lippard shifts the
responsibilities of the art critic from traditional
interpretation and judgement to the compilation
and distribution of information. Henceforth
discourses about art are produced by a whole
system in which multiple parts are connected
together — in other words, by a network.

This project is contained in the title
of Lippard’s text, ‘absentee information and or
criticism,” and driven by her methods for writing
it. The text is divided into three parts. Each part
comprises several protocols, one of which they
have in common, namely crossing the alphabetic
system with the decimal system, and also to refer
to MoMA. In the first part, the protocol generates
a documentary resource about each artist whose
work is displayed in the exhibition, from the books
of the museum library. The second part concerns
the intentions of the exhibition itself — which we
will examine below — commented and discussed
by Lippard through a series of quotations, whose
authors’ names are encrypted by numbers. These
quotations are from: Art Workers’ Coalition,
Gaston Bachelard, Robert Barry, Frederick
Barthelme, D.E. Berlyne, Mel Bochner, John
Cage, Marcel Duchamp, Dan Graham, Latvan
Greene, Douglas Huebler, William James, On
Kawara, Joseph Kosuth, R.D. Laing, Sol LeWitt,
Marshall McLuhan, Ad Reinhardt, Sainte-Beuve.
Artists, philosophers, scholars and critics have
their words intermingled and made available to
the reader. In the same way as the catalogues of
the Numbers Shows, the two first parts of “A B,
SENTEE INFORMATION

1975 14" 20 14~ 6 137717 20

AN,D, OISR18 C3R1819T2019C319819M ” work on the
dehierarchisation of art discourse through the
principle of distribution of information.

LucyR. Lippard’s project is one of a whole
generation, represented — solely in the American
context — by Barbara Rose, Susan Sontag, Max
Kozloff and John Perreault, among others. They
all reject the art criticism inherited from Clement
Greenberg and his followers, due to its restrictive,
normative and excluding effects. The stakes are
high: it is their intention to rebuild the methods
and practices of art criticism completely. This
implies realigning the theoretical tools with the
broad changes taking place in artistic creation,
whilst dehierarchising the relations between the
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various subjects involved in art — artists, critics,
and audience. In this context, Susan Sontag
declares being ‘against interpretation in an
article published in 1964 that quickly became
a key reference. Lippard, for her part, defines her
approach as a ‘fragmentary criticism of cross-
references.” Its mode of operation is grounded
in a collective and dialogical apparatus, and
serves the prospective quality she aims for in art
criticism.

Information: a political force

Thus far in our analysis we have not touched
upon the third part of Lippard’s text, as it is very
different from the first two: it is not concerned
with the artworks or the exhibition, but rather
with the institutional policy of MoMA. Before
detailing the terms of this part of Lippard’s text,
it is necessary to specify the context and topic of
the exhibition, in order to fully understand the
issues at stake.

Information was organised by Kynaston
McShine, at the behest of the board of MoMA,
who asked McShine to review emergent artistic
creation. Hisbiaswasto select works of artists from
fifteen countries, marked by the development of
communication systems. The curator’s intention
was to examine the way the dissemination of
information impacts the artists’ activities, in the
age of the ‘global village’® shaken by political and
social struggles. In his “Essay” for the catalogue,
he draws the portrait of a generation of artists who
have to face widespread state violence. McShine
explicitly refers to the dictatorships in Argentina
and Brazil, and the bloody repression of the Civil
Rights movement in the United States:

The material presented by the artists is
considerably varied, and also spirited,
if not rebellious — which is not very
surprising, considering the general social,
political, and economic crises that are
almost universal phenomena of 1970. If
you are an artist in Brazil, you know of at
least one friend who is being tortured; if
you are one in Argentina, you probably
have had a neighbour who has been in
jail for having long hair, or for not being
‘dressed’ properly; and if you are living in
the United States, you may fear that you
will be shot at, either in the universities, in
your bed, or more formally in Indochina. It
may seem too inappropriate, if not absurd,
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to get up in the morning, walk in a room,
and apply dabs of paint from little tube
to a square of canvas. What can you as
a young artist do that seems relevant and
meaningful??

Without any doubt, McShine’s remarks
resonated strongly at the time of the exhibition.
Information opened on the 2 July 1970, a few
weeks after the United States had been through
a wave of murderous repression perpetrated
by the public authorities. On 30 April 1970
Richard Nixon — inaugurated as President on 20
January 1969 — decided to extend the war from
Vietnam to Cambodia. On 4 May law enforcement
officers shot at a group of students at Kent State
University (Ohio), during a peaceful protest
against the U.S. intervention in Cambodia, killing
four. On 14 May, during another anti-war rally,
two students were killed by police on the campus
of Jackson State University, Mississippi. From
11 to 13 May, in the context of an intensified
Civil Rights movement, six more people were
killed by the police during the Augusta riots in
Georgia. Protagonists of the art world mobilised
forcefully against such denials of democracy.
Among other things, they organised the New
York Artists’ Strike Against Racism, War, and
Repression on 22 May 1970, while Information
opened on 2 July. Better known as The Art Strike,
it was organised by the Art Workers’ Coalition, an
organisation whose activism inextricably linked
artists’ working conditions and social issues.

Lucy R. Lippard was an active member
of AWC, which gathered together artists, art
critics and an art trader (Seth Siegelaub). This
artists’ union was created in January 1969, after
a conflict in which MoMA was opposed by the
artist Vassilakis Takis. On 3 January 1969, Takis
removed his work Telesculpture (1960) from
the exhibition The Machine as Seen at the End
of the Mechanical Age.*® Even though MoMA
was the owner of the piece, Takis did not want
it to be displayed, because he did not consider it
representative enough of his artistic approach. By
doing so, he asserted his complete authority over
his works, even when they had been acquired
by a museum. Later, he distributed a leaflet
with a call to combine forces in order to revamp
the museum institution, which he considered
inadequately equipped for the contemporary
context.

