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NIECZYPOROWSKI

Akademia Sztuk Pieknych w Gdansku

SZKOLA Z WIDOKIEM NA MORZE.
U ZRODEL AKADEMII SZTUK
PIEKNYCH W GDANSKU

Pamieci profesora Andrzeja Dyakowskiego

Strasznie pyszny jest ten koniec wieku. Dlatego ja teraz maluje Sw. Franciszka,

ktory sie kgpie w Raduni, a wilk pilnuje mu ubrania.*

Dnia 6 grudnia 2020 roku mineto 75 lat od mo-
mentu utworzenia Panstwowej Wyzszej Szkoly
Sztuk Pieknych w Gdansku, z siedziba w Sopo-
cie.? Czas pandemii pokrzyzowal wszelkie plany
z rocznica tg zwigzane, w wyniku czego spotecz-
nosci gdanskiej Akademii Sztuk Pigknych nie bylo
dane nalezycie $§wietowac jubileuszu jej istnienia.
Wielu z nas, zamknietych w domach, skazanych
na nauczanie zdalne zatesknilo za chwilowo utra-
cong normalnoScia akademickiego zycia, za spo-
tkaniami z przyjaciélmi, dyskusjami po $wit, za
zapachem farb czy kawa pita w poSpiechu. Zate-
sknili$my za Szkola.

Na pozoér wydawaé by sie moglo, ze dzieje
powstania gdanskiej Alma Mater sa dobrze zna-
ne i opisane.3 Kiedy jednak z uwagg zaglebimy sie
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w historie jej poczatkéw, to nasuwa sie cala masa
pytan, ktore ciagle pozostaja bez odpowiedzi.+
Wniosek o powolanie Instytutu Sztuk Pla-
stycznych w Gdansku zgloszony zostal na kra-
kowskim zjezdzie Zwiazku Zawodowego Polskich
Artystow Plastykéw, ktory wedlug planéw Za-
rzadu Gléwnego odby¢ sie mial w dniach 26—29
sierpnia 1945 roku.’? Na Zjezdzie tym podnie-
siono konieczno$¢ powolania Instytutéow Sztuk
Plastycznych w Warszawie, Krakowie, Poznaniu,
Lodzi, Wroclawiu, Gdansku i Katowicach.® Nie-
mniej wydaje sie, ze pomysl utworzenia szkoly ar-
tystycznej na Wybrzezu pojawil sie juz wezedniej
i z duza doza prawdopodobiefistwa za jednego
z jego autoréw uzna¢ mozemy Jacka Zutawskie-
go. Wedlug Jozefy Wnukowej mialo to nastapic
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w dawnym dworze Steckich w Lancuchowie nie-
opodal Lublina,” w ktérym ,zostal umieszczony
pierwszy po wojnie Dom Pracy Tworczej plasty-
kéow. Juz w listopadzie 1944 roku zamieszkalo
tam kilka oséb, ktore znalazly sie w Lublinie.”®
Do Lublina Wnukowa pojechala za namowg Sta-
nistawa Teisseyre’a, ktory szukajac po powsta-
niu warszawskim po réznych szpitalach swojej
matki, zastal Wnukowa w szpitalu w Srédboro-
wie pod Otwockiem. W Lublinie Wnukowa spo-
tkala sie z Hanng Zulawska?® i juz razem znalazly
sie w Lancuchowie.”® Jak wspomina Wnukowa,
~w rezydencji tej, malowniczo polozonej nad
Wieprzem. Znalazlo w niej schronienie wielu ko-
legoéw z réznych stron Polski, zar6wno tych, kt6-
rzy opuscili Lwow, jak i tych, ktérych Powstanie
Warszawskie pozbawilo dachu nad glowa, a takze
przybytych do Polski z wojskiem I Armii. Rozpo-
czynaliSmy wtedy organizowanie Zwiazku Pol-
skich Artystow Plastykow. (...) Jacek [Zutawski]
zjawil sie w Lancuchowie w zimie niedlugo po
wyzwoleniu Krakowa.”"

I to wlaénie tam, w trakcie jednej z licznych
rozmoéw, Zulawski miat poddaé pomyst o stworze-
niu szkoly artystycznej w Gdansku. Pdzniej juz,
w trakcie krakowskiego zjazdu ZZPAP, Juliusz
Studnicki nazwal zartobliwie te inicjatywe ,repo-
lonizacja Gdanska.”?

W tym miejscu nasuwa sie pytanie, dlacze-
go wybor padl wlasnie na Gdansk, a nie na przy-
klad na Szczecin. Powodéw zapewne bylo wiele.
Po drugiej wojnie $wiatowej Gdansk nabrat sym-
bolicznego znaczenia jako miasto, w ktérym ta
wojna sie zaczela i ktore stalo sie symbolem zagla-
dy starego $wiata. Oprocz tego dla wielu Polakow
wlaczenie Gdanska w granice odradzajacego sie
panstwa stalo sie symbolem kolejnego polskiego
zwyciestwa nad niemieckim zywiotem, bylo ,,po-
wrotem do macierzy.”

Jednak juz przed druga wojna $wiatowa
na Wybrzezu Gdanskim zaobserwowaé¢ mozna
bylo rodzacy sie (polski) ruch artystyczny. Szcze-
gblnym miejscem w tym okresie stala sie Gdynia
— ,miasto z morza i marzen,”* miasto ktére po-
wstalo po odzyskaniu przez Polske niepodleglo-
Sci,s i ktore bylo chluba oraz symbolem nowo-
czesnosci odrodzonego panstwa. W Gdyni osiadla
cala grupa artystow, pos$réd ktéorych wymienic
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nalezy Antoniego Suchanka, ucznia Jozefa Me-
hoffera i Leona Wyczotkowskiego,® Kazimierza
Ostrowskiego, Jana Gasinskiego, Maksymiliana
Kasprowicz czy Marie Zabtocka-Mohl,"” za§ w po-
bliskim Sopocie od roku 1917 tworzyl i aktywnie
dzialal Marian Mokwa® — malarz marynista,
ktory w 1934 zalozyl w Gdyni prywatna Galerie
Morska. Doda¢ rowniez warto, ze od roku 1933
funkcjonowala w Gdyni, przeniesiona z Grudzia-
dza, Pomorska Szkola Sztuk Pieknych Waclawa
Szczeblewskiego, w ktorej nauki pobierali miedzy
innymi Elzbieta Szczodrowska-Pepliniska, Aloj-
zy Trendel, Jozef Lakomiak i Rajmund Pietkie-
wicz,2° artySci ktorzy pbzniej poprzez studia czy
tez prace zwiazani byli z gdaniska PWSSP lub Li-
ceum Plastycznym w Orlowie (Szczodrowska).2

Procz tych oczywistych, politycznych prze-
slanek byly tez i inne, natury osobistej. Jacek
Zulawski mial dwie wielkie pasje: wspinaczke wy-
sokogorska i zeglarstwo, stad juz od najwcze$niej-
szych lat swojego zycia bywal w domu kuzynostwa
w Zakopanem, a od poczatku lat trzydziestych
dwudziestego wieku duzo czasu spedzal w Gdyni,
do ktorej jezdzil na obozy zeglarskie. Tam to ,pod
komenda Mariusza Zaruskiego uprawial pelno-
morskie zeglarstwo,” uzyskujac kapitanski sto-
pien.?* Co wiecej, po powrocie z Paryza, wiosng
1938 roku, Jacek i Hanna Zulawscy skorzystali
z propozycji Ministerstwa O$wiaty i przeprowa-
dzili sie do Gdyni, gdzie objeli posade nauczy-
cieli rysunku. Jak wspomina Hanna Zulawska:
»PojechaliSmy chetnie, necity nas mozliwos$ci ze-
glarskie. Ponadto przedwojenna Gdynia to nowe
miasto, polski port, duma calego kraju; panowa-
la tam atmosfera pogody i rado$ci zar6wno na
ladzie, jak i morzu. ZaprzyjazniliSmy sie od razu
z paczka architektow. Byli to Tadeusz Kossak,
Bogdan Damiecki, Stefan Richman i Bronislaw
Malisz — to wlaénie oni projektowali gmachy i bu-
dynki przedwojennej Gdyni. 23

Sielanka ta nie trwatla jednak dtugo, ponie-
waz z Gdyni wyjechali w koncu lata pamietnego
roku 1939.2¢ Z pewnos$cia wiec idea powolania
Instytutu Sztuk Plastycznych w Gdansku musia-
la by¢ bliska Zulawskim; stwarzala im mozliwoéé
powrotu do miejsca, ktére odebrata im wojenna
zawierucha. Wraz z Zulawskimi do Sopotu przy-
jechali wtedy Studniccy,?> Wnukowie oraz Janusz
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Strzatecki,? ktory z racji starszefistwa i piastowa-
nej funkcji inspektora akcji przesiedlenczej przy
Zarzadzie Gloéwnym ZPAP zostal pierwszym dy-
rektorem uczelni powstalej w Sopocie pod koniec
roku 1945.7

Studnicey, ktérzy podazyli z Zulawskimi
na Wybrzeze, znali sie i przyjaznili z Jackiem
jeszcze z czasow ich wspoélnych studiow w kra-
kowskiej akademii, p6zniej z warszawskiej Szko-
ly Sztuk Pieknych i pobytu w Paryzu,?® w trakcie
ktorego zamieszkiwali obok siebie i razem wysta-
wiali swoje prace na otwartej 21 maja 1938 roku
w stolicy Francji Exposition de six peintres polo-
nais w Galerii Bernheim-Jeune.? Do grona tego
dolaczyli Jozefa i Marian Wnukowie, ktorych ze
Strzaleckim zwigzala pomoc,3° jakiej udzieli-
li ukrywajacemu sie w czasie wojny Arturowi
Nacht-Samborskiemu. Nie bez znaczenia chyba
byla tu tez fascynacja Jozefy Zulawskim, ktora
narodzila sie w trakcie ich pobytu w Lancucho-
wie. Procz tego decyzja ta miala tez i prozaiczne
powody. Ot6z do Lwowa, gdzie w Instytucie Sztuk
Plastycznych Marian Wnuk pracowal i w ktérym
to miescie do 1944 roku Wnukowie mieszkali, ze
wzgledu na powojenne zmiany granic wrocic juz
nie mogli, Warszawa za$, rodzinne miasto Joze-
fy, lezala w gruzach. Zresztg, do Warszawy Wnu-
kowa wraca¢ nie chciala z powodéw osobistych,
0 czym wspomina w rozmowie z Henryka Dobosz:
s~wyjechalam z Warszawy, zeby tam juz nie wro-
cié¢, bo nie mialam do kogo ani do czego, skoro
wszyscy moi bliscy zgineli, dom sie zawalil. Nie
chcialam tam zamieszka¢ takze pare lat p6zniej,
kiedy mi to proponowal moj maz. Warszawa byla
dla mnie rozdzialem zamknietym.”3

Latwiej bedzie zrozumiet jej stanowisko,
kiedy przypomni sie, ze w poczatkach powstania
warszawskiego Wnukowa peknita stuzbe jako sa-
nitariuszka w szpitalu na Woli. Poniewaz zdawala
sobie sprawe, ze psychicznie temu nie podola, po-
prosila o przydzial do innych zadan i w ten sposéb
zostala lgczniczka Komendy Glownej AK.32 Tuz
po jej odejéciu, miedzy 5 a 7 sierpnia 1944 roku
Niemcy dokonali masakry ludnoéci cywilnej, kto-
ra przeszla do historii pod nazwa Rzezi Woli.33
Traumy drugiej wojny $wiatowej, w szczego6lnosci
za$ powstania warszawskiego, Wnukowa nigdy sie
nie pozbyla. Na pytanie Dobosz o to, czy wydarze-
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nia te nie zatarly sie w jej pamieci, odpowiedziala:
,Nie zatarly sie, cho¢ bardzo sie o to staralam.
Ale to jest najgorsze, co mialabym opowiadac.
Z powstania wyszlam calkiem innym czlowie-
kiem, jakbym zginela lub utonela w tej Wisle,
ktora przeplywalam wplaw do Berlinga, jakby na
moje miejsce przyszedt ktosS inny, tylko zewnetrz-
nie do mnie podobny. To bardzo trudno opowie-
dziec i jeszcze trudniej zrozumieé.”3+

Nie ona jedna musiala sie zmagaé z tym
fundamentalnym dla drugiej polowy dwudzieste-
go wieku konfliktem ,miedzy uroda $§wiata a tra-
gizmem kondycji ludzkiej.”ss W tekscie dedyko-
wanym Zulawskiemu Halina Kenarowa napisala:
»~Wojna nas rozdzielila na kilka zaledwie lat, ale
wyszliSmy z niej juz nie ci sami. Poza wstydem,
ze zyjemy, podczas gdy tylu najblizszych zgine-
lo — przeszliSmy najglebsze upokorzenie naszej
ludzkiej godnosci. Wylizywanie sie z ran po woj-
nie przybralo formy gorgczkowej dzialalnosci
spotecznej i artystycznej (...), ale w gruncie rze-
czy nikt z nas sie nie doleczyl. Mnie pozostaly
glebokie blizny. Ty$ w ogole odmawial wszelkiej
kuracji (...).”3¢

Zdanie to moglibyémy odnie$¢ do calego
pokolenia, ktéremu pierwsza wojna Swiatowa
przyniosta wolna Polske, a ktore z drugiej wyszlo
niewyobrazalnie okaleczone. Moze dlatego funda-
mentem szkoly, ktéra jesienia 1945 roku zalozyli
w Sopocie, byla przyjazn. Wnukowa wspomina, ze
»W tym pierwszym okresie szkota (...) byla osrod-
kiem naszego zycia, osobista sprawg kazdego
z nas. Strukture uczelni i programy studidow
ukladaliémy wspdlnie, majac na uwadze bardzo
szerokie i wielostronne wyksztalcenie artysty.
MieliSmy wtedy do czynienia ze studentami, kt6-
rzy w wielu wypadkach byli dorostymi ludZmi,
a nawet dojrzatymi artystami. Laczyly nas z nimi
przyjacielskie stosunki, byli wlaéciwie wspottwor-
cami uczelni.”s”

Podobnie zapamietat to Teisseyre, ktory opo-
wiadajac o poczatkach gdanskiej szkoly moéwi, ze
»przychodzili na studia ludzie w bardzo réznym
wieku. (...) OczywiScie, ze byli to gléwnie lu-
dzie dwudziestoparoletni, ktorzy przeszli przez
wojne. Profesura byta mloda; profesorowie byli
o kilkanaScie lat starsi od studentéw. Dziesieg,
pietnascie maksimum. Byla mala r6znica wieku,
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panowaly raczej stosunki kolezenskie. Taki mgz
Wnukowej — rektor w Gdansku przede mna — to
on wiadciwie ze swoja pracownia siedzial co wie-
czor w knajpie. O drugiej wychodzili z knajpy i on
byl pierwszy w pracowni o dziewiatej, zawsze.
I zmuszal w ten sposob studentow, ze poZniej sie
wstydzili, zeby nie przyj$¢ na dziewiata..., zeby
Marian Wnuk sam siedziat w pracowni.”s®

O sile i znaczeniu tych przyjazni $wiad-
czy chociazby fakt, iz wiele lat pdzniej, kiedy
Wnuk byl juz profesorem w warszawskiej ASP,
ciagle jeszcze do Gdanska zjezdzali na studia
artystyczne absolwenci zakopianskiej szko-
ly Kenara, z ktorym Wnuk sie od zawsze przy-
jaznil. Halina Micinska-Kenarowa zauwaza, ze
~»Rurociag Przyjazni«3 mial tez swoja odnoge
prowadzaca do Wyzszej Szkoly Sztuk Plastycz-
nych w Gdansku, gdzie prof. Adam Smolana,
uczen Wnuka ze Lwowa, narciarz i taternik,
mial sentyment do gorali. Umial tez pieknie in-
teresowaé sie nimi poza pracownia, opiekowaé
sie i wspomaga¢ w nieszczeSciach. Akademia
Krakowska, mimo iz byla najblizej Zakopanego,
a w ktorej Wydzial Rzezby prowadzil prof. Jacek
Puget, niechetnie przyjmowala naszych absol-
wentow, Puget uwazal, ze winni poprzesta¢ na
dyplomie technika, bo jako studenci nie daja sie
tatwo prowadzié¢, sa »przemadrzali« i »skazeni«
reka Kenara.”+°

W poczatkach roku 1946 do grona zalo-
zycieli szkoly w Sopocie dolaczyt dawny lwow-
ski student Wnuka — Adam Smolana,* kilka za$
miesiecy pozniej, dzieki wysitkom Strzaleckiego
i Wnukowej udalo sie tez $ciagnac¢ Artura Nach-
ta-Samborskiego, Jana Wodynskiego, Eugenie
Roézanska i Pawla Gajewskiego. W latach po6z-
niejszych grono to poszerzylo sie miedzy innymi
o Teisseyre’a, Stanistawa Horno-Poplawskiego,
Aleksandra Kobzdeja, Terese Pagowska, Raj-
munda Pietkiewicza, Jana Cybisa, Piotra Po-
tworowskiego czy Stanistawa Borysowskiego.
Mozna wiec powiedzie¢, ze w swoich poczgtkach
szkota bazowala na dwoch dziedzinach: malar-
stwie i rzezbie.#*> Niemniej nieodlegle gruzy spa-
lonego Gdanska naturalnie wskazywaly jeszcze
jeden kierunek rozwoju: architekture wnetrz.
Tak sie akurat zlozylo, ze w 1945 roku do Gdan-
ska przybyli Stefan Listowski i Wlodzimierz Pa-
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dlewski, ktorzy zatrudnieni zostali w Gdanskiej
Dyrekeji Odbudowy i ktorzy, gdy tylko nadarzy-
la sie okazja, jesienia 1946 roku zaangazowali
sie w tworzenie nauczania architektonicznego
w Panstwowej Wyzszej Szkole Sztuk Pieknych
w Gdansku.# Po latach, w 2003 roku, zblizajacy
sie do setnej rocznicy urodzin Padlewski, emery-
towany profesor gdanskiej ASP, tak wspominat
okoliczno$ci swojego zatrudnienia w Panstwo-
wej Wyzszej Szkole Sztuk Pieknych w Gdansku:
,0 pracy dydaktycznej — zanim juz otrzymalem
te prace w szkole — sporo mys$lalem, bo zawsze
bylo mi blizsze niz techniczne wykonywanie za-
wodu. Ta droga interesowala mnie zawsze, bo
juz w dziecinstwie uwaznie przypatrywalem sie
ojcu, pracujacemu wlasnie w tej dziedzinie. M§j
stosunek do nauczania byt raczej emocjonalny.
Razem z kolegg Listowskim, z ktérym pracowali-
Smy w Gdanskiej Dyrekcji Odbudowy, dzieliliSmy
wspoOlna $wiadomos$é i wizje przyszlych zadan.
OczywiScie kazdy z nas dzialal samodzielnie, nie
wiem zreszta, czy byli$my jedynymi, ale my w kaz-
dym razie bardzo wyraznie postawiliémy swoj cel.
Czekaliémy na pojawienie sie okazji nauczania,
a kiedy sie pojawila, byliSmy gotowi. W 1945 roku
powstal Instytut Plastyczny. Jeszcze nie z naszy-
mi dziedzinami, co prawda, bo chodzito o mala-
rzy i rzezbiarzy, ale juz stanowiska dydaktyczne
istnialy. SadziliSmy, ze i nasz wspotudzial bedzie
udokumentowaniem przynalezno$ci naszego za-
wodu do typu akademickiego, a takze, ze nasze
umiejetnosci i mozliwosci pozwola zaspokoié za-
potrzebowanie na jego nauczanie. Ale wlaczenie
architektury w ten uklad akademicki: malarstwa,
rzezby i architektury — to, co bylo juz w Akademii
Warszawskiej przed wojng — w nowych warun-
kach gdanskich jeszcze nie bylo mozliwe do wy-
konania. Zapewniono nas wiec... Tak, musieliSmy
sie z tym zgodzi¢. Odlozono wszystko na rok 1946,
kiedy ta sprawa byla wyjaéniona od strony orga-
nizacyjnej.”+

Co ciekawe, Padlewskiego, podobnie jak
wezeéniej Jacka Zulawskiego, do Gdanska $cia-
gnelo morze.#s Tak wiec mozna powiedzieé, ze
zreby architektury wnetrz i wzornictwa w gdan-
skiej uczelni stworzyli Listowski i Padlewski, do
ktérych wkrétce dolgezyli Adam Haupt i Lech
Kadlubowski.
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Wartym podkre§lenia jest fakt, iz przez
wiele lat istnienia gdanskiej uczelni, mimo licz-
nych zmian strukturalnych i kadrowych fluktuacji
obowigzywala w szkole niepisana zasada wzajem-
nego przenikania sie kadry dydaktycznej. Na tej
zasadzie projektowanie architektoniczno-rzez-
biarskie na Wydziale Rzezby prowadzil miedzy
innymi prof. Listowski,* wspo6lng dla malarzy
i architektow pracownie malarstwa architekto-
nicznego i tkaniny prowadzili Zutawski, Wnu-
kowa i Gajewski,+ zajecia z kompozycji plaskiej
i przestrzennej dla malarzy prowadzil Ryszard
Semka,*® projektowanie rzezbiarsko-architekto-
niczne i plastyke form przemyslowych dla stu-
dentéw Wydzialu Architektury Wnetrz prowadzil
Smolana.# Co wiecej, zajecia z malarstwa dla
studentéw Wydziatlu Architektury Wnetrz prowa-
dzili tacy artySci jak: Krystyna Lada-Studnicka,
Jan Wodynski, Rajmund Pietkiewicz, Wladystaw
Jackiewicz, Kazimierz Ostrowski czy Kazimierz
Sramkiewicz. Koncepcja, ktéra temu poziome-
mu przenikaniu sie kadry dydaktycznej miedzy
poszczegblnymi kierunkami przy$wiecala, byla
cheé uwrazliwienia studentéw na rézne obszary
aktywnoSci artystycznej i projektowej, z drugiej
za$ strony bylo to dzialanie, ktére mialo na celu
spajanie spolecznosci szkoly, odnosilo sie do idei
uczelni jako wspdlnoty, czyli do Sredniowiecznej
idei universitas magistrorum et scholarium.

Jak to juz zostalo wyzej wspomniane,
historia powstania Panstwowej Wyzszej Szko-
ly Sztuk Plastycznych w Gdansku jest dosé
dobrze opisana. Jedynym problemem, ktory
wymagalby glebszego rozeznania jest funkcjo-
nujacy wérod historykoéw sztuki termin ,,szko-
la sopocka.” Piszac o poczatkach gdanskiej
PWSSP, Zofia Tomczyk-Watrak zauwaza, ze
w czasach, gdy siedziba szkoly znajdowala sie
w Sopocie, przy ul. Obrohcow Westerplatte 24,
»zrodzil sie dyskusyjny dzi$§ termin »szkoly so-
pockiej«. Oznaczal on co$ znacznie wiecej niz tyl-
ko miejsce nowo powstalej placowki artystycznej,
poniewaz pojawit sie, gdy zaczela ona by¢ postrze-
gana jako co$ odrebnego, a Scislej, zaczal funkcjo-
nowac w okresie realizmu socjalistycznego, kiedy
to po raz pierwszy dziela sopockich artystow zo-
staly zauwazone w Polsce jako przedstawiajace
swoisty zespo6l cech dajacych sie powigzac ze spe-
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cyfika szkoly, dlugo postrzeganej jako synonim
srodowiskowej wspolnoty, punkt wyjscia i zro-
dlo pokrewnego jezyka artystycznego. Termin
»szkola sopocka« nalezaloby wiec wiazaé przede
wszystkim z epizodem socrealizmu. Okazalo sie
jednak, ze jego przydatno$¢ przetrwala. Termin
nadal funkcjonowal, zyskujac szerszy i bardziej
uniwersalny wyraz, wiazac sie juz bardziej z ko-
loryzmem jako kolebka regionalnej tozsamosci
niz z socrealizmem, ktéry dal nazwie poczatek.
Historycy i krytycy sztuki oceniajacy Srodowi-
sko gdanskie tych pierwszych powojennych lat,
zgodnie zwracaja uwage na jego monolitycznosé
i skonsolidowanie pod wzgledem pogladow este-
tycznych. Konflikty charakterystyczne w tym cza-
sie dla innych $rodowisk, gdzie Scieraly sie posta-
wy awangardowe z tradycyjnymi, tu praktycznie
nie istnialy, poniewaz przybyla do Gdanska grupa
tworcow wywodzila sie z tej samej orientacji este-
tycznej, a trzeba dodac, ze przyjechala na ziemie
calkowicie niczyja. Miejscowe tradycje artystycz-
ne nalezaly do odleglej historii i nie mogly sta-
nowi¢ materii bezpo$rednich odniesieni ani tym
bardziej kontynuacji.”s°

Zaréwno profesor Jozefa Wnukowa, jak
i wieloletnia wykladowczyni historii sztuki i kie-
rownik biblioteki ASP w Gdansku Teresa Sie-
rant-Mikicicz podchodza do tego terminu z in-
nej calkiem strony. ,.Szkola sopocka” dla nich to
bardziej zjawisko socjologiczne niz termin z dzie-
dziny krytyki artystycznej. Jak pisze Wnukowa:
»Chcialabym wyjaéni¢, ze termin ten [szkola so-
pocka], jak sie czesto uwaza w kolach history-
kow sztuki, nie oznacza bynajmniej ani stylu, ani
charakteru malarstwa i rzezby okresu realizmu
socjalistycznego, ktory mial sie rzekomo rozwi-
jaé w naszym Srodowisku. Nie byl to styl, byla to
postawa polegajaca na sprzeciwianiu sie opi-
nii, ze postulowana tematyka i realistyczny cha-
rakter formy malarskiej wykluczaja mozliwoéci
dziela artystycznie warto$ciowego.”s!
W innym miejscu za$ dodaje:
~Wszystko razem bylo niekonwencjonalne, bar-
dzo szybkie i bardzo przyjazne, ludzie utalento-
wani, juz dojrzali, zarazem pelni entuzjazmu i at-
mosfera sprzyjajaca. Wiele fantazji i ryzyka.”s

Sierant-Mikicicz warto$¢ ,szkoly sopoc-
kiej” dostrzega w jej wplywie na spoleczenstwo
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zaréwno Gdanska, jak i Polski. Szkola byla kolo-
rowym ptakiem w szarym pejzazu peerelowskie-
go spoleczenstwa. Ci ludzie znaczyli bardzo wie-
le dla tr6jmiejskiego Srodowiska, pokazywali, ze
$wiat nie musi by¢ szary i ponury jak marynarka
towarzysza Wieslawa.’® Doskonalym dowodem
silnego oddzialywania gdanskiej szkoly na $rodo-
wisko Tréjmiasta i Polski byly lokalne teatrzyki
studenckie z Bim-Bomem na czele. Dzi§ malo juz
kto o tym pamieta, ale Bim-Bom tworzyli studen-
ci gdanskiej PWSSPs# i Politechniki Gdanskiej.5
Wracajac jednak do problemu ,szko-
ly sopockiej,”
panujacego w Polsce

trzeba zauwazy¢, iz mimo
socrealizmu malar-
stwo powstajace w trojmiejskim Srodowi-
sku roéznilo sie wyraznie od tego tworzonego
w innych zakatkach Polski. Wedlug Wnukowej
»Zlozyly sie na to r6zne powody. Nie byliSmy
w oku cyklonu, nie byliémy blisko zlobu — w su-
mie daleko od wladzy. Napor polityczny byt duzo
mniejszy niz w Warszawie, Krakowie czy Lodzi,
i nie w strone sztuki. Tu byly wazne stocznie
i inne problemy, mySmy byli potrzebni takze dla-
tego, ze znajdowali$émy kamienie z bram z polski-
mi orlami, rzezZbione medaliony krélow, lezaca
w gruzach figure Zygmunta Augusta ze zloconej
blachy, z wiezy ratuszowej. Ale co najwazniejsze
— wiekszo$¢ profesorow wywodzila sie z Akade-
mii Warszawskiej i byla zwrocona artystycznie ku
impresjonizmowi i realizmowi, a jednocze$nie to
byli $wietni malarze, indywidualno$ci juz uksztal-
towane, dla ktérych sprawy formy, wartosci ma-
larskiej obrazu byly warunkiem sine qua non, co
stalo sie w tej szkole absolutnie obowigzujace.”s°
Wydaje sie, ze przez wiele powojennych
lat Gdansk byl traktowany przez wladze w spo-
sob szczegblny. Bardzo czesto to, co bylo nie do
zaakceptowania w Warszawie, bylo mozliwe do
zrealizowania w TrdjmieScie. Doskonalym tego
przykladem jest czasowe zatrudnienie na stanowi-
skach profesorskich w gdanskiej uczelni Jana Cy-
bisa i Jerzego Hryniewieckiego, ktorzy pozbawie-
ni wowczas byli prawa nauczania w Warszawie.5
Czasami jako przyklad typowego socreali-
zmu podaje sie obraz namalowany wspolnie przez
Krystyne Lade-Studnicka, Terese Pagowska, Ju-
liusza Studnickiego, Stanistawa Teisseyre’a, Joze-
fe Wnukowa, Jana Wodynskiego, Hanne Zulaw-

|

ska i Jacka Zulawskiego pt. Manifestacja 1-szo
Majowa w 1905 r.,5® ktoéry zdobyl III nagrode na
IT Ogolnopolskiej Wystawie Plastyki w 1952 ro-
ku.®® Trudno tu jednak dopatrywa¢ sie ze strony
tr6jmiejskich artystow jakiego$ wielkiego, poli-
tycznego zaangazowania. Jak wspomina Jozefa
Wnukowa:
»~Wlasnie w tym nastroju »radosnej tworczosci«
spotkal nas w roku 1950 nowy kierunek sztuki,
ktory przyjety przez politykow mial nas odtad
obowigzywaé. Nie potraktowaliSmy tych naka-
zOw bardzo powaznie, mysle dzisiaj, ze urzadza-
liSmy sobie w tamtym okresie rodzaj »manewroéw
umiejetnosci,« np. malowaliSmy duzy obraz pod
tytulem Manifestacja 1 Majowa w 1905 roku
w piec osob. (...) Tak miedzy solidng praca a przy-
jacielska zabawa powstalo wiele obrazow (...).”®°
W innym za$§ miejscu wspominajac oko-
liczno$ci powstania tego obrazu Wnukowa moéwi:
»-My$my sie podczas malowania tego obrazu popi-
sywali jeden przed drugim umiejetnoSciami. (...)
Naturalnie »wspolny« obraz nie mogl byé bardzo
dobry, byl tylko opisem zdarzenia, zreszta cieka-
wego wydarzenia z polskiej historii, ale tak czy
owak to byla zabawa w malowanie. Na zajeciach
z marksizmu i leninizmu Zutawski ze Studnickim
robili zawsze bardzo $mieszne rysunki i podawa-
li sobie nawzajem. Nie traktowaliSmy tego serio.
No, moze Kobzdej w pewnym momencie.”*
Ojciec Jacka Zulawskiego, Zygmunt,
byl znanym przed wojna dzialaczem socjali-
stycznym, poslem na Sejm. Znajacy dobrze
Jacka Zulawskiego mogliby zalozy¢, ze wy-
propozycje
o takiej tematyce, podejmowal w ten sposob

suwajac namalowania  obrazu
subtelnga gre z komunistycznymi aparatczyka-
mi, szczegoblnie jesli weZzmiemy pod uwage to, ze
~wszystko, co Jacek mowil o ojcu, nacechowane
byto wielkim podziwem i uznaniem dla postawy
niezlomnego dzialacza demokracji, ktorego wy-
stapienia w Sejmie, w okresie rzadow sanacji zna-
ne byly z odwagi i bezkompromisowosci. Jacek
mieszkatl z ojcem w hotelu sejmowym w okresie
swoich studiéw na warszawskiej ASP, znal wielu
dzialaczy PPS — Daszynskiego, Niedzialkowskie-
go i Stanczyka, mowit, ze »byl wychowany w at-
mosferze szacunku dla praworzadnosci i demo-
kracji«.”¢2
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Zakochany w kulturze antycznej, prowadzacy
na jej temat dyskusje z Janem Parandowskim,®
a przy tym wojenny towarzysz podrozy wystanni-
ka rzadu londynskiego J6zefa Retingera po oku-
powanej Polsce,* nie mogl mie¢ ztudzen co do no-
wego ustroju. Zaproponowal wiec temat obrazu,
ktoremu od strony formalnej niczego nie mozna
byto odmoéwié, a jednoczeénie byl to temat nawig-
zujacy do historii polskiego ruchu socjalistyczne-
go i tak daleki od doraznej, 6wczesnej propagan-
dy komunistycznej w Polsce. Oczywiscie, obraz
spelnia wszelkie kryteria sztuki socrealistycznej,
ale jednocze$nie w sferze symbolicznej moze by¢
odczytywany jako swoistego rodzaju wyrafino-
wana gra z systemem, bo przeciez trzeba pamie-
tac, ze pierwszomajowa manifestacja roku 1905
chcac nie chcae wymierzona byla przeciw... Rosji.
Niezwykle wysublimowana, wyrafinowana, inte-
lektualna zabawa z odbiorcg jest zreszta, moim
zdaniem, typowa dla malarstwa Jacka Zutawskie-
£0.% Wspomnieé tu warto jego projekt mozaiki
upamietniajacej atak na Café Club w Warszawie,
ktory opart na micie walki Tezeusza z Minotau-
rem,® czy rysunek przedstawiajacy trzymajacego
wioslo Odyseusza rozmawiajgcego z baca w Zako-
panem.”” Zulawski jest doskonalym przykladem
idei, jaka sklada sie na mit zalozycielski szkoly:
wazne byly przyjaznie, wazna byla sztuka, ale
wazna byla tez my$l intelektualna. Stad dbalosé
o biblioteke, stad troska o programy nauczania.5®

Wydaje sie wiec, ze aspiracje tworcow
gdanskiej PWSSP zawsze kierowaly sie ku aka-
demii. Swiadczy¢ o tym moze juz jej pierwsza
nazwa: Panstwowa Wyzsza Szkola Sztuk Piek-
nych,® jak réwniez pojawiajace sie czasami tu
i 6wdzie teksty, w ktérych w stosunku do gdan-
skiej uczelni uzywano nazwy ,akademia.”” Nie-
stety, po niespelna pieciu latach nazwa zmieniona
zostala na Panstwowa Wyzsza Szkole Sztuk Pla-
stycznych.” Mimo tego range gdanskiej uczelni
w pierwszych latach jej istnienia dostrzegano
rowniez w stolicy, czego Swiadectwem jest cho-
ciazby fakt, iz po przeprowadzonej w roku 1950
reformie wyzszego szkolnictwa artystycznego
gdanska uczelnia jako jedyna spos$rod wyzszych
szkol sztuk plastycznych obok akademii krakow-
skiej i warszawskiej mogla poszczycié sie Wy-
dzialem Malarstwa.” Jak wspomina Teisseyre:
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smalarstwo i rzezba mialy zostaé wylgcznie
w akademiach, pozostale wyzsze szkoly mialy za-
jac sie wylacznie architektura wnetrz, ceramika,
meblem, tkaning. Przy czym podzielono: E6dz
sie miala zajmowac tkaning, Wroclaw ceramika,
Poznan sprzetem. Jedyny wyjatek nastapit na
Wybrzezu, dlatego, ze i Marian Wnuk i my$my
znowu »brali« Sowietow. W tym rozstrzygajacym
momencie byla rozpisana taka wystawa: Mlo-
dziez walczy o pokoj.”? Reforma sie odbywala
w 50-tym roku, w jesieni. Na poczatku 50-tego
roku rozpisano te wystawe i studenci nie mieli
checi przygotowac sie do niej. MySmy z Maria-
nem Wnukiem $wietnie sie zorientowali, ze be-
dzie wprowadzony socrealizm, to jeSli my chce-
my obroni¢ na Wybrzezu rzezbe i malarstwo, to
jedyne wyj$cie z tego, to zeby studenci gremialnie
wzieli udzial w tej wystawie. MySmy to wszystko
im wytlumaczyli w Grand Hotelu, przy wodce. Po-
wiedzieliémy — koncesji generalnej nie nalezy ro-
bi¢. Trzeba sprobowac¢ pogodzi¢ jednak wartoSci
malarskie czy rzezbiarskie z tym, zeby bylo jed-
noczesnie i tematycznie. I zaczeliSmy chodzic ze
studentami, np. Studnicki wyszukal sobie Centra-
le Rybna i namalowal zresztg obraz stamtad, taki
z przodownica. Nawet niezly. Z portéw to sa na-
wet bardzo... plastycznie frapujace motywy. I na-
gle na tej wystawie, ktora zostala do$¢ gremialnie
obsadzona przez naszych studentéw — oni wzieli
wieksza cze$¢ nagrdd — i teraz ta [Irena] Mange-
lowa, ktora robila reforme i Sokorski: jak tu zwi-
ja¢ malarstwo i rzezbe w tej Akademii w krzakach
w Sopocie, jak oni wzieli wiekszo$¢ nagrod! 1 zo-
stawili nam (...) malarstwo i rzezbe.”#

Na marginesie zauwazy¢ nalezy, ze ran-
ga gdanskiej uczelni budowana byla w bardzo
przemyslany sposob. Polegalo to na zachowaniu
wzglednej jednosci i niezalezno$ci w sferze es-
tetycznej, nieustannych zabiegach w minister-
stwie o kolejne etaty dydaktyczne oraz — mimo
niesprzyjajacych warunkéw — podtrzymywaniu
i rozwijaniu kontaktow miedzynarodowych. Tak
sie zlozylo, ze przed druga wojna $wiatowa wszy-
scy z zalozycieli szkoly spedzili kilka lat na za-
chodzie Europy, gtéwnie we Francji i Wloszech.
Zadzierzgniete wtedy przyjaznie przetrwaly wo-
jenna zawieruche i zaowocowaly po jej zakoncze-
niu. Miedzy innymi w ten sposo6b, dzieki wsparciu
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Zutawskiego, do paryskiej pracowni Fernanda
Légera trafil Ostrowski, poZniejszy profesor ma-
larstwa gdanskiej PWSSP. Ale w tym wszystkim
najistotniejsze byly chyba towarzyskie znajomo-
Sci i pozycja, jaka na éwczesnej politycznej sza-
chownicy PRL-u zajmowali dwaj inni malarze:
Strzalecki i Teisseyre. Pierwszy z nich, przedwo-
jenny lewicowy ideowiec, czlonek Komunistycz-
nej Partii Francji, dzieki przyjazni z Louisem Ara-
gonem, juz w marcu 1932 roku stat sie czlonkiem
Association des Ecrivains et Artistes Révolution-
naires,’> stowarzyszenia, do ktérego nalezeli mie-
dzy innymi Henri Cartier-Bresson, André Breton,
Luis Buifiuel, Claude Cahun, Max Ernst czy Max
Lingner. Po przeniesieniu Nachta-Samborskiego
z Sopotu do Warszawy wladze uczelni rozpocze-
ly starania o zatrudnienie w Sopocie Teissey-
re’a, ktory w owym czasie pelil funkcje rektora
w Poznaniu.” Pozyskanie tego sprawnego orga-
nizatora i $wietnego erudyty bylo ze strony prof.
Wodynskiego, pehliacego wowczas obowiazki
rektora sopockiej uczelni, doskonalym posunie-
ciem. Mozna zaryzykowac twierdzenie, ze dzieki
swoim licznym koneksjom w aparacie wladzy Te-
isseyre skutecznie budowal range szkoly”” i — co
w tym przypadku niezwykle istotne — rowniez na
arenie miedzynarodowej. W latach 1954-1963
byt delegatem Polski na kongresach Association
Internationale des Arts Plastiques,” bedac row-
nocze$nie od 1960 roku czlonkiem Komitetu Wy-
konawczego tegoz stowarzyszenia.” Prdcz tego
w roku 1954 zostal czlonkiem Polskiego Komitetu
ds. UNESCO.8° Dobrze wyksztalcony, przyzwoicie
wladajacy francuskim, przystojny, szarmancki
wobec kobiet, mily wobec rozméwcéw, a przy
tym $wietny artysta, byl doskonala wizytowka
gdanskiej uczelni. Nic wiec dziwnego, ze bedac
rektorem, za jeden ze swoich celow postawil sobie
przeksztalcenie szkoly w akademie.

O ile trudno byloby oczekiwaé, iz tuz po
powolaniu uczelni podniesie sie od razu jej ran-
ge, o tyle kilkanaScie lat p6zniej, w koncu lat pie¢-
dziesiatych dwudziestego wieku, musiala rysowaé
sie realna na to szansa. Bylo co$ na rzeczy, skoro
w tekécie zamieszczonym w publikacji wydanej
z okazji dwudziestolecia istnienia szkoly Zdzistaw
Kepinski pisze: ,Wiadomo, ze Uczelnia od dawna
zabiega o przyznanie tytulu Akademii.”® Wiele

R

wskazuje na to, ze przygotowania do podniesienia
rangi uczelni pojawily sie juz w drugiej potowie
lat piecdziesiatych dwudziestego wieku. Podjal
je 6wczesny rektor Panstwowej Wyzszej Szkoly
Sztuk Plastycznych w Gdansku, prof. Teisseyre.
W pierwszych powojennych latach powszechna
w wyzszych szkolach sztuk plastycznych praktyka
bylo nauczanie przedmiotéw teoretycznych przez
artystow i projektantéw. Dobrze osadzony w 6w-
czesnych kregach wladzy Teisseyre doskonale zda-
wal sobie sprawe, ze status akademii wymaga in-
nego potraktowania teorii i jej nauczania, niz to
mialo miejsce w szkole typu zawodowego. Z tego
powodu, jezeli wladze uczelni powaznie myS$la-
ly o podniesieniu rangi szkoly, musialy dokona¢
gruntownych zmian na tym polu. Pierwszym kro-
kiem ku temu bylo zatrudnienie w 1958 roku na
stanowisku wykladowcy historii sztuki Teresy Sie-
rant, jednej z nielicznych wowczas w TrojmieScie
0s6b legitymujacych sie tytulem magistra historii
sztuki.®? Rok poézniej rektor Teisseyre zatrudnil
w uczelni prof. Zdzistawa Kepinskiego,® z kto-
rym znal sie i przyjaznil jeszcze z okresu swojego
pierwszego rektorowania w poznanskiej PWSSP.
Pismem datowanym na 21 grudnia 1959 roku
rektor PWSSP w Gdansku, prof. Teisseyre po-
wierzal prof. Kepinskiemu pelienie obowigzkow
kierownika nowo woéwczas utworzonej Miedzy-
wydzialowej Katedry Zespolowej Historii Sztuki
i Przedmiotéw Teoretycznych,®+ ktora pozniej, juz
po odejsciu Kepinskiego ze szkoly, przez wiele lat
bedzie kierowal prof. Haupt.®s Na nic sie to jed-
nak zdalo. Historia tak sie potoczyla, ze nic z tych
wysitkéw nie wyszlo, za$ rozporzadzenie Ministra
Kultury i Sztuki, po ktérym tak wiele sobie wte-
dy obiecywano, ograniczalo sie jedynie do ustale-
nia rodzaju studiéw prowadzonych przez wyzsze
szkoly artystyczne.®® Musialo minaé¢ kolejnych
trzydziesci lat, i dopiero przemiany spoleczno-
-polityczne, jakie zaszly w naszym kraju po roku
1989 sprawily, ze w polowie lat dziewiectdziesia-
tych dwudziestego wieku uczelnia mogta zmienic¢
nazwe na Akademia Sztuk Pieknych w Gdansku.®”
Tak wiec sie sklada, Zze przymuszeni pandemia
obchodzimy w 2021 roku zarazem rozciagniety
w czasie jubileusz 75-lecia istnienia uczelni oraz
25-lecie podniesienia jej do rangi akademii — Aka-
demii Sztuk Pieknych w Gdansku.
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© Archiwum ASP w Gdarnsku
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Przypisy

1 Jozefa Wnukowa, ,,Dhugie Zycie upartej dziewcezynki,” z prof. Jozefa Wnukowa rozmawia Henryka Dobosz, cz.2,
Pomerania nr 3 (maj 1995): 45.

2 Zarzadzenie Ministra Kultury i Sztuki z dnia 6 grudnia 1945 r., L. dz. 1972/V/11022, obowiazujace od dnia 1 grudnia 1945 .,

zob.: Jozefa Wnukowa, red., Paristwowa Wyzsza Szkota Sztuk Plastycznych w Gdarisku. 1945-1965 (Gdansk: PWSSP

w Gdarisku, 1965), 9 (il. 2); por.: Jozefa Wnukowa, ,,Sladami Jacka Zutawskiego,” w Jacek Zutawski, red. Hanna Zutawska
(Gdansk: Wydawnictwo Morskie 1987), 71—72. Adam Pawlak w odniesieniu do poczatkowego okresu dzialania szkoly uzywa
j€j pozniejszej (obowigzujacej dopiero od jesieni 1950 roku) nazwy: Panistwowa Wyzsza Szkota Sztuk Plastycznych, zob.:

Adam Pawlak, ,,O malarstwie gdanskim w latach 1945-1955,” Gdanski Rocznik Kulturalny 11 (1988): 197, 199; za$§ Wladyslaw
Jackiewicz blednie przesuwa moment powstania szkoly na rok 1946, zob.: Wiadyslaw Jackiewicz, ,,Plastycy Wybrzeza
Gdanskiego,” Gdariski Rocznik Kulturalny 1 (1964): 91. Wnukowa podaje, ze pierwsza inauguracja roku akademickiego odbyla
sie 15 pazdziernika 1945 roku, zob.: Jozefa Wnukowa, ,,U zrodet szkoly talentoéw i charakterow,” Gdariski Rocznik Kulturalny 10
(1987): 174. A tak na marginesie, zastanawiajace jest, ze na zarzadzeniu ministra wpisana zostala data wystawienia dokumentu,
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wymieni¢ nalezy obie ksiegi rocznicowe, ktére daja nam kompendium wiedzy na temat gdanskiej uczelni, zob.: Wnukowa,
red., Panstwowa Wyzsza Szkola Sztuk Plastycznych w Gdansku. 1945-1965; Wojciech Zmorzynski, red., Akademia Sztuk
Pieknych w Gdarnsku 1945—2005. Tradycja i wspolczesnosé (Gdansk: Muzeum Narodowe w Gdansku, 2005).

Pierwsza z nich powstala na dwudziestolecie szkoly, druga z okazji szes¢dziesieciolecia jej istnienia. Procz tego wartymi
lektury sa: Wnukowa, ,,U zrodel szkoly talentow i charakterow,” 174-188; Elzbieta Kal, ,,Poczatki gdanskiego Srodowiska
plastycznego (1945-1946),” Gdariski Rocznik Kulturalny 18 (1999): 73-94; Elzbieta Kal, Malarstwo gdariskie 1945—
1959. Ludzie, stowa, obrazy (Stupsk: Wydawnictwo Naukowe Akademii Pomorskiej w Stupsku, 2009); Zofia Tomczyk-
Watrak, Wybory i przemilczenia. Od szkoty sopockiej do nowej szkoty gdanskiej (Gdansk: stowo/obraz, 2001).

Warto réwniez zajrze¢ do: Zdzistaw Kepinski, Dwadziescia pie¢ lat malarstwa Wybrzeza Gdariskiego w PRL.

Wstep do katalogu wystawy, XXV Festiwal Sztuk Plastycznych w Sopocie (Sopot: BWA, 1972), 3-21; Jerzy Strumienski,
,»20 lat §rodowiska plastycznego na Wybrzezu. Szkic do monografii,” Gdariskie Zeszyty Humanistyczne. Prace
Pomorzoznawcze nr 15 (1967): 51-89. Warta polecenia jest roOwniez praca naszego zmarlego ponad dwadziescia lat temu
kolegi, Adama Pawlaka. Choé tylko fragmentarycznie podejmuje problematyke dziejow gdanskiej akademii, to moze

by¢ pomocna przez wzglad na zamieszczone w niej krotkie charakterystyki tworczo$ci wybranych trojmiejskich artystow
(Zdzistawa Kaledkiewicza, ss.200-201; Mariana Mokwy, ss.201-202; Antoniego Suchanka, ss.202-203; Stanistawa
Chlebowskiego, ss.203-204; Maksymiliana Kasprowicza, s.204; Stanistawa Michalowskiego, ss.204-205; Wtadystawa
Lama, ss.205-206; Zygmunta Karolaka, s.206; Kazimierza Sramkiewicza, ss.206-207; Aleksandera Kobzdeja, s.207),
zob.: Pawlak, ,,0 malarstwie gdanskim w latach 1945-1955,” 197-208; Podobnie potraktowa¢ mozna tez ksigzke Ignacego
Witza, zob.: Ignacy Witz, Plastycy Wybrzeza (Gdansk: Wydawnictwo Morskie, 1969).

Mankamentem wiekszo$ci opracowan poswieconych dziejom gdanskiej szkoly jest to, ze powtarzaja one te same informacje,
operujac na tym samym materiale Zrodtowym. Nadzieja na zmiane tej sytuacji sa badania prowadzone przez Anne Zelmanska-
Lipnicka, czego probke dostajemy zar6wno w jej publikacjach, zob.: Anna Zelmanska-Lipnicka, ,,Znaczenie obecno$ci. Miejsca,
ludzie, zdarzenia,” w Stanistaw Teisseyre (1905-1988). Tworcy i zalozyciele szkoly sopockiej, red. Andrzej Zagrobelny (Sopot:
Muzeum Sopotu, 2017), 42-49. Katalog wystawy. A takze w jej licznych wystapieniach, jak mi.in. wyklad poswiecony Januszowi
Strzaleckiemu wygloszony 14 pazdziernika 2020 w Muzeum Narodowym w Krakowie w Pawilonie Jozefa Czapskiego, zob.:
Anna Zelmanska-Lipnicka, ,Janusz Strzalecki — zapomniany kapista,” dostepny 21 lipca 2021, https://www.youtube.com/
watch?v=IeQFJWDqwzU.

4 Jednymi z najwazniejszych probleméw badawczych dotyczacych gdanskiej akademii jest moim zdaniem zbadanie powiazan
trojmiejskich artystow z nurtami awangardy europejskiej oraz przebadanie relacji sztuki i polityki. Tekst Huberta Bilewicza
tylko sygnalizuje ten problem, por.: Bilewicz, ,Szkola sopocka miedzy kompromisem a konformizmem.” Précz tego, w analizie
dorobku gdanskiej uczelni warto by byto wyjs¢ poza utarte standardy, zmieni¢ punkt odniesienia i wpisa¢ dokonania
trojmiejskich artystow w panorame sztuki europejskiej i $wiatowe;.

5 Sprawozdania z zebrania Zarzadu Gléwnego ZPAP w Warszawie w dniach 16—18 lipca 1945 r., na ktérym podjeto Uchwale

w sprawie Ogolnopolskiego Zjazdu Delegatow ZPAP, zob.: ,Zebranie Zarzadu Glownego ZPAP,” Przeglqd Artystyczny.
Biuletyn informacyjny Zwiqzku Zawodowego Polskich Artystéw Plastykéw nr 1 (wrzesien 1945), 10, cyt. za: https://kpbc.
umk.pl/Content/215903/Publikacja-WiMBP-070727.pdf, dostepny 03 czerwca 2021. Kal podaje, ze zjazd odbywat sie na
przelomie sierpnia i wrze$nia i zakonczy} sie 2 wrze$nia, zob.: Kal, ,,Poczatki gdanskiego Srodowiska plastycznego (1945-1946),”
73, 81, por.: Eadem, Malarstwo gdariskie 1945—1959. Ludzie, stowa, obrazy, 13. Leon Dolzycki podaje, ze Zjazd obradowat

w dniach od 28 sierpnia do 2 wrze$nia, zob.: Leon Dotzycki, ,,Walny Zjazd Artystow Plastykow,” Twérczosé. Miesiecznik
Literacko-Krytyczny nr 3 (pazdziernik 1945): 184; por.: Magdalena Nowak, ,,Pedagogiczna dzialalno$é Leona Dotozyckiego,”
Rocznik Naukowo-Dydaktyczny 117 (1988): 93-113.

6 Zob.: [Kazimierz Tomorowicz], ,Ramowy program szkolnictwa artystycznego plastyki w Polsce. Projekt Zwigzku Polskich
Artystow Plastykow,” Przeglqd Artystyczny. Biuletyn informacyjny Zwiqzku Zawodowego polskich Artystéw Plastykéw nr 1
(wrzesien 1945): 4, cyt. za: https://kpbc.umk.pl/Content/215903/Publikacja-WiMBP-070727.pdf, dostepny 03 czerwca 2021.

7 Na podstawie informacji uzyskanej od prof. Wnukowej w trakcie rozmowy przeprowadzonej w listopadzie 1993 r. Prof.
Wnukowa potwierdza to p6zniej w wywiadzie udzielonym Henryce Dobosz, méwigc: ,Jacek Zutawski odegral w tym najwieksza
role, bo on byt zeglarzem, oboje z Hanka znali Gdansk i Gdynie sprzed wojny. Wraz z jego przyjazdem do Earicuchowa weszlo
nowe zycie,” zob.: Wnukowa, ,,Dhugie zycie upartej dziewczynki,” cz.2, 27. Informacje taka znajdujemy roéwniez w ,.sylwetce”
prof. Hanny Zulawskiej piéra prof. Wnukowej, zob.: Archiwum ASP w Gdansku, Zbiér: Teczki Osobowe Pracownikéw: ,,Hanna
Zulawska,” sygn. Z9, s.151.
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8 Wnukowa, ,,Sladami Jacka Zulawskiego,”

9 Zadziwiajace jest, ze mato kto zwracat do tej pory uwage na to, ze Hanna Zulawska w metryce urodzenia i chrztu zapisana
zostata jako Anna Klementyna, zob.: Swiadectwo urodzenia i chrztu, ,Hanna Zutawska,” Archiwum ASP w Gdarisku, Zbior:
Teczki Osobowe Pracownikéw, sygn. Z9, s.11. Co ciekawe dopiero od poczatkéw roku 197, i to tylko w korespondencji
stuzbowej, zaczyna wystepowac pod imieniem danym jej na chrzcie, zob.: Pismo prof. Wladyslawa Jackiewicza, rektora PWSSP
w Gdansku z dnia 22 marca 1977, ,Hanna Zulawska,”, 5.134; por.: ,Hanna Zulawska,” s.135-138. Warto jednak podkregli¢, iz

w korespondencji prywatnej ciagle podpisuje si¢ imieniem Hanna, zob.: ,Hanna Zulawska,” s.140.

1o Wnukowa, ,, Dhugie zycie upartej dziewczynki,” cz.2, 25—26; por.: Eadem, ,,Sladami Jacka Zutawskiego,” 53.
1 Wnukowa, ,,Sladami Jacka Zulawskiego,” 53—54.
2Tbidem, 70—71.

13 Doskonalg tego ilustracjg jest odsloniety kilka lat p6Zniej, w 1969 roku, pomnik Tym, co za polskosé Gdariska autorstwa
Wawrzynca Sampa i Wiestawa Pietronia. W swojej symbolice pomnik ten odnosi sie zaréwno do rzezi Gdanska w 1308 r.,
jak rowniez do inkorporacji miasta nad Motlawa i wojny trzynastoletniej lat 1454—1466 oraz stawia znak réwnosci pomiedzy
zwyciestwem grunwaldzkim roku 1410 i pokonaniem hitlerowskich Niemiec w roku 1945.

4 Stawomir Kitowski, Gdynia, miasto z morza i marzen. Ksiega ilustrowanych dziejow Gdyni. Od kaszubskiej wioski do
morskiej stolicy Polski (Gdynia: Stawomir Kitowski/Studio Spartan, 1997).

15 Gdynia uzyskala prawa miejskie w 1926 roku.

16 Wojciech Zmorzynski, Antoni Suchanek. Malarstwo, rysunek (Gdansk: Muzeum Narodowe w Gdansku, 2003). Katalog
wystawy; por.: Morze Antoniego Suchanka, z cyklu Polscy Artyéci o Morzu, red. Monika Jankiewicz-Brzostowska (Gdansk:
Centralne Muzeum Morskie w Gdansku, 2010).

17 Kal, ,,Poczatki gdanskiego Srodowiska plastycznego (1945-1946),” 75; por.: Jackiewicz, ,,Plastycy Wybrzeza Gdanskiego,” 90.

18 Urodzony w 1898 roku Mokwa, po nauce w pelplifiskim Collegium Marianum i starogardzkim Krélewskim Gimnazjum
Frydrykowskiego, studiowal w Akademii Sztuk Pigknych w Norymberdze, pdzniej przeniost sie do Monachium, by w konicu
znaleZ¢ sie w Berlinie. Mimo powszechnej spotykanej informacji o jego studiach w akademiach monachijskiej i berlinskiej
trudno znalez¢ na to potwierdzenie w zrodlach. Co wiecej, pojawia sie czasami informacja, ze w Berlinie studiowal malarstwo
miedzy innymi w pracowni Adolfa Vogla, co jest raczej niemozliwe bowiem o cztery lata starszy od Mokwy Vogel przebyt

do Berlina dopiero ok. 1925 roku. Nie dziwi wiec, ze trudno szukaé jego nazwiska w wykazach studentow berlinskiej uczelni
ijedynie w alfabetycznym spisie studentéw semestru letniego roku 1909 pojawia sie skreslone nazwisko Mokwy z zamieszczona
obok adnotacja: ,nie zaplacono,” zob.: Romuald Tadeusz Blawat, Stolem z morza i Kaszub. Zycie i twérczosé Mariana Mokwy
(1889-1987) (Pelplin: Bernardinum, 2018); por.: Wojciech Zmorzynski, Marian Mokwa. Malarstwo (Pelplin: Wydawnictwo
Bernardinum, 2003).

v Kal, ,Poczatki gdanskiego srodowiska plastycznego (1945-1946),” 74
20 Ibidem, 74.
2t Szerzej o przedwojennym Srodowisku artystycznym Gdyni pisze Kal, zob.: Ibidem, 74-76.

22 Juliusz Zutawski, ,J e}cek na zawsze zapamietany,” w Jacek Zulawski, red. Hanna Zulawska (Gdansk: W}{dawnictwo Morskie,
1987), 19; por. Marek Zulawski, ,Jacek,” w Ibidem, 14; Krystyna Chojnowska-Listkiewicz, ,,Kapitan Jacek Zutawski,” w Ibidem,
127 passim; Gabriel Groch, ,Wspomnienia zeglarskie,” w Ibidem, 115 passim.

23 Hanna Zulawska, ,,Lata mlodzieficze,” w Ibidem, 36.
24 Ibidem, 36.

2 Juliusz Studnicki i jego przyszla zona Krystyna Lada studiowali wraz z Zulawskim u Felicjana Kowarskiego w krakowskiej
ASP, a pdzniej, po przeniesieniu sie profesora do Warszawy, cala pracownia podazyli za nim do stolicy. Procz wymienionych
Zutawskiego i Studnickich do grupy tej nalezeli: Waclaw Taranczewski, Adam Kosowski, Marian Jeszke, Jan Wodynski, Maria
Rézycka i Maria Szulczewska, zob.: Zulawska, ,Lata mlodziencze,” Jacek Zulawski, red. Hanna Zulawska, 25—27.

26 Ktorego w sierpniu 1945 roku Zarzad Glowny Zwigzku Zawodowego Polskich Artystow Plastykéw delegowat w charakterze
inspektora akeji przesiedlenczej artystow plastykow na teren Pomorza (Gdanska, Gdyni, Soptéw [pisownia oryginalna],
Elblaga, Szczecina i innych), zob.: ,Zebranie Zarzadu Glownego ZPAP,” Przeglqd Artystyczny. Biuletyn informacyjny Zwiqzku
Zawodowego Polskich Artystéw Plastykéw nr 1 (wrzesieh 1945): 10, cyt. za: https://kpbe.umk.pl/Content/215903/Publikacja-
WiMBP-070727.pdf, dostepny 03 czerwca 2021.

2 Kronika,” w Wnukowa, red., Paristwowa Wyzsza Szkola Sztuk Plastycznych w Gdarisku. 1945—1965, 166; por.: Stanistaw
Konarski, ,Janusz Strzalecki,” w Polski Stownik Biograficzny, t. XLIV, cyt. za: https://www.ipsb.nina.gov.pl/a/biografia/
janusz-strzalecki, dostepny 03 czerwca 2021.

28 W ,pracowni” Pankiewicza.

2 W wystawie tej, procz Jacka i Hanny Zulawskich oraz Juliusza Studnickiego i Krystyny £ady, swe prace pokazali Zdzistaw
Ruszkowski i Jan Zawadowski, zob.: Zulawska, ,Lata mlodzieficze,” Jacek Zulawski, red. Hanna Zutawska, 35.

30 W ramach Zegoty — Rady Pomocy Zydom przy Delegaturze Rzadu RP na Kraj, do ktorej zarowno Wnukowa, jak i Strzalecki
nalezeli.

3t Wnukowa, ,,Dhugie zycie upartej dziewczynki,” cz.2, 25.

32 Ibidem, 22 passim; por.: Halina Miciniska-Kenarowa, Diugi wdziecznosci, wybor tekstow i postowie Jerzy Timoszewicz
(Warszawa: Biblioteka ,,Wiezi”, 2003), 301.
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33 Zamordowanych wowczas zostato od 40 do 60 tysiecy mieszkancow tej warszawskiej dzielnicy, zob.: Piotr Gursztyn, RzeZ
Woli. Zbrodnia nierozliczona (Warszawa: Wydawnictwo Demart, 2018), 81 passim; por.: https://dzieje.pl/aktualnosci/
powstanie-warszawskie-rzez-woli, [online: 21.06.02].

3¢ Wnukowa, ,Dhugie Zycie upartej dziewczynki,” cz.2, 20.
35 Micinska-Kenarowa, Dugi wdziecznosci, 298.

3.6 Halina Kenarowa, ,,Dzieje Przyjazni,” Literatura nr 50 (1978), cyt. za: Halina Kenarowa, ,,Dzieje Przyjazni,” w Jacek
Zulawski, red. Hanna Zutawska, 49.

3 Wnukowa, ,Sladami Jacka Zulawskiego,” 71-72.
38 Stanistaw Teisseyre, ,Jak braliémy Sowietéw,” rozmowe przepr. Jarostaw Maszewski, Czas Kultury nr 7 (1988): 35.

39 Tak Micinska-Kenarowa nazywala pomoc i wsparcie udzielane przez Wnuka najbardziej utalentowanym uczniom Kenara,
zob.: Micifiska-Kenarowa, Dugi wdziecznosct, 260.

40 Ibidem, 261.

4 Nie on zreszta jeden. Innym stawnym Iwowskim studentem Mariana Wnuka, kt6ry za swym profesorem $ciagnat na
Wybrzeze, byt pozniejszy rektor PWSSP w Gdansku prof. Franciszek Duszenko.

42 0 powojennych poczatkach malarstwa gdanskiego wyczerpujaco pisze Kal, zob.: Kal, Malarstwo gdariskie 1945—1959.
Ludzie, stowa, obrazy.

43 Z siedziba w Sopocie. Stefan Listowski objat pracownie projektowania architektury, Wtodzimierz Padlewski za$ pracownie
projektowania mebla, zob.: ,Kronika,” w Wnukowa, red., Paristwowa Wyzsza Szkola Sztuk Plastycznych w Gdarisku.
1945—1965, 168.

44 Malgorzata Cackowska, ,,By¢ uczniem, by¢ nauczycielem” (rozmowa przeprowadzona z profesorem Wlodzimierzem
Padlewskim), w Wiodzimierz Padlewski: architektura i sztuka. W roku jubileuszu stulecia urodzin, red. i oprac. Hubert
Bilewicz (Gdansk: Akademia Sztuk Pieknych w Gdansku, 2008), 67—68.

4 Jacek Friedrich, ,Odbudowa” (rozmowa przeprowadzona z profesorem Wlodzimierzem Padlewskim), w Ibidem, 57.
46 Zob.: ,Kronika,” w Wnukowa, red., Paristwowa Wyzsza Szkola Sztuk Plastycznych w Gdarisku. 1945-1965, 174.

47 Zob.: Ibidem, 168.

48 Zob.: Ibidem, 194—202.

49 Zob.: Ibidem, 176.

50 Tomezyk-Watrak, Wybory i przemilczenia. Od szkoly sopockiej do nowej szkoty gdariskiej, 8—9.

5t Wnukowa, ,,Sladami Jacka Zulawskiego,”, 73; por.: Eadem, , U zrédet szkoly talentéw i charakterow,” 179.

52 Jozefa Wnukowa, ,,Dhugie Zycie upartej dziewczynki,” z prof. J6zefa Wnukowa rozmawia Henryka Dobosz, cz.3, Pomerania
nr 4 (1995): 18.

53 Teresa Sierant-Mikicicz w rozmowie z Romanem nieczyporowskim, Gdansk, 22 maja 2021; Towarzysz "Wiestaw" to
pseudonim Wiladystawa Gomulki, I sekretarza KC PZPR w latach 1956-1970.

54 Glownie studentéw z pracowni prof. Juliusza Studnickiego z Jackiem Fedorowiczem na czele.

5 Afanasjew z Sopotu [Jerzy Afanasjew], Sezon kolorowych chmur. Bim-Bom..., Co-To..., Cyrk... (Gdynia: Wydawnictwo
Morskie, 1968), 11 passim.

5 Wnukowa, ,Dhugie zycie upartej dziewczynki,” cz.3, 19.

5 Wnukowa, ,,U Zrodel szkoly talentéw i charakteréw,” 177. Dwie dekady p6zniej podobna sytuacja bedzie miala miejsce
z zatrudnieniem prof. Marii Janion w Uniwersytecie Gdanskim.

58 Tomezyk-Watrak, Wybory i przemilczenia. Od szkoly sopockiej do nowej szkoly gdariskiej, 23.

% Wedhig wydawnictwa rocznicowego z 1965 r. byla to trzecia Ogélnopolska Wystawa Plastyki, zob.: Wnukowa, red.,
Paristwowa Wyzsza Szkota Sztuk Plastycznych w Gdarisku. 1945-1965, 53 i 73; wedtug katalogu zas byla to druga wystawa,
zob.: IT Ogélnopolska Wystawa Plastyki. Malarstwo — Rzezba — Grafika, Zacheta, Centralne Biuro Wystaw Artystycznych,
grudzien 1951-luty 1952 (Warszawa: Ministerstwo Kultury i Sztuki, Zwiazek Polskich Artystow Plastykow, 1952), 27. Katalog
wystawy, cyt. za: https://zacheta.art.pl/public/upload/mediateka/pdf/57fcadbgb4cs7.pdf dostepny 11 maja 2021.

%0 por.: Wnukowa, ,,U zrodel szkoly talentow i charakteréw,” 179.

% Wnukowa, ,,Dhugie zycie upartej dziewczynki,” cz.3, 19. O kulisach powstania tego obrazu wspomina tez Teisseyre, zob.:
Teisseyre, ,,Jak bralismy Sowietow,” 38.

62 Wnukowa, ,,Sladami Jacka Zulawskiego,” 68-69.
3 Ibidem, 60—62.
64 Tbidem, 69.

65 Zutawski nie byt w tym osamotniony, czego chociazby przykladem obraz Jana Ignacego Wodynskiego, Dzierzyriski i Gorki na
Caprt. Obraz ten odnosi sie do zdarzenia z1911 roku, kiedy to Feliks Dzierzynski odwiedzil Maksima Gorkiego. Obaj wtedy, ze
wzgledow zdrowotnych, przebywali na tej wloskiej wyspie na Morzu Tyrrefiskim. Niemniej podjecie takiego tematu mogto graé¢
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swoja wieloznaczno$cia, szczegdlnie w zniszczonej wojna powojennej Polsce, w ktérej Capri byta synonimem luksusu. A tak na
marginesie, to czasami zastanawiam sie tez, czy na Bar mleczny Wnukowej nie mozna by bylo spojrze¢ poprzez pryzmat Un bar
aux Folies Bergere Edouarda Maneta.

% Wnukowa, ,,Sladami Jacka Zulawskiego,” 62.
7 Ibidem, 61 passim.

% Czego doskonalym dowodem jest ,.krystalizacja programu studiéw na Wydziale Architektury — stopniowe wprowadzenie
przedmiotow teoretycznych i technicznych koniecznych dla pelnego wyksztalcenia architekta projektujacego wnetrza”, zob.:
‘Wnukowa, red., Parnistwowa Wyzsza Szkola Sztuk Plastycznych w Gdarnsku. 1945-1965, 184—186.

% Ibidem, 166.

70 Marian Brandys, ,,Rozmowy kulturalne,” Rejsy (dodatek do Dziennika Baltyckiego) nr 16 (1948): 1, cyt. za: Kal, Malarstwo
gdariskie 1945—1959. Ludzie, stowa, obrazy, 27.

7t Nazwe Panstwowa Wyzsza Szkola Sztuk Plastycznych przyjeto dopiero w wyniku reformy szkolnictwa artystycznego w roku
1950.

72 Wnukowa, red., Panstwowa Wyzsza Szkota Sztuk Plastycznych w Gdarisku. 1945-1965, 162.
73 Wystawa miala miejsce w Muzeum Narodowym w Warszawie, w pazdzierniku i listopadzie roku 1950.
74 Teisseyre, ,,Jak braliSmy Sowietow,” 36-37.

75 Zob.: ,,Janusz Strzalecki,” Ankieta Personalna, s.3, ,,Janusz Strzatecki,” Archiwum ASP w Gdarsku, Zbi6r: Teczki Osobowe
Pracownikow, sygn. S2, s.6.

76 Stanislaw Teisseyre,” Archiwum ASP w Gdansku, Zbior: Teczki Osobowe Pracownikéw, sygn. T, s.12 passim.

77 Znamienne s3 tu starania o prof. Teisseyre’a, bwczesnego rektora PWSSP o zatrudnienie w uczelni Piotra Potworowskiego.
W korespondencji z Ministerstwem Kultury i Sztuki Teisseyre opisuje Potworowskiego jako cieszacego sie miedzynarodowym
uznaniem, jednego z najwybitniejszych malarzy wspolezesnych, ,,cztonka London Grup [pisownia oryginalna] i Krolewskiej
Akademii Zachodniej Anglii i zarazem profesora jednej z najwybitniejszych nowoczesnych Akademii Sztuk Pieknych w Bath,”
zob.: ,Piotr Potworowski,” Archiwum ASP w Gdansku, Zbior: Teczki Osobowe Pracownikow, sygn. P19, ss.3-4. Chociaz, jak
zauwaza Zdzistaw Kepinski, przyjezdzajac do Polski Potworowski ,,poczut sie, nie jak sie spodziewal, na czele, ale jakby troche
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7 Stanistaw Teisseyre,” Archiwum ASP w Gdansku, Zbior: Teczki Osobowe Pracownikéw, sygn. T7, ss.97, 122.

80 Thidem, s.93.
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siedemdziesiatych, zob.: ,Adam Haupt,” Archiwum ASP w Gdarsku, Zbior: Teczki Osobowe Pracownikow, sygn. H22, ss.116-
117, 132.
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8 Do rangi akademii uczelnia podniesiona zostala na mocy Ustawy z dn. 4 lipca 1996 r. O zmianie nazw niektérych wyzszych
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Roman NIECZYPOROWSKI

A SCHOOL WITH A VIEW OF THE SEA.
THE GENESIS OF THE FINE ARTS
ACADEMY IN GDANSK

In 2020, the Academy of Fine Arts in Gdansk
celebrated its seventy-fifth anniversary. History
shows that the idea of establishing an art school in
the so-called Trojmiasto (the joint name of the three
cities: Gdansk, Sopot and Gdynia) in 1945 arose out of
friendshipandfascination withthesea. Inthefirstpost-
war period, the most outstanding Polish artists taught
at the College of Fine Arts in Gdansk (Panstwowa
Wyzsza Szkola Sztuk Pieknych, based in Sopot).
Among them were: Janusz Strzalecki, Juliusz and
Krystyna Studnicki, Marian and J6zefa Wnuk, Jacek
and Hanna Zulawscy, Stefan Listowski, Wlodzimierz
Padlewski, Adam Haupt, Stanislaw Teisseyre, Teresa
Pagowska, Stanistaw Horno-Poplawski, Artur
Nacht-Samborski, Aleksander Kobzdej, Rajmund
Pietkiewicz, Stanistaw Borysowski, Jan Cybis, and
Piotr Potworowski. Before the War, they had their
artistic internship abroad, mainly in France. A variety
of acquaintances and friendships were made at
that time, and persisted through the dark days of
the Second World War. Thanks to this, the Sopot
(Gdansk) Academy of Fine Arts remained in touch
with the artistic avant-garde even in the worst times of
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communism. It is significant that Piotr Potworowski,
who came from England, and who sometimes
complained about the artistic conservatism of Polish
art, was settled in Sopot. There was an art-friendly
climate in the Trojmiasto at that time. The founders
of the school were linked by personal friendships,
social relations and a community of artistic views.
The considerable distance from the capital city
meant that the artists working on the Gdansk Coast
were often not as strongly constrained by the current
politics as those operating in the centre of the country.
The artists, mostly embedded in Sopot, which was
not damaged by World War 11, created an artistic
milieu that went down in history under the name
of the "Sopot School." From the very beginning, the
college authorities aimed at achieving the status of
an academy, hence the constant efforts to maintain
a high level of education. The attempt to create
a strong theoretical unit focused on the problems of
theory and history of art, made at the end of the 1950s,
was to serve this purpose. Political turmoil made this
possible only later, just after the fall of communism in
Poland. Today, the tradition of tolerance for artistic
diversity and openness to creative exploration, which
was based on old friendships, makes the Academy
of Fine Arts in Gdansk remember about its great
past, while at the same time opening up to the future
and modernity, remembering that the master is
recognized by the achievements of his students.
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HEIDEGGER | SZTUKA
WSTEP

Red. Bogustaw JASINSKI

Przedstawiamy ponizej teksty, dla ktérych inspiracjq byto heideggerowskie czytanie
sztuki. Nie tylko jednak w perspektywie jego rozprawy pt. Zrédto dzieta sztuki, lecz
takze uwzgledniajqce catq jego filozofie. A zatem tropi¢ bedziemy réwniez wszelkie
mozliwe implikacje estetyczne wynikajgce z badan tego filozofa nad metafizykg,
teoriq poznania czy tez teorig bytu. Krétko méwiqc, interesuje nas nie tylko to, co
on sam explicite powiedziat i napisat na temat sztuki, lecz takze to, co mégt lub tez
co powinien powiedzie¢, wychodzqgc od najogdlniejszych refleks;ji filozoficznych.
Najbardziej jednak interesujgcym watkiem dla wspétczesnego krytyka
i artysty powinna by¢ refleksja nad samym statusem przedmiotu artystycznego.
Jeslibowiem jest tak, ze dzieto sztuki o tyle tylko jest dzietem, o ile tak o nim stanowi
sam twdrca, to w takim razie konstatacja ta by¢é moze otwiera perspektywe na
takg estetyke, ktéra rezygnujgc z przedmiotowego i statycznego traktowania
sztuki, moze by¢ w stanie oddaé¢ mowgq dyskursywnq zaréwno wspdtczesny

performance, jok i w ogdle wszelkie manifestacje sztuki efemerycznej.
Niewgtpliwie kuszqca to perspektywa i warta zastanowienia sie. Tylko czy ktos
w ogdle moze jej sprostaé?

Czymze bowiem sg owe stynne buty van Gogha, ktére opisuje
Heidegger w Zrédle dzieta sztuki? Bo przeciez nie tylko okreslonym

rysunkiem, znaczonym formg i barwaq, ale catq historig, ktéra wpisuje sie
w sam przedmiot. Heidegger emfatycznie zatem pisze o trudzie prostej
chtopki, ktéra codziennie wyrusza w pole, by zapewni¢ pozywienie dla
rodziny, o prawdzie, ktéra jest wcielona w przekrzywione i zabtocone
cholewki jej butéw, itd., itd. Tak oto pewna story; jako zywo nieplastyczna,
staje sie przedmiotem dzieta plastycznego. Czyz to nie przypomina
zabiegéw wspdtczesnych konceptualistéw? Czymze zatem staje sie
samo dzieto sztuki: czy tylko tym, co widzimy, czy tez tym, co o nim wiemy
lub co o nim myslimy? Niewatpliwie sq to fascynujgce zagadnieniq,
ktére — prawdopodobnie - w takim ksztatcie umknety badaczom mysli
Heideggera.

Blok materiatéw heideggerowskich zostat wzbogacony nowym
thumaczeniem tekstu Zrédta dzieta sztuki, ktére jest dystrybuowane

wraz z czasopismem Sztuka i Dokumentacja nr 24. W tekstach
zawartych w numerze zostaly podjete watki stricte estetyczne,

wprowadzajgce w catq filozofie Heideggera, tak aby na jej fle
wyrazniej zarysowad kwestie estetyczne.
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Bogustaw JASINSKI

MARTIN HEIDEGGER

- FILOZOF BYTU

W PODROZY PO SZTUKE

Heidegger postawil przed soba zadanie praktycz-
nie niewykonalne: chcial na gruncie filozofii opi-
sat co$, czego filozofia z racji swej natury opisac
nie moze, a mianowicie fenomen bycia. Jak bo-
wiem mozna za pomoca stow i kategorii, a wiec
tego, co tylko jest, opisaé to, co sie staje? A jednak
Heidegger byl filozofem i w fakcie tym zamyka sie
caly paradoksalny sposob jego funkcjonowania
w tej dyscyplinie nauki. Od poczatku byt zmuszo-
ny filozofowac¢ w sposob ekstremalny, a jego styl
formulowania mysli stawal sie wraz z uplywem
lat zapisem granicznym: nie tylko musiat rozsa-
dzi¢ jezyk dyskursu teoretycznego, ale wrecz sam
jezyk, obnazajac jego kompetencje w przekazie
zywej mysli.

Ten — tak zarysowany — punkt wyjscia fi-
lozofowania Heideggera w szczegélny spos6b
przelozyt sie na jego badania w zakresie estetyki
i sztuki. Ich owocem byla rozprawka, ktéra ni-
niejszym, w nowym przekladzie, przedstawiamy
Czytelnikowi. Jej wyjatkowosé polega przede
wszystkim na tym, ze wychodzac od stricte onto-
logicznych przeslanek, Heidegger poddatl krytyce
przedmiotowe rozumienie dziela sztuki. Czy za-
tem mozna by, biorac za punkt wyjscia te usta-
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lenia, na nowo spojrzeé¢ na wspoélczesna sztuke,
ktora zrywajac z tradycyjna przedmiotowoscia,
wkracza na obszar dzialan interpersonalnych,
nader efemerycznych dla estetyki tradycyjnej?
Pytanie to pozostawiamy jako otwarte i — moéwiac
jezykiem Heideggera — jako wyzwanie dla my$le-
nia istotnego. Dodajmy: myslenia zawsze na ra-
chunek wilasny. I do niego niejako ta publikacja
zapraszamy.

Tekst rozprawki Zrédlo dziela sztuki pier-
wotnie wszed}l w sklad obszernego tomu pt. Holz-
wege. Tradycyjnie wiec zaliczany jest do okresu
poznego Heideggera. Stad te nadzwyczajne trud-
noéci podczas jego lektury, albowiem filozof idzie
tu znacznie dalej niz w swym klasycznym dziele,
tj. Sein und Zeit. Dlatego tez postanowiliémy daé
na wstepie obraz calej jego drogi filozofowania,
po to aby lepiej umiescié na niej te rozprawke.!
Podajemy takze — skrotowo — najwazniejsze fakty
z biografii intelektualnej Heideggera, albowiem
przynajmniej niektére wydarzenia z jego zycia
mocno zaciazyly nad obrazem jego mysli. Mamy
tu na uwadze, rzecz jasna, okres jego rektorowa-
nia za czasOw nazizmu. Nigdy zreszta do konca
nierozliczony (o czym szerzej ponizej).
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Martin Heidegger przychodzi na §wiat w roku
1889 w Messkirch (Badenia) w rodzinie katolic-
kiej. W latach 1903-1909 jest uczniem gimna-
zjum w Konstancji, a potem we Fryburgu Bryzgo-
wijskim. Spedza pelne trzy semestry w katolickim
seminarium duchownym, w tym kilka miesiecy
w nowicjacie jezuickim. Ksztalci sie na wzorach fi-
lozofii scholastycznej i teologii katolickiej. W tym
okresie zapoznaje sie rowniez z rozprawa Franza
Brentana Von der mannigfachen Bedeutung des
Seienden nach Aristoteles, w ktorej po raz pierw-
szy wyczytuje jako naczelny problem dociekan
filozoficznych — problem bycia. Kwestia ta legnie
u podstaw samodzielnych badan Heideggera.

W roku 1909 rozpoczyna Heidegger studia
teologiczne na Uniwersytecie Fryburskim. Juz
w dwa lata p6zniej przenosi sie na Wydzial Filo-
zoficzny, gdzie wykladaja neokantysSci ze szkoly
badenskiej: Emil Lask i Heinrich Rickert. Czy-
tane jest tam rowniez pierwsze znaczace dzielo
Edmunda Husserla Logische Untersuchungen,
ktore otwiera perspektywe na zupelnie nowe pole
badan: fenomenologie. W roku 1913 Heidegger
broni swojej pracy doktorskiej pt. Die Lehre vom
Urteil im Psychologismus. Trzy lata pozniej za$
przedstawia rozprawe habilitacyjng: Die Katego-
rien- und Bedeutungslehre des Duns Scotus. Od
roku 1919 jest juz asystentem Husserla we Fry-
burgu. Profesure otrzymuje jednak w roku 1923
w Marburgu, gdzie pozostaje do roku 1928. Wte-
dy wraca do Fryburga, aby obja¢ katedre filozofii
po Husserlu.

Odnotujmy w tym wyliczeniu jeszcze jed-
na znamienna date, ktora stala sie potem przed-
miotem legendy. Oto w roku 1922 Heidegger
w gorach Schwarzwaldu, niedaleko Todtnauberg,
buduje chate, w ktérej rzekomo pisze swe glowne
dziela po slynnym ,zwrocie” (niem. Kehre), jaki
nastapi w jego pogladach w latach trzydziestych.
Lecz oto zblizamy sie do waznych wydarzen wla-
$nie z poczatku tych lat. 21 kwietnia 1933 roku
Heidegger zostaje wybrany — bez bezpoéredniej
ingerencji NSDAP — na rektora Uniwersytetu im.
Alberta Ludwika, 1 maja tegoz roku za$ wstepuje
do tej partii. Ale juz znacznie wczeéniej glosuje
w wyborach na narodowych socjalistéw. 27 maja

B 34

1933 roku wyglasza stynna mowe z okazji objecia
urzedu rektora, zatytutlowana Die Selbstbehaupt-
ung der deutschen Universitdt. Faktycznie juz
w koncu semestru zimowego 1933/1934 sklada
urzad rektora, oficjalnie jednak nastepuje to 23
kwietnia 1934 roku. Ten okres jego dzialalnosci
do dzi$§ budzi wiele kontrowersji i dyskusji, tym
bardziej ze w latach sze$c¢dziesiatych ubieglego
wieku, kiedy to Heidegger udziela jedynego wy-
wiadu dla czasopisma Der Spiegel, bynajmniej
nie odcina sie jednoznacznie od swych zapatry-
wan politycznych z tamtego okresu. Pozwala so-
bie tylko na sformulowanie (ktére nb. stalo sie ty-
tulem jego rozmowy w tym pismie), iz ,,tylko Bog
moze nas uratowaé.”

W kilka lat p6Zniej (dokladnie w lipcu 1967
roku) Todtnauberg odwiedza poeta Paul Celan,
ktory w czasie wojny cudem wrecz uniknat uwie-
zienia w obozie koncentracyjnym. Mozna wiec
powiedzie¢, ze oto spotykaja sie niedoszla ofiara
z domniemanym oprawcg. I choé jedynym $wia-
dectwem tego spotkania jest wiersz Celana Todt-
nauberg, to jednak niewiele obaj panowie mieli
sobie do powiedzenia — prawdopodobnie milcze-
li. A przeciez cala poezja Celana byla krzyczaca
odpowiedzig na pytanie Adorna o (nie)mozliwosé
sztuki po HolocausScie.

Ten zaiste zadziwiajacy stosunek Heideg-
gera do samego Celana, jak i przede wszystkim
nieklamany podziw dla jego poezji moga by¢ swo-
istym komentarzem do jego rzeczywistego i au-
tentycznego stosunku do nazizmu. Jakim? Ot6z
wydaje sie, ze Heidegger nigdy nie zaakceptowal
nie tylko samego Holocaustu, lecz takze impe-
rialnych idei hitleryzmu. Nawiasem moéwiac, nie
zapominajmy, ze wszak uratowal zycie Karlo-
wi Jaspersowi (ktérego zona miala zydowskie
pochodzenie) dokladnie w okresie, kiedy pelnil
funkcje rektora we Fryburgu. Nigdy nie zerwal
z nim kontaktow, a nawet wprost przeciwnie — do
samej $mierci trwala pomiedzy nimi nader obfita
wymiana korespondencji, ktéra niewatpliwie do-
kumentuje gleboka relacje obu filozofow (a ktorej
wyrazem jest wydany w roku 1990 tom: Martin
Heidegger, Karl Jaspers Briefwechsel. 1920—
1963, Vittorio Klostermann, Frankfurt am Main).
Krétko moéwige, myslenie Heideggera trafia na
idee rdzennoSci i zakorzenienia w bycie narodo-
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wym ruchu wezesno-narodowo-socjalistycznego,
ale dramatycznie z nim sie mija wtedy, kiedy ten
przeklada to na czysto polityczne racje i niewat-
pliwie zbrodnicze $rodki, za pomocg ktorych chece
racje owe urzeczywistni¢. Miara tej roznicy jest
tez miarg osobistego dramatu tego filozofa.

W latach 1934—1943 Heidegger pisze swe
wyklady o Holderlinie: Ren, Ister, Germania,
Wspomnienie. W nich jeszcze raz powtarza te
opcje filozoficzna, ktéra kryla sie za mowa rektor-
ska z roku 1933. Niemcy — wedlug niego — nadal
poszukuja swego miejsca w dziejach bycia; ,ocze-
kujemy na przydzial tego, co wlasne” — pisze. Tyl-
ko bowiem ,nar6d dziejowy [wystapi¢ moze] jako
wspolnota,” nardd, ktéry ma Swiadomo$¢ swego
bycia w historii. W tej mierze Niemcy ciagle jesz-
cze maja przed sobg swa ,,dziejowa misje.”

Wybdr polityczny, jakiego Heidegger do-
konal, byt swiadomy. Nie znaczy to, ze akcepto-
wal on w pelni konsekwencje ruchu, ktéry popart.
Rodzi sie jednak pytanie: dlaczego? Polityczna
wizja §wiata, jaka bez watpienia posiadal, wyni-
kala z jego refleks;ji filozoficznej. Gléwnie naleza-
toby tu podac jego rozwazania dotyczace techniki,
metafizyki, przedmiotu, w ktérych pokazywal, jak
w bezdusznych trybach wspoélczesnej cywilizacji
ginie fenomen czlowieczenstwa. We wspolcze-
snym $wiecie Heidegger widzial dwie potezne cy-
wilizacje ,techniczne:” USA i ZSRR. Jakkolwiek
w pierwszej ,techniczno$¢” polegala na olbrzymim
rozwoju nowej technologii, w drugiej za$ na tota-
litarnym sprawowaniu wladzy, traktujacym ludzi
jako rzeczy, to jednak skutki obu byly podobne:
trywialnoé¢ i uwigd myslenia, degeneracja ducha
i zaklamanie. W obu do$wiadczamy ,,opuszczenia
przez bycie,” ktore jest powodem wojen $wiato-
wych. Pozostawala trzecia mozliwo$¢: rdzennosé
ruchu narodowego, organicznego, w ktérym He-
idegger pokladal swe nadzieje. W nim filozof ten
odnalazl ,mozliwo§¢ wewnetrznego skupienia
i odnowienia narodu oraz droge do odnalezienia
przez niego dziejowo-europejskiego odniesienia,”
jak powiedzial w swej mowie rektorskiej. Mogt
wiec postulowaé: ,przez wychowanie i karnosé¢
bierzemy brzemie losu narodu niemieckiego.”

W rok po objeciu katedry filozofii we Fry-
burgu, czyli w roku 1929, Heidegger publikuje
wazne prace, ktore po Sein und Zeit (1927) staja
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sie istotnymi etapami w rozwoju jego mys$li. Mam
tu na uwadze: Was ist Metaphysik?, Vom We-
sen des Grundes oraz oryginalng Kant und das
Problem der Metaphysik, w ktorej zawiera onto-
logiczna interpretacje pierwszego tomu Krytyki
czystego rozumu Kanta. Swa dzialalno$¢ we Fry-
burgu rozpoczyna zreszta prowadzeniem prose-
minarium z Uzasadnienia metafizyki moralnosSci
Kanta. Wokol zaje¢ dydaktycznych Heideggera
szybko ro$nie legenda. Polegaja one na mistrzow-
skiej analizie tekstow filozoficznych (gléwnie
z klasyki), a nastepnie na stawianiu pytan, ktore
zmuszaja stuchacza i samego wykladajacego do
zajecia wlasnego stanowiska.

Pierwszym znaczacym dzielem z okresu
holderlinowskiego Heideggera jest Erlduterun-
gen zu Holderlins Dichtung z roku 1944. Konty-
nuacje i rozwiniecie tej problematyki znajdujemy
w Unterwegs zur Sprache (1959). Heidegger ak-
centuje takze w owym okresie pojecie techniki, ro-
zumianej jako spelnienie i urzeczywistnienie me-
tafizyki; znajduje to swo6j wyraz m.in. w Vortrdage
und Aufsctze z roku 1954. Nie zaniedbuje swych
badan nad historia filozofii, w ktérej to analizuje
przede wszystkim przejawy mys$lenia metafizycz-
nego (por. praca o Leibnizu Der Satz vom Grund,
1957) oraz mys$lenia istotnego (Nietzsche, 1961).
Zycie Heideggera po II wojnie §wiatowej w caloéci
znaczone jest mys$la, ktérej widocznymi przeja-
wami byly kolejne ksiagzki. Filozof umiera 25 maja
1976 roku we Fryburgu.

Jednym z podstawowych rozréznien, ktore toruje
droge do my$li Heideggera, jest przeciwstawie-
nie: Essenz — Existenz. O ile pierwsze, esencja,
ma odniesienie przedmiotowe i stosuje sie do
$wiata przyrody (a nie do filozofii), o tyle dru-
gie, istnienie, odnosi sie do zycia czlowieka i jest
to istnienie $wiadome, wsparte ,troskg” o byt.
Heidegger moéwi, ze poszczegblne byty, ktore
czlowiek spotyka w swoim zyciu, sa przez niego
traktowane najpierw jako rzeczy (Vorhandenes),
ktore faktycznie sa obecne (Vorhandenheit), i to
przeciwstawia je egzystencji (Existenz) bytu ludz-
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kiego, a potem jako narzedzia (Zuhandenes). Od
poczatku bowiem mamy do nich stosunek instru-
mentalny: stuza jakims celom, ktore wymyslamy.
Stanowi to przejaw naszej swoistej troski (Sorge)
o $wiat zewnetrzny — potrzeby jego ulozenia. Za-
wsze jednak czynimy to, majac na uwadze nasz
cel i wykorzystujac nasz rozum.

Dalej Heidegger wprowadza kolejne zna-
mienne rozréznienie na bycie (Sein), ktére roz-
ciaga sie poza lub raczej ,,miedzy” wlasciwoéciami
bytu jednostkowego, oraz na byt (Seiende), poj-
mowany jako byt jednostkowy. Chodzi tu o od-
danie pelnego sensu wyrazenia: byt jest, gdzie
sjest” wyraza przestrzen szczegélnej bytowosci
(Seiendheit), zapomnianej — wedlug Heideggera
— nie tylko przez filozofie, lecz takze przez samo
my$lenie, zdominowane przez byt rozumiany
przedmiotowo.

Zycie czlowieka w caloéci zawiera sie
w jego egzystencji. Z punktu widzenia zalozen
filozofii Heideggera nie mozemy go tlumaczy¢,
odwolujac sie do czego$ ,zewnetrznego,” to ,,co$”
bowiem nie istnieje. Jedynym powaznym zada-
niem dla ,istotnego” mys$lenia (to termin Heideg-
gera) staje sie wejScie w zycie — nawet za cene
porzucenia wszelkiej nadziei. Nieodlaczng wlasci-
woscia bytowa (egzystencjalna) czlowieka (bytu
przytomnego — Dasein) jest bycie-w-Swiecie
(in-der-Welt-sein). Realnym odniesieniem bytu
staje sie przeto inny byt. Czlowiek w swym zyciu
przejawia troske (Sorge), ktora zycie to podtrzy-
muje. Ale pragnie tez zrozumienia otaczajacej
go rzeczywisto$ci. Zrozumienie, o ktérym moéwi
Heidegger, nie ma jednak nic wsp6lnego z pozna-
niem pojeciowym Swiata; chodzi tu raczej o zro-
zumienie ,poreczne,” takie, w ktore juz wpisany
jest okreslony cel. Poniewaz — jak powiedzialem
— ostatecznym i jedynym odniesieniem zycia jest
ono samo, przeto czlowiek do$wiadcza w swej eg-
zystencji bycia rzuconym (Geworfenheit). Dzieje
sie tak woweczas, kiedy traca sens konstytuujace
dotad dana egzystencje mozliwe odniesienia do
innych bytéw, kiedy odstania sie bycie bytu. Jakze
czesto wowcezas mowié mozemy o upadku (Ver-
fallen), a jest on niezbywalnym elementem ludz-
kiej egzystencji. Czlowiek wprawdzie gubi wtedy
swe autentyczne bycie — bo albo upodabnia sie
do rzeczy, albo tez przystosowuje sie do przeciet-
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nych form bycia — i nie posiada prawdy, ale za to
zyje (Heidegger ironizuje, powiadajac: das Man
— 7yje sie). Zycie nasze jest zatem oparte na tym
fundamentalnym upadku — bytowym u$pieniu,
ktore sprawia, ze przestajemy pytaé. Osuwamy
sie w gotowe odpowiedzi, ktore sa pod reka. Tym-
czasem nie zdajemy sobie sprawy, ze zycie nasze
umiejscowione jest w czasie, a jego czasowosc
(Zeitlichkeit) jest naturalna przestrzenia, w ktorej
rozgrywa sie dramat egzystencji. Przebiega on od
narodzin do $mierci w tym procesie powolnego
umierania (Sein zum Tode).

Z pojeciem $mierci wigze sie u Heideggera
zagadnienie nicoSci. Wielokrotnie podkreslal on,
np. w Was ist Metaphysik?, iz pojecia nico$ci nie
mozna traktowaé jako tworu czysto intelektual-
nego, bo stanowi ono istotny element bytu. I zno-
wu — tak jak w przypadku innych poje¢ i kategorii
u Heideggera — cate zagadnienie sprowadzone zo-
staje do wymiaréw bytu. Nicos¢ staje sie nie tyl-
ko elementem bytu, ale wrecz jego zréodlem (,Ex
nihilo omne ens qua ens fit” — pisal Heidegger
w Was ist Metaphysik?). Mozemy powiedzieé,
ze cale my$lenie Heideggera podminowane jest
nicoécia. To znaczy, ze zaklada ono tylko droge,
po ktorej podaza czlowiek idealnie obojetny na
wertykalny uklad warto$ci — droga nie wiadomo
skad sie zaczyna i nie wiadomo dokad prowadzi.
Nicoé¢ jest niebytem, ale mowié¢ o niej mozemy
tylko w zwigzku z byciem.

Sadze — to jest moja osobista refleksja — ze
nico$¢ u Heideggera to brak wertykalnego ukladu
odniesienia dla egzystencji czlowieka, w konse-
kwencji to brak Boga. A paradoksem zycia staje
sie to, ze 6w brak stwarza formy zycia. Albo ina-
czej: to dzieki temu brakowi rozum ludzki jest na-
prawde wolny, jest naprawde skazany na wolnosé¢,
dlatego stwarza, kreuje zycie — zycie zorganizo-
wane calkowicie w plaszczyznie horyzontalne;j.
Heidegger jest w pelni tego $wiadom, dlatego sta-
ra sie maksymalnie wiernie ten wla$nie fenomen
zycia opisac. A ,wiernie” w tym wypadku oznacza:
z perspektywy zycia, czyli z punktu widzenia jego
uczestnika, od wewnatrz, poprzez transcendencje
zwrdcong nieustannie immanentnie. Stynne py-
tanie z zakonczenia Was ist Metaphysik?: ,Dla-
czego w ogole jest co$, a nie raczej nic?” staje sie
niemym krzykiem wylaniajacym sie z nurtu zycia.
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Niemym, bo logika zycia i tak za chwile je unie-
wazni. A jednak kiedy méwimy o nicoéci u Hei-
deggera, nicoSci, ktéra staje sie zaczynem bytu,
stawiamy pytanie: czy nico$¢ jest zlaicyzowanym
Bogiem? Czy przypadkiem pozbawieni w zyciu
wertykalnego pojmowania Boga, w zastepstwie
nie wyciagamy reki chociazby po jego brak, czy
przypadkiem nie sakralizujemy braku?

W S$wiecie pelnym troski o byt domi-
nujacym uczuciem pozostaje strach (nie myli¢
z trwoga — Angst — ktora jest przedsionkiem au-
tentyczno$ci). Strach powoduje, ze odpowiednio
shastrajamy sie” na zycie. Nastrojenie zatem, be-
dac de facto rodzajem apriorycznej wrazliwosci,
staje sie forma przytomnosci Dasein (egzystencji
czlowieka) — sposobem jego otwarcia na zycie.
Powiedzmy dosadniej: sposobem przyjecia zycia,
sposobem powiedzenia zyciu ,tak.”

Egzystencja Dasein jest czasowa — czaso-
woS$¢ jest sensem jej bycia. Przebiega w trzech
plaszczyznach: przyszloéci (warunek autentycz-
nego bycia-ku-§mierci), przeszloéci (zblizanie
sie Dasein ku sobie: ,jest” rownoznaczne z ,,byl”)
oraz terazniejszo$ci (uobecnianie tego, co napoty-
ka, czyli ,jest”). Tym trzem wymiarom egzystencji
Dasein odpowiadaja kolejno: rozumienie (bycie-
-przed-soba), upadanie (bycie-przy) oraz faktycz-
noéc¢ (bycie-juz-w). Tak oto zamyka sie horyzont
zycia: podrbz przez zycie nie konczy sie, lecz
wciaz rozpoczyna sie na nowo. Opis Heideggera
mieéci sie calkowicie w ukladzie wartoSci hory-
zontalnych, w linii poziomej, ktéra nie wiadomo
gdzie sie zaczyna i nie wiadomo gdzie sie koniczy.
Heidegger w opisie zycia zna tylko dwa wymiary:
prawo lub lewo, przed lub po, wczesniej lub p6z-
niej, nie bierze za$ pod uwage — bo bedac realista,
wzig¢ nie moze — wymiaru: gora — dot.

Uwzgledniajgc te przestrzenng metafore,
mozemy uporzadkowaé niemalze wszystkie ka-
tegorie, ktorymi przy opisie zycia i Dasein postu-
guje sie Heidegger. Jesli przyjmiemy, ze Dasein
egzystuje we wskazanej wyzej rownowadze sit po-
miedzy zaangazowaniem w Swiat a glosem sumie-
nia, to calo$¢ Swiata teorii u Heideggera rozpada
sie na: z jednej strony bycie, Zycie autentyczne,
byt-ku-$mierci, trwoge, sumienie, przeszlosc,
zdecydowanie; z drugiej za§ — przytomnosé,
troske, przyszlosé,

upadanie, zaangazowanie
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w Swiat, bycie w sytuacji, $wiat jako uklad odnie-
sien, wrazliwo$¢ na zycie, rzuconos¢, faktycznose,
nastrojenie, projektowanie, rozumienie, nieau-
tentycznoé¢. W Srodku za$ tkwi Dasein — nie, nie
stkwi,” lecz Zyje, czyli egzystuje. Wychyla sie, ni-
czym wahadlo zegara, raz w jedna, a raz w druga
strone — taki jest mechanizm Zycia.

Intencja Heideggera byto wyodrebnié¢ byt
ludzki poprzez zrozumienie bycia. Czlowiek to
obecno$¢ (Da) zwrbdcona w strone bycia (Sein)
po to, by je zrozumieé. W taki sposéb Heidegger
usitluje doj$¢ do jakiej$ ontologii fundamentalnej.
Problematyke te od poczatku tez oddziela od teo-
logii, ktora zdecydowanie umieszcza poza filozo-
fig. Zrozumie¢ byt jako byt — uczynic to zas mozna
tylko poprzez odsloniecie jego bycia, jawnej jego
obecnosci. Heidegger przy tym raczej odwoluje sie
do przedpojeciowego rozumienia bycia. Chodzi
nie o definiowanie, lecz wlasnie o rozumienie. By-
cie dane jest wraz z bytem. Specyficznie ludzkim
za$§ sposobem bycia jest egzystencja (Existenz)
— odnoszenie sie do innych bytow. Ale egzysten-
cja to takze rozumienie bycia. W rozumieniu
natomiast czlowiek przekracza siebie: rozumie
zaréwno inny byt, jak i samego siebie. Wycho-
dzac ku innym bytom, formuluje projekt, ktory
jest rozumieniem (Entwurf). To projektowanie
bytu dokonuje sie w zyciu potocznym — jeszcze
raz widzimy tu owa transcendencje w imma-
nencji, ktéra jest osnowa mys$lenia Heideggera.
Czlowiek jest zatem bytem wewnatrz§wiatowym
(In-der-Welt-Sein). Jego egzystencje kontynuuja
projekty rzucone w $wiat (Geworfenheit) — oto
specyficzne odnoszenie sie czlowieka do innych
wewnatrzéwiatowych bytéw. Rozumienie zaklada
pewne otwarcie na $wiat, to za$ z kolei uwarun-
kowane jest — jak pisze Heidegger — nastrojeniem
(Befindlichkeit). Specyficzna forma nastrojenia
jest nastrdj (bez odniesienia ,na” konkretny byt),
ktory wzbudza troska (Sorge). Z tej samorepro-
dukujacej sie utudy zycia wyrywa nas trwoga (An-
gst) podszyta nico$cia, a nico$¢ to odciéniety $lad
bycia i jego zrozumienia, Slad niewypowiedziany
i niemy. Troska zapehia go codzienng krzataning
tak, Ze stajemy sie bytem-juz-przed-sobg-w-$wie-
cie. Dlatego tez Heidegger podkreslal, ze czasem
egzystencjalnym jest przyszloé¢. Do do$wiad-
czenia bycia i rozumienia go zdolny jest tylko
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czlowiek (Dasein). Rzeczy natomiast (Seiendes)
istnieja bez $wiadomosci swego istnienia. Ta ab-
surdalna egzystencja rzeczy jest ontyczna, nato-
miast egzystencja ludzi jest sensowna i prowadzi
do ontologii. Czlowiek w swej egzystencji czyni
sie czlowiekiem, nadajac jej sens. W zyciu nieau-
tentycznym nie ma Ja, lecz jest Sie — wypelnia je
bez reszty uzytkowy stosunek do rzeczy. Ale mimo
to stapamy po kruchym lodzie, pod ktérym kryje
sie otchlan nicoéci. Nico$é jest rewersem bytu. He-
idegger wiec pyta: jak sie byt wylania z nicoSci, jak
to sie dzieje? Odpowiadamy mu wszyscy: zyjac.

Pora obecnie przej$é do analizy problemu
prawdy i metafizyki. W obu tych kwestiach widzi-
my tez, jak mys$lenie Heideggera stopniowo uwal-
nia sie od perspektywy Dasein z okresu Sein und
Zeit, a przechodzi do widzenia §wiata z perspek-
tywy samego bycia. Problematyka prawdy — jak
kazda inna u Heideggera — jest powigzana licz-
nymi ni¢mi wywodow z calg specyfika myslenia
tego filozofa. I tak przykladowo — wybiegamy tu
nieco do przodu — wywie$é ja nalezy z charaktery-
styki my$lenia istotnego i my$lenia rachujacego.
Pierwsze zanurzone jest w nurt odkrywajgcego
sie bycia, drugie natomiast ukierunkowane jest
przedmiotowo i technicznie, dlatego nie stwarza
perspektyw odsloniecia bycia. Byt bowiem nie
jest — co$ jest o tyle, o ile uczestniczy w bycie.
Ale tez — z drugiej strony — bez bytu nie ma bycia.
Wydarzeniem egzystencjalnym jest czas i byt —
oto podstawowe wymiary egzystencji. Po ,zwro-
cie” (owym Kehre) Heidegger uzywa kategorii
przeSwitu (Lichtung) jako okredlenia miejsca,
gdzie uobecnia sie byt.

Prawda dla Heideggera to aletheia — dzie-
jace sie odkrywanie. Juz jednak u Platona i Ary-
stotelesa przeksztalcona zostala ona w trafnoéé
(Richtigkeit), czyli przypisane jej zostalo znacze-
nie jednoznacznie przedmiotowe. To byla pierw-
sza warstwa metafizycznego zakrycia istoty praw-
dy. Ale juz wraz z nia — jako prosta konsekwencja
tego faktu — pozostaje rozszczepienie podmiotu
i przedmiotu, prawdy i falszu, subiektywno-
Sci i obiektywno$ci. To wszystko dalekie jest od
dziejacego sie odkrywania alethei — prawdy. Na
tym gruncie — jak dowodzi Heidegger — powstala
logika jako precyzacja mySlenia rachujacego. Po-
wstala — dodajmy — kosztem zakrycia my$lenia
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istotnego. Tak oto bycie zostalo sprowadzone do
bytu. Heidegger chce natomiast ten fatalny pro-
ces odwrocié, krytykuje wiec metafizyke.