Many players from the art world
responded to Takis’ call, formally creating the
Art Workers’ Coalition." Its purpose was not to
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oppose the museum as a generic category, but
to stress precisely the limitations of institutional
policy. Art workers accused museums of being
unable to effectively represent contemporary
art, denouncing the social inequity underlying
the relationship of the museum to artists, and
the way in which museums functioned. As far as
this last point is concerned, many AWC members
gave particular attention to anomalies in the
governance system of American museums. They
rejected Trustees and the government as sources
of funding for public museums because they
introduced two forms of bias. On one hand these
relationships oblige museums to be dependent
on, if not accomplices in, government policies.
On the other hand, the duties of museums, may
be distorted by certain individual economic
interests. However, the demands of the AWC were
not limited to the defence of artists’ rights and
the rethinking of museum practice. Many AWC
members were involved in the Civil Rights and
feminist movements, and encouraged museums
to revise their policies in favour of minorities:
women, African, American and Puerto Rican
artists — Puerto Rico being an unincorporated
territory of the United States — and visitors from
economically modest backgrounds. Moreover,
the coalition organised several militant actions
against both the Vietham War and repressive
domestic policies.

In those times of great political
awareness, there is no doubt that the subject
of McShine’s exhibition perfectly aligned with
the struggles of the artistic community in New
York. Through some of the artworks shown in
the exhibition, as well as through Lippard’s text
for the catalogue, the curator communicated the
political and civiccommitment of the Art Workers’
Coalition. The third part of “AB,S EN T, EE_
IN FORM AT 10 N

1476 15 1877137717 2079 15 AN4 015R1
C R LT, LCLS M~ can only be fully
understood if it is considered in this context. It
consists of five protocols. All of them concern
MoMA governance and refer to AWC demands:
MoMA is urged to tackle its relationship with
artists; the museumis called on to take up its moral
obligations regarding the wars in Vietnam and
Cambodia and it is asked to take action to enlarge
the audience for art. Examples of the protocols
include eight hours of conversation between
each artist and a Trustee about artists’ rights
and the relationship of the museum to society,
and the publication of an insert to the catalogue
that would gather all information on any MoMA
reforms improving artist’s rights (rental fees,
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contracts, profit-sharing, artists’ control over
works sold and shown) since its confrontation
with Takis.®? With this text Lippard makes sure
MoMA takes its responsibilities seriously, in the
same way as some of the other artists who were
part of the Information exhibition. It is worth
remembering that Hans Haacke, who was also an
AWC member, conceived MoMA Poll specifically
for this exhibition. His work consists of disclosing
the MoMA’s financial and political affiliations.
Whereas David Rockefeller was Chairman
of the Board of MoMA," his brother, Nelson
Rockefeller, was Governor of the State of New
York. Standing for re-election, Nelson Rockefeller
declared himself to be the candidate for peace. In
this context Haacke’s piece is particularly thorny
due to the fact that visitors were asked to vote
‘yes’ or ‘no’ to the following question: ‘Would the
fact that Governor Rockefeller has not denounced
President Nixon’s Indochina policy be a reason
for you not to vote for him in November?’
Information can be considered as
a mouthpiece for the Art Workers’ Coalition.
Such a position is highly controversial, bearing
in mind that the exhibition was an attempt
on the part of the board of MoMA to take into
consideration the dissatisfaction expressed by
the AWC. But McShine made the exhibition into
a statement supporting the political and social
claims of the artists. The photographic section of
the catalogue is exemplary of the political content
of McShine’s exhibition.* It worth elaborating on
as it helps frame the reception of Lippard’s text,
giving it depth. It consists of 54 full-page printed
photographs, without any captions, ranging from
photoconceptualism to images from the press.
The photographs are arranged without hierarchy
nor distinction of sources. The iconographic
corpus they constitute provides the reader with
an abundant historical documentation focused
on the artistic breaks that occurred during the
Twentieth century and the numerous struggles
for emancipation that marked the Sixties.
Photographs of artworks by Jannis Kounellis,
Yves Klein and Marcel Duchamp, are mixed
with stills from the film Satyricon by Federico
Fellini, posters against the Vietnam War made
by the AWC, portraits of Mick Jagger and Che
Guevara, images of the conquest of the moon,
the hippy movement and the Black Panthers. For
example, on a doublepage spread, on one side
a photograph by Soichi Sunami is juxtaposed
with a photograph of the work 3 stoppages-
étalon by Marcel Duchamp, while on the other
side press images of the Black Panthers’ actions
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are reproduced, including one showing the
protests that occurred in front of the courthouse
of Alameda County in California following the
conviction of Huey Newton in September 1968
for the murder of a policeman. It is patent that
the political content of the exhibition is evident
from the flyleaf onwards. Indeed, the catalogue
opens with an aerial photograph of the 1963
civil rights March on Washington, printed full-
page. It ends with a photograph of the crowd at
the Woodstock festival, emblem of the ongoing
cultural revolution.

In-formation

Instructions, cards and indexes are various
tools appropriated by Lucy R. Lippard in order
to complete her methodological research,
focused entirely on levelling hierarchies
between the multiple players in art. It is to
this end that the text “AB,S EN T, EE_

147 20

IN FORMAT ION, AND OR

147 6 15 1877137717 20 157 18

CRT,ICIS M. " and the Numbers Shows
catalogues develop singular editorial forms.
Thanks to their forms, these publications do not
only distribute content, but also produce it. They
articulate the ‘in-formation,” which consists of
the action of giving form to a material, and the
‘information,” which indicates the product of
this process. Through the tension she creates
between the conditions by which art discourse
is materialised and the modalities of their
diffusion, Lippard manages to give her project
its democratic scope: the discourses about art
depend on collective dynamics, and play a full
role in the struggles for political and social equity.