Oto wielki kontekst my$lenia, w ktérym
pojawia sie zagadnienie prawdy, ale takze wie-
dzy. Kazda wiedza jest zwigzana z rzecza. Praw-
da wiedzy natomiast jest charakterystyka wiedzy
— odkrywa fenomen bycia. Heidegger wyplatuje
wiec pojecie prawdy z tradycyjnego schema-
tu mimetycznego (jako odbicie rzeczywistoSci).
Moéwi nie o podobienstwie wiedzy i rzeczy, lecz
o odpowiednioéci dwoch sposobdéw prezentacji
rzeczy: domniemanej i ,samoobecnej.” Miara za$
prawdziwosci calej wiedzy staje sie schemat wie-
dzy. Dlatego tez istotna sprawg jest postawienie
pytania o warunki, jakie spelniaé musi wiedza,
aby przedmiot jawil sie takim, jakim rzeczywiScie
jest. Prawda wiedzy zatem to — powtérzmy dobit-
nie — odkrywanie. Wiedza jednak nie sa dla Hei-
deggera tylko okresSlone sady lub okreslony zwia-
zek sadéw, lecz roéwniez ,,czynnosci o strukturze
zatroskania.” Podkre§lmy takze i tym razem 6w
wewnatrzbytowy punkt ogladu Heideggera: z po-
zycji uczestnika, a nie obserwatora. Mechanizm
mys$lenia jest ciagle ten sam. Pojecie prawdy nie
musi by¢ — wedlug Heideggera — zwigzane z po-
znawaniem, lecz moze by¢ aspektem zachowania,
nastroju etc. Akcentuje on przy tym przedpo-
znawcze znaczenie prawdy. Prawda ma — i to jest
istota koncepcji Heideggera — strukture odkry-
wania, napotykania czego$, co wczeéniej zostalo
zalozone. Jest zatem wyznaczona przez kierunek
apriorycznego zainteresowania, tak wiec struktu-
ra odkrywania prawdziwosci jest celowa. Samo to
odkrywanie jest niejako pierwotniejsze niz praw-
da (przynajmniej w sensie potocznym). Odkrywa-
nie zaklada aprioryczne zainteresowanie, to za$s
uczestnictwo-w-$§wiecie. Oto znowu mamy tu te
podstawowa — wielokrotnie juz przywolywana —
ontologiczna strukture zycia ludzkiego: egzysten-
cje. A jej cecha jest wszak otwarcie na Swiat.

Tak wiec bycie prawdziwym okre$lone-
go sadu — w wykladni Heideggera — jest rowno-
znaczne z byciem odkrywajacym. Tu za$ odwotaé
sie trzeba do podstawowych wyznacznikéw egzy-
stencji czlowieka — uwyraznié musimy to, ze bycie
czlowieka jest przytomne i otwarte wobec czego§.
Ale odkrywanie jest sprzezone z zakrywaniem —
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to tak, jak awers i rewers tej samej monety. Od-
krywanie staje sie, np. przy poznawaniu, zakry-
waniem wlasnej egzystencji, zwroceni bowiem
wowczas jesteSmy na poznawane. Tak rodzi sie
6w upadek (Verfallen). Rejestrujemy wiec jesz-
cze jedno pole napie¢ — tym razem miedzy od-
krywaniem a zakrywaniem. Ale tu takze rodzi sie
opozycja: autentyczno$é i nieautentycznosé. Au-
tentyczno$¢ wyznaczona jest przez zdecydowanie
(Entschlossenheit) na bycie. Jak w tym ukladzie
poje¢ mozemy usytuowaé prawde? Otéz prawda
dla Heideggera moze by¢ zaréwno autentyczno-
$cia, jak i nieautentycznoécia. Autentyczno$c to
zdecydowanie (na ryzyko bycia), natomiast nie-
autentyczno$¢ to zagubienie sie w codziennosci.
Oba te skrajne stany wychylania sie zegara zycia
wyznaczaja dwie skrajne postacie prawdy. Zyje-
my miedzy jasnoScia a ciemnoscia, pieklem a nie-
bem, dobrem a zltem, zniewalajacg za$ atmosfera
zycia jest to, ze jest ono letnie. Miarg zycia — ale
takze jego sila — jest przecietno$é. Tak oto praw-
da odslania nam sens egzystencji — egzystencji
rozgrywajacej sie w czasie. Oto podstawa swo-
istej analityki egzystencjalnej. Czymze jest w niej
prawda? Prawda staje sie tu momentem egzysten-
cjalnym (Existenzial). Ale z tego punktu widzenia
jeszcze raz ogladamy roéznice miedzy bytem a by-
ciem — réznice ontologiczng. Jest ona pochodna
transcendowaniu bytu ku byciu. W Vom Wesen
des Grundes przekraczanie bytu ku byciu Hei-
degger okresla wolno$cia. Tak oto prawda w tym
rozumowaniu spotyka sie z wolno$cig, a miarg
wolnosci staje sie $wiat. Heidegger powiada dalej
o0 jawno$ci $wiata, przez co rozumie jawno$é by-
cia jako takiego. Istotg prawdy — zakonczmy ten
ciagg wynikania — jest wiec jawnos¢ bycia.

Teraz juz przechodzimy bezposérednio do
problematyki metafizyki. Niektore kwestie zwia-
zane z tym zagadnieniem postawiliSmy przy oka-
zji rozwazan wokol pojecia prawdy. Metafizyka
dla Heideggera to sposéb rozumienia problemu
bytu. Wlasciwe postawienie kwestii bycia jest
samo w sobie niemozliwe i wla$nie dlatego jest
metafizyczne. Niemozliwe jest dlatego, ze zawsze
jesteSmy zanurzeni w bycie. Metafizyka zatem
najpierw problematyzuje byt, potem za$ go usta-
nawia. Heidegger przekonywajaco dowodzi, ze
dla Kanta bycie bylo réwnoznaczne z ustanawia-
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niem bytu. Byl wiec metafizykiem: poprzez swoje
apercepcyjne formy naocznoéci interpretowal byt
jako ustanawianie. Metafizykiem byl takze Pla-
ton, dla ktérego byt w swoim byciu jest idea.

Pytanie o bycie stawia oczywiScie takze Hei-
degger. Dla niego jednak bycie zwigzane jest z cza-
sowoscia: jest uobecniane teraz. Czas staje sie tu
wiec horyzontem bycia. Rozstrzygajace znaczenie
ma dla niego teraZniejszo$¢ — z niej wywodzi nie
tylko przeszlo$c i przyszlosé, lecz takze kazde na-
zywanie i kazda kategorie. Zycie ,zyje si¢” w wy-
miarze terazniejszos$ci. Nie ma zadnego ,historycz-
nego punktu widzenia,” tak jak nie ma wiecznoSci.
Dlatego cale Sein und Zeit jest antymetafizyczne,
moéwi bowiem o bycie w horyzoncie czasu i odkry-
waniu jego sensu, ktory jest widoczny w ,,prze$wi-
cie czasu.” Ale juz od wczesnych lat trzydziestych
w wywodach Heideggera znika jakiekolwiek od-
niesienie podmiotowe, pojawia sie za§ na pierw-
szym planie tylko bycie. Nie trzeba ,przedstawia¢”
rzeczy, rzeczy maja by¢ tylko ,obecne.”

Z pojeciem metafizyki laczy Heidegger po-
jecie techniki. Do tej pory — dowodzi — interpre-
towano technike poprzez zwiazek teorii z prakty-
ka (np. Marks), natomiast dla Heideggera istota
techniki tkwi juz w relacji miedzy nimi (w spe-
cyficznym sposobie widzenia §wiata — to jest to-
pologia bytu). Nie jest wiec technika tylko nauka
stosowang, jak chcieli ja widzie¢ jej piewcy. Jest
ona przede wszystkim zestawem (Ge-Stell), spo-
sobem myslenia wpisanym w zasade bytu — w zy-
cie. Dlatego techniki czlowiek nigdy nie moze do
konca opanowaé, cho¢ jest jej tworea.

Filozofia metafizyczna upodobnila sie do
czaséw historycznych — jest ich owocem. Szu-
ka oparcia z zewnatrz, dostosowuje sie do zycia.
Heidegger podkresla, ze we wspdlczesnej mysli
niemal calkowicie zanikla przedontologiczna zna-
jomosé bytu. Filozofia stala sie tylko swoistym
dzialaniem w jezyku — zawsze z nastawieniem
praktycznym. Nikt juz nie pyta o sens bytu, albo-
wiem rzetelnie postawione takie pytanie musia-
loby by¢ zwrocone ku samemu pytajacemu w juz
istniejacym bycie. Dlatego wolimy odbieraé rze-
czy jako narzedzia (Zeug), a $wiat jawi sie nam
jako kompleks narzedziowy, swoiscie uporzadko-
wana calo$¢ (Zeug-ganzes). Dominujaca w nim
relacja staje sie odniesienie kazdego narzedzia
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(rzeczy) do innych. Swiat stanowi wiec takze
kompleks odniesien (Verweisungsmannigfaltig-
keit). Narzedzia z punktu widzenia uwiklanego
w nie czlowieka ujawniaja swojg porecznosé. Po-
szczegblna rzecz i kazdy poszczeg6lny byt, ktore
napotykamy w zyciu, sa zarazem wewnatrz§wia-
towe (Innerweltlich Seiendes) — z uwagi na ich
odniesienia, jak i uporzadkowane przez czlowie-
ka — z uwagi na ich poreczno$¢. Oto organizacja
zycia w $wiecie, ktéra nadal mu rozum rachuja-
cy. Tak wiec czlowiek jest tym, ktéry porzadkuje
$wiat, nadaje rzeczom sens i czyni ten sens jaw-
nym. Tym samym zburzona zostala ostatecznie
wertykalna plaszczyzna wartosci i wkroczyliSmy
na nieskonczona linie horyzontalna, linie postepu
cywilizacyjnego. Znaczona jest ona stopniowym
zapominaniem bycia — stwierdza Heidegger.
Rzeczy i nature zepchneliSmy do tylko biernego
istnienia, sobie rezerwujac czynng egzystencje.
Od czasu do czasu jednak zdajemy sobie spra-
we z wlasnej nieautentycznej sytuacji, wtedy tez
samg egzystencje odbieramy jako narzucong, jak
szczegblng powinnosé. W swym dzialaniu widzi-
my przede wszystkim rzeczy, ale nie §wiat — na-
wet siebie odbieramy przedmiotowo. Efektem
tego jest to, ze zycie nasze spetane jest regulami,
normami, tytulami, ktére nienaturalnie wiaza
ludzi ze soba (stad: das Man — Sie). Powieksza-
my w ten sposéb imperium nieautentycznosci.
Holdujemy zyciowej wierze w oczywisto§¢ —
wszystko staje sie zrozumiale samo przez sie. Oto
przedontologiczne do§wiadczenie egzystencjalnej
drzemki — tak nam uplywa zycie, w ktorym pew-
ne jest tylko to, ze zmierzamy ku $mierci (Sein
zum Tode). Podane tu charakterystyki zycia wy-
nikaja wprost z zalozen mysélenia metafizycznego.
Juz w Die Kategorien- und Bedeutungslehre des
Duns Scotus Heidegger udowadnial, ze metafizy-
ka zagubila pytania o bycie, a sam byt utozsamita
z zalozonym z gory porzadkiem bytow. U podstaw
tych ulomnoéci tkwi za$ utozsamianie bycia z by-
tem. Tymczasem bycia nie mozna ujmowa¢ jako
czego$ trwale obecnego, stalego i niezmiennego.
Byt nie jest trwale-bedacy-przed-okiem. Metafi-
zyka, méwiac krotko, zuniwersalizowala i podnio-
sla do rangi jedynego mozliwego przedmiotowe
widzenie $§wiata.
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Po ,zwrocie” (Kehre) Heidegger zaczyna
intensywniej zajmowac sie poezja, a zwlaszcza
Holderlinem. W niej bowiem upatruje resztke
ocalonego myslenia istotnego, o ironio! — juz
poza filozofia. Bo przeciez idzie o ,mniej filozofii,
ale za to wiecej troskliwoéci mySlenia” — pisze.
Kwestia metafizyki wystepuje tu niejako w tle.
Myslenie istotne pyta teraz o byt jako byt. Nie
mieéci sie wiec w paradygmacie przedmiotowe
ujmowanie $wiata. Stad poezja jako terapia my-
Slenia. Heidegger prowadzi wiec swa filozofie do
zrodlowej zdolnoéci spotkania myslenia z bytem.
Wyodrebnia starannie obszar pytan ,juz niemeta-
fizycznych” i obszar pytan ,jeszcze niemetafizycz-
nych.” Jeszcze niemetafizyczni byli oczywiScie dla
Heideggera presokratycy, otwarta natomiast jest
perspektywa pytan juz niemetafizycznych. W obu
pojawia sie prawda jako nieskryto$é. Jesli mysle-
nie idzie wlaénie ta niemetafizyczna droga, wow-
czas przechowuje jawno$c¢ bycia i odstania topo-
logie bytu. Jest to droga ryzyka i bledu, ale tylko
tak mozna osiggnac byt. Zauwazmy tez, ze w my-
Sleniu istotnym nie pojawiaja sie przedstawienia
i pojecia, tak jak to bylo na gruncie metafizyki,
kiedy to sama my$l stawala sie przeciwczlonem
swojego przedmiotu. Tu mysl jest wyrazem bytu
— 60w kierunek odnoszenia sie wiedzie od bytu,
a nie od my$li. Do tej pory czlowieka i jego my$l
ksztaltowalo przedmiotowe odniesienie (Bezug)
i tak Heidegger to ujmowal. Teraz jednak, po
szwrocie" (Kehre), powie juz, ze mySlenie staje
sie swoistym rekodzielem (Handwerk) — zdecy-
dowanie wie$¢ ma swa nié z dosSwiadczenia same-
go bycia. My$lenie jest wtedy bytowym powola-
niem — stawia sie na wezwanie bytu. Wystarczy
wiec zachowac ,,czujno$¢” wobec bytu. Ale co to
znaczy ,czujno$¢”? To znaczy sta¢ poza stosun-
kiem: mys$lenie — byt, czyli oznacza to zerwanie
z filozofia oparta na tym dualizmie. Ale rowniez:
by¢ calkowicie pochlonietym przez bycie. Taka
postawa nie jest jednak zadng metodg, ale dro-
ga mys$lenia — droga, na ktéra wkroczy¢ moze
tylko ten, kto jest calkowicie wolny od wiasnych
apriorycznych nastawieni, mnieman, uproszczen.
By¢ wolnym od tego wszystkiego znaczy rowniez
przywrocié czlowiekowi czlowieczenstwo, albo-
wiem tylko czlowiek powolany jest do myslenia,
bo moze ,slysze¢ bycie.” Odpowiada on potrzebie
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jawnosci bytu, stawiajgc sie na jego wolanie. Tu
juz wla$nie widzimy mowe Heideggera z drugiego
brzegu bycia — nie ma juz perspektywy Dasein.
Nie méwi tu tez ,nauka” lub ,filozofia,” lecz co
najwyzej ,nauka myslenia.”

Pora na konkluzje. Powiedzialem wyzej,
Ze opis egzystencji dany przez Heideggera mozna
uja¢ za pomoca metafory wahadla zegara. Fak-
tyczno$é jej wyznaczona jest wla$nie jego ruchem:
od zamierzenia do realizacji, od projektu do czy-
nu, od pragnienia do jego urzeczywistnienia.
I egzystencja ta tylko tak jest. Ruch tego waha-
dla wyznacza jednoczeénie realny horyzont bycia:
przestrzen naszego zycia. Tymczasem chcialbym
postawi¢ pytanie o mozliwo$ci zatrzymania ruchu
wahadla zycia, o stan spoczynku. Wtasnie wtedy
mowi¢ mozna o samym istnieniu, o doznaniu jego
oczywisto$ci, wreszcie o jego ethosie — ethosie,
ktory jest zagubiony w Zyciu. Ale ethos jest. Opis
faktycznoSci dany przez Heideggera sprawia, iz
materia zycia jawi sie jako ,gesta.” Dlatego Dase-
in jest rzucone w sytuacje — Dasein te sytuacje za-
staje. Tak jak dziecko po urodzeniu zastaje zycie
(generalnie pojmuje tu kategorie zycia tak, jak to
wylozylem w pracy pt. Tezy o ethosofii) — doko-
nuje egzystencjalnego chrztu: przejscia od istnie-
nia do bycia. Dlatego tak wyraznie podkreslam te
roznice i dlatego méwie o ethosie, problematyzu-
jac jednoczesnie bycie Heideggera. Utozsamiam
je bowiem — i tak to uczynilem wyzej — z pojeciem
zycia. Mowie takze o oczywistoSci istnienia — ist-
nienia ze wzgledu na nie samo. Oczywisto$¢ ta
przebiega poziom zycia i odnajdujemy zagubiony
ethos istnienia — konieczno$¢, ktorej zycie zosta-
to pozbawione. Jest to rowniez restytuowaniem
wertykalnej plaszczyzny odniesienia dla zycia, ale
linia ta nie prowadzi juz ,w gore,” do pustego nie-
ba, lecz ,,w ddl,” gdzie rozkwita prawda ziemi. Tu
odnajdujemy sfere, ktora zycie warunkuje. A wiec
mowie tu o istnieniu samym — bez dodatkéw i bez
jego moduso6w. Jest to takze réwnoznaczne z od-
sunieciem logiki zycia, czyli z przej$ciem od hory-
zontalnego ukladu zycia do wertykalnego ukladu
istnienia. Ten wymiar jest nieobecny w filozofii
Heideggera.

O ile kiedy$ czlowiek funkcjonowal na
przecieciu sil wertykalnych, spinajacych niebo
wartoéci i idealow z grzeszng ziemia zycia, z sitami
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horyzontalnymi, a bycie w rownowadze oznaczalo
wymierzenie proporcji miedzy tym, co ziemskie,
oraz tym, co boskie, albo inaczej: rownowaga byla
wzajemnym przenikaniem sie obu tych perspek-
tyw, o tyle teraz — pod genialnym piérem Heideg-
gera — rodzi sie nowa figura egzystencji: Dasein
jest rbwnowazone przez dwie warunkujace sie
nawzajem i przeciwstawne sobie sily — zaangazo-
wanie w $wiat i glos sumienia. Ale zwr6¢my uwa-
ge na jakze wazkie przesuniecie calej tej figury
mys$lowej ujmujacej sens egzystencji: oto calo$c
rozwazan o tej rownowadze zostala przez Heideg-
gera umieszczona konsekwentnie tylko i wylacz-
nie w ukladzie horyzontalnym wartoéci, poniewaz
innego juz nie ma! Oto wla$nie dno dramatu na-
szego zycia. I Heidegger — przyzna¢ musimy —
z uwaga pochyla sie nad tym fenomenem i wier-
nie daje mu $wiadectwo w calej swojej tworczosci.
Nie wartoSciuje, bo nie ma ztudzen. W tym upa-
truje wielko$¢ jego filozofowania. Ale jednocze-
$nie problemy i pytania, ktore postawil, staja sie
dzi$ dla nas wezwaniem do osobistego namystu
i osobistej refleksji — dodajmy: czynionej calko-
wicie na wlasny rachunek, z odrzuceniem oparcia
nawet w dotychczasowej tradycji filozoficznej, nie
wylaczajac samego Heideggera. Ale czy o$lepieni
galopujacymi wydarzeniami zycia i faktami histo-
rii, ogluszeni nadmiarem informacji, dzwigajacy
bagaz coraz bardziej cigzacej nam wiedzy jeste-
$my jeszcze w stanie uslyszec ten glos?

Glosa do butéw van Gogha

Jak juz powiedziane bylo na samym poczatku,
celem przedstawienia najnowszego tlumaczenia
tekstu Heideggera Zrédlo dziela sztuki jest pro-
ba refleksji nad statusem dziela sztuki, a $cislej:
nad jego przedmiotowos$cig w kontekscie praktyk
wspolczesnej sztuki efemerycznej. Mowiac jesz-
cze dokladniej, chodzi nam o otworzenie po raz
kolejny, tym razem na podstawie slynnego tekstu
Heideggera, dyskusji nad tym, czy tradycyjna de-
finicja przedmiotu sztuki (jako zywo ,przedmio-
towa”) ma jeszcze sens w perspektywie dzialan
o charakterze performatywnym. Nie powinni$my
jednak dac sie zwie$¢ pozorom, iz problematyka
ta zostanie wyczerpana lub przynajmniej w zado-
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walajacy sposdéb postawiona. Jak wiadomo, na-
pisano na ten temat juz calg biblioteke i w prze-
wazajacej mierze nikomu nie udalo sie w spos6b
konkluzywny wyj$¢ poza 6w paradygmat estetyki
przedmiotowe;j.?

Nasz cel jest zatem daleko skromniejszy:
oto mamy przed sobg konkretny tekst, wielce
znaczacy zarowno w filozofii, jak i w samej este-
tyce. A w nim 6w slynny opis obrazu van Gogha,
przedstawiajacy pare starych butéw chlopskich.
I wiemy doskonale, jakie emocje ten opis wywotat
posrod filozoféw. Wystarczy w tym miejscu tylko
wspomnie¢ dwie najbardziej znane polemiki z wy-
wodami Heideggera: rozprawe Jacques’a Derridy
Prawda w malarstwie oraz tekst Meyera Schapi-
ro Martwa natura jako przedmiot osobisty. I nie-
watpliwie otwiera sie tu pole na kolejne mozliwe
dyskusje, ktore same w sobie moglyby by¢ przed-
miotem osobnej publikacji. Ale nie to przeciez jest
naszym celem. Postawmy i nad tym horyzontem
fenomenologiczny nawias i spdjrzmy na wywod
Heideggera wprost, jakby z glowna dyrektywa
samego Husserla: zu den Sachen selbst, czyli tak,
jakby$my po raz pierwszy te zdania czytali i za-
prawde nie wiedzieli nic ponad to, co z nich wyni-
ka. A nawet wiecej: sam obraz van Gogha znajduje
sie tu na drugim planie, bo wszak do tej pory na-
wet nie ustalono o ktére buty i na ktérym obrazie
chodzilo samemu Heideggerowi.

Coz zatem mamy? Jest opis filozofa, ktory
bynajmniej nie zdradza cech jakiej$ wyrafinowa-
nej analizy formalnej dziela. Tu w ogole nie ma
mowy o jakiejkolwiek formie estetycznej, lecz
snuje sie raczej pewna opowie$é: o domniemane;j
chlopce, ktora rzeczone buty wklada codziennie do
pracy w polu, o grudkach ziemi, ktore przylgnely
do podeszwy, o pracy, ktorej niemym $wiadkiem
s te wyko$lawione buty. Krotko moéwiac, cala
rzeczywisto$¢ (resp. przedmiotowo$c) tego dziela
ulokowana jest poza obrazem — w sferze jakiego$
konceptu. To jest wlasciwa ,przedmiotowo$c”
tego dziela, czyli zlokalizowana de facto poza
przedmiotem. Dlatego staje sie tu mniej istotny
sam obraz, w tej czy innej galerii powieszony,
a wazniejsza jest historia, ktéra on przywoluje.
Obraz jest pretekstem do snucia tej opowiesci, tak
jak pretekstem byly tautologie Josepha Kosutha
do rozwazan czysto konceptualnych. Rzeczywi-
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stoé¢ sztuki przenosi sie w zupelnie inny wymiar
— wlaénie nieprzedmiotowy. Bohaterem tej sztuki
nie jest juz na pewno sam 6w przedmiot, lecz nie-
przedmiotowy koncept lub — co najwyzej — rela-
cja, ktora je laczy. I to jest istotne novum, ktore
odslania Heidegger, nieSwiadomie antycypujac
nasze dzisiejsze zmagania ze sztuka efemeryczna
(performatywna).

Rzecz jasna, dokladnie w tym momencie
otwiera sie niezwykla przestrzen na analize nie
tylko samego przedmiotu sztuki, lecz takze prze-
zycia estetycznego, wrazenia, wreszcie formy, de
facto formy pozbawionej (przynajmniej w tra-
dycyjnym sensie). Moze warto wiec raz jeszcze
pochyli¢ sie nad tym nielatwym przeciez tekstem
i postawi¢ raz jeszcze pytania, od ktorych uciec
nie sposob.
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Przypisy

1 Zainteresowanego Czytelnika moim sposobem czytania Heideggera odsylam do weze$niej publikowanych na ten temat
ksiazek: Myslenie Heideggerem oraz Dwie fenomenologie: Husserl i Heidegger. Zwlaszcza ta druga, w caloSci oparta na
zrodlowym wydaniu Gesamtausgabe Heideggera przez Vittorio Klostermann Verlag we Frankfurcie nad Menem, pozwolila
autorowi na sformulowanie wlasnego stanowiska interpretacyjnego, ktore zostalo nazwane introsofia.

2 Do tego grona nalezy rowniez piszacy niniejsze slowa. Przynajmniej w dwdch ksiazkach, tj. Estetyka po estetyce. Prolegomena
do ontologii procesu tworczego oraz Sztuka? — Tylko wtedy kiedy jestem, probowalem zaprezentowac taki paradygmat
estetyki, ktory zamiast opierac si¢ na przedmiotowo zorientowanej definicji dzieta sztuki, wskazywal na kategorie procesu
tworczego jako centralng dla rozumienia takich nieprzedmiotowych manifestacji artystycznych. Rzecz jasna, niejako po drodze
musialem tam odnie$¢ sie do hermeneutyki bytu, niewatpliwie typu wlasnie heideggerowskiego.
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PRZEJRZEC HEIDEGGERA

Tytul niniejszych rozwazan ma charakter zobo-
wigzania — zapowiada, jeSli nie wyczerpujace
objasnienie ceuvre Martina Heideggera, §ledzace
wzajemne powigzania najwazniejszych jego tek-
stow i kategorii, to przynajmniej wstep do takiej
badawczej procedury. To, o czym tu bedzie mowa,
nie jest jednak porecznym narzedziem, ktore
— rozszyfrowujac hermetyczny jezyk filozofa —
otwieratoby dostep do catoksztaltu jego mysli. To
znacznie bardziej fragmentaryczne ujecie, przypis
(albo suplement) dodany do wykladu Heideggera
o zrédle dziela sztuki, wygloszonego 13 listopa-
da 1935 roku we Fryburgu, pierwszej wypowie-
dzi, w ktorej podjal on explicite problem sztuki.
Tak zwany zwrot (Kehre) w mys$li Heideggera,
ktory przypada na poczatek lat trzydziestych,
pojmowany przez komentatoréw jako zwrot od
~przeswitu jestestwa” do ,przeswitu bycia,” od
ontologii jestestwa albo ontologii fundamental-
nej do myslenia bycia, byt réwniez zasadniczym
zwrotem ku sztuce. Heidegger nie opracowal, co
prawda, systematycznej teorii sztuki ani estetyki,
ale sztuka i dzielo sztuki zajmuja w jego pdznych
rozwazaniach kluczowa pozycje. Zrédlo dziela
sztuki (Der Ursprung des Kunstwerkes), ktore-
£0 Nna NOwo opracowana, rozszerzona i opatrzona
poslowiem wersja zostala opublikowana w 1950
roku w tomie Drogi lasu (Holzwege), to w opi-
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nii wielu interpretatoréw jedna z najwazniejszych
rozpraw w estetyce dwudziestego wieku. Jacques
Derrida nie wahat sie nazwa¢ ja ,jednym z ostat-
nich wielkich dyskurséw na temat sztuki.” Ale juz
Wilhelm Perpeet nie postugiwal sie w odniesieniu
do rozwazan Heideggera pojeciem ,estetyka,”
z duzg ostrozno$cia okreslal tez jego namyst nad
sztuka jako ,nauke o sztuce.” Friedrich-Wilhelm
von Herrmann pisal o filozofii sztuki rozwinie-
tej w Zrédle dziela sztuki, Otto Poggeler kwe-
stionowat jej istnienie.? Taka rozbiezno$¢ inter-
pretacji thumaczy sie zwykle charakterem samej
mysli filozofa oraz osobliwym, metaforycznym
i zagadkowym jezykiem, w ktorym staral sie swoj
namysl wyrazi¢. Podnoszac kwestie specyfiki Hei-
deggerowskiego jezyka, Walter Schulz zauwaza,
ze autor Bycia i czasu pisze wlasciwie o rzeczach
dobrze juz znanych i od dawna dyskutowanych.
Poddajac analizie sztuke, stawia tradycyjne pyta-
nie o jej istote. Odpowiedz, jakiej na nie udziela,
rowniez nie odbiega od tradycji: jedynie sztuka,
a nie myS$lenie za pomoca pojeé, odslania istot-
ne zwiazki z byciem — w tym miejscu, stwierdza
Schulz, my$]l Heideggera spotyka sie z koncepcja-
mi tak réznych filozoféw, jak Friedrich Wilhelm
Joseph von Schelling, Friedrich Nietzsche czy
Theodor W. Adorno.* Przypis zatem albo — jak
powiedziano — suplement, w ktérym obok autora
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Zrédla dziela sztuki pojawi sie¢ Walter Benjamin,
planujacy na poczatku lat trzydziestych (wesp6t
z Bertoltem Brechtem) ,zniszczenie Heideggera,”
oraz Adorno, ktéry krétko po powrocie z emigra-
cji obiecywal sprawi¢, ze ,Heidegger stanie sie
maly.” ,Przejrze¢ Heideggera” znaczy wiec tutaj
takze: ,spogladajac na Heideggera, probowac do-
strzec co$ poza nim.”

Heidegger traktowal swoje rozwazania
o sztuce jako z gruntu przeciwstawne estetyce
tradycyjnej, temu, co zwigzane bylo z przezyciem
1 przezywaniem.

Estetyka — pisal w ,,Postowiu” do artyku-
tu o zrbdle dziela sztuki — traktuje dzielo
sztuki jak przedmiot, i to jak przedmiot
aisthesis, postrzegania zmyslowego w sze-
rokim znaczeniu. Postrzeganie to bywa
obecnie nazywane przezywaniem. Spo-
sOb przezywania sztuki przez czlowieka
powinien pouczac o jej istocie. Przezycie
stanowi miarodajne Zrodlo nie tylko delek-
tacji sztuka, lecz rowniez tworzenia sztuki.
Wszystko jest przezyciem. Lecz by¢ moze
przezycie to moment, w ktorym sztuka
umiera. Umieranie postepuje tak wolno,
ze potrzebuje kilku stuleci.

Dazenie do wyja$nienia sztuki, oparte na pojeciu
przezycia, a dalej wyprowadzanie stad konstruk-
cji calej estetyki, mialo by¢ w opinii Heideggera,
jak zauwaza Werner Jung, szkodliwa pozostalo-
Scia filozofii podmiotowosci i subiektywnosci,
w obrebie ktorej estetyka z konieczno$cig sie de-
generuje, z jednej strony potegujac niewlasciwe
sfery tworcy i odbiorcy, z drugiej — tracac z oczu
dzielo jako wlasciwg i istotng kategorie.® Poglad
nieodosobniony — w taki sam sposéb poddaje
krytyce estetyke tradycyjna na przyklad Nicolai
Hartmann. ,W estetyce wspodlczesnej — pisze —
weciaz jeszcze pokutuje tradycyjny blad XIX w.:
jest w przewazajacej mierze analiza aktow, a nie
analiza przedmiotéw. Bada percepcje i przezycie
estetyczne, tworczo$é artystyczng, a nie obiekt
tej percepcji i tworczosci.” Estetyka tradycyj-
na zatem, tak jak ja Heidegger, poczynajac od
Immanuela Kanta, pojmowal, jest niewlasciwag
mowa o sztuce; zamiast méwic o niej, moéwi o sa-
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mouprawomocnieniu podmiotowosci pograzonej
w $wiecie nieautentyczno$ci. Nie mozna pomina¢
oczywiScie i tego, ze krytyczna postawa Heidegge-
ra wobec tradycyjnej estetyki wynika z przekona-
nia, ze ,sposob, w jaki z gbry traktuje ona dzieto
sztuki, pozostaje w sluzbie tradycyjnej interpre-
tacji wszelkiego bytu.”® Argumentacje te rozwija
i konkretyzuje w nawigzaniu do Zrédia dziela
sztuki Norbert Schneider:

to male dzielo Heideggera sprawia wra-
zenie jakby bylo usytuowane poza struk-
turami mys$lowymi tradycyjnej historii
estetyki. Pojeciowe tradycje sa w nim kon-
sekwentnie i nieustannie atakowane. Ter-
minologia estetyki skostniala zdaniem He-
ideggera w konceptualnym schematyzmie,
ktory ,atakuje” rzeczy, a to znaczy ze one
same nie mowig, ani nie pozwalaja, by byly
sStyszane”.® Heidegger bedzie chcial ,usly-
szet,” co przemawia z dziela sztuki.

Przeciwstawiajac sie estetyce tradycyj-
nej, Heidegger pragnie wréci¢ do zrodel. Przed-
miotem jego swoiScie pojmowanej metafizyki
sztuki jest dzieto sztuki, poniewaz jedynie w dzie-
le ucieles$niona jest istota sztuki, ,zatrzymywanie
sie prawdy w dziele.”® Artysta staje sie niewazny
w poréwnaniu z samym dzielem, jest medium,
ktore ,,pozostaje wobec dziela czym$ obojetnym,
jak gdyby unicestwiajgcym sie w tworzeniu dziela
przejSciem dla wylonienia sie dziela.”* Sztuka to
dzielo, a jako dzielo jest rzeczg, ktéra sie ukazuje,
posiada wyglad, strone zewnetrzng i przez to cha-
rakter materialny:

dziela istnieja w sposob réwnie naturalny,
jak pozostale rzeczy (Dinge). Obraz wisi na
$cianie jak bron mysliwska czy kapelusz.
Dzielo malarskie, np. van Gogha, ktoére
przedstawia pare chtopskich butéw, wedru-
je z jednej wystawy na druga. Dziela ekspe-
diuje sie jak wegiel z Zaglebia Ruhry i pnie
drzewne ze Schwarzwaldu. Hymny Holder-
lina pakowano podczas dzialan wojennych
do tornistra jak przybory toaletowe. Kwar-
tety Beethovena zalegaja magazyny gma-
chu wydawnictwa jak kartofle piwnice.*
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Wszystkie dziela posiadajg 6w pierwiastek rze-
czowy, ktoérego nie mozna pomijaé takze w czesto
przywolywanym przezyciu estetycznym. ,Budow-
la architektoniczna zawiera element kamienia.
W rzezbie jest element drewna. W malowidle jest
element barwy. W utworze literackim jest ele-
ment brzmienia. W kompozycji muzycznej jest
element dzwieku.”3 Heidegger przywiazuje duza
wage do materialnego podkladu sztuki. Podkre-
Sla jednak, ze dzielo zawsze wykracza poza swoj
aspekt rzeczowy, jest jeszcze czym$ innym niz
rzecza, ze wlasnie owo ,Inne” czyni je dzielem
sztuki. Autor Zrédla dziela sztuki wprowadza tu
pojecie, ktére w okresie romantyzmu uznano za
przebrzmiale, wrogie sztuce i oryginalno$ci. Dzie-
lo — pisze — ktore ,zaznajamia z czym$ Innym, ob-
jawia co$ Innego, jest alegoria.”+ Jest tym, czym
jest, a robwnocze$nie ukazuje sie w nim prawda,
ktora jest ,nieskryto$cig bytu jako bytu.” Jako
nieskryto$¢ wstepuje w Swiatto swego bycia, jest
~prawda bycia.”s Odwolujac sie do konkretnych
dokonan artystycznych — obrazu Vincenta van
Gogha, wierszy Conrada Ferdinanda Meyera,
greckiej Swiatyni — Heidegger probuje wyjasnié,
dokad zmierza jego metafizyka sztuki.

Obraz van Gogha przedstawia pare chlop-
skich butéw. Po jego krotkim opisie nastepuje
interpretacja: ,,Wokot tej pary chlopskich butow
nie ma nic, do czego i gdzie moglyby one nalezec,
tylko nieokreslona przestrzen. Nie sa nawet oble-
pione grudami ziemi z roli lub z polnej drogi, co
przeciez mogloby przynajmniej sygnalizowaé ich
zastosowanie. Para chlopskich butéw i nic wiecej.
A jednak.”® Dalej Heidegger wyja$nia metafizycz-
ne ugruntowanie obrazu:

Z ciemnej czelu$ci rozdeptanych butow zie-
je trudem znoj roboczych krokéw. W nie-
zgrabnej ciezkoSci tego obuwia pietrzy sie
mozolno$¢ powolnych krokéw przez rozle-
gle i wcigz niezmienne bruzdy ugoru, nad
ktorym dmie ostry wiatr. Skore przeszywa
wilgo¢ i soczystos¢ gleby. Pod podeszwami
przesuwa sie osamotnienie polnej drogi
w obliczu zapadajacego zmierzchu. W tym
obuwiu pulsuje dyskretny ziew ziemi, jej
ciche rozdarowywanie dojrzalego ziar-
na i jej niewyjasnione samowzbranianie
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w opustoszalym odlogu zimowego pola.
Przez owe buty przenika niema troska
o bezpieczenistwo chleba, bezdzwieczna
rado$¢ ponownego przetrwania ubdstwa,
drzenie w nadejSciu narodzin i trwoga
wobec grozby $mierci. Ta uzytkowa rzecz
nalezy do ziemi, za§ w $wiecie chlopki jest
chroniona. Z tej chronionej przynalezno$ci
Ow wytwor sam powstaje do swego spoczy-
wania w sobie.”

Tylko para butéw — a jednoczes$nie caly
Swiat. Te buty sa, czym sg, lecz mieszcza w sobie
takze calo$¢, w ktorg Heidegger ujmuje ziemie
i $wiat, przyrode i historyczny $wiat zycia. Autor
Zrédla dziela sztuki nie ma jednak na mysli odbi-
cia, adekwatnego odzwierciedlenia, relacji mime-
tycznej czy reprezentacji. Heideggerowi chodzi
raczej o to, ze dzielo ,wystawia” §wiat. W obrazie
van Gogha ,wydarza sie prawda.” ,Nie znaczy to
— pisze — ze co$ istniejacego zostaje tu adekwat-
nie odmalowane, lecz ze w objawieniu sie obuwia
jako rzeczy do czego, wyrobu uzytkowego, narze-
dzia, byt w caloSci, tzn. $wiat i ziemia w swej prze-
ciwstawnosci, osiagaja swa nie skrytoéé.”® Swiat
iziemia dochodza do glosu, tworza rame, w ktorej
porusza sie bycie. Przez pojecie ,$wiat” rozumie
Heidegger ,,co$ nieprzedmiotowego,” czemu kaz-
dy czlowiek podlega, historyczny horyzont sensu
narodu, ludu. Ow sens, pozwalajacy ludziom by¢,
czym sa, nigdy ostatecznie i do konca nie pod-
daje sie refleksji ani obiektywizacji; to on obej-
muje refleksje, ktoéra moze sie rozwing¢ jedynie
w jego horyzoncie. Dzielo konstytuuje wiec $wiat
jako sens, nie odzwierciedla $wiata. To wszystko
sprzemawia” zar6wno z obrazu van Gogha, jak
i z innych dziel. Podobnie jest wiec — pisze He-
idegger — z posagiem boga: ,Nie jest to wizeru-
nek, by latwiej mozna bylo sie z niego dowiedzie¢,
jak bog wyglada, lecz jest to dzielo, ktore boga sa-
mego czyni obecnym i w ten sposob bog jest.”
Podobnie jest tez z dzielem literackim:

W tragedii nic nie jest wystawiane ani
przedstawiane, lecz toczy sie walka no-
wych bogow przeciwko starym. Dzielo lite-
rackie, powstajac w podaniach ludowych,
nie mowi o tej walce, lecz przeksztalca po-
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danie ludu do takiej postaci, aby teraz kaz-
de stowo te walke prowadzilo i stawialo do
rozstrzygniecia kwestie, co jest Swiete, a co
nie$wiete, co wielkie, a co male, co dzielne,
a co tchorzliwe, co szlachetne, a co chwiej-
ne, co panem jest, a co niewolnikiem.2°

Chcac odpowiedzie¢ na pytanie, co
~przemawia” z dziela, Heidegger celowo wybiera
przyklad, ktory nie nalezy do sztuk przedstawia-
jacych. Dzielem tym jest grecka $wiatynia.

Budowla — zauwaza — pewna grecka swig-
tynia, niczego nie odzwierciedla. Stoi tu
po prostu wsrdd spekanej skalnej doliny.
Budowla otacza posta¢ boga i pozwala jej
w tym skrywaniu wznosi¢ sie przez od-
kryta sale kolumnowa ku sferze $wiete;j.
Dzieki Swigtyni bog jest obecny w Swiaty-
ni. Ta obecnos$¢ boga jest w sobie rozprze-
strzenieniem i wyodrebnieniem tej sfery
jako Swietej. Lecz $wiatynia i jej sfera nie
rozplywaja sie w nieokreslono$ci. Dzie-
lo-$wiatynia dopiero spaja oraz gromadzi
wokot siebie jednos¢ tych horyzontow i od-
niesien, w ktérych dla istoty ludzkiej postac
jej losu uzyskuja narodziny i Smier¢, klatwa
i blogostawienstwo, zwyciestwo i hanba,
wytrwato$¢ i upadek. Zaistniala przestrzen
tych otwartych odniesien stanowi $wiat
tego historycznego narodu. Z niego i w nim
odnajduje on (naréd) dopiero siebie dla
dokonania swego przeznaczenia.>'

Na pytanie zatem: ,,Co dochodzi do glosu w dzie-
le?” — Heidegger odpowiada:

Obraz van Gogha stanowi odkrycie tego,
czym naprawde jest pewien produkt uzyt-
kowy, para chlopskich butéw. Byt ten
wkracza w nieskryto$¢ swego bycia. Gre-
cy nazywali nieskryto$¢ bytu aletheia. My
moéwimy prawda i raczej niewiele myslimy
przy tym slowie. Kiedy nastepuje odkry-
cie bytu w tym, czym i jaki jest, dochodzi
do glosu wydarzanie sie prawdy. I dalej:
W dziele sztuki zostaje uchwycona prawda.
Uchwyci¢ znaczy tu: zatrzymaé. Pewien
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byt, para chlopskich butow, zatrzymuje
sie w dziele w momencie przeswitu swego
bycia. Bycie tego bytu wkracza w staly ele-
ment swego przy$wiecania.>

W dziele sztuki dzieje sie zatem prawda.
Dzielo jest prawda, poniewaz ukazuje sie w nim
bycie. Bycie w dziele jest ,rozjas$niane,” odsla-
nia sie ze swej skrytosci. Obraz van Gogha moéwi
o niedoli chlopskiego zZycia, grecka $wigtynia —
o dawnych ludziach i ich bogach, wiersze Hélder-
lina — o poecie w czasie marnym.

W dziele dochodzi do glosu prawda, wiec
nie tylko co$ prawdziwego. Obraz, ktory
pokazuje chlopskie buty, wiersz, ktory wy-
raza rzymska studnie, nie tylko obwiesz-
czaja, czym jest ten poszczegdlny byt jako
taki, lecz pozwalaja wydarzy¢ sie nieskry-
toéci jako takiej. W stosunku do bytu w ca-
todci (...). W ten sposob rozjasnione jest
skrywajace sie w bycie. Tego rodzaju $wia-
tlo udziela dzielu swego blasku. Udzielony
dzietu blask jest momentem piekna. Piek-
no jest sposobem wyjawiania sie istoty
prawdy jako nie skrytosci.>3

Dzielo jest prawda, jego pozor — pieknem; prawda
ujawnia sie zatem w dziele jako modus tkwigcego
w nim piekna. Istotne jest to powigzanie praw-
dy i piekna z dzielem.>* ,Z tego, co istnieje i jest
zwyczajne — stwierdza Heidegger — nigdy nie da
sie odczytaé prawdy.”? Takze wedlug Hartmanna
wartoéci estetyczne ,nie wiaza sie z bytem real-
nym, lecz z pewnym innym bytem, z pewna war-
stwa drugoplanowa, ktéra tylko prze$wieca przez
byt realny.”2® W powigzaniu sztuki z prawda kryje
sie przekonanie Heideggera o tym, ze prawda jest
czyms§ ponad pojeciem, tym, co ujawnia sie w po-
staci obrazu albo poetyckiej metafory.

Intencja Heideggera bylo wiec wy-
pracowanie nowego ogladu sztuki, ktora ,jako
ustanawiajace zachowywanie rodzi prawde bytu
w dziele.”?” Zwrot ku sztuce sktonil w swoim cza-
sie Norberta Bolza do okreélenia autora Zrédia
dziela sztuki, podobnie jak wielu innych mysli-
cieli okresu weimarskiego, jako ,,dezertera nowo-
czesno$ci” (Deserteur der Neuzeit).?® Bolz zwré-
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cil uwage na istotne zbiezno$ci w mysli Ernsta
Blocha, Gyorgya Lukacsa, Benjamina z jednej
strony, Carla Schmitta, Ernsta Jiingera oraz He-
ideggera — z drugiej. Kazdy z nich podzielal (na
swoj sposob) diagnoze Maxa Webera z tamtych
czasOw, jego teze o ,odczarowaniu $wiata,” zra-
cjonalizowanego dzieki nauce i przeksztalconego
w mechanizm przyczynowy. Polaczyl ich jednak
roéwniez ,impuls exodusu,” pragnienie wyjscia
z ,odczarowanego $wiata,” ktory — w odczuciach
wielu — fatalnie sie wlaénie zamykal. Lewica i pra-
wica przeécigaly sie wiec — pisze Bolz — w ,filo-
zoficznym ekstremizmie pomiedzy $wiatowymi
wojnami.” Nieufno$¢ Hegla do mediacji poprzez
wymuszone pojednanie narzucila pdzniejszej fi-
lozofii myslenie w skrajnoéciach, ale to Nietzsche
rozpoznal w logice ekstreméw narzedzie wyjscia
z ,odczarowanego $wiata.” Heidegger w Zrédle
dziela sztuki opisywal $wiat jako ,otwierajaca
sie otwarto$¢ rozleglych horyzontéw prostych
i istotnych rozstrzygnie¢ w losie pewnego histo-
rycznego narodu.”?® Benjamin wkraczal jedna ze
swoich wczesnych prac Przyczynek do krytyki
przemocy (1920—1921) w czas ,rozréznien i roz-
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strzygnie¢” z nadzieja na mozliwo$¢ dokonania
wlasciwego wyboru. W nieco pézniejszej, niedo-
szlej rozprawie habilitacyjnej Zrédlo dramatu
zatobnego w Niemczech (1928) wskazywal na
konieczno$é calo$ciowego, niezredukowanego
zachowania najistotniejszych sprzeczno$ci rodza-

cych sie w momentach przelomow.

Historia filozoficzna — pisal — jest forma,
ktoéra z odleglych skrajnosci, z pozornych
ekscesow rozwoju, pozwala wydoby¢ kon-
figuracje idei jako totalno$ci nacechowane;j
tym, ze w jej ramach mozliwe jest sensow-
ne sasiedztwo takich przeciwienstw.°

W nieukonczonych Pasazach dostrzega ostatecz-
nie (w zwiazku z postulowanym kopernikanskim
przewrotem w wizji historycznej) nie tyle mozli-
wo$c, ile koniecznosé wyboru:

Zywotny interes w tym, zeby rozpoznawac
my$li na rozdrozu, w okreslonym punkcie
ich rozwoju; oznacza to skupienie nowego

spojrzenia na $wiat historyczny w punk-
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tach, gdzie trzeba zadecydowacé o ich cha-
rakterze reakcyjnym badz rewolucyjnym.
W tym sensie zaré6wno u surrealistow, jak
iu Heideggera dziala ten sam czynnik.3!

Lukacs, przedstawiajac w Historii i Swiadomosci
klasowej (1923) wyobcowane struktury mysélenia
i $wiadomosci w perspektywie marksistowskiej,
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pragnat ,przyspawac¢” masy proletariackie jako
klase do partii komunistycznej. Heidegger, ktory
w Byciu i czasie (1927) analizowal nieautentyczny
Swiat ,Sie,” niezobowiazujacej gadaniny i bazgra-
niny, zalecal kilka lat pdzniej (z zapowiedzianym
wczeSniej rygoryzmem) niewla$ciwemu miesz-
czanskiemu spoleczenstwu, bezdomnej, cierpigcej
podmiotowosci silne panstwo pod opiekuiiczymi
skrzydlami narodowego socjalizmu. W zgodzie
wykraczajacej poza zréznicowane $wiatopoglady
myéliciele ci, piszac o masach, mysleli jednocze-
$nie o wladzy — Jiinger w zwiazku z panowaniem
i sluzba, Heidegger dal sie zwie$¢ brunatnemu
pacykarzowi, inni, jak Benjamin albo Bloch, ule-
gli przej$ciowej fascynacji Zwiazkiem Sowieckim.
Wraz z ta apologia wladzy konczy sie — twierdzi
Bolz — nowozytna era indywidualizmu i subiekty-
wizmu, w tle powiewa idea ,,wielkiego porzadku.”
Nieprzypadkowo filozofia, przede wszystkim jako
filozofia historii, coraz chetniej i coraz bardziej sie
angazuje w aktualna spoteczna i polityczng prak-
tyke jako jej sprzyjajacy mySlowy patron.
Problemem jest kwestia przelozenia
tego engagement na jezyk estetyki. W 1935 roku
Heidegger szedl juz wlasna droga filozoficzna
i powstrzymywal sie od publicznych zobowia-
zan politycznych.3* Pow$ciagliwo$¢ ta, w istocie
jedna z mozliwych form uwiklania politycznego,
konkretyzuje sie takze w jego zwrocie ku sztuce.
Ale i refleksja nad sztukg — nalezy to podkresli¢
— co najmniej od czasow mlodego Lukacsa miata
wydzwiek praktyczny. Byla — jak zauwaza Jung
— Srodkiem pobudzajacym, wspierajacym jedno-
cze$nie wspomnienie oraz nadzieje: wspomnienie
harmonijnej, idyllicznej utopii sprzed kapitali-
stycznego grzechu pierworodnego, nadzieje na
nowa, spontaniczng i niewyobcowana wspolno-
te spoleczng.® Zardwno ci z lewej, jak i z prawej
strony wiklali sie wiec najpierw bezposrednio
w polityke lub ja w wyeksponowany sposob re-
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prezentowali (Jiinger z prawego, Lukacs z lewe-
go skrzydla), a gdy pdzniej okazywalo sie to Slepa
uliczka badz po prostu bledem, albo powracali do
estetyki, albo sie ku niej z mniejsza lub wieksza
determinacja zwracali. Jesli ucieczka do polityki
byla niezbyt udana proba ,dezercji” z ,,odczaro-
wanego Swiata,” to powtérng jej proba byla wia-
$nie ucieczka do estetyki. Namyst nad sztukg miat
kompensowaé rozczarowanie i rezygnacje, po-
magac przezwycieza¢ frustracje zrodzone w po-
strzeganej juz jako problematyczna politycznej
praktyce, takze w jej nie mniej problematycznej
teorii. Emfatyczna cze$c, jaka ,dezerterzy” odda-
wali sztuce, stuzyla im za bastion w zmaganiach
z epoka. W refleksji nad strukturg dziela ujmo-
wali swoj czas. Estetyka, poddajac sprawdziano-
wi wlasng autonomie, wpisywala sie mniej lub
bardziej wyrazi$cie w horyzont filozofii historii.
Lukacs juz w swych wezesnych, przedmarksistow-
skich pracach — Die Seele und die Formen (1911,
pierwodruk 1910), Teorii powiesci (1920, pier-
wodruk 1916) oraz Heidelberger Asthetik (1918,
pierwodruk 1916) — ujmowal sztuke jako wyraz
historycznych okoliczno$ci, w ktdrych sie rodzita.
Takze w jego pdznych latach sztuka byla ,pamie-
cig ludzkosci,” w ktorej ta mogla na kazdym eta-
pie swojego rozwoju sie przygladaé. Dla (réwniez
p6Zznego) Adorna sztuka awangardowa byla pro-
testem przeciw modernistycznemu wyobcowaniu
i urzeczowieniu. Hartmann pisal o ,zadziwiajacej
sile sztuki,” ktora pozwala jej nie tylko przema-
wia¢ do czlowieka w sposob proroczy, ale takze
wywiera¢ wplyw na realny proces historyczny.3
Dla Heideggera sztuka jest dziejowa, ze swej isto-
ty historyczna. ,Znaczy to nie tylko: sztuka posia-
da historie w tym zewnetrznym znaczeniu, ze po-
jawia sie w przeplywie czaséw obok wielu innych
zjawisk i przy tym sie zmienia i przemija oraz
przedstawia zmienne obrazy historii. Sztuka jest
historig w tym znaczeniu istotnym, ze ustanawia
historie.”s Jej prawidlowe uzycie ma zasadnicze
znaczenie dla ,historycznego istnienia narodu.”
Wezesny Benjamin rézni sie w tym miej-
scu znaczaco od Heideggera. W 1923 roku pisat
w liécie do Florensa Christiana Ranga: ,Zajmuje
mnie my$l o tym, jak dziela sztuki odnosza sie do
zycia historycznego. Zakladam przy tym, ze nie
ma czego$ takiego jak historia sztuki;”s® ta bo-
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wiem — wyjasnial — sprowadza sie zawsze tylko
do historii treéci lub historii formy i traci z oczu
to, co istotne, czyli pochodzenie (albo Zrédlo)
dzieta. W istocie dzielo nie ma historii, a préba
umieszczenia go w zyciu historycznym nie otwie-
ra perspektyw, ktore prowadza do jego wnetrza.
»Specyficzna historyczno$¢” dziela ujawnia sie nie
w historii sztuki, tylko w interpretacji, w ktorej
pojawiaja sie wprawdzie akcenty ponadczasowe,
ale niepozbawione znaczenia historycznego. In-
terpretacja, utozsamiana tu z krytyka, jest wiec
wiaéciwym dopelnieniem dziela. Benjamin okre-
§la ja jednocze$nie jako ,,mortyfikacje” dziela, jesli
dokonuje sie nie tyle ze wzgledu na spotegowanie
w nim momentu mySlowego, ile wskutek ,osa-
dzenia” w nim wiedzy. Heidegger twierdzil, inter-
pretujac obraz van Gogha, ze to z dziela wszystko
sprzemawia.” Czy nie jest raczej tak, ze prawda,
ktoéra — zdaniem autora Zrédla dziela sztuki — do-
chodzi w tym obrazie do glosu, zostala przez nie-
go w dziele ,osadzona”? Powraca bowiem pyta-
nie: skad pewnos¢, ze to para chlopskich butow?
ze naleza do chlopki, a nie — na przyklad — do
samego artysty? Zdaniem Meyera Shapiro He-
idegger oszukal sam siebie: ,,Ze swego spotkania
z plétnem van Gogha zachowal on pewien zbior
skojarzen z chlopem i gleba, ktére nie maja opar-
cia w samym obrazie, lecz wyrastaja raczej z jego
wlasnej perspektywy spolecznej kochajacej patos
tego, co pierwsze i zwigzane z ziemia. On rze-
czywiScie »wyobrazil sobie to wszystko, a potem
wlozyt w malowidlo«.”?” Przystugujacy czlowie-
kowi dyskurs na temat butow — Derrida doprecy-
zowuje te uwage Shapiro — Heidegger przypisuje
samemu obrazowi: ,Nie tylko jako dyskurs na
temat obrazu, ale jako dyskurs obrazu, dyskurs
rozwijany przez obraz, a nawet przez pare bu-
tow.”s® Refleksja nad sztuka jest niezbedna, lecz
trzeba ja — jak stwierdza Adorno — ,wyrwac z jej
przypadkowosci, aby nie wyrodzila sie w dowolne
i amatorskie hipotezy pomocnicze, w racjonali-
zacje poczynan majsterkowicza i niezobowigzu-
jace Swiatopogladowe deklaracje chciejstwa bez
usprawiedliwienia w dokonaniach.”s® W kazdym
razie p6zny Benjamin zweryfikowal swdj poglad
na temat historycznoéci sztuki i dziela. Sledzit
przemiany ich funkeji, w szczegélnosci zmiany
dokonujace sie wspolczeSnie w zwigzku z poja-
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wieniem sie mozliwo$ci technicznej reprodukeji.
Znaczenia momentéw — twierdzit — w ktérych
technika doprowadza do zmian w sztuce, nie spo-
s6b przeceni¢. Dostarczaja bowiem wiedzy o spo-
lecznym i historycznym znaczeniu sztuki. W ta-
kich momentach ujawnia sie jedno$¢ elementow
przeszlosci i przyszloSci. Wymog historycznej
konkretnosci zmuszal autora Pasazy do operowa-
nia przykladami, wskazywania momentéw kry-
tycznych, jakie w swych dziejach przezywa kazda
forma sztuki, jakie w naturalnej postaci bylyby
mozliwe dopiero przy zmienionym standardzie
technicznym. Uwazal — na przyklad — ze kazda
skrystalizowana forma artystyczna znajduje sie
na styku trzech linii rozwojowych; zjawisko to
okreslat jako ,,prawo zapowiedzi nowszych osig-
gnie¢ w starych technikach.”

I tak — pisal — technika przeciera szlak okre-
Slonej formie artystycznej. Pojawienie sie fil-
mu poprzedzily fotoksiazeczki, w kt6érych po
nacis$nieciu kciukiem obrazki szybko prze-
mykaly przed oczyma ogladajacego, prezen-
tujac walke bokserska lub mecz tenisowy; na
bazarach wystawione byly automaty, w kto-
rych obrazy przesuwaly sie po pokreceniu
korbka. Po drugie: tradycyjne formy sztuki
w pewnych stadiach swego rozwoju usilnie
zmierzaja do wywolania efektow, ktore poz-
niej nowe formy sztuki osiggaja bez trudu.
Zanim film zdobylt sobie prawo obywatel-
stwa, dadaiSci starali sie swoimi imprezami
poruszy¢ publicznos¢, co niebawem w bar-
dziej naturalny sposéb udato sie Chaplinowi.
Po trzecie: czestokro¢ niepozorne zmiany
spoleczne prowadza do zmiany recepcji, kt6-
ra dopiero nowej formie sztuki wychodzi na
dobre. Zanim film mogt sie pokusic o ksztal-
cace oddzialywanie na swoich odbiorcow,
fotoplastykon wprowadzil recepcje zbiorowa
(obrazy tymczasem przestaly juz by¢ nieru-
chome). Widzowie zajmowali miejsca przed
parawanem, w ktérym umieszczone byly
stereoskopy, po jednym dla kazdego widza.
Przed tymi stereoskopami automatycznie
przesuwaly sie poszczegolne obrazy, ktore
zatrzymywaly sie na moment, po czym uste-
powaly miejsca nastepnym.+°
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W Pasazach pisal o ,wyr6zniku historycznym”
obrazéw, ktory ,,moéwi nie tylko, iz przynaleza one
okreslonej epoce, lecz przede wszystkim, ze do-
piero w okre$lonej epoce staja sie one czytelne.”#
W tym miejscu my$l Benjamina wydaje sie zbie-
gac z koncepcja Heideggera. Ale ,,wyr6znik histo-
ryczny” jest wlasnie tym, co odréznia — zdaniem
Benjamina — obrazy od fenomenologicznych
»esencji.” Benjamin, majac na uwadze wymog hi-
storycznej konkretnosci, oskarza autora Zrédia
dziela sztuki o ahistoryczng abstrakcyjnosé: ,He-
idegger daremnie usiltuje ocali¢ historie dla feno-
menologii w sposbb abstrakeyjny, poprzez »dzie-
jowosé«.” ,Celowy bylby — dodaje — zdecydowany
odwrét od pojecia »prawdy ponadczasowej«.”+?
Tymczasem wiele Heideggerowskich okreslen
— zwraca na to uwage Willem van Reijen — cha-
rakteryzuje sie specyficzna niejednoznaczno$cia.
Pozornie odnosza sie do codziennych, znanych
zjawisk, ale jednocze$nie pozostaja wiecznymi
abstrakcjami.* ,Swiat” i ,ziemia,” pojecia wyrwa-
ne z jezyka potocznego, nabieraja pozornej dyna-
miki, gdy $wiat ,sie otwiera” i ,odslania,” a zie-
mia ,sie skrywa” i zarazem ,kryje.” Jednocze$nie
zwigzek dziela sztuki lub sztuki z konkretnymi
okoliczno$ciami historycznymi pozostaje nie-
okreslony i abstrakcyjny, albo — jak w przypadku
~chlopskich butéw” van Gogha — zwigzek z ziemia
ma charakter czysto fizyczny. Nie jest przypad-
kiem, ze w rozwazaniach Heideggera wazng role
odgrywaja $wiatynia grecka i jej zwiazek z krajo-
brazem. Autor Zrédla dzieta sztuki méwi o SWY-
nurzaniu sie i pojawianiu” Swigtyni w krajobrazie
jako fizis i laczy to dawne greckie pojecie bezpo-
Srednio z zamieszkiwaniem ludzi na ziemi. Abs-
trakcje fizis jako ,koniecznego poczatku,” pierw-
szej i gléwnej u starozytnych Grekdéw nazwy bytu,
»samego i w calosci,” dopelia pseudokonkrecja
zamieszkiwania w ,rodzimym podlozu.”# To za$
oznacza jedynie sugerowang, niezrealizowang
praktycznos$é. Do tego tez sprowadza sie ostatecz-
nie ,historyczne istnienie narodu.”

Listowne wypowiedzi Benjamina $wiadczg
o0 jego nader krytycznym stosunku do Heidegge-
ra. Wygloszony przez filozofa 21 lipca 1916 roku
wyklad pt. Der Zeitbegriff in der Gechichtswis-
senschaf z dezaprobatg ocenil niespelna cztery
miesigce p6zniej w liscie do Gerharda Scholema:
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W ostatnim lub przedostatnim numerze
Zeitschrift fiir Philosophie und philoso-
phische Kritik ukazal sie artykut (pier-
wotnie przemowa w celu uzyskania venia
legendi we Fryburgu) na temat ,proble-
mu czasu historycznego”, ktory dokladnie
pokazuje, jak nie powinno sie do sprawy
zabiera¢. Okropne dzieto, do ktorego byc
moze nigdy nie zajrzysz, choéby po to, by
potwierdzi¢ moje przypuszczenie, ze nie
tylko to, co autor méwi o czasie historycz-
nym (i co moge ocenic), jest nonsensem,
ale — jak podejrzewam — ze bledne sg takze
jego wywody o czasie mechanicznym.4

W lutym 1920, rowniez w liscie do Scholema,
przyznaje, ze nie zna rozprawy habilitacyjnej He-
ideggera (Die Kategorien- und Bedeutungslehre
des Duns Scotus, 1916),% ale juz w grudniu tego
roku potwierdza jej krytyczna lekture:

Przeczytatem ksigzke Heideggera o Dunsie
Szkocie. To niewiarygodne, ze dzieki ta-
kiej pracy, ktéra nie wymaga niczego poza
wielka staranno$cia i opanowaniem scho-
lastycznej taciny, a ktora mimo catego fi-
lozoficznego sztafazu jest w zasadzie tylko
kawalkiem dobrej pracy tlumaczeniowej,
kto§ moze uzyskac habilitacje. Bezwarto-
Sciowe plaszczenie sie autora przed Ric-
kertem i Husserlem nie umila czytania.
Filozoficznie filozofia jezyka Dunsa Szkota
w tej ksigzce nie zostala opracowana.+”

W 1930 roku, trzy lata po opublikowaniu ksigz-
ki Bycie i czas, Benjamin donosil Scholemowi
o zamierzonym w lecie ,zniszczeniu Heideggera
w waskim gronie krytycznych czytelnikow pod
kierunkiem Brechta i moim.”4® Zamysl ten nie zo-
stal zrealizowany z powodu choroby Brechta, jego
poZniejszej podrézy do Le Lavandou i tradycyj-
nego letniego pobytu w Bawarii. W planowanym
przez nich, ale réwniez nieurzeczywistnionym
piSmie Krise und Kritik zamierzali — traktujac fi-
lozofie Heideggera jako projekt przeciwny wobec
preferowanego przez nich myslenia zwréconego
ku praktyce — rozprawi¢ sie z Heideggerem jako
typem formy przywodztwa.”# Powazniejszym
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powodem uniemozliwiajacym realizacje tych pla-
néw wydaje sie niedostateczna znajomo$¢ prac
autora Bycia i czasu. Van Reijen stwierdza, po
sprawdzeniu korespondencji Benjamina oraz
spisu przeczytanych przez niego dziel, ze — zna-
jac jedynie dwie wyzej wymienione prace — ,,pra-
wie nie zwrdcil uwagi na filozofie Heideggera.”>°
Wyklucza tez (,prawie na pewno”) jaki$§ bezpo-
$redni wzajemny wplyw, cho¢ z uwaga odnoto-
wuje, poza fundamentalnymi r6znicami, rowniez
pewne zbiezno$ci. Kuzyn Benjamina i pierwszy
m3az Hannah Arendt, Glinther Anders, podkresla
z kolei filozoficzng niekompetencje Brechta: ,,B.
[Brecht] poinformowal mnie — to musialo byé
w 32 roku — Ze on i Benjamin planowali zalozy¢
antyheideggerowskie czasopismo. Pamietam, ze
odpowiedzialem mu nieco zdziwiony, iz sam moé-
wil, ze ani nie stuchal, ani nie czytal Heideggera,
to samo zresztg dotyczyto Benjamina, i uwazam,
ze to nierozsadne w tych okoliczno$ciach zakla-
dac czasopismo z takim programem.”s A w in-
nym miejscu: ,Jego [Benjamina] projekt napisa-
nia wspoélnie z Brechtem antyheideggerowskiego
paszkwilu nie powiod} sie prawdopodobnie dla-
tego, ze Brecht — moge to powiedzie¢ z calg pew-
no$cia — nie przeczytal nawet dwoch stron Bycia
1 czasu. Nawiasem mowiac, skoro brakowalo mu
wiedzy historycznofilozoficznej, nie bylby w sta-
nie w ogole ich zrozumie¢.”s?

Tak wiec Benjamin znal Heideggera bar-
dzo stabo. Nie przeszkodzilo mu to jednak — jak
widaé — w wyrobieniu sobie krytycznego o nim
zdania. Cho¢ poglady obu myslicieli dzielilo bar-
dzo wiele, niektorzy badacze wskazuja jednak na
pewne, niekiedy bardziej, niekiedy mniej istotne,
paralele i konwergencje. Jacob Taubes uwazal
wrecz in genere, ze ,Benjamin porusza te same
problemy co Heidegger, inaczej je tylko ujmu-
jac.”s3 Van Reijen pisze ostrozniej o pewnych ko-
incydencyjnych motywach: z Heideggerowskim
s~wyzwoleniem” i ,ocaleniem” koresponduja Ben-
jaminowskie ,oczekiwanie” i ,zbawienie,” ,,ostat-
niemu Bogu” Heideggera odpowiada ,Mesjasz”
Benjamina. I Heidegger, i Benjamin przywolywa-
li w swych analizach — co w tym miejscu warto
szczegOlnie podkresli¢c — obrazy van Gogha.> Je-
zyk i technika to kwestie centralne w wielu filozo-
fiach, ale koncepcje Heideggera i Benjamina wy-
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kazuja tu — zdaniem van Reijena — ,zadziwiajgce
podobienstwa.”ss Na plan pierwszy wysuwajg sie
wszak odmiennoS$ci tematyczne oraz metodolo-
giczne. Heidegger — na przyklad — chetnie uzywal
metafor krajobrazowych, Benjamin — miejskich.
Heidegger koncentrowal sie na dzielach sztuki,
Benjamina bardziej interesowato ich oddzialywa-
nie na odbiorce. Istotng réznica miedzy filozofig
sztuki Heideggera i Benjamina jest to, ze Benja-
min odnosil sie zaré6wno po stronie dziela, jak i po
stronie odbiorcy do konkretnych (historycznych
i aktualnych) zjawisk, podczas gdy u Heideggera
zorientowana w kierunku ,niepoddajacego sie
refleksji ani obiektywizacji” sensu historia pozo-
stawala abstrakcja. W eseju Dzielo sztuki w do-
bie reprodukcji technicznej (1936), zawierajacym
(wedle tego, co sam autor pdzniej o nim napisal)
~pierwsza materialistyczna teorie sztuki w pelni
godna tego miana,”s® Benjamin analizowat ,ten-
dencje rozwojowe w sztuce na etapie istniejacych
obecnie stosunkéw produkcji”? i na przykladzie
fotografii oraz filmu wyjasnial zmiane form prze-
zywania sztuki: w fotografii warto$¢ ekspozycyj-
na wypiera warto§¢ kultowg, w filmie percepcje
indywidualng zastepuje recepcja kolektywna,
w miejsce skupienia i kontemplacyjnej zadumy
wkracza mimowolne postrzeganie i dekoncentra-
cja. Benjamin, podobnie jak Heidegger, odrzucat
wiele tradycyjnych pojeé, takich jak moc tworcza,
genialno$¢, nieprzemijajaca warto$¢ i tajemni-
ca,’® ale — wprowadzajac do teorii sztuki nowe
pojecia — podkreslal z cala moca, ze rbéznig sie
one od ogdlnie przyjetych tym, ze dla celow faszy-
zmu s3 zupelnie nieprzydatne. Heidegger w Zré-
dle dziela sztuki wspomina o alegorii (w zwigzku
z pierwiastkiem rzeczowym w dziele i nadbudo-
wanym nad nim tym, co Inne), Benjamin uczy-
nit alegorie jednym z kluczowych pojec¢ wlasnych
przemyslen, traktujac ja jako forme artystyczna,
w ktoérej mozna przedstawié totalno$é nasycong
nierozwigzalnymi czy tez niedajacymi sie pogo-
dzi¢ przeciwienstwami. W Zrédle dramatu za-
tobnego w Niemczech alegoria byla kluczem do
zrozumienia barokowej tragedii. W studiach nad
poczatkami francuskiej moderny, zwlaszcza nad
tworczoécia Charles’a Baudelaire’a, Benjamin
z pomocag alegorii nie tylko interpretowal sztuke,
ale probowatl uczynic¢ z niej narzedzie stuzace wy-
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jaénieniom fenomenéw wspolczesnosci. W jed-
nej z ostatnich swych prac, Parku Centralnym
(1938-1939), zwiezle sformulowal historycznie
i spolecznie okreSlony program: ,Nalezaloby
przedstawi¢ zmiane funkcjonowania alegorii
w gospodarce towarowej.”® Lapidarny zapisek
w Pasazach: ,Towar wyniesiony do rangi alego-
rii”® moglby byé tytulem realizujacej ten zamyst,
lecz niepowstalej niestety rozprawy.

Adorno, w przeciwienstwie do Benja-
mina, nie tylko gruntownie przestudiowal prace
Heideggera, ale mial okazje poznac go osobiécie.*
24 stycznia 1929 roku we Frankfurcie, po wykla-
dzie Heideggera na temat filozoficznej antropolo-
gii i metafizyki bytowania, dwudziestopiecioletni
wowcezas Adorno zostal przedstawiony autorowi
Bycia i czasu. Jak wspominal po latach Heidegger,
do dluzszej rozmowy nie doszlo. Bylo to jedyne
spotkanie obu filozoféw, nigdy tez nie wymienili
listow. Niemniej stosunek Adorna do Heideggera
cechowala zdecydowana wrogoé¢. Z zadnym ze
wspolcezesnych, z ktérymi mial do czynienia, nie
walczyl bardziej bezlitosnie niz z Heideggerem.
Nie zgadzal sie przy tym z opinia, ze przyczyna
ich antagonizmu bylto poparcie przez Heideggera
narodowego socjalizmu; chcial, aby ten spor mial
znaczenie bardziej fundamentalne. Juz w swej roz-
prawie habilitacyjnej Kierkegaard. Konstruktion
des Asthetischen (powstalej w latach 1929-1930)
oraz w wykladach w 1931 i 1932 roku dystansowal
sie wobec Heideggera. Natomiast krétko po po-
wrocie z emigracji (1949) w domu jednego z przy-
jaciol Heideggera zadeklarowal: ,W ciggu pieciu
lat sprawie, ze Heidegger stanie sie maly.”®* Plot-
ka, ktora dotarla do atakowanego, uniemozliwiata
nawigzanie osobistych relacji. Polemiczna rozpra-
wa Adorna Jargon der Eigentlichkeit ukazala sie
znacznie p6zniej, dopiero w 1964 roku. Heidegger
na krytyke i inwektywy Adorna nie odpowiadal.
W jego bibliotece nie bylo ani jednej pracy Adorna,
nie przeczytal tez Zargonu autentycznosci. Mil-
czenie Heideggera bylo — tak ujmuje to Hermann
Morchen w obszernym i opartym na rozleglym ma-
teriale tekstowym studium Adorno und Heidegger
(1981) — odmowa komunikacji, czyms$ zdecydowa-
nie wiecej i jednocze$nie czym$ innym niz osobi-
sty akt ,niefilozoficznego zachowania.” Dlatego
Morchen pisze o ,filozoficznej odmowie komuni-
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kacji” miedzy Heideggerem a Adornem, traktujac
ja jako szczegolnie jaskrawy przyklad powracaja-
cego nieustannie w historii filozofii zrywania dia-
logu, a nawet ,wzajemnego pozerania sie” mysli-
cieli i ,,szkol filozoficznych.” Wskazuje réznorakie
motywy tej odmowy, wsrdd nich — last but not
least — nature filozofowania obu adwersarzy oraz
ich zindywidualizowany jezyk, oryginalny i daleki
od szablonowych form zar6éwno jezyka naukowe-
g0, jak i potocznego.®®* Komunikacji nie bylo takze
miedzy zwolennikami obu filozoféw — czlonkowie
szkoly frankfurckiej, uwikltani w ,bardziej aktual-
ne” tematy, nie widzieli powodu, by zajmowa¢ sie
,wychodzacym z mody” nurtem filozoficznym i re-
widowac¢ opinie Adorna; sojusznicy Heideggera,
zbyt zajeci recepcja i thumaczeniem mysli autora
Bycia i czasu, raczej nie zaprzatali sobie uwagi jej
odniesieniami do wspoélczesnej filozofii.

Sam Adorno miat do ,wszedy rozkwita-
jacej komunikacji”® stosunek podejrzliwy, czesto
pogardliwy. ,Wszystko to — pisal w Dialektyce
negatywnej — co dzisiaj nazywa sie komunikacja,
wszystko bez wyjatku, jest tylko hastem, ktore za-
glusza niemote zakletych.”® Jezyk filozoficznych
oponentow okre§lal z lekcewazeniem jako ,zar-
gon,” choé i jego jezyk stal sie — jak zauwaza Karol
Sauerland — zargonem, kiedy w latach sze$cdzie-
sigtych i siedemdziesigtych mniej lub bardziej
bezkrytycznie przejmowato go wielu niemieckich
humanistéw.®® W Teorii estetycznej pojecie ,ko-
munikacji” pojawia sie w kontekscie ,pseudonau-
kowej ideologii” tuz obok stwierdzenia, ze ,sztuka
jest ze swej strony calg soba, kiedy nie wspolgra
z komunikacja.”” Kiedy Adorno pisze o komuni-
kacji w zwiazku ze sztuka, jego watpieniu w sens
komunikacji towarzyszy jednak fundowane na
swoistej dialektyce zalozenie, ze ,wlasciwa,” ,in-
nego rodzaju” komunikacja jest mozliwa. Z jednej
strony twierdzi, ze ,zadnego dziela sztuki nie moz-
na opisa¢ w kategoriach komunikacji,”® ze podsta-
wowa cecha wszelkiej sztuki jest ,,komunikacja (...)
przez zerwanie komunikacji,”® z drugiej uznaje
jednoczeénie, ze dziela ,méwia” i czynia to dzieki
komunikowaniu sie z empiria, sfera zewnetrzna,
ze $wiatem, przed ktérym, co prawda — w imie
obrony wlasnej autonomii — sie zamykaja, ktorego
»sie wyrzekly,” ale z ktorego ,,czerpig swoja tres¢.””°
W obszarze tej dialektyki usytuowana jest zarow-
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no Adornowska krytyka tekstu Heideggera, jak tez
wlasna koncepcja sztuki Adorna.

Rozdzial Teorii estetycznej zatytulowa-
ny ,Teoria zrodel sztuki” rozpoczyna teza: ,,Proby
uzasadnienia estetyki przez powolanie sie na Zré-
dla sztuki jako na jej istote prowadza nieuchronnie
do rozczarowania.””* Choé w rozdziale tym Adorno
w ogble nie wspomina o Heideggerze (przemilcze-
nie jest wymowng formg odmowy komunikacji),
z kontekstu jasno wynika, ze gléwnym adresatem
sformulowanego tutaj zarzutu jest wlasnie on
oraz jego koncepcja. Sam Heidegger — jak przy-
znaje — w okresleniu Zrodla dziela sztuki ,kreci sie
w koétko.” Nie uwaza, ze jest to jaki$ $rodek pro-
wizoryczny albo mankament. Przeciwnie — ,,wstg-
pienie na te droge jest oznaka sily, za$ utrzymanie
sie na tej drodze uczta dla myslenia.””> Ogoblnie
rzecz biorac, zrodlo oznacza wedlug Heideggera
»€0S$, co sprawia i dzieki czemu jaka$ rzecz jest
tym, czym jest — i jest, jaka jest.” To ,co8,” trze-
ci element, dzieki ktéremu — na przyklad — arty-
sta jest zrodlem dziela, a dzielo — Zrodlem arty-
sty, to sztuka. Pytanie: ,czy sztuka w ogdle moze
by¢ Zrodlem?” Heidegger przeksztalca w pytanie
o istote sztuki, ta za$ z kolei wyjawia swg istote
w dziele sztuki.” Tylko z dziela sztuki mozna od-
czyta¢, czym jest sztuka; czym jest dzielo, mozna
sie dowiedziet tylko z istoty sztuki — to jest wla-
$nie 6w, wspomniany przez Heideggera, ruch po
kole. Aby wybrnaé¢ z tego kola (zdrowy rozsadek
tego wymaga, poniewaz uchybia ono logice), autor
Zrédla dziela sztuki proponuje wyszukaé ,praw-
dziwe dzielo” i zapytac je nastepnie, ,czym i jakie
jest.” Obraz van Gogha, grecka $wiatynia, wier-
sze Holderlina — to wyszukane przez Heideggera
przyklady ,,prawdziwych dziel” snujacych wlasne
opowiesci o tym, czym i jakie sa.

Warto zauwazy¢ w tym miejscu, ze
roOwniez Benjamina frapowalo pojecie ,zrodla”
— najpierw w ksiazce o niemieckim dramacie
zalobnym. Dobitnie w niej akcentowal, ze zro6-
dlo jest (,oczywiscie”) kategoria historyczna,
postacia, jaka przybiera idea, gdy aktualizuje sie
w rzeczywisto$ci dziejowej. ,W kazdym fenome-
nie zrodlowym dookresla sie ksztalt idei raz po
raz Scierajacej sie ze S$wiatem historycznym, az do
chwili, gdy w skonczonej postaci zajmie ona swo-
je miejsce w $wietle totalnoSci wlasnej historii.””
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W pdzniejszych Pasazach Benjamin wyjaénial, ze
zaprezentowana w ksiazce o dramacie zalobnym
koncepcja zrodla byta dokladna i rygorystyczna
transpozycja tego fundamentalnego u Goethego
pojecia (jako prafenomenu) z dziedziny natury
w dziedzine historii.

Teraz — kreslit nowy, zwrocony ku dzie-
wietnastemu stuleciu program swych ba-
dan — takze musze zglebiaé kwestie zrodel.
Analizuje mianowicie Zrodlo ksztaltowania
sie i przemian paryskich pasazy od samych
ich poczatkéw az do schytku, uchwytujac je
poprzez fakty ekonomiczne. Ale fakty te —
dodawal — rozpatrywane pod katem kau-
zalnym (a wiec jako przyczyny), nie bylyby
jednak prafenomenamij; staja sie nimi do-
piero wowcezas, gdy moca wlasnej dynami-
ki rozwojowej (...) wylaniaja z siebie ciag
konkretnych, historycznych form pasazy,
tak jak z liScia wylania sie stopniowo cale
bogactwo empirycznego $wiata roslin.”s

Heidegger pisze w Zrédle dziela sztuki,
ze sztuka, bedac zrodlem dziela sztuki, jest za-
razem zrodlem ,tworcow i zachowawcow,” czyli
Hhistorycznego istnienia narodu.””® Po raz kolej-
ny pojawia sie tu kwestia ,,dziejowosSci” — w prze-
wrotny sposbb, poniewaz sztuka jest, jak wciaz
podtrzymuje, zZrodlem ,w swej istocie.” W eseju
Sztuka 1 sztuki Adorno trafnie rozpoznaje i pu-
entuje te Heideggerowska przewrotno$é: ,Zrodlo
(...) jak zawsze u Heideggera, to nie geneza w cza-
sie, ale pochodzenie istoty dziela sztuki.””” W Teo-
rii estetycznej uzupekia te puente:

Jezeli pojecie zrodla zostaje usytuowane
poza historig, to pytanie o nie zlewa sie
w jedno z takim samym pytaniem w stylu
ontologicznym, daleko od owego gruntu
zdecydowanej rzeczowosci, z ktérym koja-
rzy sie prestizowe slowo ,zrédlo”; ponadto
moéwienie o zrédlach pozbawione sensu
temporalnego, godzi w najprostszy sens
tego stowa.”

Adorno wskazuje na zawieszona ponad czasem
arbitralno$¢é prezentowanego przez Heideggerra
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wgladu w problem sztuki i Zrédla: ,Jako feno-
menologia, estetyka nie chcialaby ani dedukowaé
sztuki z jej filozoficznego pojecia, ani wspinac sie
ku niej dzieki komparatystycznej abstrakeji, ale
powiedzie¢ [po prostu], czym ona jest. Taka istota
bytaby jej Zrodtem.” Kto chce uzyskaé w pozna-
niu wiecej — wyjasnia Adorno — musi zajmowaé
sie czyms$ treSciwym, a tego nie mozna pogodzié¢
z badaniem czystej istotnosci. ,,Sztuka drwi sobie
z prob zaprzysiezenia jej na czysta istotnoécio-
wo$¢.” W Dialektyce negatywnej przestrzega
jednak przed ,pseudokonkretyzacja,” pozorna
obrona przed badaniem istotno$ciowym. Heideg-
ger — pisze — wykorzystuje ,,pozér konkretnos$ci,”
zastepujac rzecz zaklinajacym slowem:

Proste istnienie staje sie bez znaczenia,
wolne od zmazy bycia istnieniem zostaje
podniesione do rangi bytu, do jego czy-
stego pojecia. Byt natomiast, pozbawiony
wszelkiej ograniczajacej tre$ci, nie musi
juz wystepowaé jako pojecie, ale uchodzi
za bezposredni jak tobe ti: konkretny.
Obydwa momenty, raz absolutnie izolowa-
ne, nie maja wobec siebie zadnej differen-
tia specifica i staja sie zamienialne; to qui
pro quo jest gltdbwnym znaleziskiem filozo-
fii Heideggera.®°

Adorno podkreéla tez, ze tekst Heideg-
gera o zrodle dziela sztuki cieszy sie zastuga, ze
strzezwo okre$la to, co jest w przedmiocie z rze-
czy.”® Ta pozytywna ocena koresponduje zapew-
ne z tym znaczacym i prognostycznym fragmen-
tem Zrédla dziela sztuki:

Pierwiastek rzeczowy w dziele sztuki jest
jak podwalina, w ktorej i nad ktéra nadbu-
dowane jest to Inne i wlaéciwe. A czy ten
pierwiastek rzeczowy dziela nie jest tym,
co artysta wlasciwie tworzy w swym rze-
mio$le? ChcielibySmy napotka¢ bezpo-
Srednia i pelna rzeczywisto$¢ dziela sztuki:
bo tylko w ten spos6b odnajdziemy w nim
rOwniez rzeczywista sztuke. Musimy za-
tem przyjrzeé sie najpierw pierwiastkowi
rzeczowemu dziela sztuki.®?
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W Teortii estetycznej Adorno dezaprobuje ,,dok-
tryne naoczno$ciows,” prymitywno-realistyczna
estetyke, ktora trwa przy szczegdlnej ,,strefie bez-
posredniosci” i ktorej umyka to, ze sztuka, twor
,Z istoty duchowy,” nie moze by¢ czysto naoczno-
Sciowa.® Obstajac w polemice z idealizmem przy
spierwiastku rzeczowym” dziel sztuki, gubi jego
dialektyke — ze jest ,konstytutywny” dla tego, ,,co
jest czyms$ wiecej w nich niz tylko rzecza.”® Zda-
niem Adorna kazde doéwiadczenie dziel sztuki
musi przekraczaé ich naocznoéc. Ale i Heidegger
nie zalicza dziel sztuki ,,do nagich rzeczy.” Trady-
cyjne pojecia rzeczy — twierdzi — wyczytane z isto-
ty narzedzia, nie obejmuja tego, co ,,w pierwszym
rzedzie rzeczywiste w dziele,” jego ,podbudowy
rzeczowej,” ,chybiaja samej istoty pierwiastka
rzeczowego.”% Estetyka staje sie problematyczna,
gdy pozostaje pod kontrolg tradycyjnej interpre-
tacji bytu. ,Nie nalezy zaprzeczaé istnieniu pier-
wiastka rzeczowego w dziele — kontynuuje swoj
wywod Heidegger — lecz ten pierwiastek rzeczowy
(...) nalezy pomysleé¢ z perspektywy pierwiastka
dzielowego.” Droga prowadzi ,nie poprzez rzecz
ku dzielu, lecz poprzez dzielo ku rzeczy.”®® O tym,
ze — wedlug Heideggera — ,z wiedzy o pierwiast-
ku dzielowym mozna wyprowadzi¢ na wlasciwa
droge pytanie o pierwiastek rzeczowy rzeczy,”®”
Teoria estetyczna nie wspomina.

W eseju Sztuka 1 sztuki Adorno krytycz-
nie ocenia natomiast Heideggerowska metafizyke
sztuki oraz idee jednoSci sztuk. ,Zwiazek z rzecza
ijednoé¢ — jednos$é rozumu, ktora oczywiscie zni-
ka w Heideggerowskim pojeciu bytu — lacza sie ze
soba. Ale Heidegger czyni tu krok ku tezie (...), ze
w istocie wszelka sztuka jest poezjg.”®® Z ambara-
su — pisze Adorno — ,ze wobec tego architekture,
rzezbe, muzyke trzeba z powrotem sprowadzi¢
do poezji,” tzn. do czego$, mowiac jezykiem Hei-
deggera, ,ontycznego,” autor Zrédla dziela sztuki
probuje sie wybawi¢ przez ,ontologizacje tego,
co stanowi o sztuce, jako »rozjasniajacego od-
slaniania prawdy«. Jest to tworczo$¢ w szerszym
sensie, poezja jest tylko jednym z jej rodzajow.”®
Morchen zwraca uwage, ze Adorno w tym miejscu
niedokladnie odtwarza my$l autora Zrédta dzieta
sztuki.*° Heidegger od poczatku traktowat te teze
jako ontologiczna i nie okreslal arbitralnie jednej
ze sztuk jako (ontyczne) Zrédlo innych. Pojawia
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sie tu jeszcze kwestia jezyka. Wedlug Heidegge-
ra, aby dostrzec zwiazek miedzy poezjq a prawda,
spotrzeba jedynie prawidlowego pojecia jezyka.”o
Adorno akceptuje wprawdzie wglad Heideggera
w jezykowy charakter wszelkiej sztuki, ale — jak
zauwaza — z powodu Heideggerowskiej ,,ontolo-
gizacji” ,rozr6zniajacy moment sztuk, ich odnie-
sienie do tworzyw, zostaje eskamotowany jako
drugorzedny.”? Adorno przypisuje tez Heideg-
gerowi ,naiwnie logiczny poglad” (ktéry sam
odrzuca), ze ,,sztuka jest po prostu pojeciem nad-
rzednym wobec sztuk, gatunkiem, ktory te sztuki
zawiera w sobie jako rodzaje.”3 Ale wlasnie tego,
o co chodzi w ontologii — bycia — Heidegger ni-
gdy nie pojmowal, w zgodzie ze scholastyka, jako
sgatunek.”+ Ontologiczne pojecie ,sztuki” jest
nazwaniem czego$, czego ,nieokreslono$¢” stwa-
rza przestrzen jego wlasnej istocie. Stad bierze sie
pozor tautologii (Zrodlem dziela jest czynnoéé ar-
tysty lub odwrotnie — jest on artysta dzieki dzie-
hu), ktéra nie polega jednak na jednostronnym
wyprowadzeniu istoty jednego z drugiego, tylko
z tego ,czego$ trzeciego,” od czego artysta oraz
dzielo sztuki wziely swoja nazwe — mianowicie ze
sztuki. Ale to wlasnie Adorno sprowadza do pro-
stej ,tautologii.” Podobnie ma sie rzecz ze Zrodlem
dziela sztuki — sztukg — i samym Zrédlem, ktérym
jest pochodzenie istoty sztuki. ,Jego [Heidegge-
ra] doktryna o tego rodzaju zrédle nic nie doda-
je do tego, co z niego wyplynelo, i nie moze nic
dodaé.”> Moment jednoSci sztuki, ,to, co w niej
jest sztuka,” u Heideggera albo sprowadza sie do
tego, co powiedzial o bycie (Ze ,w koncu nie jest
on niczym innym niz soba samym”), albo ,ulat-
nia sie w czysta, beztreSciowa ulotnos¢.”® Temu,
co Heidegger mowi o oddzieleniu sztuk i ich ,,po-
etyckiej” istocie, wydaje sie wychodzi¢ naprzeciw
dialektyczny przekaz Adorna: ,,Sztuka nie daje sie
oddestylowa¢ ani do swojej czystej jednoSci, ani
do czystej wieloSci sztuk.”” Niech tak bedzie na
koniec niniejszych rozwazan, ze ta skondensowa-
ng i wpisana w konkretny kontekst uwaga Adorno
przedklada Heideggerowi rachunek za , filozoficz-
na odmowe komunikacji.”
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kluczowa funkcje, jaka pelia u nich pojecia ,wladzy” i ,panowania,” wysunat nawet przypuszczenie, ze ,tak gorliwe odcinanie
sie wskazuje na blisko$¢ podstawowych doswiadczen i tendencji.” Hermann Morchen, Wiadza i panowanie u Heideggera

1 Adorna, ttum. Michal Herer i Robert Marszalek, Warszawa: Oficyna Naukowa, 1999), 245.

% Adorno, Teoria estetyczna, 265.
%Theodor W. Adorno, Dialektyka negatyuwna, thum. Krystyna Krzemieniowa (Warszawa: Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, 1986), 488.

% Por. Karol Sauerland, ,Wstep,” w Theodor W. Adorno, Sztuka i sztuki. Wybor esejow, thum. Krystyna Krzemien-Ojak
(Warszawa: Panstwowy Instytut Wydawniczy, 1990), 12.

%7 Adorno, Teoria estetyczna, 584. Adorno stwierdza tez: , To, ze dzieta odmawiaja komunikacji, jest koniecznym (...)
warunkiem ich nieideologicznosci” (431).

%8 Ibidem, 201.

% Ibidem, 11.

70 Por. ibidem, 10—11.

7' Ibidem, 589.

72 Heidegger, ,,O zrodle dziela sztuki,” 10.
73 Ibidem, 9, 10.

74 Benjamin, Zrédio dramatu zatobnego w Niemczech, 33. Por. takze Adam Lipszyc, ,Alegorie habilitacji, czyli obraz Swiata
w skrocie,” w Benjamin, Zrodlo dramatu zalobnego w Niemczech, 333.

75 Benjamin, Pasaze, 508.

76 Heidegger, ,,O zrodle dziela sztuki,” 58.

77Theodor W. Adorno, ,,Sztuka i sztuki,” w idem, Sztuka 1 sztuki, 41.
78 Adorno, Teoria estetyczna, 589.

7 Ibidem, 641.

80 Adorno, Dialektyka negatywna, 106. Taki ,,pseudokonkretyzm” Adorno nazywa tez ,,konkretynizmem” por. Theodor W.
Adorno, Philosophische Terminologie. Zur Einleitung, t. I (Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 1973), 199.

81 Adorno, ,,Sztuka i sztuki,” 41.
82 Heidegger, ,,O zrodle dziela sztuki,” 11—12.

83 ,Naoczno$ciowo$¢ nie jest bynajmniej — pisze — zadna characteristica universalis sztuki.” ,,Gdyby dzieto sztuki byto w Scistym
sensie naocznosciowe, pozostaloby we wladzy przypadkowosci tego, co zmystowo i bezposrednio dane” (Adorno, Teoria
estetyczna, 180, 181).

84 Ibidem, 183.

85 Heidegger, ,,O zrodle dziela sztuki,” 19, 26.
86 Thidem, 28.

87 Ibidem, 51-52.

88 Adorno, ,,Sztuka i sztuki,” 41.

89 Ibidem.

90 Odpowiedni fragment w Zrédle dziela sztuki: ,Jesli wszelka sztuka w istocie jest poezja, wowezas nalezy sprowadzié sztuke
architektoniczng, rzezbiarska, muzyczna do poezji. Jest to czysta samowola — pod warunkiem jednak, ze przyjmujemy,

iz wymienione sztuki stanowig odmiany sztuki jezykowej, jesli wolno nam okresli¢ poezje za pomoca tego latwo falszywie
rozumianego miana. Lecz poezja jest tylko sposobem rozswietlajacego szkicowania prawdy, tzn. poetyzowania w tym szerszym
znaczeniu. Jednakze dziela literackie, poezja w wyzszym znaczeniu zajmuje stanowisko wyréznione posrod ogotu sztuk”
(Heidegger, ,,0 zrodle dziela sztuki,” 54).

9 Tbidem.
92 Adorno, ,,Sztuka i sztuki,” 41.
%3 Tbidem, 42.

94W Byciu i czasie Heidegger pisal: ,Bycie jako podstawowy gatunek filozofii nie jest zadnego rodzaju bytem, a jednak dotyczy
kazdego bytu. Jego »uniwersalno$ci« trzeba szukaé¢ wyzej. Bycie i struktura bycia sytuuja sie ponad kazdym bytem i kazdym
mozliwym bytowym okresleniem jakiego$ bytu. Bycie to wprost transcendens. Transcendencja bycia jestestwa ma charakter
wyrdzniony, jako ze tkwi w niej mozliwo$¢ i konieczno$¢ najbardziej radykalnej indywiduacji.” Martin Heidegger, Bycie i czas,
thum. Bogdan Baran (Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN, 1994), 53—54.

% Adorno, ,,Sztuka i sztuki,” 41—42.
9 Ibidem, 42.
97 Ibidem.
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HEIDEGGER - SCHAPIRO

— DERRIDA

Fragment tekstu Zrédio dziela sztuki,' w ktorym
Martin Heidegger przywoluje obraz Vincenta van
Gogha przedstawiajacy pare starych butéow, na-
lezy do najbardziej znanych wypowiedzi filozofa
odnoszacych sie do sztuki. Stal sie on réwniez
zaczatkiem niekonczacych sie polemik i dyskusji,
z ktérych najbardziej znanymi byly tekst Martwa
natura jako przedmiot osobisty Meyera Schapiro®
oraz rozdzial pt. ,Restytucje” z ksigzki Praw-
da w malarstwie Jacques’a Derridy.? Zaréwno
dogmatyczny tekst Schapiro, jak i stronigcy od
jednoznacznych odpowiedzi polilog* Derridy nie
doprowadzily jednak do ustania dyskusji wokét
dokonanej przez Heideggera interpretacji obra-
zu,5 wrecz przeciwnie — przyczynily sie do niezwy-
klej proliferacji tekstow. W zaleznoéci od zaplecza
metodologicznego badaczy kolejne teksty koncen-
truja sie wokok: refleksji nad metodologia badan
sztuki, pytania o nadinterpretacje oraz granice
pomiedzy interpretacja i projekcja, zagadnienia
prawdy dziela sztuki (lub prawdy w dziele sztuki),
a nawet ikonografii butéw w sztuce.

»Para chlopskich butéw i nic wiecej” — pi-
sze Heidegger w Zrédle dziela sztuki i nastepnie
rozwija szereg skojarzen, ogniskujacych sie wokot
wiejskosci oraz chlopki, do ktérej miatoby nale-
zeé obuwie. Filozof pisze miedzy innymi:
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Przez ten przybor przeplywa bezglo$na
obawa o pewno$c chleba, bezslowna ra-
do$¢ ponownego sprostania trudnoSci,
niepok6j w nadejéciu narodzin i drzenie
w zagrozeniu $miercia. Do ziemi nalezy ten
przybor i w $wiecie chlopki jest strzezony.
Z tej strzezonej przynaleznosci przybor
sam wylania sie do swego spoczywania-w-
-sobie.®

Niepotwierdzone zadnymi argumentami,
przyjete a priori stwierdzenie dotyczace ,chlop-
skich butow” staje sie obiektem watpliwosci
Schapiro, ktéra doprowadza do specyficznego
Sledztwa, majacego wykaza¢ blednos$é¢ zalozen
Heideggera. Namalowane buty sa obuwiem miej-
skim, co wiecej, naleza do samego van Gogha —
skonstatuje historyk sztuki. W ,Restytucjach”
Derrida przyglada sie krytycznie obu interpreta-
cjom, wskazujac na ich niekoherencje, nieu$wia-
damiane zalozenia i szczeliny.

W niniejszym artykule zamierzam poddaé
analizie najwazniejsze tezy zawarte w poszcze-
gblnych perspektywach oraz postawi¢ pytanie, co
przyczynia sie do aktualnoS$ci dyskusji wokot tria-
dy Heidegger — Schapiro — Derrida.
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»Para chlopskich butéw i nic wiecej.
A jednak”

Pierwszym, kluczowym problemem, z ktérym sty-
ka sie kazdy komentator tekstu Heideggera, jest
jego zasadnicze niedookre$lenie. Filozof pisal, ze
interesuje go ,znany obraz van Gogha, ktory taki
przybo6r — buty nieraz malowal.”” Cytowany frag-
ment ujawnia $wiadomo$é Heideggera, ze taki
temat pojawiat sie w oeuvre artysty niejednokrot-
nie. Tym bardziej zaskakujgce moze sie wydawag,
iz filozof nie zdecydowal sie na jednoznaczne
wskazanie — poprzez tytul, date wykonania lub
jednoznaczny opis — ktéry obraz ma na mysli, pi-
szac o ,znanym obrazie van Gogha.” Schapiro od-
czytuje wspomniane niedookres$lenie jako prze-
jaw niedbalo$ci lub wrecz blad metodologiczny,
punktem wyjscia jego tekstu jest wiec proba do-
okreslenia konkretoéw, ktorych pozbawione bylo
Zrédlo dziela sztuki.

Oczywiste jest, iz na gruncie historii sztuki
nie sposéb moéwié o obrazie, nie wskazujac jed-
noznacznie, ktore dzielo uczynione zostalo przed-
miotem rozprawy. Dlatego tez Schapiro wysyta do
filozofa — jak to okreéla Derrida — ,list putapke,”
w ktoéra ma wpa$¢ nieuprawniona, jego zdaniem,
interpretacja. Korespondencja zawiera prosbe
o doprecyzowanie, ktéry obraz van Gogha zostal
opisany w Zrédle dziela sztuki. Na podstawie od-
powiedzi ,Profesora Heideggera,” iz dzielo to wi-
dzial na wystawie w Amsterdamie w 1930 roku,
Schapiro dochodzi do wniosku, ze byl to obraz
Para starych butéw (lub Stare buty ze sznuréw-
kami) z 1886 roku® (numer 255 wg katalogu de la
Faille’a).’

Dookreslenie, ktory z obrazéw van Gogha
jest przedmiotem opisu w Zrédle dziela sztuki,
pozwala historykowi sztuki przeprowadzi¢ dalsza
krytyke, ktora dotyczy przede wszystkim wspo-
mnianych juz skojarzen z chlopem i ziemia. Zda-
niem Schapiro nie majg one oparcia w samym ob-
razie, ,lecz wyrastaja raczej z jego [Heideggera]
wlasnej perspektywy spolecznej kochajacej patos
tego, co pierwsze i zwigzane z ziemia.”® Tym sa-
mym wprost zarzuca on filozofowi nadinterpre-
tacje, wykroczenie poza obszar odczytania, ktory
bylby ugruntowany w samym obrazie.
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W tym kontekscie spér Heidegger — Scha-
piro postrzegany byt z perspektywy réznic meto-
dologicznych jako réznica pomiedzy filozoficznym
podejéciem do dziela a spojrzeniem historyka
sztuki." Dostrzegajac zasadnicza odmiennos$é¢
tych dwoch ujeé, latwo jest sprowadzi¢ analizo-
wang dyskusje do prostych opozycji: po stronie
Heideggera mamy niemalze poetycki opis, ktory
znajduje sie niejako obok obrazu, natomiast po
drugiej stronie znajdowalby sie ,,pozytywistycz-
ny”? konkret, wyznaczony poprzez niepodwazal-
na faktografie (katalog, data, numer, kontekst,
zrodla pisane). Jednakze zamierzam wykazac, ze
postrzeganie tych tekstbw w perspektywie pro-
stej opozycji nie jest sluszne. Swoiste odejécie
od obrazu w przypadku Heideggera nie jest bo-
wiem kwestia niedbalo$ci lub roztargnienia filo-
zofa, tylko celowym zabiegiem, gdyz to nie obraz
van Gogha byl de facto przedmiotem jego tekstu.
Z drugiej strony — jak wskazywal rowniez Derrida
— rzekomy pozytywistyczny wymiar interpreta-
cji Schapiro przy blizszym ogladzie ujawnia swoj
projekeyjny charakter, przez co traci swe, wyda-
waloby sie, niepodwazalne fundamenty.

W Zrédle dziela sztuki obraz van Gogha
zostaje przywolany w celu dookreslenia rbéznicy
pomiedzy byciem réznych bytéw — filozof chce
uchwyci¢ rzeczowo$¢ rzeczy, narzedziowo$¢ na-
rzedzia® (przyborowos$¢ przyboru) oraz dzielowe
(dzielosciowe) dziela. Interesujacy nas obraz stu-
zy jako punkt wyjscia do refleksji o narzedziowo-
$ci narzedzia. Jednakze warto wskazaé, ze dzielo
to wzmiankowane jest w tekscie juz wczeéniej,
w czeéci dotyczacej rzeczowosci rzeczy. Heideg-
ger pisze: ,,na przyklad ten obraz van Gogha, kt6-
ry przedstawia pare chlopskich butéw, wedruje
z jednej wystawy na druga.”# W tym momencie
to, co obraz przedstawia, jest zupelnie nieistotne,
zostaje on bowiem przywolany tylko w perspekty-
wie podobienstwa dziela sztuki i rzeczy — Heideg-
ger podkresla ich materialny wymiar, wskazujac,
ze wszystkie dziela zawieraja to, co rzeczosciowe.
To, co rzeczoSciowe w dziele sztuki, nie jest obo-
jetne wobec przezycia estetycznego, jednak nie
jest wystarczajace, aby je w pelni dookreslié¢ (tak
moze spojrze¢ na dzielo ,przedsiebiorca spedy-
cyjny lub sprzataczka”). Jest bowiem w dziele co$
innego, ponadrzeczoSciowego, gdyz ,wyraza ono
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jeszcze co$ innego niz to, czym jest sama tylko
rzecz” — co Heidegger dookresla jako symbol lub
alegorie: ,jedno w dziele, co objawia inne.” Obraz
van Gogha powraca nastepnie w cze$ci dotyczacej
narzedziowoSci narzedzia, gdzie filozof pisze:

Dopoki natomiast uprzytamniamy sobie
pare butow tylko w ogolnosci lub gdy w ogo-
le ogladamy na obrazie stojace tylko puste,
nieuzywane buty, dop6ty nigdy nie dowie-
my sie, czym naprawde jest bycie przybo-
rem przyboru. Wedlug obrazu van Gogha
nie mozemy ustali¢, gdzie te buty stoja.
Wokol owej pary chlopskich butéw nie ma
nic, do czego i dokad moglyby one nalezed.
Jest tylko nieokres§lona przestrzen. Nieraz
przylepia sie do nich bryta ziemi z roli lub
z drogi polnej, co mogloby przynajmniej
wskaza¢ na ich zuzywanie. Para chlopskich
butéw i nic wiecej. A jednak.'s

W przytoczonym fragmencie tekstu Hei-
degger wydaje sie wiklaé w pewnego rodzaju
sprzeczno$é: poczatkowo wyraznie stwierdza bo-
wiem, Ze przestrzen obrazu jest niedookreslona,
nie wiemy, gdzie przedstawione buty sie znajdu-
ja ani do kogo naleza, a zaraz pisze o chlopskich
butach. Powraca pytanie: czy filozof zaprzecza
sam sobie? Czy jest to sugerowana przez Schapiro
niedbalo$¢? By¢ moze jest to jednak co$ zupel-
nie innego — sygnal odsuniecia obrazu, pierwsza
wskazowka sugerujaca, ze to nie obraz van Gogha
bedzie przedmiotem refleksji. Dzielo van Gogha
staje sie punktem wyjscia do rozmyslan nad na-
rzedziowo$cia narzedzia, ktore nie posiada samo-
wystarczalno$ci rzeczy, jednocze$nie — podobnie
jak dzieto sztuki — wykonane zostalo przez czlo-
wieka. Opisujac sposéb, w jaki chlopka uzywa bu-
tow, Heidegger sugeruje, ze im lepiej dziala na-
rzedzie, tym bardziej staje sie niewidoczne, tym
trudniej je dostrzec. Obraz pozwala skonfronto-
wac nas z bezuzyteczno$cia narzedzia, co para-
doksalnie przybliza do poznania jego istoty.

Przywolane rozwazania Heideggera sa nie-
malze calkowicie poza obszarem zainteresowania
Schapiro, ktéry koncentruje sie na samym obra-
zie van Gogha. Jego najwiekszy sprzeciw wywo-
lalo okreslenie przez Heideggera namalowanego
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obiektu jako ,pary chlopskich butéw” (oraz po-
wigzanie ich z chlopkg*®), jak bowiem bedzie starat
sie wykaza¢, nic w Swiecie wewnatrzobrazowym,
jak i w kontekscie towarzyszacym powstaniu ob-
razu nie uprawnia do takiego przypisania. Propo-
nowana przez Schapiro kontrinterpretacja zbu-
dowana zostala wokél tezy, iz sa to buty meskie
i miejskie, nalezace do samego artysty. Buty zo-
staly tym samym niejako rozpiete w opozycjach:
kobiece — meskie, miasto — wie$, a ostatecznie:
przedmiot — podmiot.

»,Para miejskich butéw i nic wiece;j.

Amerykanski historyk sztuki zarzuca Heidegge-

rowi pominiecie ,obecnoSci artysty” w dziele —
w efekcie interpretacja Schapiro zogniskowana
jest wokoél ,oddania” butéw van Goghowi. Po-
przez wlasciwa atrybucje Schapiro chce dokonaé
restytucji. Ma w ten sposob nadzieje na powrét
do prawdy. Jego zdaniem bowiem, prawda, ktora
jest obecna w obrazie, to nie prawda zmeczonych
stop chlopki, lecz prawda egzystencji artysty.