Translated by Ian Simms.
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Notes
'Lucy R. Lippard, ,AB,S EN T EE IN FO RM AT 10N AN D OR CR]IT ICIS M@, Information,

6 8 8 8 4
Kynaston McShine, eld.ﬁ(ﬁ ev5v York: Thé 1€/Iul§euni50f1 Mo ei"nmA;‘t, 159712)),17438;. v me e
2 For a detailed study of the Numbers Shows see Cornelia Butler, ed., From Conceptualism to Feminism. Lucy Lippard’s Numbers
Shows 1969-74 (London: Afterall, 2012).

3 John Chandler and Lucy R. Lippard, “The Dematerialization of Art,” Art International 12, no. 2 (February 1968): 31-36.

Lucy R. Lippard continued this research on the ‘dematerialization of art’ with the 1973 book Six Years: The dematerialization

of the art object from 1966 to 1972 ; a cross-reference book of information on some esthetic boundaries: consisting of

a bibliography into which are inserted a fragmented text, art works, documents, interviews, and symposia, arranged
chronologically and focused on so-called conceptual or information or idea art with mentions of such vaguely designated areas
as minimal, anti-form, systems, earth, or process art, occurring now in the Americas, Europe, England, Australia, and Asia
(with occastonal political overtones), edited and annotated by Lucy R. Lippard (New York: Praeger, 1973). Reprinted with an
additional text by Lippard “Escape Attempts”(Berkeley, Los Angeles and London: University of California Press, 2001).

4 Lucy R. Lippard, ed., 557,087 (Sef-published, 1969). Exh. cat.; Lucy R. Lippard, ed., 955,000 (Self-published, 1970). Exh. cat.;
Lucy R. Lippard, ed., 2,972,453 (Buenos Aires: Centro de Arte y Comunicacion, 1970). Exh. cat.; Lucy R. Lippard, ed., ¢.7,500
(Self-published, 1973). Exh. cat.

5 The Manila envelopes have a very characteristic light brown colour. They get their name from the hemp they are made from,
which originally came from the Philippines. Due to its robustness, this kind of envelope is frequently used in the United States.

6 Susan Sontag, “Against Interpretation,” Evergreen Review, no. 34 (December 1964): 76-80.
7 Lucy R. Lippard, "Prefatory Notes,” in Changing: essays in art criticism (New York: Dutton and Co, 1971), 13.

8 The term ‘global village’ is taken from Marshall McLuhan, information and communication theorist, whose work is held in high
esteem in artistic and intellectual fields. It is significant to see the recurrent use of the word ‘information’ in artistic practices at

this time, as well as the re-appropriation by some artists of McLuhan’s aphorism ‘the medium is the message.” Among them, Dan
Graham, who uses McLuhan’s theories in order to rethink publications as artistic spaces. In the case of the Information exhibition,
McLuhan is a reputed figure. Kynaston McShine uses and refers to his concepts, some cards of his Distant Early Warning Card
Deck were displayed in the show, and the front and back covers of the catalogue are made of reproductions from the DEW-Line
Newsletter published by Marshall McLuhan in New York from 1968 to 1970.

9 Kynaston McShine, “Essay,” in Information, Kynaston McShine, ed. (New York: The Museum of Modern Art, 1970), 138.

1 The Machine as Seen at the End of the Mechanical Age was an exhibition organised by Pontus Hultén from the 27 November
1968 to the 9 February 1969 in the Museum of Modern Art, New York.

1 On 28 January 1969, the Art Workers’ Coalition submitted its demands to the director of MoMA, Bates Lowry, in a document
entitled 13 demands. When Lowry failed to respond, and because the membership of Art Workers’ Coalition was growing, they
held a public hearing on 10 April 1969 at the School of Visual Arts in New York, in order to decide the AWC program. Each
participant was invited to read a statement during the meeting and each statement was published in its entirety. Open Public
Hearing on the Subject: What Should Be the Program of the Art Workers Regarding Museum Reform, and to Establish

the Program of an Open Art Workers’ Coalition (New York: Art Workers’ Coalition, 1969). Available at the website Primary
Information: http://www.primaryinformation.org/product/art-workers-coalition-open-hearing/.

2 For a detailed reading of the five protocols, the reader is referred to the facsimile produced in the present publication.
13 MoMA was founded in 1929 on the initiative of Abby Aldrich Rockefeller, Lillie P. Bliss and Mary Quinn Sullivan.
14 See the catalogue in open access at MoOMA website: https://www.moma.org/calendar/exhibitions/2686?
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CE QUE PEUT LA CRITIQUE.
LA CRITIQUE COMME
CROISEMENT DES DISCOURS
CHEZ LUCY R. LIPPARD

«ABS EN T, EE

1 219 147205 5

INFORMATION LAND O R,

1476 15 187713771 T 2079

CSRISIQTQOIQCSIQSIQM »

est un texte écrit en 1970 par Lucy R. Lippard,
au titre de sa contribution critique pour le cata-
logue de I'exposition Information organisée par
Kynaston McShine au Museum of Modern Art de
New York'. D’emblée, ce texte marque sa singula-
rité par la notation de son titre qui croise chiffres
et lettres, et par une mise en page qui joue sur
des variations typographiques. Son contenu n’en
est pas moins surprenant : protocoles, citations,
aphorismes, chiffres se substituent a une discur-
sivité académique. Dans une note en premiere
page de l'article, Lippard explicite les conditions
qui ont entouré son écriture, et éclaire les choix
qui en ont découlé. Elle précise qu’elle résidait
en Espagne au moment ou Kynaston McShine
I'a sollicitée. Son intention premiere était de réa-
liser un index, pour lequel devait lui étre envoyée
de la documentation par courrier. N'ayant pas
recu les éléments demandés a temps, elle a congu
des protocoles lui permettant de déléguer la pro-
duction du texte. Ce que la formule « absentee in-
formation » vient signifier par un jeu sur la poly-
sémie du terme « absentee », qui veut dire tout
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a la fois « absent » et « par procuration ». Lucy
R. Lippard a ainsi répondu avec ruse a la situa-
tion qui s’est imposée a elle, en se servant des cir-
constances comme autant de contraintes d’écri-
ture. Le caractere expérimental de son texte ne
peut toutefois pas étre réduit a cette dimension
quelque peu anecdotique. Il doit étre resitué dans
les problématiques méthodologiques auxquelles
Lippard se confronte alors, indissociables d’'un
contexte artistique fortement politisé.