Podejmujac sie krytyki Zrédla dziela sztu-
ki, historyk sztuki pisze: ,zaden z tych obrazéw,
ani ktory$ z pozostalych, nie daje powodow, by
powiedzie¢, ze van Gogha malowidlo butow wy-
raza bycie czy istote butéw chlopki i jej zwiazek
z przyroda czy dzielem. Sa one butami artysty,
w tym czasie czlowieka miasta.”” Stwierdzenia
Schapiro maja bardzo kategoryczny i bezdysku-
syjny charakter, jego zdaniem van Gogh nigdy nie
namalowal obrazu, do ktorego pasowalaby inter-
pretacja filozofa. W zwigzku z tym trzeba ja od-
rzuci¢ jako bledng. Zgodnie bowiem z datacja van
Gogh namalowal opisywane dzielo w 1886 roku,
czyli w czasie, gdy przebywal juz w Paryzu.

Schapiro, starajac sie ugruntowaé swoja
interpretacje, podaza za jedynym tropem, ktéry
posiada — data powstania obrazu. Na podstawie
tej daty wyciaga, zdaniem Derridy, za daleko ida-
ce wnioski. Kolejne kroki argumentacji Schapiro
mozna streéci¢ w ten sposob:

1. skoro obraz powstal w momencie, gdy
artysta byl juz w Paryzu, nie moze przedstawiaé
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chlopskich butéw; 2. skoro obraz powstal w Pary-
Zu, oznacza to, ze sa to buty samego van Gogha;
3. skoro sa to buty artysty, to mamy do czynienia
ze specyficznym typem autoportretu, w ktéorym
tworca wyraza sie poprzez rzecz. Buty sg tym sa-
mym ,,Wyposazone w jego uczucia i jego wizje sa-
mego siebie™® — obserwacja zewnetrznego przed-
miotu staje sie pretekstem do egzystencjalnej
autoanalizy. Jednakze sugerowanej przez Scha-
piro relacji pomiedzy namalowanym obiektem
a artysta nie sposob wyczytaé z rzeczywistosci
wewnatrzobrazowej. W celu potwierdzenia swej
tezy historyk sztuki dokonuje ciaglych przejsé po-
miedzy $wiatem wewnatrzobrazowym oraz kon-
tekstem, znajdujacym sie na zewnatrz obrazu.
Pojawia sie pytanie, czy data powstania ob-
razu jest wystarczajacym faktem, aby ugruntowaé
interpretacje Schapiro. Juz na samym poczatku
tekstu przyznaje on, ze artysta przedstawial na
swych obrazach chlopskie buty (historyk sztuki
cytuje nawet list do Emile’a Bernarda, w ktérym
van Gogh wspomina o ,vieux souliers de pay-
san”). RzeczywiScie van Gogh w latach 1886-87
co najmniej pieciokrotnie maluje buty. Wszyst-
kie one wydaja sie do siebie podobne: z wysoki-
mi cholewami, zniszczone, skorzane i masywne.
Dwukrotnie maluje takze buty w trakcie pobytu
w Arles w 1888 roku: jedne z nizsza cholewg, po-
brudzone, wymiete, a drugie zupelie odmienne
— czyste, pozbawione sznuréwek, przypominajace
chodaki. Co réwniez istotne, artysta co najmniej
dwukrotnie maluje chodaki takze przed przyby-
ciem do Paryza,’® w obu przypadkach s3 one po-
wigzane z innymi elementami martwej natury.
Poréwnawcza analiza formalna dokonana
przez Schapiro ma wskaza¢ na zasadnicze réznice
w sposobach ukazywania butéw na obrazach, co
jego zdaniem jest odzwierciedleniem odmienne-
go spojrzenia artysty na rzeczywisty obiekt. Scha-
piro sugeruje, ze chlopskie drewniaki van Gogh
ukazuje jako jeden z elementéw martwej natury,
sg one czyste i nieznoszone, umiejscowione obok
innych przedmiotéw. Jednak kwestia materialu
nie jest wystarczajagca — w obrazach van Gogha
zar6wno drewniane chodaki, jak i skorzane buty
moga by¢ obuwiem wiejskim. Schapiro poszukuje
kolejnego argumentu. W przypadku obrazu, kto-
ry stal sie obiektem sporu, buty ustawione sg do
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nas przodem (,facing us”), ukazane zostaly jako
zniszczone i znoszone, co badacz utozsamia z ich
zindywidualizowaniem, natomiast ,w po6Zniej-
szym obrazie chlopskich, skérzanych kapcy ob-
rocit je tylem do widza.”>® Ostatecznie nie fakt,
ze van Gogh rzekomo nie malowal chlopskich
butdow, lecz jedynie sposob przedstawienia i usta-
wienie obiektu w przestrzeni obrazowej doprowa-
dzaja Schapiro do stwierdzenia, iz jest to ,,portret”
butéw van Gogha, a koniec koncow — jak bedzie
starat sie dowie$¢ w dalszej cze$ci swojego tekstu
— portret samego artysty.*

Schapiro zarzucal Heideggerowi, ze ,,w swej
wykladni obrazu przeoczy! on to, co osobiste i fizjo-
nomiczne w butach, a co sprawia, iz dla artysty sa
one tak absorbujgcym tematem.”?? Jednak przeciez,
jak mogli$émy dostrzec, nie wylgcznie to, ,,co osobi-
ste” — w znaczeniu bezposredniej przynaleznoSci —
sklania van Gogha do malowania poszczeg6lnych
butéw. Poza tym, o ile przyjmiemy za Schapiro, ze
martwe natury van Gogha maja charakter odniesie-
nia do osoby, to nalezaloby zapytac o zrodlo owego
przekonania, ze osobg ta musi by¢ sam van Gogh.2
Interpretacja Schapiro skoncentrowana jest na re-
lacji pomiedzy obiektem reprezentowanym a zakta-
danym obiektem rzeczywistym, ktory przeciez de
facto moglby nie istnie¢ (wiadomo jednak, ze van
Gogh nigdy nie malowal z wyobrazni). W swym po-
szukiwaniu prawdy obrazu Schapiro skupia sie na
relacji pomiedzy tym, co namalowane, a rzeczywi-
stym obiektem oraz jego przynaleznoécia — zgod-
nie z przekonaniem, ze obraz zawsze jest obrazem
czego$. TrudnoSci metodologiczne w obliczu tego
typu przedsiewziecia sa oczywiste — wymaga ono
bowiem dotarcia do adekwatnych zrodel.

Historyk sztuki przytacza wspomnienia
Paula Gauguina, ktéry w czasie gdy dzielil miesz-
kanie z van Goghiem w Arles w 1888 roku, zainte-
resowal sie martwa natura przedstawiajaca buty,
zapytal wiec artyste o powdd podjecia takiego
tematu.>* Van Gogh wspomina, jak naméwiony
przez ojca, ktory byt pastorem, podjal studia teo-
logiczne, a nastepnie nauczal ewangelii w belgij-
skich fabrykach, by na koniec stwierdzié: ,buty,
ktore tu widzisz, przetrwaly trud tej drogi.”#
Schapiro konstatuje nastepnie, ze przytoczona
historia potwierdza, iz ,dla van Gogha buty byty
cze$cia jego wlasnego zycia.”
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Przytoczony fragment okazuje sie jednak
problematyczny, poniewaz nie wiadomo, ktory
z wielu obrazéw butdéw Gauguin widzial w Arles,
co wiecej — pewne jest, Ze nie bylo to dzielo, ktére
jest przedmiotem sporu. Autor Zéttego Chrystusa
pisal bowiem o ,fioletowym tonie skontrastowa-
nym z zOg $ciang pracowni,”® co jednoznacznie
wyklucza obraz z 1886 roku. Schapiro jest tego
$wiadom, jednak uznaje, Ze nie ma to znaczenia,
i pomimo tych zastrzezen dalej traktuje wspo-
mnienie Gauguina jako potwierdzenie swojej tezy.
Nieprecyzyjno$¢, ktéra tak draznila historyka
sztuki w kontekscie tekstu Heideggera, przestaje
by¢ razaca, gdy ma potwierdzaé jego wlasng in-
terpretacje. Cytowana wypowiedz artysty dotyczy
innego obrazu, jednak zdaniem Schapiro to nie-
istotne, zaklada on bowiem, ze oba obrazy przed-
stawiaja dokladnie ten sam obiekt, te same buty.

W dalszych fragmentach wspomnien Gau-
guina, cytowanych przez Schapiro, dwukrotnie
pojawia postaé¢ Chrystusa.?” Van Gogh przywoluje
wizje Chrystusa, ktory objawil mu sie, gdy spojrzal
na rannego mezczyzne, ktérym wezeéniej sie opie-
kowal. Drugi moment epifanii to chwila, gdy Gau-
guin chce malowaé portret van Gogha (,,rozpocza-
lem jego portret. Ja rébwniez mialem wizje Jezusa
gloszacego lagodnosé i pokore™).?® Zastanawiajaca
jest funkgeja tych fragmentéw w kontekscie calosci
tekstu i przedstawionej w nim argumentacji. Przy-
wolanie Chrystusa przesuwa interpretacje Schapi-
ro wyraznie w kierunku sacrum.

Jak zauwazal Janusz Krupinski, ,,Scha-
piro narzuca tu schemat transfiguracji Hoc est
corpus meum (»Oto cialo moje«), ulega wznio-
slosci tego tematu, ktéry doslowniej przelozo-
ny moéwilby: pod widzialng postacig butéw van
Gogh ofiarowuje nam samego siebie.”?® Buty
z obrazu van Gogha juz nie tylko sa jednoznacz-
nie przypisane artyScie — one staja sie nim; jak
zauwaza Derrida: ,obejmuja calo$¢ podmiotu
(...) van Gogh ofiarowuje sie, ofiarowuje sie spoj-
rzeniu, sklada ofiare z wlasnego ciala, ofiarowu-
jac spojrzeniu swoje buty.”3°

Schapiro podaza za obecnym rbéwniez
w listach van Gogha powigzaniem miedzy reli-
gia, moralnoécia i sztuka. Z wypowiedzi i listow
artysty wiemy, ze przeniosl on swe postannictwo
z bezposredniego nauczania ewangelii na malar-
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stwo.3* W interpretacji historyka sztuki zwykly,
codzienny obiekt podlega sakralizacji — buty sta-
ja sie niemalze relikwia,3* §ladem po cierpieniu
meczennika van Gogha, ktory zmagajac sie z od-
rzuceniem i niezrozumieniem, glosil ewangelie
w belgijskich kopalniach (,,nie tak jak mnie uczo-
no, lecz tak, jak sam ja rozumiatem”s?). Zniszczo-
ne buty — relikwie nosza $lady jego cierpienia, ale
rowniez przejmuja i zachowuja jego duchowy ele-
ment — ,czastke Ja.”

Wraz z kolejnymi akapitami tekstu ugrun-
towana, skoncentrowana na faktografii, pozyty-
wistyczna interpretacja badacza coraz bardziej
wyzbywa sie tego, o co wezeéniej sie dopominal.
Schapiro wychodzi od katalogu, konkretu, by
ostatecznie doj$¢ do transfiguracji, rzeczywistej
obecnosci i transcendencji. W tym kontekécie
zaskakujaca moze wydawac sie jego krytyczna
uwaga dotyczaca patosu tekstu Heideggera, jak
rowniez zarzut dotyczacy projekeji, jakiej doko-
nuje filozof.

Podstawowym natomiast problemem,
ktéry powoduje, ze w przypadku polemiki Scha-
piro nie mamy do czynienia z rzeczywistym dia-
logiem pomiedzy dyscyplinami, a raczej z dwoma
osobnymi monologami, jest zasadnicza roznica
w sposobie rozumienia prawdy. Roznica, ktora
nie zostaje przez niego rozpoznana, bedzie do-
piero odpowiednio opisana przez Derride. Jak
wskazywal autor Prawdy w malarstwie, kryty-
ka, ktorg przeprowadza Schapiro, zwigzana jest
z zasadniczym niezrozumieniem intencji tekstu
Heideggera.

William John Thomas Mitchell okreslit
tekst Schapiro ,jednym z najsmutniejszych epi-
zodéw w dziejach nieudanych zwigzkéw historii
sztuki z teoria i filozofia w dwudziestym wieku”.34
Nie sposob zaprzeczyé¢, ze niektoére tezy, ktore
przypisuje Schapiro Heideggerowi, sg zasadniczo
sprzeczne z linia jego mySlenia. Przyktadowo, gdy
stwierdza, ze ,filozof znajduje w obrazie butow
prawde o Swiecie takim, jakim on jest w bezre-
fleksyjnym przezyciu chlopa.”® Tymczasem rze-
koma prawda, o ktorej pisze Heidegger, nie jest
odzwierciedleniem do$wiadczenia chlopa (lub
chlopki), a z pewnos$cig nie zaklada bezreflek-
syjnoéci. Jak zauwazal Wawrzyniec Rymkiewicz,
prawda u Heideggera jest ,,negacja tego poczatko-
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wego zasloniecia, ktérym jest zycie codzienne.”3®
W swym rozumieniu prawdy niemiecki filozof od-
woluje sie do greckiego pojecia aletheia, ktére ro-
zumie jako ,nieskryto$¢”, wskazujac tym samym
na ,ontologiczny wymiar prawdy (znaczy bowiem
nie-skryto§¢ — otwarto$¢), ale takze na jej pier-
wotny zwiazek z ontologiczng nie-prawda, czyli
zaslonieciem.”?” Zdaniem Heideggera wydarzanie
sie prawdy ma miejsce, gdy nastepuje odkrycie
bytu w tym, czym jest i jaki jest.

W Zrédle dziela sztuki Heidegger wyra-
za nieche¢ wobec koniecznos$ci dookreslenia czy
rozstrzygania relacji pomiedzy obrazem a rzeczy-
wisto$cia pozaobrazowa. Gdy filozof stwierdza:
»,Czyz zatem sadzimy, ze 6w obraz van Gogha
odmalowuje istniejaca pare butéw chlopskich
i dlatego bylby dzielem, Ze mu sie to udaje? (...)
W zadnym wypadku”s® — wyraZznie podkre§la, ze
prawda dziela sztuki nie tkwi w relacji adekwat-
nosci do tego, co ono uchwytuje. Jak zauwazal
Wojciech Suchocki:

mozna gani¢ Heideggera za ten sposob ilu-
strowania wywodu, lecz bedzie to co$ zu-
pelnie innego niz twierdzié¢, ze probuje on
opisywac obraz jako obraz, a nastepnie —
przypisujac mu nie jego zamiar — gani¢ go
za bledy w interpretacji obrazu.

Podobnie stwierdzal Cezary Wozniak, za-
znaczajac, ze opis chlopskich butéw dokonany
przez filozofa nie odnosi sie bezpos$rednio do kon-
kretnej pary obuwia ani do butéw z obrazu van
Gogha, lecz jako ,réwnoznaczny z dotarciem do
istoty bycia narzedzia, jest jedynie »generowany«
przez wybrany przyklad.”+ Zdaniem Schapiro
niewlaSciwe przypisanie butéw wiesniaczce pro-
wadzi do nieprawdziwej interpretacji. Jednakze
— jak stwierdza Derrida — w ujeciu Heideggera:

sztuka jako ,odkladanie-sie-w-dzielo-praw-
dy” nie jest ,imitacjg” ani ,,opisem” na$la-
dujacym to, co ,rzeczywiste”, nie jest tez
reprodukcja — bez wzgledu na to, czy repre-
zentujaca jednostkowa rzecz, czy tez ogolng
istote.#
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Ponadto francuski filozof wskazuje, ze na-
wet gdy przypisanie butéw chlopce uznamy za
nieuzasadnione, paradoksalnie nie przekresla to
interpretacji Heideggera. Derrida stwierdza bo-
wiem, ze ,chlopska” charakterystyka jest w tym
przypadku drugorzedna:

Ta sama prawda moglaby by¢ ,,zaprezento-
wana” przez jakikolwiek obraz, na ktérym
namalowano buty, albo raczej ,prezento-
wac sie” we wszelkim doswiadczeniu bu-
tow oraz ,wytworu” w ogdle; prawda ta jest
prawda bycia-wytworem, ktéra pochodzi
,0d czego$ dalszego” niz para materia — for-
ma, a nawet ,ich odr6znienie.”#

Jeden z gloséw polilogu Derridy bedzie
argumentowal, ze prawda, o ktorej pisze Heideg-
ger, nie jest prawdg ,stosunku” (adekwatnos$ci
lub atrybucji) pomiedzy narzedziem a jego wila-
$cicielem. Co wiecej, opisywana przez Heideggera
przynalezno$¢ do $§wiata i ziemi moglaby odnosi¢
sie zaréwno do miasta, jak i wsi. Problematyczne
jest takze to, ze w swej krytyce Schapiro zdaje sie
rozumie¢ zaréwno ,Swiat,” jak i ,,ziemie” dostow-
nie, podczas gdy sa to jedne z bardziej ztozonych
pojec¢ stosowanych przez Heideggera, ktore prze-
chodzily pewna ewolucje.43

»Para chtopskich butéw i nic wiecej.
A jednak”

Zrédlo dzieta sztuki nie jest jedynym tekstem,
w ktéorym Heidegger przywoluje opisywany ob-
raz, pojawia sie on bowiem réwniez w ksiazce
Wprowadzenie do metafizyki:

Ow obraz van Gogha: para prostych chlop-
skich butéw, nic poza tym. Obraz wlasciwie
nic nie przedstawia. Lecz z tym, co tam jest,
ogladajacy jest natychmiast sam na sam,
jak gdyby péznym jesiennym wieczorem —
po wypaleniu sie ostatniego ogniska z nacig
kartoflang — sam znuzony szedl z moty-
ka z pola do domu. Co tu bytuje? Pl6tno?
Pociagniecia pedzla? Plamy barwne? Co
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w tym wszystkim, co wlasnie wymienili$émy,
jest byciem bytu?+

Zauwazmy, ze niedookreslenie jest tu jesz-
cze wyrazniejsze niz w Zrédle dziela sztuki, nie
mamy bowiem pewnosci, czy filozof ma na my-
§li ten sam obraz. Niemalze mimowiednie zakla-
damy, ze tak jest. Juz drugie zdanie cytowanego
fragmentu wywoluje konsternacje — buty w obra-
zach van Gogha sa bowiem zawsze tak konkret-
ne i narzucajace swa materialno$é, ze stwierdze-
nie Heideggera, iz obraz ,nic nie przedstawia”
wydaje sie zaskakujace. Dlaczego obraz mialby
nic nie przedstawia¢, skoro ma ewidentnie figu-
ratywny charakter? Mozna zaryzykowac kilka
odczytan. Czy oznacza to, ze obraz nie daje nam
wiedzy o przedstawionym przedmiocie ponad to,
co o0 nim juz wiemy? W kontekscie Zrédla dzieta
sztuki taka sugestia nie wydaje sie jednak stuszna.
Czy by¢ moze chodzi tu, podobnie jak u Renégo
Magritte’a, o wskazanie na rozdzielno$¢ przed-
miotu i reprezentacji, podkreélenie ich nieade-
kwatnoSci, nieprzystawalnoéci — parafrazujac
surrealiste: to nie sa buty?

Mozliwe, ze owo ,nic” moze by¢ odczytane
rowniez w odniesieniu do samego namalowane-
go obiektu — w tej perspektywie stowa Heidegge-
ra wpisywalyby sie w pewna tradycje deprecjacji
martwej natury jako minoris pictura, przedsta-
wienia tego, co nieznaczace, trywialne, codzien-
ne.*s W takim ujeciu w przytaczanym juz sformu-
towaniu ze Zrédla dzieta sztuki: ,Para chlopskich
butéw i nic wiecej. A jednak” dostrzegamy zaprze-
czenie konstatacji dotyczacej powszednioéci i ba-
nalno$ci reprezentowanego obiektu, pewien gest
otwarcia. Nic — a jednak. ,A jednak” — w obrazie
tym Heidegger dostrzega co$ wiecej. Owo ,,a jed-
nak” sugeruje pewien naddatek, pewien ruch,
przejscie od tego, co sie narzuca, konieczno$¢ wy-
shuchania tego, co ,moéwi” obraz (lub — jak suge-
rowalby Schapiro — co filozofowi wydawalo sie, ze
mowi). W obu cytowanych fragmentach w podob-
ny sposoéb wprowadzone zostaje ,nic” — i w obu
przypadkach nie jest calkowitym zaprzeczeniem
bytu. Nasuwa to skojarzenia z innym tekstem He-
ideggera pt. Czym jest metafizyka?, w ktorym po-
dobna konstrukcja zdania pojawia sie kilkakrot-
nie: ,Nalezy bada¢ tylko byt — i nic innego; nalezy
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bada¢ jedynie byt — i nic wiecej (...).”4¢ Zasadne
wydaje sie wiec pytanie, czy w kazdym wspomi-
nanym teksScie chodzi o to samo ,nic:” czy jest to
to samo ,nic,” ktore — jak zauwazal filozof — od-
traca i odrzuca nauka?+

Wracajac do fragmentu z Wprowadzenia
do metafizyki: Heidegger przechodzi w nim do
refleksji nad byciem, ktore zbliza nas do owego
»hic.” Bycie, jako Ze nie jest tozsame z zadnym
z bytow, nieustannie nam sie wymyka, gdy stara-
my sie je uchwycié: ,zawsze bedzie tak, jakby$my
siegali prozni. Bycie, o ktére tu dopytujemy, jest
prawie takie jak nic (...).”#® Bycie i nico$¢ nie sa
u Heideggera przeciwstawne, lecz komplemen-
tarne, nie s one gdzie$ obok siebie.

W kontekscie sformulowania ,,Para chlop-
skich butéw i nic wiecej. A jednak” chcialabym
przytoczy¢ stowa Wozniaka, ktory pisze:

Czy zatem prawda powstaje z nicosci? Rze-
czywiécie tak jest, je$li nico$¢ rozumiec je-
dynie jako ,nie” bytu, a przy tym byt poj-
mowac jako byt obecny (das Vorhandene)
w sensie przedstawionego obiektu, ktory
przez obecno$¢ dziela sztuki zostaje w swym
bycie zachwiany i ukazuje sie jak jedynie
rzekomo prawdziwy. Prawdy nigdy nie da
sie wyczytaé z tego, co obecne i zwykle.4

W filozofii Heideggera prawda zwigzana
jest z odkrywaniem bycia bytu. W naszym co-
dziennym doéwiadczeniu byty zaslaniajg bycie —
gdy spogladamy na to, co jest, przewaznie takze
w konteks$cie uzycia, porecznosci (jak zauwazal
Heidegger, wszak réwniez na rzeczy niewytwo-
rzone przez czlowieka spogladamy w kontekécie
ich uzyteczno$ci). W przypadku obrazu van Go-
gha buty sa obecne, jednoczeénie ich sposob bycia
jest odmienny od zwyczajnych butéw. Kiedy pro-
bujemy uchwycié bycie, zawsze stajemy w obliczu
nico$ci, poniewaz nie jest ono tozsame z zadnym
z bytéw. Wozniak zauwaza rowniez, ze prawdy,
ktora wydarza sie w dziele sztuki, nie mozna wy-
wodzi¢ z tego, co zastane, gdyz to, co zastane, jest
przez dzielo ,jakby negowane w swym bycie. (...)
Stad stanowienie prawdy w dziele jest pewnym
nadmiarem, darzeniem.”s° W tym kontekscie opi-
nia Schapiro, ze w Zrédle dziala sztuki Heidegger

6l
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pisze o prawdzie w odniesieniu do ,bezrefleksyj-
nego przezycia chlopa,” jest nieuzasadniona.
Podsumowujac: w dyskusji Schapiro — He-
idegger wydawaloby sie, ze oczywiste pytanie, kto
ma racje, okazuje sie problematyczne. Wynika to
z faktu, iz teksty te, wbrew swej pozornej opozy-
cyjnosci, nie sa przeciwstawne, lecz sa niemalze
catkowicie obok siebie. Za kazdym razem, gdy
Schapiro stara sie podwazy¢, jego zdaniem, nie-
trafiong teze Heideggera, uderza w pusty punkt,
poniewaz tezy Heideggera znajduja sie gdzie in-
dziej. Mozna zgodzi¢ sie z tym, co pisal Mitchell:
jest co$ smutnego w tej pozornej rozmowie, wy-
mianie zdan, ktéra nigdy nie nastapila. Kluczo-
wym aspektem roéznicy pomiedzy Heideggerem
a Schapiro okazuje sie bowiem (wspomniane juz)
odmienne rozumienie prawdy, do ktorej — jak za-
uwazal Derrida — obaj roszcza sobie prawo.

»Para chtopskich butéw i nic wiecej.
A jednak”

Powracajace w ,Restytucjach” Derridy pytanie,
czy to, co widzimy na obrazie, jest rzeczywiscie
para butéw, moze wydawac sie jeszcze bardziej
abstrakcyjne niz pytanie, do kogo one nalezg. Py-
tanie to wypowiadane jest z pewna natarczywo-
$cig przez jeden z glosow polilogu. Mozna odnie$c
wrazenie, Ze poprzez sam sposob budowania nar-
racji Derrida stara sie odzwierciedli¢ efekt wy-
parcia — wyrzucenia poza dyskurs. Glos pytajacy
o pare jest sukcesywnie ignorowany, spychany,
wypierany. OczywiScie przychodzi moment, kie-
dy wybrzmiewa, a problem pary zostaje wyar-
tykulowany. Pytanie o pare jest pytaniem o in-
terpretacyjny krok wstecz, w celu spojrzenia na
aprioryczne zalozenia, fundament, ktéry pozor-
nie nie wymaga dowodzenia. Derrida pyta o to,
co jest tak silnie zakorzenione w naszych schema-
tach poznawczych, Ze nie wymaga zapytywania,
lecz jednocze$nie moze warunkowaé, a czasem
wrecz deformowaé interpretacje. Francuski filo-
zof pokazuje wiec, ze obaj badacze przyjeli pewna
przedteze, ktora jest dla nich niewidoczna.

;7o

Aktualnoé¢ sporu pomiedzy Heideggerem
a Schapiro wydaje sie zwiagzana z tym, iz dotyka
on kluczowej z perspektywy humanistyki kate-
gorii interpretacji.?' Pojawia sie wiec istotne py-
tanie o etyke interpretacji oraz granice pomiedzy
interpretacja a projekcja. Derrida stwierdza, ze
zarzut dotyczacy projekcji moze zostaé postawio-
ny obu badaczom. Jednakze pojawia sie pytanie,
czy istnieje interpretacja, ktora nie ma charakteru
projekcji, skoro — jak zauwazal niegdys$ Ingarden
— kazdy tekst konstytuowany jest cze$ciowo przez
odbiorce? Derrida posuwa sie jeszcze dalej: nie
tylko zarzuca obu tekstom projekcyjnosé, lecz tak-
ze przemoc. Jeden z glosow z ,Restytucji” stwier-
dza, ze zar6wno Heidegger, jak i Schapiro stosuja
sbrutalng i podstepna przemoc” poprzez probe
zawlaszczenia butoéw, przeciagniecia ich na swoja
strone, dopasowania do wlasnej interpretacji.

W tym kontekScie zada¢ mozna pytanie
o etyczno$¢ dzialania Heideggera. Gest, w kto-
rym filozof przywoluje obraz, aby zaraz go odsu-
na¢, zarzucany mu brak zainteresowania samym
dzielem, jego historia czy kontekstem powstania,
moga zostaé odebrane jako akt zawlaszczajacy
lub wrecz — jak sugeruje Brigitte Sassen — (nad)
uzycie [(ab)use] obrazu.’* Jednakze mozna tez
zada¢ pytanie, czy skoncentrowanie Schapiro na
probie zrekonstruowania rzekomej intencji arty-
sty jest bardziej adekwatnym podej$ciem, skoro
tak bezposrednio rozumiany intencjonizm w in-
terpretacji z dzisiejszej perspektywy wydaje sie
anachroniczny.>® Interesujacy jest rowniez fakt,
iz dopominajac sie tak mocno o obecno$é autora
w dziele, historyk sztuki jednoczes$nie pozostaje
niewyczulony na intencje tekstu Heideggera. Ewa
Binczyk, podejmujac refleksje nad antyesencjali-
styczng i niedualizujgca perspektywa interpreta-
¢ji, zdawala pytanie:

Jakie czynniki wchodza w gre, kiedy zaze-
gnujemy konflikt miedzy r6znymi opisami
i zamykamy kontrowersje czy tez dyskusje?
7 calg pewnosScia mechanizmy rozstrzyga-
nia spor6w miedzy alternatywnymi opi-
sami czesto wigza sie z uzyciem przemocy
lub wykorzystaniem relacji dominacji czy
wladzy.>
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Filozofka wskazuje, ze dualizujacej per-
spektywie towarzysza zalozenia dotyczace istnie-
nia ,jednej rzeczywistoSci, jednej prawdy i jednej
wlasciwej odpowiedzi na kazde pytanie.”®s Jed-
nocze$nie podkresla ona, iz interpretacja nie jest
tylko praktyka tworzenia znaczen, lecz réowniez
zespolem zalozen umozliwiajacych jej rozpocze-
cie: ,nie ma bowiem neutralnego punktu wyjscia
sprzed interpretacji.”>® Wydaje sie to rezonowac
z podejsciem Heideggera, wskazujacym na to, ze
kazde rozumienie jest juz usytuowane, co wyni-
ka z samego sposobu bycia-w-$§wiecie, w zwigzku
z czym interpretacja jest artykulacja tego, co ,zra-
zu juz jako§ zrozumiane, rozumienie zawsze dane
jest na gruncie przedrozumienia.” W takim uje-
ciu interpretacja jawi sie jako pewne kontinuum,
bez wyraznie zaznaczonego poczatku i konca, jako
wrecz niemozliwa do zakonczenia. Zwiazane jest to
réwniez z tym, iz zaden tekst ,nie ma sensu osta-
tecznego i jednego, lecz zmienny, niestabilny.”s®
W ,Restytucjach” Derrida odbiera buty zar6wno
Heideggerowi, jak i Schapiro. Ostatecznie decydu-
je sie na zawieszenie ich w prézni, jakby sugeru-
jac, ze niedomkniecie, niedopowiedzenie moze by¢
forma ucieczki od ,,przemocy” interpretacji.

Pomimo wskazanych zasadniczych roznic
miedzy Zrédlem dziela sztuki a tekstem Schapiro,
istnieje watek, ktory laczy obie interpretacje. Jest
to pytanie o relacje pomiedzy czlowiekiem i przed-
miotami, ktérych uzywa.>® Obaj autorzy przyjmu-
ja antropocentryczng perspektywe: spogladajac
na przedmiot, widzg czlowieka. Buty dopasowuja
sie do stopy, lecz jednoczeénie staja sie odzwier-
ciedleniem nosiciela. Mamy wiec do czynienia
z nieustannym procesem wymiany — wzajemnego
»odciskania” sie butow na ciele czlowieka i czlo-
wieka na ,ciele” butow. Heidegger widzi w nich
cien zmeczonej chlopki, Schapiro — udreczonego
artysty. Odwolujac sie do proponowanego przez
Andrzeja Marca pojecia ,antropowskazu,” *° za-
uwazy¢ mozna, ze w obu przypadkach namalo-
wany przedmiot — buty — traktowany jest jako
Slad czlowieka. Obaj interpretatorzy patrza na re-
prezentowany przedmiot i widza czlowieka oraz
ludzkie doswiadczenie. W obu ujeciach przed-
miot jest antropocentrycznym lustrem, zgodnie
z tendencjg humanistyki i filozofii do koncentro-
wania sie na tym, co ludzkie. Jak stwierdza Ma-
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rzec, w sytuacji antropocienia ,rzeczy staja sie
wiezniami ludzkiego do$wiadczenia poznawcze-
go.”%* Prawdopodobnie dlatego dokonane przez
Derride zawieszenie ma w sobie co$ niepokoja-
cego — odbierajac buty zaré6wno Schapiro, jak
i Heideggerowi, pozostawia je w oddzieleniu, nie
dokonuje ponownego ich przypisania. By¢ moze
w ten sposob francuski filozof kieruje nas w stro-
ne, ktéra jednak sam nie podgza — spojrzenia na
namalowane buty poza perspektywa ich domnie-
manego wlasciciela i jego doSwiadczen.

sPara chlopskich butéw i nic wiecej. A jed-
nak” — sformulowanie to moze by¢ odczytane
jako wezwanie do tego, aby nie daé sie zwie$é
pozornej zwyczajnosci lub banalno$ci. Tak jak
van Gogh odkrywal w codzienno$ci nieskonczony
zasOb motywow malarskich, tak obraz ukazujacy
potoczny przedmiot moze generowac wcigz nowe
interpretacje i dyskusje.

"
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Przypisy

W niniejszym artykule opieram sie na nowym thumaczeniu tekstu: Martin Heidegger, Zrédlo dziela sztuki, tham. Boguslaw
Jasinski (Warszawa: Wydawnictwo ETHOS, 2020). Jednak w zwigzku z tym, Ze pewne pojecia stosowane przez filozofa sa
utrwalone poprzez liczne komentarze i opracowania jego publikacji, bede przywolywac rowniez poprzednie ttumaczenia: Martin
Heidegger, ,,0 zrodle dziela sztuki,” tham. Lucyna Falkiewicz, Sztuka i Filozofia 5 (1992): 9—67.

2 Meyer Schapiro, ,Martwa natura jako przedmiot osobisty,” w Estetyka w Swiecte. Wybor tekstéw, tom IIL, red. Maria
Golaszewska (Krakow: Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloriskiego, 1991), 201—206.

3 Jacques Derrida, Prawda w malarstwie, tham. Malgorzata Kwietniewska (Gdansk: Wydawnictwo stowo/obraz terytoria, 2003).

4W ,Restytucjach” Derrida wprowadza kilka gtosow dyskutujacych ze soba; jak pisze, jest to ,wieloglos” (o n-glosach + 1 glos
zenski).

5 Pytanie o to, czy wspominany fragment tekstu Heideggera jest rzeczywiscie interpretacja obrazu van Gogha, bedzie
rozpatrywane w dalszej czesci artykuhu.

¢Heidegger, Zrédlo dziela sztuki, 22.

7 Ibidem, 21.

8 Obraz ten znajduje sie w zbiorach Muzeum van Gogha — obiekt nr s0011V1962, dostepny 31.03.2021,
https://www.vangoghmuseum.nl/en/collection/s0011V1962. W katalogu muzealnym tytut obrazu to po prostu Buty.

9 Jacob Baart de Faille byt autorem pierwszego katalogu raisonné dziel van Gogha: L'Oeuvre de Vincent van Gogh. Catalogue
Raisonné, wydanego w 1928 roku. Schapiro w swym tekscie odwoluje sie do poprawionego wydania z 1939 roku.

10 Schapiro, ,Martwa natura jako przedmiot osobisty,” 203.

1'W takiej perspektywie odczytuje go przyktadowo John A. Walker, zob. John A. Walker, "Art History Versus Philosophy: The
Enigma of the '0ld Shoes'," Block no. 2 (1980): 14-23.

2 W ten sposob okresla interpretacje Schapiro Hagi Kenaan, zob. Hagi Kenaan, “What Philosophy Owes a Work of Art:
Rethinking the Debate Between Heidegger and Schapiro,” Symposium 8 (3) (2004): 587-606.

13 Pojecie ,narzedzia” jest tak zakorzenione w refleksji nad filozofig Heideggera, ze w celu zachowania czytelnosci artykulu
zdecydowaltam sie pozostawic je zgodnie z weze$niejszymi thumaczeniami — wg thamaczenia Heidegger, ,,0 zrodle dzieta sztuki;”
w nawiasach zostata podana wersja z nowego ttumaczenia.

4 Heidegger, Zrédlo dziela sztuki, 8.
15 Tbidem, 22.

16 7rédlo tego powigzania pozostaje zagadka. Heidegger nie thumaczy, dlaczego mialyby byé to buty chlopki. Derrida sugerowal,
Ze moze wynikac to ze skojarzen z obrazami van Gogha, w ktorych przedstawial on kobiety pracujace w polu. Dziela te mogly
byé wystawione na tej samej amsterdamskiej wystawie, na ktorej filozof widzial obraz ukazujacy buty.

17 Schapiro, ,Martwa natura jako przedmiot osobisty,” 202.
18 Schapiro, Ibidem, 204.

¥ Martwa natura z chodakami z. 1884 roku w zbiorach Centraal Museum w Utrechcie, dostepny 13.04.2021, https://www.
centraalmuseum.nl/en/explore/collection/modern-and-contemporary-art/21828-stilleven-met-kruik-vincent-van-gogh,
oraz Martwa natura z chodakami z 1881 roku w zbiorach Kroller-Miiller Museum w Otterlo, dostepny 13.04.2021, https://
krollermuller.nl/en/vincent-van-gogh-still-life-with-clogs.

20 Schapiro, ,Martwa natura jako przedmiot osobisty,” 203.

2t Nalezy zwroci¢ uwage, ze odczytywanie martwych natur van Gogha jako rodzaju autoportretu jest czyms stale obecnym w
refleks;ji dotyczacej jego malarstwa, zob. Wojciech Karpinski, Fajka van Gogha (Warszawa: Fundacja Zeszytow Literackich,
2011).

22 Schapiro, ,Martwa natura jako przedmiot osobisty,” 203.

23 Przykladowo: muzealny opis jednego z obrazéw van Gogha przedstawiajacego buty z 1888 roku sugeruje, ze wlascicielem
przedstawionych butéw moglby by¢ sam artysta lub Patience Escalier, ktérego malowal w tym czasie, dostepny 13.04.2021,
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/436533.

24 Schapiro, ,Martwa natura jako przedmiot osobisty,” 205.

% Zauwazy¢ mozna, ze w thumaczeniu utracony zostat pewien element antropomorfizujacy wspomniane buty, kt6re doslownie
,dzielnie znosily trudy tej podr6zy” — oryg. ,,Ces chaussures, comme vous le voyez, ont bravement supporté les fatigues

du voyage,” co wiecej, 6w antropomorfizacyjny aspekt mozna jeszcze podkreslié, gdyz ,,ont supporte” mogloby zostac
przettumaczone jako ,wspieraly.”

26 Schapiro, ,Martwa natura jako przedmiot osobisty,” 205.
27 Ibidem.
28 Tbidem.

29 Janusz Krupinski, ,,Spor o »buty« van Gogha,” w Estetyka a hermeneutyka. Materialy XVI Ogolnopolskiego Seminarium
Estetycznego, red. Franciszek Chmielowski (Krakow: Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, 1990), 126.
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30 Derrida, Prawda w malarstwie, 432.
3t Zob. Vincent van Gogh, Listy do brata (Warszawa: Wydawnictwo Czytelnik 1970).

32 W wypowiedzi Gauguina ,Je ne sais pourquoi, je flairais une histoire attachée a cette vieille relique” stowo ,relique”
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43 Zob. Magdalena Holy-ELuczaj, ,,Bycie i §wiat. Metamorfozy pojecia »$wiat« w filozofii Martina Heideggera,” Argument, vol. 3
(2) (2013): 339-356.

44 Martin Heidegger, Wprowadzenie do metafizyki, tham. Robert Marszalek (Warszawa: Wydawnictwo KR, 2000), 37.

45 O takim rozumieniu martwej natury pisal m.in. Victor Stoichita, zob. Victor Stoichita, Ustanowienie obrazu. Metamalarstwo
u progu ery nowoczesnej, ttum. Katarzyna Thiel-Janczuk (Gdansk: Wydawnictwo slowo/obraz terytoria, 2011), 29.

46 Martin Heidegger, ,,Czym jest metafizyka?,” tham. Krzysztof Pomian, w Budowaé, mieszkaé, mysleé. Eseje
wybrane, oprac. Krzysztof Michalski (Warszawa: Wydawnictwo Czytelnik, 1977), 29.

47 Heidegger, ,,Czym jest metafizyka?,” 30.

48 Heidegger, Wprowadzenie do metafizyki, 37.

49 Wozniak, Martina Heideggera myslenie sztuki, 122.
50 Ibidem, 135.

51 O rekonstrukeji znaczenia pojecia interpretacji zob. Jan P. Hudzik, ,Interpretacja — tozsamos$¢ — etyka,” w Filozofia i etyka
interpretacji, red. Adam F. Kola, Andrzej Szahaj (Krakéw: Universitas, 2007).

52 Bigitte Sassen, “Heidegger on van Gogh's Old Shoes: The Use/Abuse of a Painting,” Journal of
the British Society for Phenomenology 32:2 (2001): 160-173.

53 W kontekscie problemu intencji autora zob. Umberto Eco, Pomiedzy autorem a tekstem, w: Interpretacja i nadinterpretacja,
red. Stefan Collini (Krakéw: Wydawnictwo Znak, 1996), rowniez zob. Danuta Szajnert, Intencje autora i etyka interpretatora,
w Filozofia i etyka interpretacji, red. Adam F. Kola, Andrzej Szahaj (Krakéw: Universitas, 2007).

54 Ewa Binczyk, ,Interpretacja poza dualizmem — monizm interpretacyjny Stanleya Fisha,” w Filozofia i etyka interpretacji, red.
Adam F. Kola, Andrzej Szahaj (Krakow: Universitas, 2007), 92.

55 Ibidem. 87.
56 Tbidem 95.

57 Michal Januszkiewicz, ,,Etyczny wymiar hermeneutyki (wokol Gianni Vattimo),” w Filozofia i etyka interpretacji, red. Adam
F. Kola, Andrzej Szahaj (Krakéw: Universitas, 2007), 291.

58 Mieczystaw Dabrowski, ,,Etyczny wyglos interpretacji. Rozumienie, warunki, sens,” w Filozofia i etyka interpretacji, red.
Adam F. Kola, Andrzej Szahaj (Krakéw: Universitas, 2007), 228.

5 O relacji pomiedzy czlowiekiem i przedmiotami zob. Marek Krajewski, Sq w zyciu rzeczy. Szkice z socjologii przedmiotéw
(Warszawa: Fundacja Bec Zmiana, 2013).

% 0 ile antropocienn méwi nam o sytuacji, w ktorej rzeczy staja sie wieZniami ludzkiego doswiadczenia poznawczego, to
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HEIDEGGER AND ART

Introduction
Ed. Bogustaw JASINSKI

Below we present a set of texts inspired by the
way Heidegger interpreted art. The perspective
here is wide, and apart from his essay The Ori-
gin of the Work of Art, it encompasses his who-
le philosophical output. Thus, we follow here all
the aesthetic implications possibly arising from
the philosopher’s research on metaphysics, epi-
stemology and ontology. In short, we are focused
not solely on what the philosopher explicitly said
or wrote about art, but also on what he could have
or even should have said about it that stemmed
from his more general philosophical reflections.
Still, what should remain widely inte-
resting to contemporary critics and artists is the
reflection upon the status of the artistic object
itself. Since, having observed that a work of art
remains a work of art as long as its creator calls
it one, a whole new perspective has been thrown
upon aesthetics, and it resigns from restricting
artworks to static objects. This makes it possible
to use discursive methods when analyzing con-
temporary performance art as well as various
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manifestations of ephemeral art. This perspective
is tempting and it is definitely worthy of reflecting
upon. But is there anyone who can actually live
up to it?

For what are van Gogh’s famous shoes
which Heidegger wrote about in The Origin of the
Work of Art? They cannot only be a certain object
of art, a certain depiction of form and colour - as
there is a whole story connected with the object.
Thus, Heidegger emphatically described the toil
of the simple woman who worked in the field eve-
ry single day in order to feed her family - pointing
out the truth that lives within the crooked and so-
iled material of her shoes. That is how a certain
story, in itself not artistic, becomes part of a work
of art. Does it not remind one of contemporary
and conceptual art? What then becomes of a work
of art: does it remain what we can see, or it may
also be what we know, even think of it? These are
undoubtedly fascinating questions which in this
very form have — most probably — eluded the
scholars researching the philosophy of Heideg-
ger.

This selection of materials on Heidegger
includes a new translation of The Origin of the
Work of Art that is distributed along with each
copy of the Art and Documentation no. 24. All
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texts in this issue tackle strictly aesthetic ques-
tions introducing the reader to the whole of Hei-
degger’s philosophy, which forms a background
highlighting the outlines of those questions.

Boguslaw JASINSKI

MARTIN HEIDEGGER - PHILOSOPHER OF
BEING IN HIS JOURNEY TO ART

The aim of the dissertation is the theoretical
analysis of Martin Heidegger's philosophical
work after the famous turn to radically-perceived
philosophy of being (the so called "Kehre"). The
author presents a completely new paradigm of
doing philosophy, which Heidegger himself began
with his publication. It is a paradigm outside the
traditional Cartesian subject-object divisions.
However, it was not continued in the tradition of
modern philosophy, as it went beyond commonly
understood rationalism.

Another
tradition to which my ethosophy relates is the

current of  philosophical
development of modern transcendentalism,
marked by such names as Descartes, Kant, Hegel,
and Husserl. Descartes, as we know, posed the
overriding question of modern philosophy: the
relation between thought and being. By this
he set the modern version of the traditional
subject-object dualism and substantiated it in his
system. Contemporary transcendentalism best
accommodated this dichotomy, breaking it down
by building up the subject sphere. This is the way
Kant followed and Husserl took to its end—so it
would appear—in his transcendental idealism.
The essence of this philosophical program
was such a buildup of the subject sphere so as to
see through—as though from outside—this entire
subject-object dualism. Yet this point of view
of transcendental idealism by no means fully
eliminates this dualism but, on the contrary, in
a way cements it further. Its negation is purely
declarative. Within the limits of this theoretical
perspective, such an observational position
is constructed which as its counter-element
encompasses both the subject and the object, and
more specifically the relation which links them. By

W

the same token, this original dualism reemerges,
only on a different qualitative plane, which on the
one hand includes this transcendental point, and
on the other has this relation linking the studied
and the studying spheres. Obviously, it is possible
to eliminate this level again by constructing
a new, much more general, point of observation,
transcendental to the earlier. This procedure may
proceed ad infinitum, without really eliminating
this original dualism. In reality, such was the
course of this current in modern transcendental
philosophy—from Descartes, through Hegel all
the way to Husserl. There is yet another answer to
the central problem that Descartes posed. This is
an attempt to break up this subject-object dualism
from within by expanding the object sphere. The
best known theoretical solutions within this
current of modern philosophy are the proposals
that Marx and Heidegger advanced. While the
transcendental idealism of the type Husserl
proposed built up the external point of view of the
traditional subject-object division of philosophy,
an internal point of view of this division marks
the current of transcendentalism in which the
high-water-marks were the names of Marx and
Heidegger and which, in contrast to the former,
could qualify as realistic. This comes about by up-
valuing the object sphere. The solution Husserl
proposed was, as indicated earlier, illusory. The
solution Marx and Heidegger reached is real,
as it reveals the rules behind the constitution of
such a dual manner of thinking about the world.
Both of these philosophers show this dualism as
illusory. Ethosophy expands on this point of view.

Ryszard ROZANOWSKI
LOOKING INSIDE HEIDEGGER

Martin Heidegger’s lecture The Origin of the
Work of Art, presented on November 13th, 1935in
Freiburg, marked a significant turn in its author’s
philosophical thought. Earlier Heidegger had
immersed himself in politics, yet when it proved
to be a blind alley or simply a mistake, he turned
to aesthetics. And although he never endeavoured
to form a systematic theory of art or aesthetics, art
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does hold a solid position within his philosophical
output. When certain researchers tackle the issue
of Heidegger’s specific, metaphorical language,
they point out that the philosopher addressed
well known issues that, in fact, had already been
widely discussed beforehand. While analyzing
art, he asked a basic question about its substance.
The provided answer would also remain on the
traditional side: only art, as opposed to thinking
with the use of certain terms, saliently relates
to being — here Heidegger’s thought finds its
common ground with those of philosophers as
different
Heidegger himself found his idea of art very much

as Schelling, Nietzsche or Adorno.

opposed to traditional aesthetics - to what focused
on artistic experience and on experiencing art.
In his opinion, all attempts to interpret a work
of art that were based on the term “experience,”
using it then to construct a whole concept of
modern aesthetics, were deleterious effects
of the old philosophy focused on subjectivity,
where aesthetics is inevitably degenerated — not
only by promoting the wrong idea of the spheres
belonging to the artist and the viewer, but also by
losing sight of the work of art being the highest,
essential instance. Thus, solely a work of art
remains the object of his specific metaphysics,
since it embodies the substance of art. And so, the
desire to “see through Heidegger,” focusing on his
key opus - The Origin of the Work of Art - follows
the perspective drawn by Hermann Morchen
who aimed at breaking the philosophical refusal
to make connections between Heidegger and
Adorno, as well as confronting the output that
each of them had left after their deaths. Within
that perspective, a significant role is played, next
to Adorno, by Walter Benjamin — as there are
certain remarkable aesthetic problems that at
times set the two adversaries closer to each other,
and at times further apart. Benjamin’s letters
involve a critique of Heidegger’s work. According
to Adorno, every attempt to justify aesthetics by
invoking the origin of art as its core, must lead
to a disappointment. Whereas Benjamin, in an
essay that was supposed to earn him a degree,
mused about the “origin of German Trauerspiel;”
and like Heidegger, he also wrote about van Gogh.
Thus, the presented conclusions may not only
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imply differences, but also correspondence and
compliance of certain philosophical assumptions
made by the philosophers.

Agata STRONCIWILK

A PAIR OF ROUGH PEASANT SHOES,
NOTHING ELSE. HEIDEGGER-SCHAPIRO-
DERRIDA

One of the most famous parts of Heidegger's The
Origin of the Work of Art is the passage in which
he refers to the painting by van Gogh, which
represents a pair of worn-out shoes. Considering
the artist's oeuvre, the aforementioned painting
did not seem to have a crucial significance, yet
it elicited the most attention. The non-canonical
and poetic interpretation by Heidegger has led to
fierce criticism by art historian Meyer Schapiro.
The discussion between the philosopher and art
historian was understood as a collision of different
methodologies. Schapiro accused Heidegger of
a misinterpretation as he attributed the painted
shoes to a peasant woman. In Schapiro's view,
Heidegger's interpretation was a type of false
projectionthatwasnotgroundedinfacts. Schapiro
proposes the reading in which the painted object
is intertwined (or interlaced) with the artist to the
extent that it becomes a metonymic self-portrait.
Schapiro's reattribution changes the painting's
interpretation in the context of the origins of
the represented object but also the class and
gender of its owner. Also, by referring to a "relic,"
Schapiro seemed to open up the possibility of
a theological interpretation; however, he did
not elaborate on this matter. In his "polylogue"
Derrida reflected on both interpretations, tracing
their inconsistencies and accusing both authors
of violence. The present article takes into account
each of these texts to reflect on the ethics and
limitations of interpretation, the origins of truth
in painting, and the origin of the shoes depicted in
van Gogh's artwork — as in this particular matter,
all of those issues seem interlaced.
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Michalina SABLIK

Uniwersytet Warszawski

BLYSK, TORTURA

| PUNK - REKONSTRUKCJA
PERFORMANCE TIBORA
HAJASA WYKONANYCH NA
FESTIWALACH W POLSCE

W 1978 ROKU

Tibor Hajas to jeden z najbardziej znanych we-
gierskich performeréw, tamtejsza ikona neo-
awangardy. To takze istotny przedstawiciel eu-
ropejskiego srodowiska sztuki, ktory — o ile mogt
i otrzymywal paszport — bral udzial w réznych
festiwalach i wystawach po obu stronach zelaznej
kurtyny. Do Polski przyjechal dwukrotnie w 1978
roku, znaczacym roku dla poczatkéw dyskursu na
temat sztuki performance. Wzigl udziat w kwiet-
niu w festiwalu I AM w Galerii Remont w War-
szawie oraz w pazdzierniku w Miedzynarodowych
Spotkaniach Artystow Performance and Body
w Galerii Labirynt w Lublinie. Jak wspomina
L4szl6 Beke, w Polsce Hajas zrobil swoj pierwszy
performance z udzialem publicznoéci, co zmieni-
lo jego sztuke. To spotkanie bylo kluczowe i for-
mujace dla wegierskiego artysty, zaczal wykorzy-
stywa¢ takze na zywo charakterystyczne dla siebie
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§rodki formalne.! W artykule zrekonstruuje obie
akcje artysty.? Dzieki niepublikowanym wecze-
$niej tekstom Hajasa, m.in. pt. Performance: The
Sex Appeal of Death (Aesthetics of Damnation),?
mozliwe bedzie po raz pierwszy dokladne zrekon-
struowanie obu performance oraz ich usytuowa-
nie w kontekscie tworczosci artysty.

Metodologie rekonstrukeji zaczerpnelam
z publikacji Lukasza Guzka pt. Rekonstrukcja sztu-
ki akcji w Polsce.* Jest to odtworceza procedura ma-
jaca na celu przejscie od dokumentacji do faktow,
ktorych zaistnienie potwierdzajg te dokumenty. Po-
lega ona na odtworzeniu mozliwie pelnego obrazu
wydarzen na podstawie czeSciowych danych oraz
na zblizeniu sie do pierwotnego stanu i znaczenia
wydarzen historycznych. Rekonstrukcja zawsze
zaklada niekompletno$é¢ ze wzgledu na ograniczo-
ny dostep do wiedzy historycznej i faktograficzne;j.
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Proces rekonstrukeji stanowi zarazem reaktuali-
zacje czyli uwspoélczesnienie, wpisanie w aktualne
siatki pojec i dyskursy.> Rekonstrukcja akcji Hajas
byla mozliwa dzieki dotarciu do archiwalnych foto-
grafii, tekstow a takze listow i wypowiedzi uczest-
nikow, ktore pozwolily na odtworzenie chronologii
wydarzen, scenografii, rekwizytow, wygladu per-
formera, a takze uzytych przez niego slow, muzyki
oraz calej dramaturgii performance.