Pour une « critique fragmentaire du

recoupement »

En 1970, date a laquelle elle congoit et publie
«AB.S ENT EEIN FORMAT IO N

12719 147 20 1476 15 187713 172079 T 15 14
AN,D, O.R, CR,T, TCLSM,_ » Lucy
R. Lippard a déja organisé deux des quatre
expositions qui constituent la série des Numbers
Shows (1969-1974). La premiére, intitulée
557,087 s’est tenue au World’s Fair Pavilion de
Seattle, une antenne du Seattle Art Museum, du
5 septembre au 5 octobre 1969. La deuxiéme,

955,000, a eu lieu du 13 janvier au 8 février 1970
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a la Vancouver Art Gallery, a la Student Union
de I'Université de Colombie Britannique, ainsi
que sur plusieurs sites de la ville. Elles sont
suivies par 2,972,453 organisée au Centro de
Arte y Comunicacion de Buenos Aires du 4 au
23 décembre 1970, et c.7,500 qui a d’abord eu
lieu a la Gallery A-402 du California Institute of
the Arts (Valencia) du 14 au 18 mai 1973, avant
d’étre montrée dans différentes villes des Etats-
Unis et d’Europe jusqu’en 19742 Ces expositions
se caractérisent par leur dimension prospective,
tournée vers « la dématérialisation de lart »
cernée et théorisée par Lucy R. Lippard et John
Chandler dans un article publié en 19683. Par ce
terme, les deux auteurs proposent de considérer
« lart de l'idée » et « l'art de I'action » émergents
comme procédant d’un régime qui, sans renoncer
a la matérialité de l'art, minore toutefois
I'importance de l'objet. La « dématérialisation
de Tlart » suppose denrichir l'expérience
esthétique par des processus, des protocoles,
des documents, et une ouverture vers d’autres
disciplines. Alors que l'art étend son territoire,
Lucy R. Lippard pense des 1969 avec ses Numbers
Shows l'élargissement du champ de I'exposition.
A un niveau topologique : Lippard organise ses
expositions dans des lieux éloignés des grands
poles culturels, voire non dédiés a la monstration
et a la diffusion de l'art. Concernant sa position
de critique et commissaire d’exposition : elle
explore le partage de 'autorité des discours sur
les ceuvres, en concevant ses catalogues* comme
un espace au sein duquel circulent les paroles des
artistes et des critiques sans préséance des uns
sur les autres.

Ce programme est servi par un format
éditorial singulier, celui de fiches cartonnées, non
numérotées, non reliées mais réunies dans une
enveloppe « Manila »5. Y sont regroupées toutes
les informations requises dans un catalogue
d’exposition, avec toutefois certaines spécificités
qu’il est nécessaire de souligner : chaque artiste
a lui-méme rédigé sa fiche individuelle ; les
contenus critiques relatifs aux propos des
expositions consistent en un montage réalisé par
Lucy R. Lippard a partir de citations d’artistes, de
critiques et d’historiens de l'art, entrecoupées de
ses propres analyses. Le projet de ces catalogues est
de neutraliser le surplomb de la parole du critique
d’art, non pas en la niant, mais en l'intégrant dans
un espace collectif, ot les hiérarchies sont nivelées.
Ceci passe par une valorisation de la compétence
des artistes a commenter leurs ceuvres, mais
aussi par une sollicitation accrue du lecteur, qui
devient partie prenante dans la fabrication du
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discours sur les ceuvres. En effet, les fiches servent
également le dessein que le lecteur produise des
liens a partir des multiples possibilités que permet
leur manipulation. Ces ambitions ne sauraient
toutefois étre satisfaites par la seule exploitation
d'un format. Cest pourquoi Lucy R. Lippard
a travaillé le contenu des fiches pour proposer
des informations qui ressortissent de lhistoire
et de la théorie de l'art, sans toutefois développer
un commentaire explicatif qui procederait d'une
logique de dévoilement du sens des ceuvres. Leur
appréciation est confiée au lecteur, quialachargede
croiser les informations. Lippard fait ainsi basculer
les opérations d’interprétation et de jugement qui
incombent traditionnellement au critique d’art vers
celles du recueil et de la diffusion d’informations.
Les discours sur I'art sont dorénavant produits par
un tissu de relations entre des acteurs multiples,
autrement dit, par un réseau.