Tibor Hajas (1946—-1980) to pochodza-
cy z Wegier artysta neoawangardowy, dzialajacy
w $rodowisku fluxusowym Europy Wschodniej
w dziedzinie sztuki akcji oraz poezji.® Czynny byt
gléwnie w budapesztenskim $rodowisku arty-
stycznym; jego akcje mialy czesto charakter kon-
testacyjny wobec systemu politycznego. Tworzyl
performance uliczne, prace konceptualne, a takze
wykonywal wiele akcji dokamerowych, z ktérych
tworzyl cykle czarno-bialych zdje¢. Hajas rozpo-
czynat dzialalno$¢ artystyczna jako poeta, co miato
znaczenie dla jego pOzniejszej tworczosci. W jego
akcjach i fotografiach pelno jest niedopowiedzen,
specyficznej,
7 poezja. Swoje wiersze pisal poczatkowo na ze-

mrocznej atmosfery, kojarzonej
wnetrznych $cianach budynkéw, tworzac graffiti.
Przybieraly one forme publicznego protestu, od-
dzialujacego na przypadkowego przechodnia. Wie-
le z nich artysta potem fotografowal. Jak wspomina
Beke, zycie Hajasa bylo pelne mroku i ,ciemnych
sil.” W latach szkolnych chorowal i wielokrotnie
przebywal w szpitalu. P6Zniej zwiazal sie z gangami
ulicznymi, wykonawcami muzyki rockowej i pun-
kowej. Byl takze internowany z powod6w politycz-
nych, a ostatecznie zginal mlodo w tajemniczych
okoliczno$ciach, ktére oficjalnie uznano za wy-
padek samochodowy.” Burzliwa biografia artysty,
jego buntowniczo$¢, niezgoda wobec rzeczywisto-
$ci 1 ograniczajacego systemu powoduja, ze wielu
badaczy interpretuje jego tworczo$¢ przez pryzmat
zyciorysu. Wspomniane wydarzenia mogly odci-
sna¢ pietno na sztuce Hajasa, ktora byla brutalna,
transgresyjna, pelna agresji, krwawej cielesno$ci.
Na Wegrzech, jak wspomina Piotr Pio-
trowski,® w latach siedemdziesiatych nastepowat
widoczny rozwdj sztuki neoawangardowej oraz
kontaktow miedzynarodowych. Wazng osoba byt
wspomniany Beke, zaangazowany krytyk sztuki.
WyraZne zarysy historia neoawangardy na We-
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grzech uzyskala w drugiej polowie lat sze$édzie-
sigtych, kiedy spotykaly sie ze sobg przedwojen-
ne pokolenie awangardy (Lajos Kassak, Ferenc
Martyn, Dezs6 Korniss) z mlodsza generacja
(Imre Bak, Gyorgy Jovanovics, Laszl6 Lakner,
Endre Toét). Nowa sztuka wegierska miala cele
polityczno-spoleczne, chciala angazowaé widza.
Liczne akcje w przestrzeni miasta konczyly sie
interwencja policji oraz aresztowaniami. Po po-
lowie lat siedemdziesigtych nastapila stopniowa
liberalizacja sceny artystycznej. Najwazniejszym
o$rodkiem wystawienniczym stala sie siedziba
Klubu Mlodych Artystbw w Budapeszcie, ko-
rzystajaca z szyldu instytucji oficjalnej. Od 1974
roku byla prowadzona przez Bekego, ktory nie
obawial sie prezentowania programu sprzeczne-
go z polityka kulturalng wladz.*> W polowie lat
siedemdziesigtych uaktywnil sie Hajas. Waznym
punktem odniesienia byla takze zalozona przez
Miklésa Erdélya w 1978 roku grupa INDIGO,
formacja ,my$lenia interdyscyplinarnego,” ktéra
miala akcyjny i postfluxusowy charakter, przela-
mujacy patos i czysto$é konceptualnej estetyki."
Akcje performatywne w tym czasie, jako mniej
uchwytne dla cenzury, mialy czesto miejsce pod-
czas wernisazy wystaw.'

Na zaproszenie Henryka Gajewskiego
na Miedzynarodowe Spotkania Artystow I AM
przyjechali z Wegier Erdély, nestor awangardy,
Gergely Molnar, zatozyciel pierwszej grupy pun-
kowej na Wegrzech, oraz Hajas. Relacje miedzy
§rodowiskiem polskim a budapesztenskim mia-
ly charakter personalny, polegaly na wzajemnej
wymianie i spotkaniach podczas réznych wy-
darzehn. Hajas byl znany Zofii Kulik i Przemy-
stawowi Kwiekowi, ktorzy polecili Andrzejowi
Mroczkowi zaproszenie go do Lublina. Jego sztu-
ke okreslili w kilku dosadnych stowach: ,bardzo
dobry, wstrzasajacy, precyzyjny performens (...)
— wielkie wrazenie.”'3
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Tibor Hajas, Hiroshima, mon amour, performance podczas Migdzynarodowych Spotkan Performance and Body w Galerii Labirynt w Lublinie,
14 pazdziernika 1978, autor nieznany, dzieki uprzejmosci Galerii Labirynt

Dark Flash

W czasie festiwalu, w budynku klubu studenckie-
go Riviera, 4 kwietnia 1978 roku Hajas wykonal
performance Dark Flash. Uwaza sie, ze jest to
pierwsza jego akcja wykonana w obecno$ci pu-
blicznoéci.* Opis tego wydarzenia zachowal sie
w formie maszynopisu w archiwum De Apple.’s
Akcja skladata sie z dwoch wyraZznych czesci.
Poczatkowo widzowie byli zgromadzeni w ciem-
nym pomieszczeniu. Przy wykorzystaniu sprzetu
naglas$niajacego stuchali tekstu wypowiadanego
wprost do nich.*® Tekst przypominal strumien
$wiadomoéci, byl adresowany do publicznosci
i mial oniryczny, wieloznaczny charakter. Glos
najpierw prosil sluchaczy o zrelaksowanie sie,
moéwil, ze sg dla niego lustrem, pdzniej rugat ich
i wyzywal. Atmosfera stopniowo zageszczala sie,
poniewaz tekst wypowiedzi zmienial sie: poja-
wialy sie w nim wampiry, morderstwa, mutanci,
strach, przemoc na ulicach. Podmiot wypowia-
dajacy stowa w koncu przyznal, Ze jest morderca
i ze czeka na tajemnicze zakonczenie tego per-
formance. Cala wypowiedz byla doé¢ niepoko-
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jaca i niejasna. Shluzyta zbudowaniu atmosfery.
Nagle nastapil wybuch magnezu, ktory oswietlil
pomieszczenie, i stalo sie widoczne, ze performer
jest podwieszony za nadgarstki na linach zwisa-
jacych z sufitu, a jego oczy sg zasloniete. Miedzy
rekami mial przywiazany aparat fotograficzny,
natomiast w artyste wymierzony byl obiektyw
innego aparatu, ktory stal na ziemi i wykonywat
zdjecia z fleszem automatycznie co kilkadzie-
sigt sekund. Do jego tempa dostosowywal swo-
je dzialanie performer fotografujacy widownie.
Nagle Hajas stracil przytomnos¢, a jego asystent
podpalil jeszcze wiekszg ilo$¢ magnezu. Pod ko-
niec performance zostala puszczona piosenka Oh
Bondage! Up Yours! brytyjskiego zespotu XRay
Spex, ktéry uwazany jest za prekursorski w dzie-
dzinie muzyki punkowej. Na zakonczenie zapalo-
no $wiatlo, a cialo performera zostalo zdjete z lin
przez przypadkowa osobe z widowni.

W performance Dark Flash artysta wy-
korzystal typowe dla siebie $rodki, takie jak wy-
buchy, podwieszenie, narazanie siebie i widzow,
ostra, glosna i nowoczesna wowczas muzyka pun-
kowa. Tytul wydarzenia odnosil sie do ciemnych,
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demonicznych sil. Waznym elementem byl sam
proces fotografowania widowni, ktéra — ubez-
wlasnowolniona — stala sie obiektem zdjec robio-
nych na oSlep przez artyste. Wedlug Klary Kemp-
-Welch Dark Flash nawiazywal do tradycji sztuki
akcji, w ktorej artysci dyscyplinowali i poddawali
swoje cialo réznym treningom.” Samo podwie-
szanie ciala na linach zamocowanych w suficie
przypomina performance Stelarca (ur. 1946),
australijskiego artysty znanego gtownie z ekspe-
rymentéw z nowymi technologiami medyczny-
mi, robotami i komputerami, ktére podlaczal do
swojego ciala. W latach 1976-1988 wykonywat
on cykl performance Suspensions, ktore polegaly
na tym, ze podwieszat sie na linach, przymoco-
wanych za pomoca hakéw wbitych bezposrednio
w jego skore. Akcje te byly niezwykle bolesne dla
samego artysty, ktéremu zdarzaly sie omdlenia,
a takze nieprzyjemne dla widzéw obserwujacych
wymy$lna torture.’®

Podczas swoich performance Hajas two-
rzyl sytuacje ,ukrytego niebezpieczenstwa.” Nie
informowal publicznosci o tym, ze akcja zagraza
jego zyciu. Czekal (czasem nieprzytomny), az kto$
z widowni spontanicznie go uratuje — gdyby to
sie nie stalo, performer moglby zginac.® Chcial
zderzy¢ widza z konsekwencjami moralnej i in-
telektualnej pasywnosci. Jego akcje przez aspekt
wymuszonej partycypacji, przypominaly wczesne
dzialania Chrisa Burdena, takie jak Back to You
(1974), w ktorym widzowie wbijali szpilki w cialo
artysty, czy Velvet Water (1974), gdzie publicz-
no$¢ obserwowala w czasie rzeczywistym, jak
performer zadaje sobie bdl. Nie chodzilo tylko
o obserwacje cierpienia artysty, lecz takze o nie-
mozno$¢ zapobiezenia mu i niejako wspdtudzial
w nim. Przez to widz stawat sie jednocze$nie pod-
miotem i autorem dziela.>®

Hiroshima, mon amour

Akcje Hiroshima, mon amour Hajas wykonal
w ostatni dzien spotkan Performance and Body
(14 pazdziernika 1978 r.), wieczorem, okolo godzi-
ny 19:00. Dokumentujg ja jedno zdjecie zachowa-
ne w archiwum Galerii Labirynt oraz krotki opis
Mroczka. Byla ona utrzymana w poetyce, ktérg
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artysta czesto stosowal w performance. Hajas
zaprosit uczestnikow festiwalu do ciemnej sali,
w ktoérej uprzednio ulozyt deski i powiesit sznur
u sufitu. Mroczek pisal o tym w ten sposéb: ,,Ciem-
ny pokdj. Drewniane deski leza na podlodze, na
nich — proszek magnezowy. Hajas siedzi na jed-
nej z desek. Podklada plomien lontu, nastepuje
Swietlista eksplozja. Hajas Sciaga z siebie ubranie
i uwiesza sie za przeguby ponad podloga. Zaczyna
gra¢ muzyka, jego ubrania tla sie wolno.”*

W czasie performance caly pokéj musial
wypelic sie gryzacym w oczy dymem. Nagie cia-
to widoczne bylo w migajacym $wietle plomieni
i wybuchéw magnezu. Muzyka mogla naleze¢ do
repertuaru ostrych brzmien punkowych, ktérymi
artysta sie fascynowal. W archiwum Galerii Labi-
rynt zachowalo sie tylko jedno poetyckie zdjecie
z tej akcji. Wida¢ na nim, ze na $rodku ciemnej sali
stoi podest, a nad nim jasnieje tuna palacego sie
ogniska. Wyzej widnieje zarys nagiego torsu arty-
sty, ktory jest podwieszony na linie. Calo$¢ wyda-
rzenia musiala by¢ niebezpieczna dla performera,
narazala jego cialo na oparzenia, a jego samego —
na uduszenie sie dymem.

Hajas czesto wykorzystywal w swoich ak-
cjach materialy pirotechniczne i zestawial je z na-
gim cialem. Mialo to miejsce m.in. w dokamero-
wych akcjach Image Whipping V (ang. biczowanie
obrazéw) z 1978 roku, podczas ktoérych artysta
uzywal zamiennie wybuchu magnezu lub blysku
flesza aparatu fotograficznego. Akcje odbywaly sie
w zaciemnionych pomieszczeniach jego wlasnego
mieszkania. Fotografia w tworczoéci Hajasa od-
grywala bardzo wazna role, analogiczng do mate-
rialdow wybuchowych. Byla poérednikiem miedzy
realnym zdarzeniem a obrazem, wygladem, repre-
zentacja. Ponadto pozwalala tworzy¢ alternatywna
rzeczywisto$¢, nieograniczong zakazami systemu
totalitarnego. Widz performance tworzyl wlasne
zdjecie tego mikrozdarzenia, ktére mogt zabrac do
domu, niejako wypalone w oczach.?* Blask flesza
aparatu powodowal, ze na chwile mozna bylo zo-
baczy¢, co sie dzieje w zaciemnionym pomieszcze-
niu. Czasem byly to tajemnicze i niepokojace wi-
doki, ktore wzbudzaly refleksje nad relacja miedzy
istniejgca rzeczywistoScia a jej obrazami.>3

Obie akcje, ktore Hajas wykonal na festi-
walach w Polsce, koresponduja ze zdjeciami two-
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rzonymi z Janosem Vet6 w latach 1976-1980.
Pokazuja one serie dokamerowych performance
przeprowadzonych wraz z modelami w studiu,
w specjalnie przygotowanych warunkach. Cze$é¢
fotografii zostala opublikowana w ksigzce Ni-
ghtmares Works.2+ Niektérzy mogliby je uznaé
za zwykle zdjecia bodyartowe, ich tytuly (Flash
Painting, Image Whipping, Surface Torture,
Make-up Studies) sugeruja jednak ekstraordyna-
ryjne spotkanie ciala i medium fotograficznego.
Niektore fotografie ukazuja ciato uzyte jako na-
rzedzie malarskie. Rece performera rozsmarowu-
ja farbe po $cianach i suficie, wokot artysty. Dzie-
ki dlugiemu naswietlaniu wida¢ poszczegoblne
sekwencje ruchow, jak na obrazach futurystow.
Artysta domalowywal rowniez elementy na kliszy
lub odbitkach juz po wywolaniu zdje¢. W efekcie
przedstawione nagie ciala byly naruszane, dekon-
struowane, podzielone na fragmenty. Nalozona
w ekspresyjny sposob farba metaforycznie biczo-
wala, podpalala, poddawala r6znym torturom po-
szczegoblne ich czlonki. Czasem ciala byly wiaza-
ne, nakluwane, porazane iskrami elektrycznos$ci.
Jak podkresla Piotrowski: ,palac fragmenty foto-
grafii, zamalowujac, zakre$lajac etc., [Hajas] two-
rzyl jakby symulacje sztuki ciala, gdyz nie cialo
(w tych pracach) poddawane bylo tym zabiegom,
lecz jego przestawienie, reprezentacja.”?

Fotografie nagich cial majg réwniez seksu-
alny wyraz, ktory da sie odczytaé z gestoéw i ru-
chow poszezegdlnych koncezyn, z pewnego ekspre-
syjnego napiecia, bedacego na granicy cierpienia
i ekstazy. Te konotacje nie byly tez obce samemu
Hajasowi, co wida¢ w jego manifeécie. Ponadto
zdjecia przypominaja praktyke fotograficzng kon-
ceptualistow, ktorzy fotografowali ten sam obiekt
(czesto cialo) z r6znych stron lub wykonujace roz-
ne gesty.

Centralnym elementem performance Ha-
jasa, wyrdzniajacym jego tworczo$é, byt wybuch
magnezu oraz blysk flesza aparatu fotograficz-
nego. Jak podkres§la Beke: ,blysk zatrzymywal
chwile cierpienia, zwiekszal poczucie zagrozenia,
przerazat widownie, ktora wracala do domu z wy-
palonym czarno-bialym obrazem w pamieci.”?®
Performance Hajasa tworzyly naprawde ekstre-
malne sytuacje, w ktérych ptonely ubrania, sala
wypelniala sie dymem, nastepowal wybuch, sam
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performer byl podwieszony, a jego mie$nie napie-
te do granic mozliwosci. Artysta tracil przytom-
no$c¢, towarzyszyla temu gwaltowna muzyka lub
belkotliwy tekst z gloénikow. Akcje byly niebez-
pieczne dla performera i widowni, musialy budzi¢
skrajne emocje: strach, podniecenie, niezrozu-
mienie. Mialy w sobie duzy potencjal transgre-
syjnoéci, przekraczania granic tego, co dozwolone
w sztuce i zyciu. Traktowaly cialo jako dostlowny
przedmiot sztuki, wystawiajac je na mozliwo$é
zniszczenia. Bylo w nich co$ buntowniczego, kon-
testacyjnego i autodestrukcyjnego.

Sztuke Hajasa nozna interpretowaé jako
wyrastajacg z tradycji Akcjonistow Wiedenskich,
dzialajacych w latach szes$édziesiatych i siedem-
dziesiatych, ktérych akcje mialy charakter pro-
wokatorski, rebeliancki wobec mieszczansko-
-katolickiego stylu zycia. Wykorzystywali oni
w swoich happeningach elementy rytualne, takie
jak orgie, misteria, publiczne zabijanie zwierzat,
oraz nawigzywali do chrze$cijanskiej symboliki
krwi czy krzyza. Tworczo$é Hajasa podejmowala
inne tematy, ale wizualnie byla bliska wyrazistej
ekspresji Hermanna Nitscha czy Giintera Brusa,
poniewaz pelno w niej zachlapan, rozdaré¢, za-
drapan, plam przypominajgcych krew czy mieso.
Podobna byla tez rola widza, narazonego na bru-
talnoé¢ i bliskie spotkanie z niebezpieczenstwem.

Trafne byloby takze zestawienie akcji Ha-
jasa z twoérczoScia Mariny Abramovi¢, Chrisa
Burdena czy Vito Acconciego — ze wzgledu na
podobny, przedmiotowy stosunek do ciala, na-
razanie go na destrukcje, wykorzystanie nagosci
i temat6w tabu czy w koricu ryzykowne igranie ze
$miercia oraz angazowanie publicznoSci w trudne
sytuacje. Widz performance Hajasa nie mog}l po-
zostaé bierny, poniewaz dym dostawal mu sie do
oczu, byl fotografowany przez artyste, a p6zniej
moralnie zmuszony do pomocy mu, kiedy artysta
mdlat czy tracit przytomnos$¢ na scenie. Widz byl
postawiony w bardzo niekomfortowej sytuacji,
zmuszajacej go do reakcji, a tym samym wspdl-
tworzenia performance.

Tekst Hajasa Performance: The Sex Appe-
al of Death (The Aesthetics of Damnation) z 1978
roku to manifest artysty oraz klucz do peliejsze-
go odczytania znaczen zawartych w jego akcjach.
Hajas pisze, ze artysta powinien byé¢ dla siebie
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niebezpieczenstwem, zmuszaé sie do uprzedmio-
towienia, stawania sie dzielem sztuki, a nawet ku-
kielka czy manekinem. W jego rozumieniu artysta
ma nie§¢ $wiatu profetyczne przeslanie, ktorego
sam nie rozumie, poswiecaé sie dla innych. Da-
lej oznajmia, ze: ,fizyczna obecno$¢ performera
dziala jak seksualna sila; podniecenie rozbudzo-
ne jest jednak przez urok $mierci, seksapil Smier-
ci. (...) Zycie performera nie jest poréwnywalne
z zadna inng forma egzystencji; tak intensywne,
tak plonace. A im bardziej intensywne, tym bar-
dziej przypomina zycie manekina. To piekielne
przedstawienie.”?”

W tym niezwykle poetyckim i pelnym zna-
czen tekscie wida¢ wiele metafor, ktorych Hajas
uzywa w swojej tworczoéci performerskiej. Figura
zwigzanego, ubezwlasnowolnionego performera
pojawia sie stale w jego twoérczo$ci. Artysta wisi
nad ogniem, naraza swoje cialo na spalenie, spa-
la swoje ubrania, mdleje w czasie performance.
Rownoczes$nie zawsze ma do przekazania publicz-
noéci jakis$ apel, ktéry odczytuje na poczatku lub
ktory jest zawarty w tytule czy stowach odtwarza-
nej piosenki. Rola artysty, opisana w manifeScie,
koresponduje z romantycznym rozumieniem
tworcy jako wieszcza. Musi by¢ on wyklety, ale tez
naznaczony pewna tajemnica, ktérej sam nie jest
w stanie pojac. Artysta, jego fizyczne cialo, staje
sie medium, przez ktore wypowiada sie nieokre-
Slona sila wyzsza. By¢ moze jest to piekielna ener-
gia, poniewaz prace Hajasa czesto méwia o znisz-
czeniu, $mierci, zagladzie. Tytuly jego fotografii
takze obracaja sie wokdl tematu tortur, wojny czy
apokalipsy. Beke podkredla, ze Hajas byl opetany
myS$la o $émierci.?® Cho¢ z dzisiejszej perspektywy
jego sztuka moze by¢ krytykowana za nadmierny
patos, meski masochizm i postugiwanie sie archa-
icznym mitem artysty wykletego.

Do tematéw ostatecznych artysta nawigzy-
wal takze prawdopodobnie podczas performance
w Lublinie, gdzie jego akcja nosila tytul Hiroshi-
ma, mon amour.* Bylo to wyrazne nawigzanie
do tytulu filmu francuskiego rezysera kina tzw.
nowej fali, Alaina Resnais’go. Film z 1959 roku
opowiada o romansie Francuzki i Japonczyka,
miedzy ktérymi rodzi sie wiez, gdy wymienia-
ja sie swoimi wspomnieniami z drugiej woj-
ny $wiatowej. Tytul performance Hajasa mial
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naprowadzi¢ widzoéw na skojarzenia zwigzane
z wybuchem bomby atomowej w Hiroszimie,
ogniem, ogromnym zniszczeniem, cierpieniem
ludzkim czy wojenna destrukcja. Roéwnoczeénie
mogt by¢ komentarzem do wspdlczesnej arty-
$cie sytuacji na $wiecie w stanie permanentnej
zimnej wojny miedzy dwoma blokami panstw.

Zrekonstruowane (tu po raz pierwszy) na
podstawie dokumentacji i tekstow dwa perfor-
mance Hajasa wykonane na festiwalach w Pol-
sce s3 bardzo dobrym przykladem sztuki artysty
w szczytowym okresie jego tworczo$ci. Na tym
etapie badan nie dotarlam do Zrodel potwier-
dzajacych teze Bekego o rzekomej zmianie, jaka
spowodowal w tworczosci artysty przyjazd na te
miedzynarodowe wydarzenia. Niemniej nalezy
podkresdli¢, ze to wtedy uksztaltowaly sie w pel-
ni jego styl, zas6b $rodkéw artystycznych oraz
jednolity przekaz. Sa one takze przyktadem per-
formance bodyartowego, siegajacego do tradycji
europejskich i amerykanskich tworcow powojen-
nych. Sztuka Hajasa i jej wplyw na Srodowisko
performerskie Europy Srodkowo-Wschodniej
pozostaje nadal terra incognita historii sztuki
ze wzgledu na niewielka ilosé¢ zrédet fotograficz-
nych, filmowych i pisanych. Mozna mie¢ tylko na-
dzieje, ze wkrotce znajda sie kolejne dokumenty,
takie jak te z archiwum De Apple, ktére pozwola
na pelniejsze odtworzenie i interpretowanie sztu-
ki tego niezwyklego artysty.
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DOKUMENTY ARCHIWALNE

Tibor Hajas, opis performance DARK FLASH z Galerii Remont w Warszawie, wykonanego 4 kwiet-
nia 1978 roku, maszynopis, archiwum Galerii De Apple w Amsterdamie, teczka festiwalu Works and
Words. Pisownia i interpunkcja zgodne z oryginatem.

DARKFLASH
Performance held at Remont Gallery, Warsaw, 04.04.1378.

Ist Phase: text told to the audience through loudspeakers, in complete darkness. Doors
closed and quarded, the use of any light, flash and smoking was prohibited,
making noises either.

Good night, ladies and gentlemen. Please relax. You are lucky; you are now the raw material and furnishing of ather's dream again
- as so often before. But now - this is mine. You needn't work. You needn't become an image. As yet. You may relax; you can leave
it to me to dream you.

Itisn't that | closed my eyes; | only extinguished your image. We have spent too much time in light. You have been looking around
too long. I've been looking at you too long. We have been ton much aware of each other. It has been tiresome and awkward. We
have been hindering each other. Now this is over.

| have extinguished your image. | got rid of your sight, | gat rid of your ook - 'm relieved. You may feel relieved, too; you needn't
trouble with defining what you actually are. This is my task. An easy one; you don't blur my eyesight anymare. | needn't bather with
your race, your sex, your tastes, your ment. A breathing mass. Living wrappings. Drapery. Wallpaper. A case that closes around
me. An air-raid-shelter. A coffin. A simple definition of space.

And misunderstandings, it isn't you | address; | only want to hear my own voice.

You are a mirror, which doesn't reflect anything except my own picture. You are a mirror, in the depth of which something is
breathing, stirring, prowling, threatening. You are the scenting beast. The lurking murderer. The burnt victim. The greedy carrion-
-eater. You are the crowd to be fanaticized. The mab full of hatred. You are inferior beings, freaks, cripples, disgusting mutants,
vampires, werewolves and Nartians.

You are the violence on the streets. You are the beastly victors of the future, the stacked-up corpses of the past. | like you. You
can be grateful towards me; in my presence your teeth are whiter and shine with a colder gleam.

You are simply material. You cannat be humiliated, you cannat be glorified. You can be tread upon. You, buddies, can be tread
upon. One can be drowned in you. One can get the creeps because of you.

(ne can't but get the creeps because of you. As always, when you are visible. But now it is ME who made you visible. You are my
vision, my mirror. lt's me who is breathing here. | am stirring, | am prowling, | am threatening.

| am the scenting beast. | am the lurking murderer. | am the burnt victim, the greedy carrion-eater. | am the crowd to be fanatici-
zed, the mob full of hatred. It's me that fills the streets with terror. | am the beastly victor, the pale face from the common grave.
| am the vampire, the werewolf, damned spirit. You can get the creeps because of me.

All this is delusion. There's nathing visible here but me. | cannot lose myself of sight. All this is me. Only | am here. It's only me
that's coming. | am ready for it. | am over the worst of it. History has come to an end. At least. The rest is an epilogue, an appendix.
Haunting. Insomnia. Aesthetics.

nd Phase: Suddenly the magnesium light his the eyes and it is becoming visible that |
hang down from the ceiling, do a rope by my tied hand, blindfolded. Between
my tied hand | hold a photo-camera with flashlight; facing me there is no other
camera fixed on the floor. It works automatically with delayed-action-release
and flash also. It exposes in every all seconds and | have to expose with my
camera at the very same moment as the other camera does it. | have the time
for probing till fainting. After lighting my assistant lights a certain amount of
the magnesium beneath me on the floor. In this moment music starts /X-Rey
Spex's "Oh Boundage! Up Yourself!"/, very loud. Before ending it, lights are
switched on, my body is taken down from the rope.
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Tibor Hajas, PERFORMANCE: THE SEX APPEAL OF DEATH (The Aesthetics of Damnation), ma-
szynopis, archiwum Galerii De Apple w Amsterdamie, teczka festiwalu Works and Words. Pisownia
iinterpunkcja zgodne z oryginalem.

PERFORMANCE: THE SEX APPEAL OF DEATH
/The Aesthetics of Damnation/

The painter's hand makes a movement for which he was not prepared. Since the message came through his hand, his very body, it
is irrevocable. This is clear talk. The only reliable medium is the body; he does not dare to touch the picture any more. Something
came into existence that he could not master no longer and the laws of which are unknown to him. He evoked something that is
greater than himself and he can never be sure whether it will make no harm to him.

An artist is predestined to be to some extent self-dangerous. And even this hazardousness, saving gesture, which is not his own,
which he come to be mercy, which is not the gesture of choosing but of accepting being chosen, he now wants to fulfill on himself,
or rather have it fulfilled. he forces himself into a work of art-positioning, he becomes his own Golem.

The act dissociates him from all human beings. From this moment on he is criple and inhuman. To remain his [..] - as all works

of art - he constantly needs this very moment of mercy; he is exposed to a power of which he has no information at all. He is

a mannequin of this power; he is a puppet, a wax figure. A puppet may be less complex - but is certainly more essential than

a human being. More essential, because it is a metaphor of death.

There are no alternative. There is hardly a chance to survive any experience. Any moment may be the last one. The artist is
sensitive to the forms; so he is sensitive to fate. He begins the training. Till now his task is to promote or recommence the warld;
now he is given a more serious task. He has to stop it and bring it to completion. The last moment is his.

Meanwhile and therefore he misses just this moment. This is why all performances are taking place after the last moment, in

a ghostly world, in the purgatory. All performances are such Cassandra-prophesies which even the prophet himself neither
understands or believes.

The performer is transported - even unwillingly - beyond histary; experience and danger that are awaiting him on the other side
seem from here to be fascinating but useless. He will win or he will lose, it's all the same, the victor and the victims are the same
way unreal. the physical presence of the performer acts in a sexual field - nevertheless the excitement evoked by him is produced
by the attraction of death, the sex appeal of death.

The performer is a puppet, that in the moment of mercy - which is by no means certain - comes to life. This life is not to be linked
to any other moods of existence; so intensive, so soaring it is. And the more intensive the state of being he reaches, the more
mannequin-like he seems. Infernal spectacle. For all that's different seems suspicious; for all that's trying to be complete seems
alien; leaping out of the darkness; for only partiality and failure are human. He who experiments with himself incurs damnation.
The performer enters his own vision, looking back from where all that is existing dissolves into mere illusion, a lowest rang reality,
all to be on a lower level of existence than what is worth living. Two afterworlds, two beyonds, two hells are gazing at each other.
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Michalina SABLIK

FLASH, TORTURE AND PUNK —
RECONSTRUCTION OF PERFORMANCES
BY TIBOR HAJAS AT FESTIVALS

IN POLAND IN 1978

Tibor Hajas, one of the most important Hungarian
performers and representatives of neo-avant-
garde art, performed twice in Poland in 1978. The
first time was during the IAM Festival at Galeria
Remont in Warsaw, and the second time — at the
International Meetings of Artists Performance
and Body at Galeria Labirynt in Lublin. It was
the first time that the artist had appeared directly
in front of the audience, which had a direct
impact on his art and constituted the style of
his performances. The article reconstructs both
actions, trying not only to recreate the sequence
of movements and gestures, but also to place
these actions in the broad context of Hajas's
work and the performance art of the late 1970s.
Moreover, it presents the artist's previously
unpublished typescripts — the script of the
performance of Dark Flash and the manifesto
entitled Performance: The Sex Appeal of Death
(The Aesthetics of Damnation) found in the De
Apple gallery archive in Amsterdam.
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Sylwia HEJNO

DEKADA LABIRYNTU:
KONTYNUACJA TRADYC]!

| REAGOWANIE NA

RZECZYWISTOSC

Gdy w 2010 roku Waldemar Tatarczuk objal kie-
rownictwo Galerii Labirynt, w znacznej mierze
realizowal jeszcze wystawy zaplanowane przez
zmarlego rok wezeéniej Andrzeja Mroczka. Przy
ul. Grodzkiej 5 pojawily sie wprawdzie takie uroz-
maicenia, jak wystawa Opowiesci dziwnej tresci,
prezentujaca mloda sztuke, jednak nowy rozdzial
w dziejach galerii rozpoczal sie zasadniczo w 2011
roku. Wtedy to Labirynt zrewidowal swdj pro-
gram i zaczal kierowa¢ uwage na bardziej aktu-
alne zjawiska. Ostatnia dekada funkcjonowania
tego miejsca jest spleciona z osoba jej szefa Ta-
tarczuka, ktory od poczatku patrzyl na byt, jakim
jest galeria, zupekie inaczej niz jego poprzednik.

W strone nowego

Na autorski program Mroczka w szczegolno$ci
wplyw wywarly sztuka konceptualna i konstrukty-
wizm, a takze przekonanie o donioslej roli sztuki
jako ,owocu geniuszu czlowieka,” ,daru od Boga,”
ktorej powolaniem jest niesienie przestania praw-
dy, dobra i piekna.! Natomiast Tatarczuk — artysta,
performer, zalozyciel Osrodka Sztuki Performan-
ce, zwigzany z galeria Mroczka, legenda polskiego
ruchu galerii autorskich — zaczal korzysta¢ wylacz-
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nie z nazwy ,Labirynt” jako synonimu poszukiwa-
nia tego, co w sztuce najnowsze i najciekawsze.

Wychowalem sie na BWA [Biurze Wystaw
Artystycznych] Mroczka, mialem tam moje
pierwsze pokazy performance, zytem legen-
da festiwalu Performance and Body. Jed-
noczeénie to, co bylo progresywne w latach,
z czasem przestawalo takie by¢. ArtySci, jak
m.in. Zbigniew Warpechowski, Jerzy Beres,
Natalia LL, Teresa Murak, Jan Swidzifski,
zamieniali sie w klasykow. Mroczek mial
$wietng intuicje, ze na nich postawil. Dla-
tego odczytalem kontynuowanie jego dzie-
dzictwa jako czujne obserwowanie tego, co
sie dzieje w sztuce teraz — moéwi dla Sztuki
1 Dokumentacji Tatarczuk.

Galeria Mroczka, oparta na jego autorskiej
wizji, miala grono ,swoich” artystow i artystek.
Z kolei wedle danych zgromadzonych przez sam
Labirynt, w ciagu ostatnich dziesieciu lat pojawito
sie tam okolo oémiuset nazwisk reprezentantow
roznych pokolen artystycznych.? Ta wysoka liczba
wynika stad, ze Tatarczuk stara sie unikaé arty-
stycznych powtdrzen (choé niekiedy sie zdarzaja
wyjatki), a takze z duzych wystaw o otwartej for-
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mule, w ktorych selekcja jest znikoma. Nie jest to
oczywiscie zarzut; to zestawienie dowodzi jedynie
zupelnie innego podejscia obu dyrektorow.

W 2011 roku juz wyrazniej rysuje sie przy-
szly ksztalt galerii, kreSlony przez takie cechy, jak:
otwarcie sie na Wschod, zaangazowanie w biezace
sprawy spoleczne oraz zestawianie réznych arty-
stycznych perspektyw. Wazne miejsce wciaz zaj-
muja performance i nawigzania do artystycznej
historii. Pojawiaja sie artysci z Ukrainy (Zamknij
oczy 1 patrz Olexiya Khoroshki? oraz In little pla-
ces any corner can be seen as public Alevtiny
Kakchidze), a takze artystki z Azji: Yingmei Duan
i He Chengyao. Program skutkowal wykladami,
spotkaniami, a takze wspdlnymi wystawami z ar-
tystami europejskimi: projektem A-Y/Y-A Yingmei
Duan i Andree Weschler oraz wystawa He Chen-
gyao i Elzbiety Jablonskiej pt. Proba rozmowy. Na
rezydencji goécil rowniez Jason Lim,* ktory popro-
wadzil warsztaty performance oraz zaprezentowat
wystawe Duet with Still/Life.

Roéwniez w 2011 roku odbyla sie duza, retro-
spektywna, zorganizowana wspoélnie z Warsztatami
Kultury, wystawa zwigzanego z Lublinem Mikolaja
Smoczynskiego. Skladala sie z trzech réwnoleglych
czedci: Mikotaj Smoczyriski retrospektywnie — Na
granicy widzialnego, Mikolaj Smoczynski re-
trospektywnie — Wobec obiektu oraz (z udzialem
Roberta Kusmirowskiego) Mikotaj Smoczynski re-
trospektywnie — W strone przestrzeni. Stwarzala
ona mozliwoé¢ zapoznania sie z réznorodnym do-
robkiem artysty (fotografie, dokumentacje, obrazy,
obiekty) oraz zestawiala go z instalacja Roberta
Kuémirowskiego pt. Zmiana wiasciwosci miejsca.
Jak pisal Karol Sienkiewicz w Dwutygodniku:

Spektakularne dzialanie Ku$mirowskiego
Swietnie wpisuje sie w to, co sam robi, jego
barokowa iluzorycznoé¢, a jednoczeSnie
staje sie holdem dla nauczyciela. Pokryta
suchym, spekanym blotem nieco chaotycz-
na przestrzen przywoluje skojarzenia z fo-
tograficznymi zapisami pracowni Smoczyn-
skiego. Ku$mirowski uzmyslowil nam tym
samym to, co dzisiaj w spuéciznie po Smo-
czynskim jest najtrudniej dostepne — mate-
rialne zakorzenienie jego tworczoéci.s
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Bardzo udany przyklad tego, jak poprzez
dialog oraz uwazny dobér tematu mozna zderzaé
ze soba tworczos¢ roéznych pokolen, stanowila wy-
stawa Trzy réze Marii Pininskiej-Bere$, Maurycego
Gomulickiego i Basi Bandy. R6z, pozornie banalny,
ktory taczy ich tworczo$é, okazal sie spoiwem dla
wspolnej, ,,potrdjnie rézowe]j” prezentacji, a jedno-
cze$nie otworzyl nowe pola interpretacji.

Przemieszczenie sie w przestrzeni rézowe-
go trojkata, ktorego wierzcholki wyznacza
tworczo$¢ takich artystow, jak Maria Pi-
ninska-BereS, Maurycy Gomulicki i Basia
Banda, to wykreslenie osi do$wiadczenia
o skrajnym charakterze. (...) Ostatecznie 6w
trojkat staje sie figura przestrzenna, zyskuje
trzeci wymiar — woéwczas, kiedy ,réze” na-
kladaja sie na siebie, budujac kolejne pozio-
my znaczen.b

Jako pewna deklaracje na temat spotecz-
nego angazowania sie mozna odczytaé wziecie
udzialu w miedzynarodowym festiwalu Transeu-
ropa, ktory poprzez sztuke badal, jak w Europie
sa traktowane mniejszosci seksualne. Z tej okazji
w Labiryncie odbyty sie dwie wystawy: zbiorowa,
traktujaca o prawach oséb LGBTQ+ Milosé to mi-
tos¢ oraz Katarzyny Holdy, podejmujaca temat ko-
biecosci, pt. Madonny.

Pierwszy rok samodzielnego ksztaltowania
programu przez Tatarczuka wyraZnie pokazuje
inny kierunek obrany przez lubelski Labirynt, kto-
ry zdecydowanie sie otworzyl na nowych artystow,
nowe sposoby prezentacji, a takze zaczat szukac
zywszych powiazan miedzy tym, co sie dzieje we-
wnatrz galerii, a aktualnym zyciem artystycznym
i spolecznym. Wyrazniejsze stalo sie rozgraniczenie
na artystyczng przeszlo$¢ i teraZniejszo$¢, co nie
przeszkadzalo w szukaniu zwigzkéw miedzy nimi.

Zmiana puntu cigzkosci

Galeria Mroczka byla jednym z najbardziej licza-
cych sie o$rodkow performance w Polsce. Zgodnie
ze specyfika tamtych lat towarzyszyl jej pewien eli-
taryzm:
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Przedstawiajac poczatki sztuki performan-
ce w Lublinie, staram sie opisywac ja na
przykladach wybranych, ale jednocze$nie
wylania sie z nich stala grupa artystow
performerow, ktorzy w tamtym okresie
i wladciwie po dzien dzisiejszy sa podsta-
wowymi reprezentantami performance.
Wymienie wiec ich raz jeszcze: Jerzy Be-
re$, Zbigniew Warpechowski, Krzysztof
Zarebski, (...) KwieKulik i Marek Koniecz-
ny, (...) Wlodzimierz Borowski, Maria Pi-
ninska-Bere$ i stopniowo artySci mtodszej
generacji, aczkolwiek w iloéci niewielkiej,
potwierdzajacej prawde, iz droga ta w sztu-
ce jest trudna, a grupa artystow szczeg6l-
nie elitarna.”

Zbiegiem lat to podejscie ewoluowalo, otwie-
rajac sie na mlodsze pokolenie, tracac co$ z owej ek-
skluzywnosci, ale zyskujac wieksza otwartosc i zdol-
no$¢ wchodzenia w relacje. Jak ocenial Stawomir
Marzec w publikacji podsumowujacej Europejski
Festiwal Sztuki Performance (EPAF):

Obecnie wykonanie performance samo w so-
bie przestaje by¢ znaczace, gdyz w gre wkra-
czajg rézne kryteria warto$ciowania i seman-
tyzacji, rozne perspektywy celow i funkeji.
Mtlody artysta, wykonujac pewne gesty, uzy-
wajac okreslonych rekwizytow etc., chcge nie
chcac, $wiadomie lub nieswiadomie, wcho-
dzi jednoczesnie w dialog z dokonaniami
poprzednikéw. I czasami wilasnie ten dialog
okazuje sie wazniejszy, czy bardziej znaczacy,
niz treS¢ samej akcji.®

Tatarczuk, tworca EPAF, od poczatku klad}
nacisk na kontynuacje tradycji performance w La-
biryncie, wnoszac do niej wlasne do$wiadczenia,
czyli szefa miedzynarodowego festiwalu perfor-
mance, organizatora wielu wydarzen z pola tej
sztuki, a takze kierownika Oérodka Sztuki Perfor-
mance, ktorego bogate archiwum trafilo w posia-
danie Labiryntu. Swiadomy waznosci performance
w Lublinie, mnogoéci jego mozliwych odniesien
(nie tylko do poprzednikéw), a takze nowych $wia-
towych trendéw, uczynit zen jeden z filaréw kiero-
wanej przez siebie galerii.
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Cykliczng imprezg, od 2010 roku, sa Per-
formance Art Meetings, w ktérych udzial bra-
li m.in. arty$ci z Ukrainy (Vasyl Bazhay, Vlodko
Kaufman, Volodymyr Topiy, Vasyl Odrekhivskyy,
Yaryna Shumska), Singapuru (Angie Seah), Korei
Poludniowej (uczestnicy: Lee Tal, Jaeseon Moon,
Sung Neungkyung), Tajlandii (Mongkol Plienban-
gchang, Sareena Sattapon i Nopawan Sirivejkul),
ponadto Nigel Rolfe ze studentami Royal College
of Art w Londynie, Janusz Baldyga oraz studenci
Pracowni Sztuki Performance Uniwersytetu Arty-
stycznego w Poznaniu, a takze wielu artystow z Pol-
ski, jak i studentéw z Pracowni Sztuki Performan-
ce, dzialajacej w Labiryncie. Galeria Labirynt stala
sie rowniez organizatorka festiwalu Performance
Platform Lublin, kt6ry stanowil tworcza konfronta-
cje performerow i performerek z roznych zakatkow
Swiata i pokolen.

Inne coroczne $wieto performance w Labi-
ryncie, czyli Asia Live!, laczylo prezentacje aktualne-
go stanu sztuki performance w Azji z wystapieniami
rodzimych artystow i artystek. W ramach tego cyklu
w Labiryncie pojawiali sie go$cie z Singapuru, Indo-
nezji, Tajlandii, Hongkongu, Chin i Wietnamu.

U artystow z Chin czy Wietnamu zauwazy-
lem cos$ takiego, co nieco przypomina sytu-
acje w sztuce Polskiej w czasach PRL (...)
Wydawato mi sie, ze widze taka prawidlo-
wo$¢, ze kiedy jest trudno, gdy totalitarna
presja polityczna sprawia, ze nielatwo jest
uprawiac sztuke, brakuje miejsc ja prezentu-
jacych, to performans staje sie opozycja do
opresji politycznej i jednoczes$nie drzemie
w nim duza sila ideowa — stwierdzil Tatar-
czuk na famach Szumu.®

Interesujacym projektem byla takze trzycze-
Sciowa Akcja Lublin, zapoczatkowana w 2017 roku.
Jej poczatkowym zalozeniem byla prezentacja pol-
skich artystow i artystek performance powigzanych
z Lublinem. W pierwszej akcji wzieli udzial Janusz
Baldyga, Wlodzimierz Borowski, Zdzistaw Kwiat-
kowski, Teresa Murak i Ewa Zarzycka; wystawa
stanowila glownie rekonstrukeje archiwalnych per-
formance z lat 1974—2016. W kolejnej edycji moz-
na bylo zobaczy¢ dokonania artystow, takich jak
Jerzy Bere§, Maria Pinifiska-Beres$, Jan Swidzinski,
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Zbigniew Warpechowski, KwieKulik, Ewa Partum,
Jozef Robakowski czy Akademia Ruchu. W galerii
goscili takze studenci i studentki Pracowni Dzialan
Przestrzennych, prowadzonej przez prof. Mirosla-
wa Balke. Rozdzial trzeci, noszacy podtytul Dzia-
tania na miejscach, mial zupelie inny charakter.
Gléwny obszar zainteresowan stanowila tkanka
miejska jako wlasciwe case study i miejsce zda-
rzen. Wystawa stanowila dokumentacje dzialan ar-
tystycznych, ktérych punkt ciezkosci przenidst sie
na szukanie powigzan, kontekstualizowanie i for-
mowanie znaczen w przestrzeni Lublina. Udzial
w niej wzieli Mirostaw Balka, Adina Bar-On, Ceza-
ry Bodzianowski, Nezaket Ekici & Shahar Markus,
Cezary Klimaszewski, Robert Ku$émirowski, Mile
Slowa (Agata Rucinska i Barbara Gryka), Pawilon
Stabilnej Formy i Arutiun Sargsyan.

Temu wszystkiemu towarzyszy masa innych
inicjatyw skupionych na performance, jak niezli-
czone pojedyncze i przekrojowe pokazy, rezyden-
cje, prezentacje dokumentacji (np. Powtdrka z per-
formance), Akcja 27 — przedsiewziecie skupione na
~howej fali” performance, dyskusje, wyklady i tony
archiwaliéw, dostepnych w zbiorach galerii.

Oko na Wschéd

Jestem ukraifiskim robotnikiem to przedsiewzie-
cie, ktére Taras Kamennoy realizowal przy wspar-
ciu Labiryntu w 2016 roku. Ubrany na czarno, nie-
moéwigey stowa po polsku, maszerowat lubelskimi
ulicami z transparentem, ze szuka pracy przy szpa-
chlowaniu, tynkowaniu, betonowaniu, w ogrodzie
czy tez jako rysownik; pod spodem widnial numer
telefonu. Eksperyment spoleczny pokazal, ze nie
jest do konca bezpiecznie — niektérzy przechodnie
sugerowali artyScie, by lepiej schowat transparent.*

Dzialanie Kamennoya, prezentowane na-
stepnie w galerii w formie wystawy, jest tylko jed-
nym z wielu przykladow zaangazowania Labiryntu
w bycie istotnym miejscem dla wschodniej sztuki
w Polsce, a takze zwiekszania slyszalnosci poru-
szanych przez nig probleméw. Obecnosé wschod-
nich (ukrainskich, ale tez pochodzacych z Bialorusi
czy Kazachstanu) artystow i artystek od poczatku
Labirynt traktuje bardzo powaznie. Co roku gosci
tworczos$¢ stypendystow i stypendystek programu

W %6

Gaude Polonia. Charakterystyczne dla tych pre-
zentacji sg odniesienia do biezacych wydarzen, jak
np. wojna w Ukrainie, czy podejmowanie takich
tematow, jak migracja, polska goécinno$¢, relacja
Wschodu z Zachodem.

Na wschodni modut skladaja sie takze wy-
stawy indywidualne, jak Twarzq do $ciany (2018)
Mykoli Ridnego, jednej z najbardziej wyrazistych
postaci sztuki Ukrainy (Ridnyi dwukrotnie repre-
zentowal ja na weneckim Biennale). Ale tez wie-
le innych: blokada.da/nie powiem.bo nie wiem
Yaroslava Futymskiego, Wiecej niz obraz, mniej
niz przedmiot Alexandra Ugaya czy tez Rzeczy
osobiste Vlady Ralko. Waznym wydarzeniem byla
wystawa R.E.P. 10 lat. O metodzie (2015). Grupa,
ktéra powstala w dobie pomaranczowej rewolucji,
stala sie glosem pokolenia mlodych artystow na
temat ukrainskiej rzeczywisto$ci. Jubileuszowa,
najszersza prezentacja ich tworczoéci miata miej-
sce wlasnie w Lublinie. Regularnym gos$ciem jest
takze Open Group. Warto zaznaczy¢, ze Labirynt
byl rowniez wspolorganizatorem pawilonu ukrain-
skiego na Biennale w Wenecji w 2019 roku. Pokaz
pracy Cien ,Marzenia” padajqcy na Giardini della
Biennale autorstwa Open Group byt rowniez trans-
mitowany w Lublinie. Jeéli do tego wszystkiego
doliczy¢ rezydencje, uwzglednianie reprezentacji
artystow i artystek z Ukrainy czy Bialorusi na wy-
stawach zbiorowych, wspdlprace ze wschodnimi
kuratorami, to zbiera sie z tego naprawde istotna
cze$¢ programu galerii.

Na wys$wiechtane »dlaczego

pytanie
Wscho6d?” Tatarczuk z upodobaniem — co urosto
do rangi anegdoty — odpowiada ,,Bo tak.” Mozna
to rozwina¢ nastepujaco: bo to oczywiste, biorac
pod uwage polozenie geograficzne Lublina; bo
byloby to az dziwne, gdyby takiej wspoélpracy nie
nawiazaé; bo peryferia Polski i peryferia Europy
sa troche jak jedna kraina. Poboczna lokalizacja
oraz sie¢ wschodnich kontaktow lacza Labirynt
z bialostockim Arsenalem. Owocem tego sio-
strzenstwa byla m.in. wystawa Uwaga! Granica,
odbywajaca sie jednocze$nie w dwoch miastach.
Pokazala ona, ze zelazna kurtyna wcale nie znikla,
tylko nieco sie przesunela.
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Budowanie tozsamosci

Od lat 2010—2011 do mniej wiecej roku 2020
mozna zaobserwowal pewne ogdlne tendencje,
chociaz widaé takze, ze program galerii jest do$¢
plynny. Stale miejsce zajmuja w nim klasycy i kla-
syczki; Labirynt raz na jaki$ czas organizuje takze
przeglady swojej kolekeji. Jednocze$nie pojawia
sie wiele uznanych nazwisk mlodszych pokolen,
jak: Mirostaw Balka, Zbigniew Libera, Katarzyna
Kozyra, Dominik Lejman, Oskar Dawicki, Anna
Baumgart czy Wojciech Bakowski. Tworcy ci sta-
nowia trzon wystaw.

Kontrapunktem sa prezentacje mlodych
artystow i artystek. Labirynt nie boi sie organizo-
waé im wystaw indywidualnych; mieli je Barba-
ra Gryka, Mikolaj Kowalski, Malgorzata Pawlak,
Marcin Janusz i wielu innych. Do rangi reprezen-
tacji najmlodszego artystycznego pokolenia urdst
przeglad VideoNews, ktory poczatkowo polegal na
wspOlpracy z wybranymi o$rodkami; z czasem do-
laczyt do niego open call, co umozliwilo stworzenie
jeszcze szerszej reprezentacji mlodych tworcow.
Ciekawym eksperymentem byla takze wystawa Jak
Jest? (2017), na ktdra zostaly przyjete prace wszyst-
kich os6b bez wyjatku, jesli tylko spelnialy warunki
formalne. Pomyst kuratorski polegal tym razem na
rezygnacji z kuratora i pokazaniu autentycznego
obrazu pokolenia.

Wspomniany juz wschodni kierunek nalezy
uzupekic o Izrael. W Labiryncie odbywaly sie pre-
zentacje Yael Frank, Nelly Agassi, Roee Rosena czy
Yael Bartany. Wystawa Dzialania na miejscach,
dla ktérej punkt wyjécia stanowila praca Balki ze
sfilmowanym planem Lublina na terenie bylego
niemieckiego obozu koncentracyjnego na Majdan-
ku, odbyla sie takze w Petach Tikva Museum of Art
w Izraelu. We wspolpracy z ta instytucja powstawa-
la rowniez wystawa Make up izraelskich artystow.

Ogromna zmiane w funkcjonowaniu galerii
przyniost 2013 rok. Z kameralnej, pietrowej prze-
strzeni na Starym MieScie Labirynt przeniost wtedy
swoja glowna siedzibe do postindustrialnych, daw-
nych warsztatéw samochodowych przy ul. Popie-
tuszki 5. Specyficzna architektura, mogaca stano-
wic¢ utrudnienie, z czasem zrosla sie z tozsamoscia
Labiryntu, ktoérego fasade zdobi aktualnie moder-
nistyczny neon nieistniejacego juz kina Kosmos."
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W zroznicowanej ofercie wystaw i wyda-
rzen od poczatku mozna zauwazy¢ zainteresowa-
nie réwnoScia obywatelska, warto$ciami demo-
kratycznymi i prawami mniejszoéci. Refleksem
tych tematéw byly m.in. wystawy Wojna i po-
kéj (2015), Trzy plagi (2019), a takze, majgca
inny charakter, DE-MO-KRA-CJA (2016). Dwie
pierwsze ekspozycje, o kuratorskim charakterze,
zwracaly uwage m.in. na postepujaca faszyzacje
i gloryfikacje militaryzmu.