L’ensemble de ce programme est contenu
dans le titre méme de son texte, « absentee
information and or criticism » (« information
et ou critique par procuration »), et plus encore
dans ses modalités d’écriture. Le texte est
divisé en trois parties. Chacune d’entre elles est
composée de plusieurs protocoles, qui ont en
commun de croiser le systeme alphabétique et le
systeme décimal, et de se référer au MoMA. Dans
la premiere partie, les protocoles donnent lieu a
la constitution d’'une documentation sur chaque
artiste exposé, obtenue a partir des ouvrages de
la bibliotheque du musée. La deuxiéme partie
porte sur le propos général de ’exposition — sur
lequel nous reviendrons ultérieurement — que
Lucy R. Lippard commente et approfondit par
une compilation de citations, dont les noms des
auteurs sont chiffrés. On y retrouve des citations
de : ’Art Workers’ Coalition, Gaston Bachelard,
Robert Barry, Frederick Barthelme, D.E. Berlyne,
Mel Bochner, John Cage, Marcel Duchamp,
Dan Graham, Latvan Greene, Douglas Huebler,
William James, On Kawara, Joseph Kosuth,
R.D. Laing, Sol LeWitt, Marshall McLuhan, Ad
Reinhardt, Sainte-Beuve. Se mélent ainsi des
paroles d’artistes, de philosophes, d’universitaires
et de critiques, proposées a l'usage du lecteur.
A Tinstar des catalogues des Numbers Shows, les
deux premiéres parties de « AB,S EN T, EE_
IN,FORMAT 10N, AND, OR,
CSRISIQTQOIQCSIQSIQM » inscrivent la déhiérarchi-
sation des discours sur 'art dans un principe de
diffusion d’informations.

Le projet de Lucy R. Lippard est celui de
toute une génération, représentée par Barbara
Rose, Susan Sontag, Max Kozloff, ou encore
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John Perreault — pour le seul contexte américain.
Chacun d’entre eux s’éléve alors contre la
critique d’art telle que pratiquée par Clement
Greenberg et ses suiveurs, jugée excluante et
normative. L’enjeu est de taille, car il s’agit de
refondre les modalités d’exercice de la critique
d’art. Ce qui suppose, de maniere indissociable,
d’actualiser les outils théoriques au regard
des bouleversements que connait la création
artistique, et de déhiérarchiser les rapports entre
les différents poles de l'art — artistes, critiques
et publics. Dans ce contexte, Susan Sontag se
prononce en 1964 « contre l'interprétation »,
dans un article tres vite devenu incontournable®.
Lucy R. Lippard quant a elle qualifie sa démarche
de « critique fragmentaire de recoupement »7,
laquelle suppose une économie collective et
dialogique, au service d’une critique d’art qui se
veut prospective.

Information : une force politique

La troisiéme partie du texte de Lucy R. Lippard,
jusque-la laissée en suspens, se démarque des
deux précédentes. Ses intentions ne sont pas
tournées vers l'élucidation des ceuvres ou de
I'exposition, mais vers la politique institutionnelle
du MoMA. Afin de mieux comprendre les enjeux
de cette partie du texte de Lippard, et avant d’en
détailler les termes, il est nécessaire de resituer le
propos et le contexte de ’exposition.

Information a été organisée par Kynaston
McShine, a la demande de la direction du MoMA
qui souhaitait faire un bilan de la création
artistique émergente. Le parti pris de Kynaston
McShine a été de choisir des ceuvres d’artistes
de quinze nationalités différentes qui portent
la marque du développement des systemes de
communication. Ce propos se double dune
réflexion sur la maniere dont la circulation de
I'information affecte l'activité des artistes, a
lere d’'un « village global® » bouleversé par les
luttes politiques et sociales. Dans son « Essay »
pour le catalogue, il dresse ainsi le portrait d'une
génération d’artistes qui doit faire face a une
violence d’Etat quasiment généralisée. McShine
évoque la dictature en Argentine et au Brésil,
et les répressions sanglantes des mouvements
citoyens aux Etats-Unis :

Le matériel présenté par les artistes est
considérablement varié, et animé, si
ce n'est rebelle — ce qui n’est pas tres
surprenant, si on considere la crise sociale,
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politique, et économique générale qui est
presque un phénomene universel en 1970.
Si vous étes un artiste au Brésil, vous
connaissez au moins un ami qui est en
train d’étre torturé ; si vous étes un artiste
en Argentine, vous avez probablement
un voisin emprisonné pour avoir porté
les cheveux longs, ou ne pas étre « vétu »
correctement ; et si vous étes un artiste aux
Etats-Unis, vous pouvez craindre que 'on
vous tire dessus, soit dans les universités,
soit dans votre lit, ou plus officiellement
en Indochine. Cela peut sembler trop
indécent, si ce n’est absurde, de se lever
le matin, marcher dans une piece, et
appliquer des touches de peinture sortie
d’un petit tube sur un carré de toile. Que
pouvez-vous faire qui semble pertinent et
important en tant que jeune artiste ?°

Ces propos de Kynaston McShine ont sans
conteste eu une résonance particuliere au moment
ou s’ouvrait 'exposition. Information débute le
2 juillet 1970, soit a peine plus d'un mois apres
une vague de répressions meurtrieres menées par
les pouvoirs publics américains. Le 30 avril 1970,
Richard Nixon — élu le 20 janvier 1969 — annonce
I'extension de la guerre du Vietnam au Cambodge.
Le 4 mai, les forces de 'ordre font quatre morts
en tirant sur un rassemblement d’étudiants qui
manifestaient de maniére pacifique a 'université
d’Etat de Kent (Ohio), contre cette intervention
américaine au Cambodge. Le 14 mai, au cours
d’un autre rassemblement anti-militariste, deux
étudiants sont tués par la police sur le campus de
l'université d’Etat de Jackson, dans le Mississippi.
Du 11 au 13 mai, six personnes sont également
tuées par la police lors des émeutes du ghetto
d’Augusta en Georgie, relatives aux luttes pour
les droits civils. Face a ces dénis de démocratie,
les acteurs du monde de l'art se sont fortement
mobilisés, notamment en organisant le 22 mai
1970, soit quelques semaines avant 'ouverture de
Information, la « New York Artists’ Strike Against
Racism, War, and Repression » (connue comme
The Art Strike). Cette greve a été organisée par
I’Art Workers’ Coalition, une organisation dont la
lutte méle de maniere inextricable les conditions
de travail des artistes et leurs engagements
sociétaux.

Lucy R. Lippard était un membre actif de
'AWC, qui réunissait des artistes, un marchand
(Seth Siegelaub) et des critiques d’art. Créé en
janvier 1969, ce syndicat des artistes donne suite
a un conflit qui a opposé le MoMA et l'artiste
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Vassilakis Takis. Le 3 janvier 1969, Takis retire
son ceuvre Telesculpture (1960) de 1'exposition
The Machine as Seen at the End of the Mechanical
Age®. Bien que le MoMA soit propriétaire de
P'ceuvre, Takis ne souhaite pas qu’elle soit exposée,
la considérant insuffisamment représentative
de sa démarche. Par ce geste, il affirme sa pleine
autorité sur ses ceuvres, y compris lorsqu’elles
ont été cédées a un musée. Un peu plus tard,
il distribue un document par lequel il invite
a un regroupement des forces pour refondre
I'institution muséale, qu’il juge inadaptée aux
exigences contemporaines. De nombreux acteurs
du monde de l'art répondent a l'appel de Takis,
quils formalisent en fondant I'Art Workers’
Coalition*. Il ne s’agit pas tant pour 'AWC
de s’opposer au musée en tant que catégorie
générique, mais bien de pointer avec précision
les limites des politiques institutionnelles. En
loccurrence, sont mises en cause l'incapacité des
musées a rendre compte de l'art contemporain,
I'iniquité sociale qui régit les rapports entre
les musées et les artistes, et les modalités de
fonctionnement des musées. Sur ce dernier point,
de nombreux membres de 'TAWC soulignent les
déviances inhérentes au systeme de gouvernance
des musées américains. Les Trustees et les
sources gouvernementales de financement
des musées publics sont désavoués, car ils
supposent deux biais. D’une part, les musées sont
contraints par des relations de dépendance, si
ce n'est de complicité, vis-a-vis des politiques
du gouvernement. D’autre part, les missions
des musées sont dévoyées par des collusions
avec des intéréts économiques particuliers. Les
revendications de 'TAWC ne se limitent pas a la
défense des droits des artistes et a 'actualisation
des pratiques muséales. Nombre de ses membres
sont engagés dans les mouvements des droits
civiques et les mouvements féministes, et exigent
des musées qu’ils refondent leurs politiques vis-
a-vis des minorités : les artistes femmes, afro-
américains et portoricains — Porto Rico étant
un territoire non incorporé des Etats-Unis —,
ainsi que les visiteurs issus de milieux modestes.
L’organisation développe également une action
militante d’ampleur contre la guerre du Vietnam
et les politiques intérieures répressives.

Le contexte est donc celui d’une forte
politisation du milieu artistique new-yorkais, et
il n’est pas a douter que le propos que développe
Kynaston McShine dans son exposition converge
avec ces luttes. Au travers de certaines ceuvres
présentées dans l'exposition, tout autant que
par le texte de Lucy R. Lippard publié dans le
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catalogue, il relaie les engagements politiques et
citoyens de I’Art Workers’ Coalition. Ce n’est qu’a
laune de ce contexte que peut étre comprise la
troisiéme partie du texte « ABS EN T, EE_
IN_F OISRISMISAITQOIQO N, AN.D, OISRIE?
CSRISIQTQOIQCSIQSIQM Les cinq protocoles qui
la constituent s adressent tous aux instances
dirigeantes du MoMA, et reprennent terme a
terme les revendications de 'AWC : ils incitent
le MoMA a se confronter a ses relations avec les
artistes, mettent le musée face a ses obligations
morales vis-a-vis des guerres du Vietnam et du
Cambodge, et lui enjoignent de créer des actions
en faveur d’une accessibilité de I’art a un public
élargi. Pour exemples, le premier protocole
impose que chaque artiste ait une conversation
de huit heures avec 'un des Trustees, portant
précisément sur les droits des artistes et les
relations du musée a la société ; et le cinquieme
protocole consiste a publier un « priere d’insérer »
pour le catalogue recensant les informations
relatives a toutes les réformes entreprises par le
MoMA concernant les droits des artistes (frais de
location, contrats, partage des profits, controle des
artistes sur leurs ceuvres vendues et montrées),
et ce depuis son conflit avec Vassilakis Takis®.
Lucy R. Lippard n’oublie donc pas de mettre le
MoMA face a ses responsabilités, tout comme
d’autres artistes invités a participer a 'exposition
Information. Rappelons que Hans Haacke, lui
aussi membre de TAWC, concoit MoMA Poll pour
I'exposition. Cette ceuvre consiste a mettre au jour
les affiliations financieres et politiques du MoMA.
Alors que David Rockefeller est le Président du
conseil d’administration du MoMA', son frere,
Nelson Rockefeller, est Gouverneur de I'Etat
de New York. En campagne pour sa réélection,
Nelson Rockefeller se proclame candidat de
la paix. Or, l'ceuvre de Hans Haacke a ceci
d’épineux qu’elle propose aux visiteurs de voter
« oui » ou « non » a la question : « Would the
fact that Governor Rockefeller has not denounced
President Nixon’s Indochina policy be a reason
for you not to vote for him in November ? »4.