Polska jest, przynajmniej w 2015 roku, wciaz
niezawisla i dumna, a jedyna wojna, jaka sie
na niej toczy, to ideologiczna wojna domo-
wa, za ktora odpowiadaja wylacznie polity-
cy. Natomiast nasi zolierze s zajeci raczej
nie zawsze jasnymi interwencjami w innych
czeSciach éwiata lub obrong granic Polski
przed uchodZcami z krajow dotknietych
wojna lub bieda, ktorych Polska z niechecia
przyjmuje — pisal wowczas Pawel Leszko-
wicz, jeden z kurator6w Wojny i pokoju.*

W przypadku Trzech plag — nawiazujacych
do Imperium Ryszarda Kapuscinskiego, ktorzy
przestrzegal przed plagami rasizmu, nacjonali-
zmu i religijnego fundamentalizmu — kuratorski
koncept ulegl pewnemu rozszczelnieniu. Wysta-
wa zostala wpisana w obchody Roku Antyfaszy-
stowskiego;'® interesujacym zabiegiem bylo takze
stworzenie open calla dla artystow i artystek uro-
dzonych po 1989 roku, aby uzyska¢ wglad w per-
spektywe mtodszego pokolenia.

W  przypadku DE-MO-KRA-CJI (tytul
pochodzi od hasta krzyczanego na ulicach) rola
kuratora polegala bardziej na koordynacji i orga-
nizacji. Pracom naplywajacym na wystawe towa-
rzyszyta dyskusja o stanie demokracji w Polsce.
Niskobudzetowe przedsiewziecie, zorganizowane
w miesiac, pokazalo takze potrzebe takich dzialan.
Magazyn Newsweek podsumowal je nastepujaco:
»,Debata uswiadomila wszystkim konieczno$¢ or-
ganizowania kolejnych spotkan, w trakcie ktérych
podjete zostana decyzje o dalszych dzialaniach $ro-
dowiska artystycznego w odniesieniu do obecnej
sytuacji spoleczno-politycznej w Polsce.”

W cigg takich misyjnych przedsiewzieé
wpisujg sie rbéwniez: udzial w Transeuropie
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w 2011 roku, projekcja zakazanego we Wrocla-
wiu filmu Thomasa Rafy,’s wydarzenia takie jak:
Polska przeciwko rasizmowi i przemocy, Global
Justice Night, goszczenie LGBT Film Festiwalu
i wiele, wiele innych inicjatyw po najglo$niejsze
wystawy ostatniego czasu: Jestesmy ludzmi i Ni-
gdy nie bedziesz szla sama.

Galeria jako zywy organizm

Tatarczuk od poczatku staral sie, aby Labirynt byt
miejscem jak najbardziej otwartym i przyjaznym
dla r6znorodnych grup. Od pierwszego roku jego
kierownictwa byl realizowany program dla dzie-
ci. Jednak szczegélnie uwage przykuwa audio-
deskrypcja towarzyszaca wystawie Kilkanascie
koanéw na (nie)istnienie z 2010 roku. W 2012
roku odbyta sie za§ Synestezja, wystawa dla osob
z dysfunkcjami wzroku. Takie dzialania, z czasem
jeszcze poglebiane, zaczely sie zatem bardzo weze-
$nie. Obecnie wszystkie wazniejsze wydarzenia sg
tlumaczone na polski jezyk migowy, a takze podaje
sie informacje o przystosowaniu miejsca dla os6b
z niepelnosprawnoscig ruchowg czy tez o dostep-
noéci audioprzewodnikéw. Wiele miejsca Labirynt
poSwieca rowniez mlodziezy i seniorom, adresujac
do nich specjalne programy, czy tez cudzoziemcom
nieznajacym jezyka polskiego.

Zapytany o to, czy w galerii istnieje okreslo-
ny program, Tatarczuk szczerze odpowiada:

Nie wiem. Nie jestem teoretykiem czy histo-
rykiem sztuki, tylko praktykiem. Wiele rze-
czy robie po prostu intuicyjnie. A zaczynam
od zastanowienia sie, czego brakuje; tak
bylo z cyklem dzialan adresowanych do spo-
tecznos$ci LGBTQ+. Jesli zas chodzi o sam
model funkcjonowania instytucji, to mam
oczywiscie pewne wzorce. Pierwszym z nich
jest to, jak Wojciech Krukowski budowal
CSW Zamek Ujazdowski, drugim — model
muzeum krytycznego Piotra Piotrowskiego,
ktoéry probowal go wdraza¢ w Muzeum Na-
rodowym w Warszawie.

O ile DE-MO-KRA-CJE mozna nazwac po-
spolitym ruszeniem w imie konstytucyjnych warto-
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$ci, o tyle JesteSmy ludzmi (2020) stala sie zma-
sowanym, wielofalowym manifestem solidarnosci
z mniejszo$ciami seksualnymi w Polsce. Bardziej
demokratyczna i aktywistyczna interwencja niz
wystawa zamienila sie w krzyk sprzeciwu wobec
dyskryminacji oséb LGBTQ+. Nazwiska uznanych
artystow stanely w jednym rzedzie z nazwiskami
tych aktywistéw czy osob, ktérzy po prostu zglo-
sili swoj akees do tego przedsiewziecia. Ta w pel-
ni inkluzywna formuta powtérzyla sie kolejny raz
podczas wystawy Nigdy nie bedziesz szla sama
(2021), ktéra skladala sie z manifestowych ekspo-
natéw, przyniesionych do galerii przez uczestniczki
Strajku Kobiet, a takze filmow, fotografii oraz prac
artystek i artystow.

Jesli uwaznie prze$ledzimy poczynania La-
biryntu, opowiedzenie sie po stronie ofiar systemo-
wej przemocy nie dziwi wcale. Szczegdlna jest za
to sila i forma, jednak — z drugiej strony — tez ni-
gdy wezesniej prezydent Polski nie wypowiadat sie
o obywatelach, ze nie sa ludZmi,*® a Trybunal Kon-
stytucyjny nie zmuszal kobiet do rodzenia dzieci
obciazonych powaznymi wadami genetycznymi.”

Patrze na galerie jak na zywy organizm, kt6-
ry moze sie zmieniaé. Uwazam, ze model
galerii dziewietnasto- i dwudziestowieczny,
ktory koncentruje sie na realizowaniu wy-
staw, juz sie przezyt. Bardzo mnie interesuje
galeria jako narzedzie, co nie stoi w sprzecz-
nosci z prezentowaniem w niej sztuki. Jed-
nak patrze na nia szerzej: jak na instytucje,
ktora moze shuzy¢ czemu$ wiecej niz tylko
zaspokajaniu ambicji kuratorskich czy arty-
stycznych — moéwi Tatarczuk.

Innym przykladem trzymania reki na pul-
sie byta odbywajaca sie wiosng 2020 roku Pan-
demiokracja. W cyklu spotkan, zorganizowanym
w rekordowo krétkim czasie, wzielo udzial ponad
osiemdziesiagt osob ze Swiata sztuki. Gdy galerie
i muzea o programie mys$lg w perspektywie nawet
dwu- czy trzyletniej, w Labiryncie wydarzenia czy
wystawy potrafig sie pojawi¢c w ciggu miesigca,
a niekiedy i kilku, kilkunastu dni.

W galerii funkcjonujg klub mlodziezowy
Piwnica Labiryntu i queerowa Biblioteka Azyl.
Na skwerku, gdzie okoliczni mieszkancy chetnie
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spaceruja z psami, mieéci sie zolty kiosk — niety-
powa przestrzen ekspozycyjna inicjatywy Otwar-
tego Studia Antyfaszystowskiego. Na podstawie
ostatnich dwoch lat widaé, ze galeria szuka nowej
formuly, stawiajac na bardziej egalitarne i mniej
typowe'® sposoby prezentacji. Troska o to, by ku-
si¢ publicznoé¢ wybitnymi nazwiskami, nie jest
juz tak silna jak dazenie do otwarto$ci, a takze
pewnej edukacji publicznosci. Niewykluczone, ze
galeria nadal bedzie podazac tym aktywistycznym
tropem — o ile tylko Tatarczuk bedzie mogl kon-
tynuowac to zalozenie badz, co wydaje sie watpli-
we, bedzie to chciala robié inna osoba wybrana na
stanowisko dyrektora.

Po decyzji o nieprzedtuzeniu mu kadencji
Tatarczuk jest obecnie peligcym obowigzki dy-
rektora.”® Atmosfera wokot Labiryntu gestnieje.
Srodowiska ultraprawicowe przygotowaly petycje
o odebranie galerii finansowania,* a takze dopro-
wadzily do dyskusji nad nig na sesji rady miasta,
gdzie padla cala masa zarzutéw, czesto kuriozal-
nych.?* Jednak prawdziwe ekstremum osiggnely
one w zawiadomieniu do prokuratury, zlozonym
przez inicjatorke petycji — Fundacje Zycie i Rodzi-
na, w ktérym artystka Barbara Gryka zostala oskar-
zona o zjadanie ludzkich plodow...2

Trudno w obliczu tego wszystkiego pa-
trze¢ na powyzsza decyzje inaczej niz jak na
kalkulacje, probe odciecia sie od kontrowersji
badZ probe pacyfikacji. O tym, jakie beda losy
Labiryntu i jej dyrektora, przekonamy sie juz
w przyszltym roku, a niematlg role odegraja w niej
polityczna odwaga oraz solidarno$¢ samego $ro-
dowiska artystycznego.
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Przypisy
! Andrzej Mroczek, ,,Kilka mysli o sztuce,” w ,,Czas przeszty — czas obecny. Galerie BWA w Lublinie 1956—2006,” red. Andrzej
Mroczek i Tadeusz Mroczek (Lublin: BWA Lublin, 2006), 20.

2 To szacunkowe dane, zebrane na podstawie wyliczen uczestnikow i uczestniczek wystaw, dostepnych na stronie www.labirynt.com.

3 Sylwia Hejno, ,,Galeria Lipowa 13: »Zamknij oczy i patrz« Khoroshki,” Kurier Lubelski online, 22 lutego 2011, dostepny
17.07.2021, https://kurierlubelski.pl/galeria-lipowa-13-zamknij-oczy-i-patrz-khoroshki/ar/372002.

4 Sylwia Hejno, ,,Galeria Labirynt: Ucho czule na ceramike. Jason Lim w Lublinie,” Kurier Lubelski online, 20 maja 2011,
dostepny 17.07.2021, https://kurierlubelski.pl/galeria-labirynt-ucho-czule-na-ceramike-jason-lim-w-lublinie/ar/405830.

5 Karol Sienkiewicz, ,,»Mikotaj Smoczynski retrospektywnie« w Lublinie,” Dwutygodnik online, 1 pazdziernika 2011, dostepny
18.07.2021, https://www.dwutygodnik.com/artykul/2685-mikolaj-smoczynski-retrospektywnie-w-lublinie.html.

6 Magdalena Linkowska, Trzy réze — Maria Piniriska-Beres, Basia Barida, Maurycy Gomulicki (Lublin: BWA Lublin, 2011),
2. Kat.wyst.

7 Andrzej Mroczek, Historia sztuki performance w Lublinie, maszynopis z 1999 r., bedacy w zbiorach Galerii Labirynt, s. 5.

8 Stawomir Marzec, ,,Jdiomatyczne obecnosci,” EPAF 2006—2010, wstep do katalogu, red. Waldemar Tatarczuk (Warszawa:
CSW Zamek Ujazdowski, 2010), 4.

9 Waldemar Tatarczuk, ,,IN-STY-TU-CJA,” z Waldemarem Tatarczukiem rozmawia Adam Mazur, Szum nr 24 (2019): 140.

10 Sylwia Hejno, ,W czerni. Sztuka ukrainiska w Galerii Labirynt,” Kurier Lubelski online, 8 sierpnia 2016, dostepny 18.07.2021,
https://kurierlubelski.pl/w-czerni-sztuka-ukrainska-w-galerii-labirynt/ar/10493012.

1 Malgorzata Domagala, ,Wraca neon po Kosmosie. A gdzie reszta designu z PRL?” Gazeta Wyborcza Lublin online, 4 czerwca
2013, dostepny 18.07.2021, https://lublin.wyborcza.pl/lublin/7,48724,14030677,wraca-neon-po-kosmosie-a-gdzie-reszta-
designu-z-prl-zdjecia.html.

12 Pawel Leszkowicz, ,Wojna (!!!) i pokéj (?). Fascynujacy militaryzm w polskiej sztuce wspoélezesnej,” w Wojna i pokdyj, red.
Anna Granat, Anna Kiszka i Halina Kosienkowska (Lublin: Galeria Labirynt, 2015), 8—9.
13 Strona internetowa wydarzenia, dostepna 18.07.2021, https://rokantyfaszystowski.org/wydarzenia/trzy-plagi.

4 AO, ,,Wystawa DE-MO-KRA-CJA. Wolno$é, rowno$é, tolerancja,” Newsweek online, 277 czerwca 2016, dostepny 18.07.2021,
https://www.newsweek.pl/kultura/wystawa-de-mo-kra-cja-wolnosc-rownosc-tolerancja/98tfybs.

15 Marcin Holubowicz, ,, Wroctaw: Odwolany pokaz filmu w BWA. Przez marsz NOP-u?” Nasze Miasto Wroctaw online, 1
marca 2013, dostepny 18.07.2021, https://wroclaw.naszemiasto.pl/wroclaw-odwolany-pokaz-filmu-w-bwa-przez-marsz-
nop-u/ar/c13-1754815.

16 _Probuje sie nam prosze panstwa wmowic, ze to ludzie. A to jest po prostu ideologia” — tak sie wyrazit Andrzej Duda na wiecu
w Brzegu, cyt. za: Przemystaw Malinowski, ,,Andrzej Duda o LGBT: Probuja wmowié, ze to ludzie. To ideologia,” Rzeczpospolita
online, 13 czerwca 2020, dostepny 18.07.2021, https://www.rp.pl/Wybory-prezydenckie-2020/200619782-Andrzej-Duda-o-
LGBT-Probuja-wmowic-ze-to-ludzie-To-ideologia.html.

7 Wyrok Trybunatu Konstytucyjnego z dnia 22 pazdziernika 2020 r. sygn. akt K 1/20, Dz.U. 2021 poz. 175.

18 Przykladem moze by¢ Fasada Moniki Sosnowskiej, praca otoczona przez wystawe Nigdy nie bedziesz szta sama, a takze
stanowiaca tlo, jak i cze$¢ tanecznych performance Lubelskiego Teatru Tanca.

1 Zarzadzenie nr 96/2/2021 Prezydenta Miasta Lublin z dnia 26 lutego 2021 r. w sprawie powierzenia Panu Waldemarowi
Tatarczukowi pelnienia obowigzkéw Dyrektora instytucji kultury pn. Galeria Labirynt.

20 Jej autorzy stworzyli strone internetowa: https://pilnujbudzetu.pl/.

2 Dominik Smaga, ,,Jdeologiczny spér w Radzie Miasta Lublin. Pornografia, aborcja, LGBT i inne upiory,” Dziennik Wschodni
[Lublin] online, 9 czerwca 2021, dostepny 18.07.2021, https://www.dziennikwschodni.pl/lublin/ideologiczny-spor-w-radzie-
miasta-lublin-pornografia-aborcja-lgbt-i-inne-upiory,n,1000290385.html.

22 Tomasz Kowalewicz, ,,Artystka zjada poledwice, prawicowa fundacja moéwi, Ze to ptod dziecka i idzie do prokuratury. »Kogo$
poniosta wyobraznia«,” Gazeta Wyborcza Lublin online, 23 kwietnia 2021, dostepny 18.07.2021, https://lublin.wyborcza.pl/lu
blin/7,48724,27012507,prawicowa-fundacja-oskarza-galerie-labirynt-o-sianie-zgorszenia.html.
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KONOGRAFIA

DEKADA LABIRYNTU
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TRZY PLAGI

Katarzyna Kozyra, Joram, 2018, wideo, 11'35" Gustaw Maj, Radykalne Zabawki Miejskie, 2018/2019,
obiekty, fot. Wojciech Pacewicz.

Widok wystawy, fot. Wojciech Pacewicz. Barbara Gryka, Co zabrac na wojne?, 2018/2019, Artur Zmijewski, Pomiedzy, 2018-2019, cyk! fotografii
wideoinstalacja, 623”; fot. Wojciech Pacewicz.

Jadwiga Sawicka, Noce i dnj, 2019, animacja poklatkowa, 058" Od lewej: tukasz Horbdw, Europa02, 2019, audio, 324", Marianna Grabska,
Nie bede udawac, ze mnie tu nie ma, 2018, ceramika, puzzle, krzesto dziecig-
ce; Agnieszka Mastalerz, H rekonstrukcja pozycji, 2018, 1-kanatowa instalacja
wideo, 8'42"; Gustaw Maij, Radykalne Zabawki Migjskie, 2018/2019, obiekty,
Justyna Lach, Kajak lgdowy, 2019, instalacja, fot. Wojciech Pacewicz.
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Jarostaw Koztowski, Bez tytuty, 1991, cykl fotografii
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AKCJA LUBLIN! RODZIAL 2

Akcja Lublin! Rozdziat 2, otwarcie, Akcja Lublin! Rozdziat 2, otwarcie, Akcja Lublin! Rozdziat 2, fot. Wojciech Pacewicz
fot. Wojciech Pacewicz fot. Wojciech Pacewicz

performance PDP, fot. Nadia Markiewicz performance PDP, fot. Nadia Markiewicz

Akcja Lublin! Rozdziat 2, otwarcie, fot. Wojciech Pacewicz Akcja Lublin! Rozdziat 2, otwarcie, fot. Wojciech Pacewicz
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performance PDP, fot. Nadia Markiewicz
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DE-MO-KRA-CJA
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Taras KAMENNQY
JESTEM UKRAINSKIM
ROBOTNIKIEM

ARASDN

§
Iz dlT
a4

Taras Kamennoy, Jestem ukrairiskim robotnikiem, performance, fot. materiaty Labiryntu
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Taras Kamennoy, Jestem ukrairiskim robotnikiem, instalacja, fot. Diana Kotczewska
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JESTESMY LUDZMI

Jestesmy ludZmi, instalacja, wszystkie fot. Wojciech Pacewicz
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MAKE UP

Make up, instalacja, wszystkie fot. Wojciech Pacewicz
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Monika SOSNOWSKA,
FASADA

Monika Sosnowska, Fasada, instalacja, wszystkie fot. Wojciech Pacewicz
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Nelly AGASSI, -7-13-

Nelly Agassi, -7-13-, instalacja, wszystkie fot. Wojciech Pacewicz
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NIGDY NIE BEDZIESZ
SZLA SAMA

Wszystkie fot. Wojciech Pacewicz
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Olexiy KHOROSHKO,
ZAMKNI] OCZY | PATRZ

Olexiy Khoroshko, Zamknij oczy i patrz, instalacja, wszystkie fot. Diana Kotczewska
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OPEN GROUP,
BIOGRAFIA

Open Group, Biografia, instalacja, wszystkie fot. Diana Kotczewska
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OTWARTE STUDIO
ANTYFASZYSTOWSKIE

fot. materiaty Labiryntu
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R.E.P, instalacja, wszystkie fot. Borys Lewandowskii
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Mykola RYDNYI
TWARZA DO SCIANY

Mykola Rydnyi, Twarzq do sciany, instalacja, wszystkie fot. Wojciech Pacewicz
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TAM GDZIE TERAZ,
STYPENDYSCI GAUDE

POLONIA

Tam gdZzie teraz, instalacja, wszystkie fot. Wojciech Pacewicz
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TEARAZ W POLSCE

Teraz w Polsce, instalacja, wszystkie fot. Karol Cichori

. ] 36 Sztuka i Dokumentacja nr 24 (2021) | Art and Documentation no. 24 (2021) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050



VARIA

Sztuka i Dokumentacja nr 24 (2021) ‘ Art and Documentation no. 24 (2021) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 1 3 7 .



VARIA

TRZY ROZE

Trzy roze, instalacja, wszystkie fot. Diana Kotczewska
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UWAGA! GRANICA

Uwagal! Granica, instalacja, wszystkie fot. Wojciech Pacewicz
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Viada RALKO,
RZECZY OSOBISTE

Vlada Ralko, Rzeczy osobiste, instalacja, wszystkie fot. Wojciech Pacewicz
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WOJNA | POKOJ

Wojna i pokoj, instalacja, wszystkie fot. Wojciech Pacewicz
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Barbara GRYKA

¢’ TikTok

@galerialabirynt

Kadr z filmu nagranego podczas tiktokowej rezydencji w Labiryncie.
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Sylwia HEJNO

THE LABYRINTH DECADE:
CONTINUING THE TRADITION AND
REACTING TO REALITY

The last decade of the existence of the Galeria
Labirynt has coincided with the work of its
director, Waldemar Tatarczuk, currently the
acting director. The confusion related to the
attempt not to extend his position can be seen
as a "punishment" for a brave gallery program.
At the same time, the last ten years have been
a period of significant changes, challenges, and
dilemmas. This article is an attempt to put them
together, which allows to objectively assess
the role of the Labyrinth as a modern cultural
institution focused on art.

The Lublin gallery has changed its public
image. Continuing some of the ideas of the
previous long-term director Andrzej Mroczek,
Waldemar Tatarczuk adapted the exhibition
program and introduced many events that were
more reflective of the new trends and artistic
phenomena. As he has repeatedly emphasized,
something like a program does not exist at present
- he sees the gallery's strength in a quick response
to the changing artistic and socio-political reality.
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These attempts can be observed from the
beginning of the Labyrinth led by Waldemar
Tatarczuk. They are visible not only the cross-
sectional exhibitions but also in the relatively
early-implemented programs for children or the
emphasis on the accessibility and openness of
the gallery to various audiences and recipients:
foreigners, immigrants, LGBT+, the elderly, or
people with disabilities. Cooperation with artists
from Ukraine and Belarus, as well as from Asia,
is also an important part of Labirynt's goals. The
gallery is currently using the legacy of the earlier
period (maintaining, among other things, an
exceptionally rich archive), but is still looking for
new and more inclusive forms of presenting art.
There are many indications, for example, that the
Labyrinth is heading towards a more collective
approach to organizing exhibitions.
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FRUITFUL MISUNDERSTANDINGS:
ARTISTIC RESEARCH IN
ART/SCIENCE WITHIN THE
EPISTEMOLOGICAL TURN

The current trend of an increased mutual interest
between the arts and the techno-sciences can be
addressed as an “epistemological turn”- it not
only results in the production of new forms and
narratives, but unfolds in poetic and critical ways
of alternative knowledge production, especially
including hands-on practices with shared media,
materials, and matters. Weary of the gilded
cage of metaphor and representation, symbolic
intervention, formalistic evocations, or critique
at a safe distance, such techno-science related
artistic strategies call for an analysis that is not
based primarily on imagery but on material
media and epistemic connections, meanwhile
the techno-sciences themselves have become
powerful producers of aestheticized images
today. Phenomena that once assumed the form
of artistic images are being translated, scattered,
and fragmented into a variety of instances of
mediality—they are not only means to an end but
fully integrated elements of the aesthetic object.
However, these encounters and entanglements
should not be seen as a new paradise of
interdisciplinarity; they rather continuously
provoke misunderstandings—however fruitful
both for the actors engaged in such relationships,
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and for outside observers. And what if the
greatest misunderstanding would be the mantra-
like claimed art/science binary itself?

World wide,
residencies, funding schemes and institutional

art/science programs,
initiatives spring up like mushrooms, giving
raise to research activities branded as artistic
research or arts-based research. However, the
focus is often placed on the different finalities and
methodologies of understanding, researching
and communicating, while the two distinct fields
are, indeed, equally affected and inextricably
linked precisely through the technological media
and apparatuses of our time—a fact that clichés
inherent in this binary tend to obscure. Of course,
despite the pervasive trend of interdisciplinary
encounters enabled by the broad field of art
seen as a pluripotent catalyser, stereotypic
misunderstandings persist here and there. We
may still find, on the one hand, researchers in the
natural sciences who apprehend collaborations

” «

with an artist in terms of “beauty,” “creativity”
or “genius.” Others, driven by a clear utilitarian
mindset, would expect an artist to assist them
in visualizing their findings to communicate in

a more convincing way to their community. On
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the other hand, there may also still be artists
who, when crossing the threshold of a scientific
laboratory, will perceive an army of technicians
potentially at their service, inclined to materialize
their preconceived ideas. Such misunderstandings
will rarely be fruitful.

“Fruitful misunderstandings” within the
framework of an “epistemological turn,” on the
contrary, should turn participants’ different
expectations, asymmetric relationships and
institutional constraints into productive tension,
by overcoming binary thinking inherited from
the two cultures debate initiated by Charles
Percy Snow' as the most prominent point of
reference since the1960s, and not waiting for
sociological miracles for a much desired “third
culture” suddenly to happen. Some fundamental
questions need to be raised: Why is it that only
the natural sciences are still considered the
only “true sciences”? Why does the very notion
of the “humanities” not include the status
of science as claimed in the German term of
coined by Wilhelm

Dilthey3 with the intention to consider research

Geisteswissenschaften

in the humanities to have equal value than in the
natural sciences. Dilthey’s goal was to establish
Geisteswissenschaften’s proper methodological
foundation, distinct from, but equally ‘scientific’ as
the so-called natural sciences which he considered
being reduced to positivist cause and effect logics,
and neglecting the complex relationships at stake
with regards to human “understanding.” To go
even further: Why are the arts, then, so often
associated primarily with the humanities, and not
with engineering, while especially in the media
arts many practitioners today have a background
or a focused interest in the natural sciences, and
highly specialized expertise in the most diverse
technologies? How can one see the arts then,
still today, as natural science’s “natural other”?
At the same time, natural scientists often aim at
clearly distinguishing themselves from engineers,
in a way comparable to artists distinguishing
themselves from designers. Artists and scientists
generally converge in their desire to reflect on
how they know what they know, instead of
straightforward utilitarianism with regards to the
subsequent tools they use. Since the inquiry into
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how knowledge and cultural production itself
operates—the aforementioned “epistemological
turn”—it is worth to refer to philosopher of
sciences Hans-Jorg Rheinberger’s concept of
“epistemic things”™ coined to describe not only
the tools and agencies used in scientific research,
e.g. model organisms and technical apparatuses,
but also the special social dynamics of research
processes, in line with the work of anthropologists,
sociologists and historians of science, such as
Bruno Latour’ and Donna Haraway.® While the
techno-sciences have become powerful producers
of aestheticized images, art is no longer merely
concerned with the aesthetic transposition of
knowledge, but with knowing and feeling of how
knowledge is being produced. In this sense, the
very notion and finality of the term “research”
needs to be questioned as well, and framed in
a two-fold way when conducting artistic research
or arts-based research, taking into account art’s
inherent feature of criticality: One can either
do research to find a solution or an answer to
a problem or analytic question, or do research
with the aim to generate new questions.
Historians of science interested in the
interdisciplinary potential of the arts flag up the
urgency of a “practical turn” which, according
to Hans-Jorg Rheinberger, should emphasize
the very making and the material means of
research in the debates concerning an adequate
notion of science and “disclose even the natural
sciences and scientific knowledge of nature
itself as cultural phenomena in their historical
specificity and, insofar, to pull them over to the
side on which the humanities have always found
themselves™ — whereby not only the sociology of
science and philosophy of technology are meant
here. In particular, it is the contemporary network
of experimental systems, e.g. with the requisite
technical arrangement of model organisms, that
must be examined self-reflexively as “the genuine
working units of contemporary research” beyond
merely results and insights. For in them “the
scientific objects and the technical conditions of
their production are inextricably interconnected.
They are, inseparably and at one and the same
individual, social, institutional,

time, local,

technical, instrumental, and, above all, epistemic
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units. Experimental systems are thus impure,
hybrid settings. It is in these “dynamic bodies”
that experimenters shape and reshape their
epistemic things.”® In this context, the supposedly
untouchable art/science binary turns out to be
a misunderstanding as such, since an increasing
number of artists ground their practice precisely
at this threshold.

However, the assumption that artists or
curators approaching researchers in the natural
sciences are first and foremost interested in
aesthetic images is still widespread even in
educational environments with established art/
science programs. An anecdote from Michigan
State University, where I co-direct the trans-
disciplinary artist-in-residence program
BRIDGE® together with artist and researcher
Adam Brown, may be indicative of such
unconscious logics at work. While contacting
the biochemistry and molecular biology lab on
campus in order to promote the idea of artists
physically engaging hands-on with the available
tools and media, a dear colleague running
the plant research laboratory got straight to
the point: “Oh, since you're interested in art:
I have some nice spectroscopic images from my
photosynthesis research, and beautiful time-
lapse movies from our chloroplasts as well...” It
took me some time to explain that the purpose of
my visit was less to contemplate these colourful
and spectacular images than to borrow a number
of the portable spectrometers the MSU lab has
developed to conduct field studies allowing real-
time analysis of photosynthetic and protective
metabolisms in plants—for art projects. “Oh, you
really plan to work with artists hands-on with
our devices?” The inquiry into opportunities
for artistic research using the lab’s inexpensive
MultispeQ hand-held devices™® able to measure
plant, soil, water, and environmental parameters
and to easily view, map, analyze and share
collaborative research data was motivated by
a research agenda that feminist philosopher
of sciences Donna Haraway has described as
“situated knowledge”— a stance that inspires
many artists. Since in the sciences the focus has
for long shifted from visibility to measurability,
and art still counts on its traditional competence
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to produce powerful images, the idea was to
encourage cultural practitioners to explore the
manifold possibilities of measuring “greenness™
with regards to ecology and climate related
modelling while insisting on the political and
epistemological aspects not only of what we
measure but how and from where we measure.
Technical devices and color-code conventions are
neither naturally given nor neutral or objective,
while the mediality of green plays a central role
in climate-related measurements, modeling and
visualizations. On the one hand, the abstract
remote measurements of the satellite-based
Normalized Difference Vegetation index (NDVI)
scrutinize large pixels of more or less uniform
greenery to map carbon exchange crucial to
assess impacts of CO, sequestration strategies.
Here, vegetation is considered monotonous
greenery and quantifiable CO, neutralizers while
qualitatively neglecting biodiversity. On the other
hand, hand-held devices such as the MultispeQ
mayencouragethe collection of ground-based data
and focus on qualitatively relevant parameters of
biodiversity, not on abstract greenness indexes,
corresponding to Haraway’s critique of tools that
claim mechanical objectivity:

Vision requires instruments of vision;
an optics is a politics of positioning.
Instruments of vision mediate standpoints.
(...) Positioning is, therefore, the key
practice in grounding knowledge organized
around the imagery of vision (...) Situated
knowledges are about communities, not
about isolated individuals. The only way
to find a larger vision is to be somewhere
in particular. The science question in
feminism is about objectivity as positioned
rationality.'?

More and more initiatives that boost
interdisciplinary artistic research embed such
attitudes of situated knowledge and “hands-on”
practice, such as demonstrated as well by the
results of MSU’s BRIDGE artists-in-residency
program and its final exhibition MATTER(S)
matter(s): Bridging Research in the Arts and
Sciences at the Eli and Edythe Broad Museum.
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With their shared interests in materiality and
topical issues—the dual “matters” invoked in the
exhibition title—artists and natural scientists
addressed the deceivingly seamless influence
which
determine, physically and mentally, the world

of the techno-sciences increasingly
today — addressed by theoreticians such as Helga
Nowotny as the “scientification of society”+ —
while their pervasive entanglement with their
technological tools and sociopolitical contexts are
often overlooked.

the Max Planck
Institute’s recent initiative KLAS"> — Knowledge
Links through Art and Science — has been
investigating the mutual benefits of art-science

In a similar way,

collaborations related to the vast research field of
Synthetic Biology and its public perception and
understanding. In order to justify its utility or
usefulness, KLAS conducted extensive interviews
about the participants’ personal experiences in
relation to their conceptual and methodological
exchange.® Some typical patterns indicative
of asymmetric expectations appear in these
interviews as well. Questions articulated by
biologists include “What I can learn from artists?
To be designers. They could help design our
microfluidics channels,” and express affirmed
utilitarian desires with regards to the tools of
research themselves. Other natural scientists
hope to benefit from artists’ communication skills
with regards to “public engagement: if the artists
can help with our work, that would be useful;”
“Thavelearned to better explain my work to people
outside my field.” Some cultural practitioners,
for their part, think that “artists can certainly
contribute for the advancement of science, a field
that requires both imagination and creativity.”
Interestingly, after a while these interviews
reveal aspects that show an enhanced willingness
to engage in critical self-reflection on both sides.
Influenced by the artists’ presence, a biologist
addresses the epistemological blind spots as
follows:

One of the biggest temptations facing
scientists today is the use of high-end
technology instead of reason. (...) If we
are given a “technological” solve we would
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rather just throw everything in a machine
and see what comes back. A lot of artists
have noticed this back and forth with
technology, while a new technology can
help us see something differently, it can
also obscure or distract from the original
intention.

This last aspect points precisely to
a potential benefit that the arts can provide for
the natural sciences highlighted by Hans-Jorg
Rheinberger, namely to work against natural
science’s sometimes uncritical use of metaphors
and “media blindness:”

There is a general tendency on the part
of scientists to blend out the epistemic
dimension of their work: the ever-
changing means and media. (...) They tend
to look through them, (...) to view them
as allowing (...) immediate access to the

“findings.””

Should all natural science labs then have
an artist in residency? It is worth asking whether
art/science interactions, which often are framed
at an institutional level, can be abstracted
from the constraints inherent in the respective
individual or collective frameworks. Idealists may
hope for new Leonardos® and Frank Malinas® to
emerge, but such hybrid figures acknowledged
for both sides of their expertise remain extremely
like
the French Le Fresnoy, have started to offer

marginal. While some art academies,
residencies for scientific researchers>® as well,
the contrary case of the artist in residency in
a natural science context largely prevails. Here,
a sort of homogeneity is often misleadingly
assumed with regards to what happens when
a cultural practitioner crosses the threshold of
a “laboratory” — which regularly creates fruitful
misunderstandings and friction. Oron Catts, artist
and co-founder of SymbioticA, the internationally
known laboratory at the University of Western
Australia where artists can acquire scientific
methods, has criticized the vagueness of the term
and described very different roles an artist might
take on when entering a life science lab:
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1) the illustrator, 2) the commentator/
representer, 3) the visitor/guest/onlooker,
4) the appropriator, 5) the entertainer, 6)
the user, 7) the industry worker, 8) the
hoaxer, 9) the hobbyist/amateur, 10) the
after-hours/under-the-table, 11) the mail-
order/ready-made, 12) the researcher/
embedded in science/technology setting.>*

In addition, artists in labs may be tempted
to creatively turn their dealing with, or struggling
against their hosts into an attitude known in
the context of art as the genre of “institutional
critique,” and conducting their own laboratory
studies in a resolutely post-Latour-ian way.
However, a trend can be witnessed that artists in
scientific contexts increasingly try to go beyond
visualization, sonification, data translation,
and text-based narration. In this regard there
is a helpful distinction made by German media
philosopher Dieter Mersch?? who argues that we
are living in a culture where text-based discourses
are generally articulating claims of truthfulness,
while images are widely responsible for the
production of evidence, in a fruitful division of
labour. But instead of corresponding to traditional
genres of artistic expression, here, visuality and
discursiveness just become part of the hybrid
“epistemic objects” generated by experimental
systems, including the social structures of the lab,
the material arrangements of model organisms,
instruments, the contemporary technologies
and media shared by the arts and the sciences.
After the paradigm shifts brought about by the
linguistic, performative and pictorial turns,
an epistemological turn emerges: Art here is
no longer merely concerned with the aesthetic
transposition of knowledge, but with knowing,
analyzing, processing and transmission of how
knowledge is produced.
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Notes

1 “The Two Cultures’ was an influential lecture held in 1959 by Charles Percy Snow. Snow’s main thesis was that Western society
was irreconcilably split into two cultures — the natural sciences and the humanities.

2 John Brockman, The Third Culture: Beyond the Scientific Revolution (New York: Simon & Schuster, 1995).

3 Wilhelm Dilthey (1833-1911) was a German philosopher known for his distinction between the natural and human sciences,
claiming that the main task of the natural sciences is to provide causal explanations, while the core task of the human sciences is
the understanding of the organizational structures of human and historical life.

4 Hans-Jorg Rheinberger, Toward a History of Epistemic Things. Synthesizing Proteins in the Test Tube (Stanford: Stanford
University Press, 1997).

5 Bruno Latour and Steve Woolgar were among the first anthropologists and sociologists to study the daily work processes of
empirical researchers at a scientific laboratory. Their book Laboratory Life. The Social Construction of Scientific Facts was
published by Princeton University Press in 1979.

®Donna Haraway’s theoretical work on technoscience addresses traditional scientific practices in a critical way.
7Hans-Jorg Rheinberger, Natur und Kultur im Spiegel des Wissens (Heidelberg: Universitatsverlag, 2015), 34.
8 Rheinberger, Toward a History of Epistemic Things, 2-3.

9 http://bridge.art.msu.edu.

o https://photosynq.org.

1 Jens Hauser, “Greenness: Sketching the Limits of a Normative Fetish,” in Natasha Lushetich, ed., The Aesthetics of
Necropolitics (London: Rowman and Littlefield, 2018), 97-118.

2 Donna Haraway, “Situated Knowledges: The Science Question in Feminism and the Privilege of Partial Perspective”, Feminist
Studies 14 (3)(1988):586, 590.

8 The MATTER(S) matter(s) exhibition from October 27" 2018 to March 3" 2019 was co-curated by Jens Hauser and Steven
L. Bridges. Featured artists included Art Orienté Objet (Marion Laval-Jeantet & Benoit Mangin), Evelina Domnitch & Dmitry
Gelfand, Tagny Duff, HeHe (Helen Evans & Heiko Hansen), Zbigniew Oksiuta, Kuai Shen, Stelarc, and Sissel Tolaas.

4 Helga Nowotny, Peter B. Scott and Michael T.Gibbons, Re-Thinking Science: Knowledge and the Public in an Age of
Uncertainty (Cambridge: Polity Press, 2001).

15 https://klas.mpikg.mpg.de/aims/ .
16 https://klas.mpikg.mpg.de/wp-content/uploads/2018/10/KLAS-WS-Booklet_Otavio.pdf.

7 Hans-Jorg Rheinberger, “Risking Reason: The Productive Tension of Art and Science the Work of Paul Vanouse,” in Jens
Hauser, ed.,Paul Vanouse - Fingerprints...: Index - Imprint - Trace(Berlin: Argobooks, 2011), 95.

8Tt is impossible to establish an exact number of publications or programs evoking Leonardo da Vinci (1452-1519), the Italian
polymath of the Renaissance, in order to idealize the reconciliation of artistic and scientific creativity.

v Frank Malina (1912-1981) was an American aeronautical engineer and painter, especially known for being a pioneer in both
the art world and the realm of scientific engineering.

20 https://www.lefresnoy.net/en/school/research-and-production-residency.

2t Oron Catts, “Contribution to an online-symposium”, in Suzanne Anker and J.D. Talasek eds., Visual Culture and Bioscience.
An Online Symposium (Baltimore: University of Maryland, 2008),120-121.

22 Dieter Mersch, “VisuelleArgumente: Zur Rolle der Bilder in den Naturwissenschaften,” in: Sabine Maasen, Torsten
Mayerhauser and Cornelia Renggli, eds.,Bilder als Diskurse — Bilddiskurse (Weilerswist: Velbriick, 2006), 96-97.
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Nina CZEGLEDY

CONTEMPORARY ART
PRACTICE: AN EXPLORATION
OF ALTERNATIVE STRATEGIES

In the last decade, nearly every phase of art
practice including production and dissemination
has been changing or has already changed.
Numerous conferences and publications have
been focused on this theme, this presentation is
based mostly on personal observations gained via
independent curatorial practice. According to my
experience the changing paradigms include:
- Research in the arts
- Interdisciplinary collaborations
- Art production including hybrid projects
- Changing curatorial roles
- The impact of digital technologies:

Altered presentation and dissemination modes

Research in the arts

A couple decades ago, the term “research”
indicated investigations mostly limited to the
field of bioscience, engineering or economics.
There were very few exceptions. Lately, these long
established presumptions have been challenged
and it has been recognized that research has
significant implications for art, design and by
extension for culture. Today, research forms an
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integral recognized part of contemporary art
practice particularly involving interdisciplinary
collaborations. According to Shaun McNiff, art-
based research can be defined as “the systematic
use of the artistic process, the actual making of
artistic expressions in all of the different forms of
the arts, as a primary way of understanding and
examining experience by both researchers and
the people that they involve in their studies.”

As Janinka Greenwood noted: “The use of
arts-based approaches to research... has grown
from the desire of researchers to elicit, process
and share understandings and experiences that
are not readily or fully accessed through more
fieldwork
Sullivan, in his book Art Practice as Research:

traditional approaches.” Graeme
Inquiry in the Visual Arts, provided a powerful
argument that the creative and cultural inquiry
undertaken by artists is a form of research.
Sullivan argues that legitimate research goals can
be achieved by choosing different methods than
those offered by the social sciences. The common
denominator in both approaches is the attention
given to rigor and systematic inquiry.3
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Interdisciplinary collaborations

A growing number of interdisciplinary
collaborations are apparent between art and
science but especially between art and technology,
mostly due to the impact of digital technologies.
Quoting Earnshaw et al: “Collaboration in art,
design and media has traditionally taken place in
the studio. Recent experiments in collaboration
and interaction have sought to identify the factors
that promote productive and creative collaboration
and those that do not.”# Extensive literature is
available on the various concepts as well as the
practice of interdisciplinary collaborations. As
Piibe Piirma noted: “Art and science collaboration
and various hybrid research practices have
become common vocabulary of the 21st century.
The intertwining of different fields and paradigm
change that involves scientific innovation, new
technologies and historical/cultural traditions are
reflected in many of the works of art that expand
our imagination and provoke several questions
that are important today.”s

Collaborative Art production
including hybrid projects

Today cross-disciplinary teams connect from

remote locations and collaborate in hybrid

environments. Within the process of these

collaborations, some questions emerge, but many

of these questions remain unanswered:

- How do you define the most important
element of collaboration?

- What are the obstacles?

- Are there any rules?

- Is there an applicable methodology?

- How can we define the underlying artistic,
social and political motivations?

- How do we approach cultural differences?

- How can technological requirements and
access be best addressed in the process?

- How do the politics of spatial practices
influence (remote) collaborative projects?

- How do we involve our audiences?

I 160

While extensive flexibility, modularity and
mutually satisfying professional and personal
relationships seem to contribute to the ultimate
success of the collaborative process, many of the
above points remain unresolved. My practice is
based on interdisciplinary collaborations. I find
that trust and respect for inter-cultural contexts
are the most useful means towards a successful
collaboration.

At the same time as we witness the
growth of digital and data art, the wide variety
of materials and instruments used today also
include low-tech tools such as the glow sticks that
South African artist, Marcus Neustetter, employs
as a medium for storytelling. Light Experiments:
A Night beneath the Stars created with event
participants “using glow sticks, laser pointers,
and strung lights®is an excellent example.

Eco art forms a new ever expanding
element in today’s cross-disciplinary art scene.
Urban beehive projects by artists have been
growing worldwide. In the centre of Brussels, the
Urban Bee Laboratory operates with real time on-
line video streaming, real time audio acquisition
and processing from 12 microphones, pre-amps,
soundcard, amplifier and speakers.”

Many art projects today— and I have been
involved in some - utilize on-line real time data
and are expressed in a great variety of forms.
The Galactic Wind installation for example
transforms cosmic ray data into water drops and
sound. The scientific source for the installation
is based on Cosmic Ray data from the Cosmic
Ray Station at Oulu University / Sodankyla
Geophysical Observatory in Finland. Our
interdisciplinary team exhibited Galactic Wind
in Puke Ariki Museum, New Zealand in 2013.%
At this point in time it is difficult to tell how the
immense range of new formats will be viewed in
the future.
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Changing curatorial roles

The role of the curator has evolved, expanded
in unexpected and radically different ways
beyond previously un-imagined settings and
conditions. In addition to the rise of new
collaborative models, and on-line exhibition
opportunities such as YouTube or Second
Life, curatorial selections, dissemination and
audience reception, have shifted considerably.
The current emphasis is often on a process rather
than on objects. According to Benny Wed “In
the white cube, the role of the curator functions
as intermediary between the art works and the
public.” Corina Oprea, in her doctoral thesis
The End of The Curator: On Curatorial Acts as
Collective Production of Knowledge, explores
the convoluted liaison between knowledge
production, collective work and curating, through
practices that have been neglected by mainstream
curatorial platforms and art history.*°

“There has been a lot of chatter in recent
years about the »death of the curator.« But is
the role of the curator really dead, or is it just
evolving?” - asked Erinn Roos-Brown in his Arts
Forward blog in May 2015. According to Roos-
Brown, today the role of curating is focused on
audience engagement and collaboration rather
than specialized knowledge." Could the altered
curatorial practice validate Ellen Gamerman’s
declaration in The Wall Street Journal that
“Everybody’s an Art Curator”?? As a proof of
Gamerman’s proclamation, amid the “evolving”
curatorial strategies crowd curating - a relatively
recent phenomenon - seems to have gained rapid
popularity in major museums. The Click photo
exhibition in 2008 by the Brooklyn Museum
presented an early benchmark of this approach.®
Over the Web the on-line community evaluated
and judged the initial submissions for Click with
the resulting exhibition in 2008. A more recent
example (October 2014—January 2015) was the
#SocialMedium show, a “hypercontemporary
exhibition” of 40 paintings chosen by public vote
at the Frye Museum in Seattle.4

The traditional point of view is that the
artist and the curator inhabit very different roles.
Although this is the case in many situations, my
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own work and that of many of my collaborators
aim to break down this sharp demarcation and
propose a model of cultural production that
recognizes the shared ground of “certain types” of
artists and curators by seeking common-ground.
In my opinion we find that these days more and
more time is spent as a mediator. Accordingly,
the curator today is considered:

- As a champion of objects and/or interactivity,

- As a producer,

- As a collaborator,

- As a hacker,

- As a broadcaster,

- As a context provider,

- As a communicator,

- Or as an outsourcer and many more....

The impact of digital technologies:

Altered presentation and

dissemination modes

The impact of new technologies is one of the most
dominant influences in the changing scene of
art production, presentation and dissemination.
Think about wearables; a terrific example of the
impact of rapidly developing technologies is the
work of Anouk Wipprecht who presents “a rare
combination of fashion design combined with
engineering, robotics, science and interaction/
user experience design to make fashion an
experience that transcends mere appearances.”

As Alice Vincent noted: “just as the internet
is capable of finding hackneyed or comically ugly
art, its ubiquity in everyday life has affected the
art world in ways some are comparing to the way
photography changed 20th century painting.”
Quoting Gregor Muir, Director of the Institute
of Contemporary Art in London, Vincent wrote:
“Today, most young artists are finding inspiration
online, making Google as significant a technology
as the camera was for the last century: Francis
Bacon took images from newspapers and medical
textbooks. Now artists like Parker Ito trawl
the Internet for imagery. That’s an immediate
difference.”® Digital technologies - quoting
Mohamed Zaher - “have expanded horizons
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of creativity and opened new artistic frontiers.
However the broad array of options now
available to artists through new technologies may
sometimes have a dangerously negative effect
precisely because they offer the artists means of
expression they never imagined were possible.””

The Pew Research Center’s survey about
the impact of digital technologies on the arts
confirmed the major role of the Internet in
broadening the boundaries of what is considered
art. The survey results also corroborated the
well-recognized premise “that the internet and
social media have »increased engagement« and
made art a more participatory experience, and
that they have helped make »arts audiences
more diverse«.”®

Altered presentation and

dissemination modes

Another major change in the art production
exhibition process is the mode of presentation.
In the last few decades, the notion of exhibition
sites have changed substantially. The shifting
boundaries between public space and personal
space have created an additional aspect of
audience interactions. Today more and more
artists consider moving out of the white box
of museums and galleries — to public venues,
streets, waterways and of course the Internet. Art
presentation, like other artistic expression, has
become more experimental, more conceptual;
more varied and more personal noted Armand
Lee in his article entitled “Art Presentation —
When Walls Have Meaning.”

The major shifts in showcases have led
to a greater range, and an entirely different type
of, venues and audience interaction. The variety
of these on-site and on-line expressions is so
vast that it is beyond the framework of this text
and requires further discussion. In my practice
I explored some of the presentation/audience
issues through organizing informal participatory
curatorial discussions and walking symposiums
often as part of international festivals and
conferences. These participatory events where
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people can express themselves through movement
or discussion are becoming very popular.
Nevertheless once again we have questions.
How is consciousness (of the participant/viewer)
addressed in interactive artworks? Surprisingly few
artists examine in depth the social relations of the
viewer with art objects. This is an intriguing point,
as current technological advances clearly enable
the search for enhanced communication between
the artwork and the audience, providing a variety
of options for an effective exploration of the state
of consciousness within the interactive loop.
In conclusion - hopefully a bird’s eye
view can be gained through the examples based
on personal experience of the changing strategies
and possibilities in contemporary art practice.
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Karin M. HOFER

AVANT-GARDES AND THE
CHANGING IMAGE OF THE
INNOVATIVE SUBJECT

Concerning Contemporary

The euphoria of the Velvet Revolution and
Millennium-excitement have been behind us for
quite a while, now. It is time to ask ourselves where
we stand. Starting at the beginning of history, it
might be helpful to see its development structures,
as Ernst Cassirer's model of Symbolic Forms!
describes them: out of a basic mythic consciousness,
(religious) belief emerges nearly together with art.
So they are very closely connected. Rationality has
its foundation on them.

So we can understand that the common belief
of an age (religious and/or secular) is implicitly
expressed by its art, but perhaps also by the self-
image and habitus of artists. So the Modern period
(between the French and Velvet Revolution) was
dominated by a belief in a rational one-way progress,
and avant-gardes have been the adequate form
for agitative behavior to put innovations through.
Nevertheless, the strength of this belief that first
increased, and finally decreased (with a maximum
in the first half of the twentieth century) modified
the appearance of advanced movements and their
proponents.
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Today our belief has turned in the direction
of pluralism as way of salvation and therefore there
is no need for avant-garde fights, because we have at
the same time a multiple-choice between different
equivalent truths.

In days of pluralism, the art-recipient is
explored: first by the humanities, for example
art-historians like Horst Bredekamp analyse
the aesthetic inter-action (Bildakt). Then he
became a proband for scientific experiments of
Neuroaesthetics. What was around 1900 called
Einfiihlung (empathy) by Theodor Lipps, Wilhelm
Worringer for example, now becomes credible by
the discovery of mirror neurons. On the other hand
different imaging procedures and improved analysis
methods made it possible to understand the brain-
activities involved in innovation and creativity much
better. But of course, they can explain only very
fundamental facts. So advanced art will escape at
any case the rules of statistics always by transcending
the given rules.

To understand the meaning of contemporary
art, it may be useful to look upon the evolutionary
development of the phenotype of the innovative
subject (and its avantgardistic context) here as short
overview in the timeline from late Baroque until
now in five steps.
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The Innovative Subject

Looking back the approximately 200 years of
the Modern period, what can be said about the
innovative subject that kept it going? A person like
this is never satisfied with traditions or status quo,
she or he is always trying to change it to something
better and to reach this aims it will use different
strategies like, subversion, or open fight, which
possibly leads to artistic revolutions.

Progress in art was already narrated
by Duris of Samos.? Vasari collected stories of
Artists of the Renaissance and seeing a certain
development, put them in a row chronologically.
At the beginning of the twentieth century the
two art historians and psychologists Ernst Kris
and Otto Kurz3 compared these narrations and
found correspondent patterns to each other and
to the hagiographies of saints, which underlined
that innovative artists adopted the roles of
prophets, martyrs and fools at the same time in
a secular society.

During the turning phase to a secular and
civil society, Immanuel Kant (as an important
transformer) defined the genius as the most
excellent subject of this society. It has internalized
culture so deep, that it changed to a kind of
sublime nature, where cause and purpose require
each other in a circular and auto poetic way.
A condition, initiating a habitus of outstanding
liberation.

Jean-Jacques Rousseau had thought about
art, genius and society and in 1750 gave a less
idealistic estimation* of the situation:

Each artist wishes to be praised. What
will he do if he was unlucky enough to be
born in a century, when modern critics of
adecadent generation give young people the
possibility to be successful? (...) What will
he do, messieurs? He will adapt his talents
to the low level of his times and produce
pleasing objects, who are admired more at
his lifetime, than great works who will be
appreciated long time after his death. (...)
If there should be a genius nowadays, who
had the strong will, not to compromise at
all with his era, and would refuse to make
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infantile nothings, than woe to him! He will
die unknown and in misery.

Reading these words today, the question
arises whether the most innovative artist of the
modern period are really still unknown, and wait
to be discovered? For instance by a branch of art
history about the submerged futures.

En Garde, Avant-Garde!

Philosopher Peter Sloterdijk described avant-
gardes as an irritating challenge for every society:
“Avant-gardism is the competence, to force all
the members of a society to make decision upon
a proposal they did not make.”s From this aspect,
it seems to be remarkable that art innovations
very often appear in a social and revolutionary
atmosphere (in most cases without intended
political meaning).

In issue 21 of the Art and Documentation
journal, the invariant constitutive structures
of avant-garde (groups) are explored. For the
development of avant-garde groups, constitutive
phases for their rise and decline were described,
which with  the
story arc of classical drama: investigating

surprisingly corresponds
different groups, each time there could be seen
the phases of Protasis-Prefiguration, Epitasis-
Conspiration, Katastase-Scandalon, Peripetie-
Battaille, Retardation-Iconostasis, Lysis-Epigony and
Katharsis-Mythification.