Il est ainsi possible de considérer que
Kynaston McShine a fait de Information un
« porte-voix » de I'Art Workers’ Coalition.
Sa démarche est polémique car la demande
de la direction du MoMA était d’apaiser les
revendications de 'TAWC. Or, McShine a organisé
une exposition qui tient lieu de déclaration
manifestaire en faveur des luttes politiques
et sociales portées par les artistes. La section
photographique du catalogue paracheve de
convaincre de la portée politique du propos de
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Kynaston McShine®. Elle mérite que l'on s’y
attarde, car elle participe a encadrer la réception
du texte de Lucy R. Lippard et a lui donner de
I’épaisseur. Cette section est composée de 54
pages, montrant des photographies imprimées
en pleine page, sans légendes, et dont le spectre
s’étend du photoconceptualisme a l'image de
presse. Les photographies sont agencées sans
hiérarchisation ni différenciation de leurs régimes
et provenances. L’ensemble iconographique ainsi
constitué fournit une documentation historique
riche et foisonnante concentrée sur les ruptures
artistiques du XX¢ siecle et les nombreux combats
pour I'émancipation qui ont marqué les années
1960. Se mélent ainsi aux photographies des
ceuvres de Jannis Kounellis, Yves Klein, Marcel
Duchamp, des photogrammes du film Satyricon
de Federico Fellini, des affiches anti-guerre du
Vietnam produites par TAWC, des portraits de
Mick Jagger et du Che Guevara, des images de
la conquéte de la Lune, du mouvement hippie,
mais aussi des Black Panthers. Pour exemple, une
double page juxtapose d’un coté une ceuvre du
photographe Soichi Sunami, et une photographie
de Toeuvre 3 stoppages-étalon de Marcel
Duchamp ; de’autre, sont reproduites des images
de presse sur les actions des Black Panthers, dont
I'une montre les manifestations qui ont eu lieu
devant le palais de justice du Comté d’Alameda en
Californie, suite a la condamnation en septembre
1968 de Huey Newton pour l’assassinat d’un
policier. Ce ton politique de I'exposition est a vrai
dire assumé des la page de garde. Le catalogue
s’ouvre en effet sur une photographie aérienne
de la marche pour les droits civiques de 1963 a
Washington, imprimée en pleine page. Et se
ferme sur une photographie de la foule du festival
Woodstock, embléme de la révolution culturelle
en cours.

In-formation

Protocoles, fiches, index, sont autant d’outils
dont Lucy R. Lippard s’est emparée pour
mener a bien ses recherches méthodologiques,
tout entiéres tournées vers le nivellement des
hiérarchies entre les multiples acteurs de l'art.
Clest a ce titre que le texte « AB,S EN T, EE_
IN FORMAT,ION_  AND

O .R

1476 15 1877137717 2079 4 157 18
CRIT,ICIS M. » et les catalogues
des Numbers Shows adoptent des formes
éditoriales singulieres. Grace a leurs formes, ces
publications ne se contentent pas de diffuser

des contenus, mais les générent également.

©
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Elles articulent I'« in-formation », qui consiste
en l'action de donner forme a une matiére, et
I'« information », qui désigne le produit de cette
opération. Cette contraction, entre les conditions
de matérialisation des discours sur l'art et leurs
modalités de diffusion, est ce qui permet a Lucy
R. Lippard de donner a son projet critique toute
son ampleur démocratique : les discours sur I’art
sont dépendants de dynamiques collectives, et
participent aux luttes pour I'équité politique et
sociale.
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Boemmry

Oktadka katalogu wystawy Information, ztozona z fotografii opublikowanych przez Marshalla McLuhana w jego wydawnictwie DEW-Line
Newsletter (New York, od 1968 do 1970).

Cover of the Information exhibition catalogue, edited from photographs published by Marshall McLuhan in his DEW-Line Newsletter (New York,
from 1968 to 1970).

formation, r e & partir de photographies publi par Marshall McLuhan dans sa revue DEW-
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Strona tytutowa katalogu wystawy Information, zdjecie Marszu na Waszyngton z lotu ptaka, 28 sierpnia 1963.

Front page of the Information exhibition catalogue, aerial photograph of the March on Washington on 28 August 1963.
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Rozktaddwka z czesci katalogu wystawy Information zawierajagcej fotografie. Z lewej: Wielki Mur Chinski. Z praweyj: Yves Klein.
Kynaston McShine, red., Information (New York: The Museum of Modern Art, 1970), 146-147. Kat. wyst.

Selection of a double page from the photographic section of the Information exhibition catalogue. Left: the Great Wall of China. Right: Yves Klein.
Kynaston McShine, ed., Information (New York: The Museum of Modern Art, 1970), 146-147. Exhib. cat.

Sélection d’une double page de la section photographique du catalogue de I'exposition Information. A gauche: la muraille de Chine. A droite:
Yves Klein.
Kynaston McShine, dir., Information (New York: The Museum of Modern Art, 1970), 146-147. Cat. exp.
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Rozktaddwka z czesci katalogu wystawy Information zawierajgcej fotografie. Z lewej: fotografia autorstwa Soichi Sunami; 3 stoppages-étalon
Marcela Duchampa. Z prawej: akcja Czrnych Panter, fotografia prasowa.
Kynaston McShine, red., Information (New York: The Museum of Modern Art, 1970), 148-149. Kat. wyst.

Selection of a double page from the photographic section of the Information exhibition catalogue. Left: photograph by Soichi Sunami; 3
stoppages-étalon by Marcel Duchamp. Right: press images showing the Black Panthers’ actions.
Kynaston McShine, ed., Information (New York: The Museum of Modern Art, 1970), 148-149. Exhib. cat.
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Rozktaddwka z czesci katalogu wystawy Information zawierajqcej fotografie, fotografia Che Guevary.
Kynaston McShine, red., Information (New York: The Museum of Modern Art, 1970), 162-163. Kat. wyst.

Selection of a double page from the photographic section of the Information exhibition catalogue, photograph of Che Guevara.
Kynaston McShine, ed.,, Information (New York: The Museum of Modern Art, 1970), 162-163. Exhib. cat.
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Rozktaddwka z czesci katalogu wystawy Information zawierajgcej fotografie, fotografia zrobiona przez NASA.
Kynaston McShine, red., Information (New York: The Museum of Modern Art, 1970), 184-185. Kat. wyst.

Selection of a double page from the photographic section of the Information exhibition catalogue, photographs by the NASA.
Kynaston McShine, ed., Information (New York: The Museum of Modern Art, 1970), 184-185. Exhib. cat.

Sélection d’'une double page de la section photographique du catalogue de I'exposition Information, photographies de la NASA.
Kynaston McShine, dir,, Information (New York: The Museum of Modern Art, 1970), 184-185. Cat. exp.
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". .. A sclentific post-esthetic which will make possible the

manufacture, distribution and consumption of a perfect art

product, and will be characterized by a fusion of the art forms
and materials, an abstraction and liberation of the idea, and a
disintegration of art".

Joseph Schillinger

An irregular, randomly controlled and impermanent art form
recapitulates the "nerve" system of electronics, as opposed to
the "muscle" system of electricity and the machine. Pleces
like Huot's luminescent space marking, that reinforce existing
interior or exterior spaces, are weightless, disintegrative,
nor-sequential, and can be traced back to the serialism and
broken surface of Impressionism.

"We are in a desert, where nothing but sensitivity is actuality".

Kasimir Malevich

"Arything can be a work of art if we have a sensitivity to it".

ain Baxter

R.Barthelme, B, Ootober 10, 1946, New York, N.Y,
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Katalog wystawy 557087, pierwszej z serii Numbers
Shows zorganizowanych przez Lucy R. Lippard.

Lucy R. Lippard, red., 557087 (wydanie wtasne, 1969).
Kat. wyst.

557,087 exhibition catalogue, first of the Numbers
Shows series curated by Lucy R. Lippard.

Lucy R. Lippard, ed., 557,087 (sef-published, 1969).
Exhib. cat.

Catalogue de l'exposition 557087, premiére de la série
des Numbers Shows organisés par Lucy R. Lippard.
Lucy R. Lippard, dir, 557,087 (autopublié, 1969). Cat.
exp.

Fragmenty tekstu krytycznego z katalogu wystawy
557,087,

Excerpt from the critical text of the 557,087 exhibition
catalogue.

Extrait du fexte critique du catalogue de l'exposition
557087,

Fiszka z katalogu wystawy 557087, karta Ricka
Bartheleme.

Selection of an index card from the 557087 exhibition
catalogue, individual card of and by Rick Barthelme.

Sélection d'une fiche du catalogue de I'exposition
557,087, fiche individuelle de et par Rick Barthelme.

Fiszka z katalogu wystawy 557087, karta Hanne
Darboven.

Selection of an index card from the 557087 exhibition
catalogue, individual card of and by Hanne Darboven.

Sélection d'une fiche du catalogue de I'exposition
557,087, fiche individuelle de et par Hanne Darboven.

Fiszka z katalogu wystawy 557087, karta Michaela
Heizer'a.

Selection of an index card from the 557,087 exhibition
catalogue, individual card of and by Michael Heizer.

Sélection d'une fiche du catalogue de l'exposition
557,087, fiche individuelle de et par Michael Heizer.
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ROBERT EUOT
1935

104 Franklin £¢. N.Y.C.

A) Shadows in a room cast by available light (Seattls)

B) 3/4" squares of "luminactive” taps placed on west
#ide of trees 5 ft. from ground within a square acre
(Seattle/Nancouver)

C) Room completely painted Fratt & Lambert #5017
alicd flat blue (Vancouver)

John Latham, b.1921, lives in London
ART & CULTURE evidence, 1966/7.

In August 1966, because of the per-
suasive power of the book among stu-
dents,and its provocative title,John
Latham withdrew the copy of Clement
Greenberg's ART & CULTURE from the
library of the St. Martin's School
of Art.An event, STILL & CHEW, was
organized with Barry Flanagan.Invit-
ed students,critics,artists select-
ed a page each to chew:the product
was spat into a flask.About a third
of the book was ccnsumed.Chewed pa-
ges were later immersed in 30% Sul-
furic Acid and converted to sugar,
then neutralized by sodium bicarbon-
ate.Next an Alien Culture was intro-
duced-a yeast-and the solution bub-
bled for several months.At the end
of Msy '67,Mr. Latham received a
card marked VERY URGENT asking that
the book be returned to the library
of the school (where he had been a
parttime instructor for several
years).The solution was distilled,
put in a glass container and return-
ed to the Librarian:a few minutes
were required to persuade her that
this was indeed the book referred to
on the card.The next morning a let-
ter arrived from the principal of 3%
Martin's saying that Mr. Latham was
not to teach there anymore. II
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|Z| Fiszka z katalogu wystawy 557087, karta Evy Hesse.
Selection of an index card from the 557087 exhibition catalogue, individual card of and by Eva Hesse.

Sélection d'une fiche du catalogue de l'exposition 557087, fiche individuelle de et par Eva Hesse.

Fiszka z katalogu wystawy 557087, karta Roberta Huot'a.

Selection of an index card from the 557,087 exhibition catalogue, individual card of and by Robert Huot.

Sélection d'une fiche du catalogue de l'exposition 557087, fiche individuelle de et par Robert Huot.

Fiszka z katalogu wystawy 557087, karta Roberta Kinmont'a
Selection of an index card from the 557087 exhibition catalogue, individual card of and by Robert Kinmont.

Sélection d'une fiche du catalogue de l'exposition 557087, fiche individuelle de et par Robert Kinmont.

IZ' Fiszka z katalogu wystawy 557087, karta Johna Latham’a.
Selection of an index card from the 557087 exhibition catalogue, individual card of and by John Latham.

Sélection d'une fiche du catalogue de l'exposition 557,087, fiche individuelle de et par John Latham.

Fiszka z katalogu wystawy 557,087, karta Freda Sandback’a.
Selection of an index card from the 557087 exhibition catalogue, individual card of and by Fred Sandback.

Sélection d'une fiche du catalogue de l'exposition 557,087, fiche individuelle de et par Fred Sandback.
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