The
a phenomenon invented by social philosophers. In

meaning of “avant-garde” is
1825, Henri de Saint-Simon transferred the notion
from the military idiom to social-philosophy
by seeing avant-garde artists as constitutive for
intellectual revolution and society to come. Since
then, it was the intellectual topic of mainly social
thinkers, reflecting whether avant-gardes could
be autonomous within a bourgeois society. One of
them was Peter Biirger,® asking (in the seventies)
for the difference between art as institution and
the singular art piece from the view of literature
science. This connects him with Pierre Bourdieu,
who asked for the social conditions of art-making
and art reception.
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The changing common belief (religious and/or secolar) of an era is implicitly expressed by its art, but also by changing habitus-types of artists.
So Modern age (between French and Velvet Revolution) was dominated by the belief in one-way progress (with a maximum in the first half of
twentieth century), and its avant-gardes have been the adequate form for agitative behavior fo put innovations through. Today our belief turned
fo a pluralism of possible truths, expressed in Contemporary art were no more avant-garde fights are needed.

In the avant-garde research of the last
centuries, the question of why they vanished is
a central point of discussion: have they failed, or
have they been victorious to the death? The latter
was suggested in the book’” of sociologist Klaus von
Beyme. This field of art theory research is dominated
by (positivistic) sociology, so the approach used here
by the term “belief” will certainly be looked at as an
exotic proposition. The term “belief” was replaced
during the age of Enlightenment and later in the
Modern period by the term “knowledge,” but it was
Kant himself, who pointed out, that every rational
system has to be based on an axiomatic believable
“ultimate reason” that cannot be proved.

In the more complex situation of society, the
common belief of a group (religious and/or secular)
shaped every expression of life, as Max Weber®
pointed out. Art, especially, was a medium for the
rituals of shamanism, polytheism and the Christian
church, and even after French Revolution, the belief
in secular aims.

My following considerations attempt to look
at the time-dependent modifications of innovative
subjects and their avant-gardist and the “creative
milieu,” the self-estimations they might have had
and the social image of the artist within its era,
exemplified by an ideal-typology.
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Progress and innovation in art

The belief of the period comprises the implicit and
strongly articulated basis of art. Inthemodern period
trust was placed in linear progress and rationality,
as had been postulated by the Enlightenment. Ernst
Gombrich? started to describe that in his speeches
of 1971, but it looks like he lost the sight of the
structures of progress while talking about the many
examples. However, he worked out that progress is
what happens, when innovative people advance it
by expecting it.

Concerning changes of style, it is very
interesting to look at people, living in the turning
phases of history. Looking back and ahead at the
same time, they estimate the culture they see around
them as decadent and obsolete, and are fighting for
a better one. But the acceptance of the anticipated
future, expressed by artwork, depends on the art-
field’s development stage, as Pierre Bourdieu
explained.

The aim of this text is an investigation of the
characteristics of the phenotype of the exceptional
innovative subject (artist) of an époque, seen in terms
such as: Ingenious master, Genius, Avant-
gardist or Creative star and Performative
artist.
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An Ingenious Master (of fresco paiting): In 1753 Giovanni Battista Tiepolo came from Venice to Wiirzburg with his team, to make the large ceiling-
painting for the arcbishop’s residence and (using his italian sprezzatura), smuggled ironic details into the crowded composition with allegoric

figures impersonated the four continents (known at this time)

This time series forms a coarse, idealised
typology of subjects that saw themselves as unique
and never wanted to be classified in this way. They
would have disapproved, but this is the way of science
and art-history: making distinctions and categories.
But I hope the illustrative tableaus (d'art historienne)
speak another language: they don’t use long chains of
(sometimes logically argued) sentences, but are able
to show complex and pluralistic relations on a two
dimensional surface at one glance.

1) The Masters, incredible “ingenuity”

Definition: an “ingenious” master (of the late
Baroque) relied on his advanced technical skills and
on his abilities in art and geometry. His religious
belief trusted in Divine Providence, but sometimes
was critically assessed by the incipient secular
rationality of the Enlightenment: to be seen in the
(lightly subversive) irony of Rococo.

Skies were so blue during the late seventeenth
century: at least for owners of monasteries, castles
and country seats, having — in the best case - large
and “enlightened” libraries. Arts and Sciences were
quite a la mode for those who were interested and
for those who ordered painted skies. These ceilings
were part of the aesthetical and educational program
of the Baroque period: After the Reformation, the
civil war between Protestants and Catholics in the
Middle-European countries of Germany, Austria,
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Czechoslovakia and Poland had been pacified again
by the clergy and nobility. The Peace of Westphalia
in 1648 had been the starting point for Counter-
Reformation programs, while protestants had
to convert or to leave and often fled to Northern
Germany. Due to political circumstances the Baroque
education and cultural program, with what was at the
same time one of an absolutistic “enlightenment,” by
constructing churches, spreading religious orders,
often Jesuits," and by founding new monasteries
and schools including pupil theatres® in every small
town to get back control. Pupils often performed the
play of the theatrum mundi, where God himself (as
director) allocated different dresses (for different
social figures) which are finally given back to him,
and this way turned out to be less important. This
way a strict ordo-system was installed again by
performative propaganda, and also by new stage-like
buildings for clergy and nobility.

While in the High-Renaissance some artists
got divine admiration as uomo universale and
developed their own art theories (like Alberti3) or in
the late Baroque (Vitruvius#) had been often cited:
he differentiated the three qualities of the innovative
subject: ars for craft-skills, ingenium for talent and
doctrina for learnt knowledge; and of course, the
performative pomp of the Baroque Theatrum mundi
had to be the expression of divine providence and the
Ecclesia triumphans.

In the middle of the century, philosophers
and artists were interested in the distinction
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and presentation of emotions: René Descartes
corresponded with Elisabeth of Pfalz on “passions,”
explaining emotions by connection with physical
processes of metabolism, brain and the pineal gland,
while Charles Le Brun gave examples of how to draw
or paint certain emotional mimic expressions.

Some decades later, the art of crafts had
changed to a more self-controlled attitude. Educated
people showed a distanced and enlightened smile:
Contenance! Many portraits of, for example, Isaac
Newton, David Hume or Lord Shaftsbury show them
with wigs and a slightly distanced smile. Educated
people showed an attitude of sprezzatura, an Italian
term, already described in a renaissance book from
the early sixteenth century: Baldassare Castiglione’s
1l Libro del Cortegiono. In a fictional dialogue it
describes the qualities of an ideal nobleman and
his behaviour of noble and polite slackness to make
complex knowledge or skills appear light.

Skills like those of architects, fresco-painters
and masters of trompe l'ceil perspective like Andrea
Pozzo who in his book Perspectivae pictorum
atque architectorum from 1749 gives technical and
geometric explanations of how to prepare colourful
pigments and wet mortar grounding, and how
to construct and produce large ceiling paintings.
It gives detailed lessons of erecting scaffolds,
preparing suitable mortar, choosing the right
pigments to achieve stable chemical combinations
with the grounding, how to sketch the figures on the
vaults and last but not least, how to construct spatial
illusions by means of geometry. How the work of
such masters has been organized and contracted,
was shown during an exhibition in Vienna in
1996, presenting the correspondence of Anton
Maulbertsch and his clients®® as an example of the
Rococo art scene. After the French Revolution,
fresco-painting had been considered the art of
feudalism and artists turned to painting on canvas.

Giovanni Battista Tiepolo (1696-1770) was born
in Venice and worked in many places of Europe. His
first paintings in Venice already showed an incredible
lightness and made him famous. Being an artist of his
times, he hoped for many orders from the church and
noblemen.” As a person of the Enlightenment, he was
cultivated and kept his distance and personal feelings
to himself. He used to propose complex iconographic
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concepts to his sometimes less informed patrons,
taking advantage of his sketches, he had in on dozens
of portfolios (his thesaurus).’® While working, being
aware of his technical skills and his competence as
artist, he might have reached a state of mind, where
anything is going well at the best: this state had been
described as “flow™much later.

He knew well how to treat vain noble clients
and was smartin presenting hisiconological programs
to them. While working on his large frescoes, he
possibly changed some details and the meaning in
a subversive way. For instance in 1753 for the prince-
bishops residence in Wiirzburg, where he had to
produce two frescoes: a large one for the stair hall (of
677m?) and a smaller one in the emperors hall. Tiepolo
got his orders from the count of Greiffenclau and he
inserted some ironic comments on the court’s society.
With his team of assistants (including two of his
sons) skilled craftsmen and local helpers he produced
crowded stage play paintings: for the representative
entrance hall, the team painted: Apollo and the four
Continents, allegorically impersonated by four young
women and their picturesque entourage. Within
the exotic scenes (next to Asia), and according to
archaeological discoveries of this time, he combined
ancient fragments (with Greek letters) and a block
of stone showing the creators name: Tiepolo. Near
America, there is a crawling figure with brown coat
and a big drawing portfolio, possibly trying to escape,
maybe an annoyed artist looking for a better place?

When Tiepolo worked for the Spanish court
in Madrid, he was confronted with young and very
self-assured Anton Mengs, who was supported by his
friend Winckelmann. These two considered Tiepolo
as old-fashioned, they felt as upcoming Classicists and
preferred contour to colour. They underestimated the
old master and they didn’t know better.

Of course Tiepolo kept his secret well: Since
1745 he worked on a series of etchings, called
it Scherzi di Fantasia and let only good friends
see them. While times turned more and more
Apollonian, he added some Dionysian visions of
strange ancient ceremonies next to archaeological
fragments, rising from the ground. These enigmatic
pieces connect him with Goya and the “gothic”
romantic branch of art, while painters like him were
considered as figures of feudalism.
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The type of an inborn genious: Eugéne Delacroix portraited himself in his famous picture: fighting on the barricades (of the 1830 revolution) for
liberty (also of the new romantic art). At that time he was part of the Jeune France Group (>centfer) whose members were dressed dandylike, and
made fun of the bourgeoisie (like in the famous battle of Hernani). But his special enemy was Ingres, who dictated the academic painting-rules
and kept him out of the academy. Nevertheless he was admired as a genius of his generation (>right).

2) The “Genius” with (super)natural
abilities

Definition: After the French Revolution, “ingenious”
masters were replaced by the idea of the “Genius.”
This rather platonic idea follows the belief of a gift
given to humans by supreme nature. This gift is
a certain ability to become a unique creator and
initiator of progress (like Prometheus), it can be
developed (by self-education) or lost (by decadent
civilization).

This thinking began with Lord Shaftsbury
already who in 1707 considered “enthusiasm” as the
main feature of the genius, later there was Edward
Young, who saw a potential genius in every child,
being degenerated by education.

Which person can be called a “Genius” had
been a difficult problem of the eighteenth century,
with many different definitions. On one hand it
refers to philosophy and ways of living of Greece in
antiquity, on the other hand it refers to the future
in an utopian way. One attempt to describe it was
an article of the French Encyclopedia,? published in
the pre-revolutionary years from 1750-80:

Genius — the wideness of the spirit, the
imagination and alertness of the soul, this is
what forms a genius. (...) The genius human
is the one, whose widely spread soul, affected
by perspective sensations of all the living
beings, is interested in everything to be seen
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in nature, receives no idea who does not
wake an emotion, everything affects them
and everything is preserved by them.

The collection of the complete knowledge
of the eighteenth century began with the British
Cyclopedia in 1728 and on the Continent was
based on the strong-headed editors of the French
Encyclopedie: mathematician Jean Le Rond
d’Alambert and the polyglot philosopher Denis
Diderot, as well as many other writers. On one hand,
there were readers/buyers from the nobility, on the
other hand were middle class citizens, who became
aware of their society-building self-confidence. They
considered themselves as individuals who were
permanently learning, who came together in the
evenings to listen to readings, or spent hours with
reading a book for themselves.

The citation includes some characteristic
terms of the intellectual history of those times:

» o« »

“power of imagination,” “sensation,” “perception”

or “interest.” This is a terminology that had
been prepared in the writings of Alexander
Baumgarten, and defined and categorized by Kant.
Kant’s definition of the “Genius” in his Kritik der
Urteilskraft®* presumes an inborn state of mind
(ingenium). Here he uses the Latin term “genius,”
which means approximately “creating power.” So
he denotes an ability, given to humans by birth:
a person is able to perceive, to feel, and from this
basis develop some imagination. In the eighteenth

Sztuka i Dokumentacja nr 24 (2021) | Art and Documentation no. 24 (2021) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050



and early nineteenth century, the term “genius”
is applied mainly to describe men, although there
lived many educated and brilliant women, like Mme
de Stael, Angelica Kauffmann, Mary Shelley, Bettina
von Arnim, and the Berlin-based artist-sisters
Lisiewski.>

The “wide” spirit, as described by the
Encyclopedie, can be developed by education
by culturally interested parents, and continued
as a grown-up adult through self-education.
Those mostly middle-class young men focused
completely on just one topic and created things,
never experienced before: for example C. F. Gauss,
Ludwig van Beethoven or Napoleon. Others
developed as universalists, like Voltaire, Alexander
von Humboldt, or Carl Gustav Carus.>

In the
(Romanticism), genius seemed related to developing

early nineteenth century
one’s individuality and inner life. How that was
done, looked different from country to country:
in Britain and France it seemed to be important,
to show an eccentric (dandy-like) lifestyle and
behavior, like Byron, Eugéne Delacroix and Charles
Nodier, connected with some “gothic” attitude.>*
While in Spain, after Tiepolo, Goya etched and
painted his nightmares, being contemporary with
processes of the Inquisition. In Germany, it was both
contemplative (painting ambivalent landscapes like
Caspar David Friedrich) or analytic: pre-scientific
psychology like Carus, Philip Otto Runges research
on colour, or the writings of the Schlegel brothers.

Eugéne Delacroix (1798-1863) found a first taste
of freedom and Byron-like dandy-style in London in
1825. Back to Paris, he got to know Victor Hugo, who
invited the young painter to his weekly salon and
introduced him to Charles Nodier, Gérard de Nerval,
Theophil Gautier and Petrus Borel. This was the
beginning of a little romantic cenacle, called Jeune
France. This group of eccentric young men enjoyed
being dressed colorfully, having unconventional
conversation and feeling quite “gothic” in
a genial way.* They were in a restless state of mind,
anticipating their life to begin and great things to do:
In 1826, Delacroix was invited to paint some pictures
in benefit of the struggle for liberty of occupied
Greece, to be shown and sold in a gallery. One of the
pieces he did was Greek on the Ruins of Missologhi.
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He admired Byron, who went to Greece to support
their fight. Delacroix sympathized and supported
the Philhellenic movement, which spread all over
Europe. Young people supported freedom-fighters,
they related to each other under the title Young
Europe, a movement founded by Guiseppe Mazzini.
Part of these was the movement Young Poland/
Mloda Polska, as Poland was occupied by Russia,
Prussia and Austria at this time. Jeune France had
their battle too, in the theatre, where a play of Hugo
was performed on February 21th, 1830. This was the
well-known Battaille de Hernanti, where the young,
colourful and long-haired Romantics slapped the
stuffy bourgeoisie. Delacroix kept his dandy-style
and wrote his diary, where in 1824, he had thought
about what a genius could be: “The essence of
a genial person or rather his work does not lie in new
ideas, but in the conviction that everything that has
been done before him, was not done well enough.”2

Still he thought of himself as a freedom-
supporter: for his Barricade painting from the 1830
revolution, he present himself as a fearless dandy
with top-hat and hunting-gun, fighting for liberty
(especially of art and against academism). This
painting shows a kind of ruthless enthusiasm, of one
who does not care for anything else but the chosen
aim. It was a great success at the Salon the following
year and was bought for the Louvre.

The
a successful painter, he kept the attitude of

following years, Delacroix was
a gentleman, being very enthusiastic for his art in
a cultivated way (as Baudelaire described him in
an essay).” After his death, in 1864, Henri Fatin-
Latour’s painting Hommage a Delacroix honored
his influence on Edouard Manet and James
Whistler, Charles Baudelaire and Champfleury.
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3) The “Avant-gardist” anticipating
the future and being a step ahead

Definition: the avant-gardist (in a narrow sense)
is the type of innovative subject in the first half
of the twentieth century. His belief in progress is
expressed in the conviction, that art can and must
change the life of a decadent society. Art can do
this by discovering new ways of perception and
artistic possibilities. While the avant-gardists (in
a wider sense) in the nineteenth century had to
fight for liberty of art and against the domination
of the Salon (in France) and all the academies,
the twentieth century avant-gardists fought
for the priority of their discovery, for instance
the expressive value of colours and materials,
abstraction, primitivism or the poly-perspective
of cubism and the velocity of futurism. Therefore
artists had to anticipate the future and new
dimensions of life by being a step ahead.

During the nineteenth century, official
institutions of education and confirmation
had lost their relevance, for example when the
impressionists had found a possibility to show their
pieces by founding an art-association, this was the
end of the Salon de Paris, which was held for the
last time in 1886. An Academy was no longer the
only way to become an artist. Post-impressionists
developed innovative ways of looking and making
art, that could be the basis for the avant-gardists
of the beginning of the twentieth century. The
innovative person of this time had to develop
innovative solutions, and as soon as possible mark
them by written publications: papers, essays,
patents or in case of art: manifestos in order to put
his sign on it, usually related with scandals and
exhibitions, using the means of early print-media.
This way, in the first decades of this century, many
art-isms followed each other.

The avant-gardist of art often got together
with congenial friends to give each other
resonance and help. Often they live and work
together for some years in a kind of bohemian
lifestyle. Mentally, they were engaged in creating
a “new human being” by their art and way of life.
The generations after 1900 had been influenced by
Nietzsche’s Zarathustra to do so.

W72

In some cases, following the ideals of
“originality” and Lebensreform, avant-garde-
groups left the crowded towns to settle down in
the countryside, to live an unspoilt and true life.
The aim was to become truer, more spiritual and
innocent again.

Nevertheless, the self-evidence of artists
changed to the direction of more theoretical
approach and the enthusiastic “natural born genius”
was replaced by a both intellectual and sensual
individual, using both his brain hemispheres® to
makerelevant art. In the twentieth century, scientists
tried to get on the track of the innovative idea and to
analyze the creative process. French mathematician
Henri Poincaré reported in 1905 of his experience,
how he succeeded to solve a mathematical problem
and he recognized four steps in this procedure:

1. Preparation: studies in literature and collection
of material concerning a certain problem.

2. Incubation: activities on other things, in his case
it was a trip to the seaside.

3.Illumination: unexpected inspiration and
problem-solving while getting off a bus.
4.Verification: the found solution has to be proved
and evidence has to be furnished.

This process leads to the question of possible
sources of creativity: the vast field of consciousness
and the darkness of sub-consciousness. During the
nineteenth century, it was attractivein different ways:
in the excitement of spiritaulistic séances, which
caused serious consequences sometimes. The other
case were the narrow paths of scientific expeditions,
trying to install categories and definitions, as the
incipient neurology or psychoanalysis did.

There were some avant-garde-groups in
France, looking for innocence and originality in art,
for instance the Pont-Aven Group or the Fauves
who got inspiration by the post-impressionists, just
like the Bruecke Group® or the Blue Rider Group
in Germany. In Russia and Italy, futuristic avant-
gardes were affected by technical progress and had
utopian aims.
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An Avantgardist (in a narrow sense): Wassily Kandinsky about 1910, was fighting for the priority of his discovery: abstract painting, that was prefi-
gurated by his book Das Geistige in der Kunst (Concerning the Spiritual in Art) and proposed during the exhibition-tfournee of the Blue Rider Group
in Europe 1912. At that time, the inner circle (>left) lived at Murnau, a village near Munich. Kandinsky was not sure, if he really was the first abstract

painter, and indeed, there have been predecessors (>right)

Wassily Kandinsky (1866-1944) grew up in
Odessa, after studying law, he moved to Munich in
18962° to become an artist. At the art-school of Anton
Azbe, he met Alexej of Jawlensky and Marianne
of Werefkin. In 1901, he and others founded the
art-association and school The Phalanx. One of
his students was Gabriele Miinter, becoming his
partner in life and in art. Together they visited the
Salon des Indépendants in Paris in 1905, which was
of great influence for both of them. When Miinter
bought a house in the village Murnau, in 1909, they
spent much time there to work together. Kandinsky
started to work in the garden, collect Bavarian folk
art, and of course paint the countryside in a (still)
expressionistic way. But he had already set his mind
on something else: his paintings of this years show
an increasing tendency to abstraction.

Being interested in many things, he took
notice of innovative discoveries of science, as well
as esoteric thoughts for example theosophy, as
described by Mme Blavatsky and Rudolf Steiner.
He believed in the spiritual progress of mankind
by the means of art. He had been approaching
pure abstraction for two years: he replaced sensual
impression from outside by inner sensation. This was
a direction of development that was hanging in the air
at the time and was tried in different places, too.

In 1911 he published his book Uber das
Geistige in der Kunst/Concerning the Spiritual
in Art, to explain his own first abstract paintings,
presented at the exhibitions of the expressionist
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The Blue Rider Group, initiated by him. He wrote
this book to mark abstraction as his invention
and to introduce his model of spiritual progress
of society: an uprising “triangle of creators” with
prophetical artists (painters, composers, writers)
on top, who see the yet Unknown and Unsecure.
In the layers below them, there are creators of
less innovation, till at the triangle’s bottom there
are traditionalists, epigones and decorators.

Kandinsky felt the need to express the
inward and spiritual world in an intellectual way.
He did this by means of colours, bringing them
into a balanced harmony, colours that he seems to
perceive synesthetically. His intention to approach
spirituality, needs the development of sublime
perception. To him an artist is a servant of higher
aims. In his book he noted:

An Artist must be adequate to his talent.
(...) his actions, thoughts and emotions are
material of his creations, which again are
effectual to spiritual atmosphere. (...) If the
artist is the “priest” of Beauty, so this Beauty
is to be searched by a principle of inner value.
Beautiful is what comes from the inward
need of the soul.3
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4) The Creative Star

Definition: this type is an invention of middle of
the twentieth century postwar times. US stars of
film and sport became famous in Europe, why not
stars of art? Privately he or she might be shy, but
his official persona (representing the future) shines
brightly. Creativity now could be tested and trained
and everyday life polished with glamour. When art
mingles with marketing, cultural industry and mass-
media-attitude, a star is born.

Becoming hegemon of the Western World,
the US made much effort to overwhelm Europe with
its pragmatic, materialistic, glamorous lifestyle of
mass-consumerism: by attracting people with shiny
products and rocking rhythms on the one hand. The
other one was to influence the art world, by installing
galleries (Maeght, Kootz) and cultural institutions,
like the American Institute in Paris, with the aim to
dominate European art.33 Because cultural influence
was a condition of the Marshall Plan, and a Campaign
of Truth began at 1948, followed by culture-politics,
featuring popular sensations and events, assisted by
Hollywood. American fine arts started with Abstract
Expressionism with high theoretical expectations,
later replaced by Pop Art, which was considered
as more American-way-like by many US artists
and collectors. It used the pictorial language of
advertising and seduction, well-known by everyone,
without causing the anti-art reflex, but also could be
seen as ironic comment.

During the Cold War, when the USSR turned
out to be able to develop a technical device like the
Sputnik, that flew over US territory, America was
shocked. Until then there had been great efforts to
find the most intelligent persons (by IQ programs)
for military research. Since 1950, the leading inquirer
of individual psychology, Joy Paul Guildford had
been working in researching creativity as part of
individual personality. There he made a distinction
between convergent and divergent (determined
and digressive) thinking. After him, it was Ellis
Paul Torrance, who developed a creativity-test for
pupils in the years after 1960. This was a simple
test in divergent thinking, with four scales: fluidity,
flexibility, originality and ways of practice. The
starting-question of a test used to be: “What can be
done with a brick?”
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In popular creativity-research, Arthur
Koestler edited a book with the title The Act
of Creation, that became a bestseller. On
approximately 500 pages Koestler tried to analyze
the creative process in the arts and science. As
a model, he suggests a process, that can happen
after a certain time of puzzling and reflecting, if the
researcher turns his mind to different, easier topics.
But what leads then to a sudden almost automatic
problem-solving? He explained this procedure,
called “bisoziation,” as a crossing of two already
familiar circumstances, which had been separate
and suddenly became linked. This is a subconscious
ongoing process, resulting in Archimedes’ “heureka”
and to numerous problem-solvings in the history of
arts and science.** He described parallels to playing
and to unexpected changes in meaning of words in
jokes, producing laughter. French mathematician
Henri Poincaré and his four phases of problem-
solving had been mentioned before, as well as
psychologist Joy Paul Guildford and his distinction
of convergent and divergent thinking.

The belief in “Genius” was replaced by
the mechanism of “Explorative behaviour.” The
expanded field of creativity research seem to
offer a better understanding in the disciplines of
psychology, sociology and neurosciences. So de
Bono’s term “Lateral Thinking” seems to be fruitful
for the understanding of creative phases. Or the
model of neuronal network, proposed in Margaret
A. Boden’s book The Creative Mind with a degree of
complexity from which unexpected and incalculable
solution emerge.

French sociologist Pierre Bourdieu described
how creative artists interact with the surrounding
social art-field, (consisting of critics, curators,
academies, art-dealers, collectors, galleries,
museums, etc). His book Kunst and Kultur is about,
how these institutions and individuals influence
each other, accumulating “cultural capital.”
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il Castelli gallery,

The creative star: Andy Warhol is a new type of artist who belonged to the pop-art-group, kept together bylLeo Castelli gallery as their sales-cen-
fer. The Factory was Warhol's NY headquarter, open for visitors, where he produced his screen-printings with a young bohemien entourage. The
exhibition of Brillo boxes at Stable gallery 1964 caused Arthur C. Danto to write his book, and it was the time when psychologist Guilford proclaimed
the dominance of creativity over intelligence. Warhol's experiments films und music productions proved this.

Andy Warhol (1928-1987) was the shy and
sick child of a family of Ruthenians (Slovakian/
Polish) migrants, living in Pennsylvania. Grown
up, he moved to New York and started a career as
commercial artist, designing fashion magazines,
shop windows and posters. In 1962 he showed
his silkscreens of Campbell Soup cans at Martha
Jackson gallery and at Elanor Wards Stable gallery
(November), where at the opening he gave away
buttons (with a Soup can motive) and ribbons
(with his name) to make visitors remember him.
During the next year, he opened his first factory in
a warehouse and started to produce his first films:
Empire and Sleep.

In 1964, he was really busy, in January he
had a show at Sonnabend gallery in Paris, where
he presented his flower-silkscreens. In February
he participated in an exhibition at the Virginia
Dwan gallery in Los Angeles called Boxes, together
with Marcel Duchamp, Kurt Schwitters, Tom
Wesselmann and Louise Nevelson. The catalogue
consisted of a roll of documenting photographs
glued together inside a cardboard box. While Warhol
watched the world of advertising and fashion around
him, he turned to a white-haired alien and started to
think about “what else he could do with a box?”35 In
April he showed his wooden DelMonte and Heinz
and Brillo Boxes at the Stable gallery, stapled like
in a warehouse.3° At this time, critic Arthur Danto3”
took notice of him and reflected about fluidity of
everyday and art aesthetics.
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What was it that made Pop Art so appealing?
Richard Hamilton wrote in a letter, in 1957 already:

Pop Art is: Popular (designed for a mass
audience), Transient (short term solution),
Expendable (easily forgotten), Low cost,
Mass production, Young (aimed at youth)
Witty, Sexy, Gimmicky, Glamorous, Big
Business.3®

Warhol and his creative
manufactured many silkscreens (semi-originals

entourage

with changed colours), experimental or trash
films, and music in the silver-wallpapered Factory,
a meeting-place of the creative community (like
Velvet Underground, Dali etc.). His new art-
dealer was Leo Castelli, who assembled a kind of
“commercial avant-garde,” and Andy was the Star.
His pictures were the perfect mirror of the one who
looked at them: they could be seen as affirmative
or as critique of mass and advertisement culture.
So his art-pieces did not lose their relevance during
the Hippie Revolution of 1968. The ambivalence
of his Disaster, Race-riot, Thirteen Most wanted
men series, and his Flower series left ambivalent
impressions, and Warhol increased that with
his enigmatic statements of sublime triviality,
he published in 1975 as The Philosophy of Andy
Warhol from A to B and back again.
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The Performative Artist, speaking body-language: Marina Abramovié's project The artist is present at MoMA NY 2010 started around the time,
when italian Neurophysiologist V.Gallese and his group proved the experimental evidence of empathy: the question, why we can feel, what our
vis-a-vis (in his individuality) is feeling: @ much more fundamental means of communication than spoken language and its logic, on which the
believe in progress of modern era was based. Here art is moving towards therapy.

5) The Pluralistic Performative Artist

Definition: a person of complex and pluralistic
thinking, who appreciates living in different cultures
and situations, and who can create situations
of “liminality”® (a process of uncertainty and
vulnerability in three steps: alienation from common
life > transformation phase and > incorporation
with a more sensible mindset and modified status)
between him/herself and the recipient. This offers
a high grade of potentiality.+

While common belief in the modern period
focused on one-way progress, in the times after
the Velvet Revolution, it turned towards pluralism
as new way of salvation. Jean-Francois Lyotard
started the discussion with his proposal concerning
Postmodern  knowledge for the Canadian
government already in 1979. He deconstructed the
hegemony of Western competences and valued
narrations and traditions of other cultures as
equivalent. Could this be seen as a trial to re-start
modernism again and hope for better results, by
more listening and less proclaiming?

However, since then, many “cultural turns”
drew attention in various directions without causing
a fundamental change of paradigm. Therefore, at
the same time different but equal truths seemed
to describe the world better than before, and
avant-gardes struggles were obsolete. Art curators
sought salvation by presenting images and objects
of divergent cultural traditions as innovative for
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western audience, which was not always convincing.
The trend of “relational”# shows produced mostly
wellness-places for informal encounters of little
mental impact, sometime it reminds one of the
exoticism of former times. Often the over-presence
of aesthetics turned to “anaesthetics.” Are we
living not in the best possible world of available
information, but in an amnesic gambling mall of
amusement and Zerstreuung (this German word
denotes both amusement and being dispersed to
little items, without useful centre); in the literary
sense of the word, without having strength and
concentration? We, the people of planet Earth,
are still practicing to find the best possible ways
to sculpture our individual lives and social
interactions by training, what Peter Sloterdijk calls
“anthropotechnique,” he proposes in his volume
You must change your life.

Contemporary belief in pluralism demands
many efforts, ambiguity, tolerance and patience
on both sides, and as the mental starting points
are so different, true understanding cannot be
guaranteed. Itisdifficult, nottobelostintranslation,
but yet possible, if patience is strong enough. So
diversity can be the main factor of creativity, as
a group of psychologists (Fink/Benedek)+ at Graz
University showed: during a creative process (like
in Guilford’s brick-test) good results appeared
when the areas of the right and left brain showed
different activities (comparable with Koestler’s
“bisoziation” or de Bono’s “Lateral Thinking”).
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But with the condition, that this divergence found
its interaction (as the solution of the problem) in
the frontal cortex of the brain.

Everyone has seen the disadvantage of
rationalism and the thinking in linear chains, which
has caused the global problems of today. Vivid
living systems consist of many interacting, partially
autonomous sub-systems and their dynamic is too
complex for the (exact) science of today that has
no methods to describe that. But there are system
theories considering the behaviour of the part and the
whole and that argue that complex systems are more
than the sum of their parts and show the surprising
ability of optimal self-organization (autopoiesis).
This is the paradigmatic biological guiding idea of
the present day, which is related to a philosophy,
ideology and belief of (mono-) pluralism, and which
is not yet completely understood. Certainly it is not
the unstructured collection of different pieces with
only weak interactions.

But art seems to be a good training for
pluralistic behaviour: painting a picture is just the
process or organizing different forms and colours on
a surface until they interact in a way, that gives us the
good feeling of resilient liveliness. The complexity of
this activity increases in an ongoing performative
situation in which the presence of the artist has
a catalytic function.

Marina Abramovié¢ (b.1946) entered the art-
scene with her expressive performances in the
1970s. Headstrong and often close to self-damage,
she challenged the audience and its reactions.
1975-88 she and her partner Ulay performed in
(female-male) relationships and in contemplative/
ascetic practices, then they quit the relationship with
a final performance on the Chinese Wall.

Sitting face to face to each other without
moving, without eating or drinking was the setting
of the Night Sea Crossings she did with Ulay in the
eighties. Sitting quietly and looking at the opposite
person is also, what she did in her exhibition The
Artist is Present at MoMA in New York in 2010.

The visitor had to go through a ceremony,
until taking a seat opposite her. At the entrance of
MoMA she/he could already see a large poster with
the artist’s face. After having bought the ticket, in
the morning, the audience had to wait downstairs
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for the opening by security. Then they rushed up the
stairs to be the first in a row, which got longer and
longer, soon: the first step of the “liminal process”
— the alienation of common life and a phase of
individuals

admitted to the “audience” by museum assistants:

preparation. After waiting, were
there she sat like an Oracle or like a Buddhist priest,
with lowered head. With the first steps toward her,
the person entered the second step of the transitory
process. Watched by the (still waiting) audience,
the artist raised her head and looked at the person
in front of her. Doing nothing else,* she caused
everyone to refer to her- or himself (which moved
many to tears). Now the visitor was part of the art-
piece, wordlessly communicating with the artist and
possibly had a quite intimate moment. A few people
tried to perform themselves and were removed
quickly. The third step of the transitory process
was getting back into common life, but maybe with
changed mindset or status, and a higher grade of
freedom now. After the exhibition ended, she offered
workshops with the “Abramovié¢-method.”

What happened could be compared to
a poem of Rainer Maria Rilke, who in 1908 was
assistant of August Rodin and, after having seen
a Torso of Apollo in the Louvre, wrote the lines:

(...) from all the borders of itself burst like
a star; for there is no place that does not see
you. You must change your life.

Sloterdijk adopted these words for his book,
published in 2011, thinking about, what he called
“anthropotechnique.” This expression is near to the
term of “eudaimonia,” the antique philosophy to find
inner freedom and fortune by mental exercise. This is
like the school of the Stoa and also Epicurius, where
scholars trained to find the so-called ataraxia, that
could be translated as “peace of mind” or “serenity,”
the conditions of higher mental states.
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Multi-perspective Epilogue

different types of excellent
innovative subjects, the question arises, what

Describing the

their constant basic disposition is. Because such
subjects exists since the rise of Homo Sapiens.
Perhaps some disciplines may help partially to
explain this phenomenon:

Behavioural sciences examine the inborn
driving forces of curiosity and play in young and
adult animals and humans. This explorative
behaviour is affected by stress, connected with
uncertainty on one hand, and on the other hand
by the happiness-making endorphins when the
exploration is successful.

Evolutionary epistemology looks upon
this phenomenon in the context of cultural
development and one of the result is that the
period of playful childhood increases in human
high cultures and some advanced subjects (for
instance in science and art) will stay childlike as
source of intellectual curiosity. Konrad Lorenz
explained this by his own habitus. In anthropology,
the term “Homo ludens” denotes the main aspect
of humanity and it is used by Johan Huizinga, and
before him by Friedrich Schiller in his Esthetic
education.

Curiosity and play are basic conditions in
the field of creativity research, where also many
other parameters are examined to find useful
heuristics to discover the new. Moreover, it is
funny to see the difficulties of this discipline to
measure the creativity of contemporary artists,
because researchers get their values by statistic
average, while artists intend to escape the common.
Common popular culture has misused the terms of
play,
justify all those low level aesthetic productions for

” 2«

“curiosity, creativity” and “innovation” to
instance of the internet community; who doesn’t
want to spend years of effort to understand art or
science. They just want to have fun. Immediately!

But to discover something advanced and
“new” needs a high level of information, otherwise
the “wheel is reinvented,” which for children
should be useful and exciting. Exciting, because
an idea always comes suddenly (like from above),
and the result shows the surprising evidence of
truth, by the heureka experience.
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But the creative act in most cases is a joyful,
but isolated moment and needs publication, to
turn a creative person to an innovative subject.
When the new discovered or invented matter is
honored in the right context, and slowly diffuses
to a wider part of society, it changes the way of
reception and thereby the way of life. This was
the basic intention of all the modern avant-
gardes: to find a new way of living. System theory
is the discipline that perhaps is able to describe
such suddenly emerging changes of perception,
and therefore could help to explain their
neighbourhood to social revolutions.

The belief in the power of beliefs and
ideologies, concerning especially art here, is
inspired by Emile Durkheim* and Max Weber
and their sociological publications around 1900,
but also Arnold Toynbee’s philosophy of history.
If we consider our chain of innovative subjects
under this aspect, we see (distilled from the
artist’s work and documents) that:

- Tiepolo’s belief was still based on divine
providence, but with ironic sidesteps:
because French Revolution was coming
closer.

- Delacroix’s belief had a pathetic,
revolutionary impetus: the “genius” has
to go ahead fighting for progress and
liberty.

- Kandinsky’s belief was centred in the
spiritual progress of mankind and
“avant-gardists” are the priests of this
evolutions.

- Warhol’s belief in progress was driven
by a narcotic Baroque lifestyle between
glamorous fame and memento mori.

- Abramovi¢’s belief was experienced
by ascetic training, and extreme states
of consciousness, leading to a cult of
empathy.

Summarizing the above, it can be predicted
that the advanced innovative subject (based on
the common belief of his time) also in the future,
will find its controversial/admired individual way
to an adequate new.
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Notes

1 Ernst Cassirer published his text Freiheit und Form in 1916. Being the brother of editor Bruno Cassirer and gallerist Paul
Cassirer, he was in close contact with the art and philosophy of his time. He looked at the construction of Western civilization
and discerned its gnesis in terms of the “symbolic patterns” of Language, Mythos, Religion and Art. From this emerges a
matrix of specific human actions whose semantic expressions are built by signs, icons or terms. This structure Cassirer calls a
“Symbolic form.” Cassirer published The Philosophy of Symbolic Forms in three parts: the first part concerning Language in
1923, the second part Mythical Thought in 1925 and the third part Phenomenology of Knowledge in 1929. Cassirer’s An Essay
on Men was published in 1944 instead of a translation of The Philosophy of Symbolic Forms: here he adds further distinction:
he supplies Science, History and Technics. Art offered him a possibility to put structure into human thought, and some kind of
liveliness. The art-recipient’s ability to reflect increased and causes a higher intensity of experience.

2 Which, in my case, I learned from: Ernst Gombrich, Kunst und Fortschritt. Wirkung und Wandlung einer Idee (Koln:
Dumont, 2002), 9.

3 Ernst Kris and Otto Kurz, Die Legende vom Kiinstler was published in the 1930s.

4Rousseau’s essay for the Dijon academy of 1750 was cited and translated after: Ernst Gombrich, Kunst und Fortschritt,
Wirkung und Wandlung einer Idee (Koln: Dumont, 2002), 25.

5 Cited after: Peter Sloterdijk, Sphdren I (Frankfurt/Main: Suhrkamp Verlag, 1998), 11.

¢ Peter Biirger in the Theorie der Avantgarde, the way of his questioning is based mainly on the philosophy of Marx and
Marcuse.

7 Klaus von Beyme, Das Zeitalter der Avantgarden (Miinchen: Beck Verlag, 2005).

8 Max Weber published his famous Die Protestantische Ethik und der Geist des Kapitalismus for the first time in 1904/05. In
the 1930s, Talcott Parsons translated it to English and called it The Protestant Ethics and the Spirit of Capitalism. Weber’s text
underlines, that (in contrary to Catholics), Protestants believe in a God who selects certain people, and the indicator for this
grace is their economic wealth. That is the way, how capitalism can become an expression of religious belief and determines a
social structure.

9 Published by Ernst Gombrich under the title Ideas of Progress and their Impact on art and Kunst und Fortschritt in German.
10 Pierre Bourdieu, Kunst und Kultur (Berlin: Suhrkamp, 2015).

4 For example in the Upper-Austrian town Steyr, where the Jesuits settled down in one side of the town-center and the
Dominicans on the other. They had large monasteries, churches and schools built, and controlled the education and behaviour
of their subjects.

12 Christoph Nebgen, “Religioses Theater.“ In Europdische Geschichte Online Institut fiir Europdische Geschichte, Mainz,
2010-12-03. http://www.ieg.ego.eu/nebgenc-2010-de.

13 Leon Battista Alberti was an uomo universale of the Renaissance, philosopher, artist and writer of famous books on painting
and architecture: Della pittura from 1436 and De re aedificatoria libri X from 1452.

4 The De architectura libri decem of Vitruvius, giving full details about the architectural theories of antiquity, were published in
the 1%'century BC.

15 The correspondence with Elisabeths von der Pfalz was published in the last two years of Descartes life: 1649 in Paris and 1650
in Amsterdam; I refer on the German volume Die Passionen der Seele, published in 2014 by MeinerVerlag.

16 Nora and Gerhard Fischer, Maulbertsch, 1996 Vienna; this quite interesting exhibition related to a Maulbertsch fresco in the
Viennese Academy of Science with the colour-pigments the artist used. On the floor, under that ceiling, artist Nikolaus Lang
placed many patterns of all the pigments used by baroque artists. The whole installation reminded of a colourpoint carpet.

7 Annette Hojer, ,,Spielraume der Fantasie,” in Tiepolo der beste Maler Venedigs (Stuttgart: Sandstein Verlag, 2019), 18.

18 As brilliantly described in Roberto Calassos essay on Tiepolo. See: Roberto Calasso, Das Rosa Tiepolos (Miinchen: Hanser
Verlag, 2010), 93.

v Mihaly Csikszentmihalyi‘s book Flow: The Psychology of Optimal Experience was first published in 1990, translated into
many languages and had many editions.

20 Giinter Berger, Jean Le Rond d‘Alembert, Denis Diderot u.a. Enzyklopddie — Eine Auswahl (Frankfurt: Fischer Verlag,
2013), 163

2 Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft (Kéln: Kchnemann Verlag, 1995), § 46.

22 These two ladies were raised in an educated family of Polish migrants, and are characteristics of the transformations from
feudal-court art genially self-determined art-practice, they are better known as Rosina de Gasc (1713-83) - Anna Rosina
Lisiewska and Anna Therbusch (1721-92) - Anna Dorothea Lisiewska. De Gasc painted mainly portraits, became a member of
the Art Academy in Dresden in 1769 and painter of the court in Braunschweig in 1777 and was part of the circle around Lessing.
Therbusch went to Paris in 1765, there painted Denis Diderot and exhibited in the Salon of Paris. In 1768, she was accepted

by the Academy of Arts in Vienna with a portrait of Jakob Phillip Hackert. Back in Berlin she did a portrait of Friedrich II and
founded a successful atelier with her brother. There have been published scholarly and fictional books on both of them.

23 Who was a medical man, researcher and painter, and wrote a book concerning the Psyche: Carl Gustav Carus Psyche, zur
Entwicklungsgeschichte der Seele. Pforzheim, 1846.
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24 And wrote some gothic novels like Mary Shelley’s Frankenstein, or Theophile Gautiers Onuphirus, etc. Another aspect of the
gothic attitude was architectural: all over Europe, ruins were built, to create some melancholy or lightly scary atmospheres.

25 In 1856, Gautier published a volume on the cenacle, called Jeune France with a front-cover in gothic style.
26 Cited from Erich Hanke, ed. Eugéne Delacroix, Mein Tagebuch (Ziirich: Diogenes Verlag, 1993), 15.
2 After Charles Andres, ed. Charles Baudelaire, Aufsdtze (Miinchen: Goldmann Verlag, 1960), 78.

28 The different brain-centers had been localized during the 19th century, for instance by phrenologist Franz Gall (1758-1828)
whose method became well-known and then obsolete. Investigations went on and Paul Broca (1824-1880) discovered the
different functions of the hemispheres: the left one functions better with linear-logical input like language; the right one
processes pictorial information. Both parts have to cooperate for creative output.

29 Karin M. Hofer, “Avant-Garde Groups and Their Invariant Development-Structures. Example: The Bruecke Group.” Art and
Documentation no. 21 (2019): 105-118.

30 His legend narrates, that he was strongly impressed by seeing Monet’s Haystacks at an exhibition in Moscow.
31 After Wassily Kandinsky, Uber das Geistige in der Kunst(Miinchen: Piper Verlag, 1912), 11 passim.
32 Ibidem, 118.

33 As Wyss described it in his book, see: Beat Wyss, Die Wiederkehr den Neuen (Hamburg: Philo Fine Arts Verlag, 2007), 90
passim.

34 Arthur Koestler, Der gottliche Funke, Der gottliche Funke (Miinchen: Scherz Verlag, 1966), 105.
35 www.warholstars.org/timeline.
36 Described in: Lucy Lippard, Pop Art (Miinchen/Ziirich: Knaur Verlag, 1969), 106.

37 Arthur Danto, Die Verkldrung des Gewohnlichen [The Transfiguration of the Commonplace] (Frankfurt/Main: Suhrkamp
Verlag, 1996).

38 www.warhostars.org/timeline.

39 Arnold van Gennep and later Erika Fischer-Lichte described a process of performative (group) action to create a transitory
process of reaching a more advanced mindset and status than before.

40 Karin M. Hofer’s text of 2014, Strategien der Potentialitdt, reflects the potential content and consequence of twenty first
century art, by giving examples of expanded sculpture.

4 Nicolas Bourriaud is a French art-historian and curator of Global art, who writes about his theoretical and organizational
works, that he understands as “relational.”

42 Wolfgang Welsh, Asthetisches Denken (Stuttgart: Reclam Verlag, 1990).
43 Who published their papers in 2014 and 2018.

44 The Artist is Present, DVD and leaflet published by MoMA in 2010 This film documented the exhausting practice of the artist
during the show: sitting motionless for many hours is the hardest exercise.

45 Durkheim denotes this as Kollektivbewusstsein, see: Emile Durkheim, Uber soziale Arbeitsteilung, Studie iiber die
Organisation hoherer Gesellschaften (Frankfurt/Main: Suhrkamp Verlag, 1992), 128.
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Katrin and Felicitas WOELGER
GHANA DOSSIER

Katrin and Felicitas Woelger have been working together as a duo since 2014. Both are also active
as individual artists - together they regularly develop performative sequences and interventions that
they visualise in the form of performances, videos or photographs.

PERFOCRAZE INTERNATIONAL ARTIST RESIDENCY, APRADE, KUMASI, GHANA
The residence is located just outside Kumasi, Ghana's second largest city.

Hassan Issah's studio

Va-bene Elikem Fiatsi, aka CrazinisT ArtisT has founded the residency. She lives and works there
with her family and several assistants.

The assistants who were present in January 2021 were:

» Martin Toloku, sculptor and performance artist, working with wood and sometimes termites;

« Mawuenja Amudzi, media artist;

« Edward Onsoh, photographer and painter.

From January to July they receive international artists at the residency.

The guests are accommodated in double rooms. Cooking is done by Ghanaian teams or - on weekends
- voluntarily by the guests. The artists stay for at least one month.

In January 2021, eight foreign artists were supposed to come, but due to the Covid situation, only one
other artist from out of town was present, apart from my daughter Felicitas and me:

« Amina Gimba, a Nigerian painter and illustrator.

The residency is decidedly LGBTQ - friendly, although homosexuality is still forbidden in Ghana.
Disability is not forbidden, but it is considered a curse.

INTENTION

We had planned to be on the road a lot, to be visible.

I had taken a lot of research papers on walking, performance, situationists with me.
Felicitas took sketchbooks and pastelchalks.

ON SITE

The tropical climate made things difficult. It was very hot, staying outside during lunchtime was
almost impossible. On the second day, we went for a short walk in the neighbourhood at four o'clock
in the afternoon, and on the third day Felicitas lay in bed with a sunstroke. One evening we went for
a walk, a neighbour was watching us and called "the family" to tell us not to do it, it was not supposed
to be safe. That left only mornings to go out.
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We visited local museums:
The Manhyia Palace Museum: the old residence of Otumfuo Agyeman Prempeh I and Otumfuo Sir
Osei Agyeman Prempeh II, the thirteenth and fourteenth Kings of Asante;

The Kumasi Fort - Ghana Armed Forces Museum: Large collection of pictures, guns, flags, and other
relics detailing the history of the armed forces in Ghana from English colonialism in late 1800's to the
present.

We went to various markets and neighbourhoods. Mostly we took the local minibuses, often we went
back by (private) taxi due to the heat and fragile health of my daughter.

The city contains many brutalist houses in concrete, surrounded by green banana trees, very red
earth and bright light, with plastic and textile waste everywhere that seems to grow out of the ground.

Together with Va-Bene Elikem Fiatsi and the assistants we visited KNUST - the Kumasi Art
University - one of the best known or the most famous in the country, located between the residence
and the city centre, and the studios of:

« Ulla Deventer;

« Samuel Kortey Baah;

» Hassan Issah.

LECTURE
A lecture about our work took place on 6th January in the courtyard of the Residency.

perfocraze_international
Join us tonight 7:00pm GMT for a presentation by Katrin Woelger on her artistic journey, performance
practice and her collaboration with Felicitas.

Katrin @anafagri and Felicitas work as multidisciplinary artists whose performance questions the
realities of human experiences, relationships, the family, otherness and self assertion of a society.

Their interactive installations and performances as a duo explore and investigate the need for
equal protection, human rights, equal rights for physically challenged, people with disabilities and
impairments.

#crazinistartiststudio #perfocraZeinternationalartistresidency #performanceart

VISIBILITY & OTHERISM
About 15% of the world's population lives with some form of disability, of whom 2-4% experience
significant difficulties in functioning (according to WHO 2021).

Felicitas and I have been working together since 2014, starting with performing a status quo.

A status quo of our life as mother and daughter and our experience as individual artists. Once a year
as a sequel, mostly performing. Every two years we go on a residency to evaluate and to expand our
perspectives.

Our collaboration started under my direction and developed into a fully equivalent work.
Visiblity and otherism are basics. We question intellectualisation and theoretic research as well as we
are constructing it (see: N. Katherine Hayles, Unthought. The power of the cognitive nonconscious,

The University of Chicago press 2017).

We aim to raise the visibility of people with special needs outside the "outsider art — bubble."

The health or psychological condition of an artist should not play a role in the evaluation of his/her
art, especially it should not override the perception.

People with special abilities are often marginalised. With good intentions and sometimes with
compassion they are left in the victim role. Victimisation also plays a role in the former colonised
places. I was amazed at how present the topic of colonialism still is. In our case we had a "clash
of victims." Who needs more attention, more understanding?
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PRIVILEGE

I feel/felt that the opportunity to travel to Ghana at this time in this constellation was a great
privilege. In the century before last it was extraordinary for women to travel so far alone; today it is
extraordinary for people with special needs to do so, or to visit an artistic residency. But Privilege is
also a very sensitive issue in a place where Europeans were privileged per se.

CHALLENGE

We could not be overlooked, we stood out because of our skin colour, which for some meant the
representatives of a rich global north, for others we were the descendants of the oppressors. People
who are supposed to give. But we were a woman with a disability and an older woman, her mother,
both at the bottom of the hierarchy.

The fact that we were therefore impossible to categorise led to invisibility. One day, in front of "China
Mall" a global supermarket, Felicitas had an epileptic seizure, and all of a sudden we were totally
invisible. It was as if we had vanished. The same thing happened another time at another place.

STUDIO

Since our plan to walk every day was not feasible, we planned a classical performance in front of an
audience. We spent the next few weeks gathering materials, ideas and inputs for the performance.
These inputs, conversations and other communicative tools of preparation proved rather difficult.

It was clear from the start that one can move freely and work anywhere in the residence, the walled
house and courtyard. We had to learn that there are cultural differences there, too. I had asked to be
allowed to set up a table or something in the courtyard in front of the house, which we could then
consider our workplace. Somehow that did not work out. We were offered several times to work in
the back of the house, where it was also supposed to be shady, but that seemed too hidden to me,

it was also more cramped and above all stuffier than in the big courtyard. We kept trying to use the
space and work outside, but as soon as I left something lying around - and my materials were broken
glass, old plastic, a wire, an old can or something similar - the things were gone again, although

I pointed it out several times. For Felicitas, a table - even a temporary one - would simply have been
ergonomically better. She drew on her knees. At some point, we took one of the small tables/stools
that were available and then worked in the room, which meant that we were less visible again, but
could work more concentrated.

BEAUTIES AND BEASTS

The unusual, extreme, almost 24-hour continuous proximity of mother and daughter - intensified
by frequent stays in the room - clearly also led to tensions and both our beasts sometimes came out.
Aesthetics/beauty played a role again and again in conversations and observations.
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During one of these "room hours" we sat next to each other on the bed. We looked at each other,
Felicitas began to make faces and I to answer. This reminded me of Franz Xaver Messerschmidt's
heads and I filmed us. This resulted in a series of short videos over the following days. The grimacings
has been reduced quite quickly. We set ourselves the task of achieving the greatest possible reduction.
The glare of the (daylight) lamp, flickering through the fan, which in turn made a noise that reminded
of distant heartbeats, provided the background. One of the videos was shown at the "Love Feast".

RELIGION

There are churches everywhere, at least three in every street, you see a lot of preachers, gospel songs
are constantly being sung somewhere around. The country is supplied by missionaries by evangelical
churches. This is one of the reasons for discrimination against LGBTQ Communities.

HIERARCHY

The society in Ghana, as we experienced it, was very hierarchical. Also in the residence.

The owner Va-Bene Elikem Fiatsi, who had been a pastor before becoming an artist, is on top as the
boss, then the family, the assistants and the guests. The roles were there, assigned or crystallised over
the course of the four weeks.

MAMA

At some point I had the impression, that I was only perceived as a mother. Most conversations with
me revolved around being a mother as an artist or the well-being of my daughter. Mother as a theme
was also present through the resident family with two mothers and the two murals that Amina
painted on the walls depicting mothers. We addressed the issue by choosing it as the topic for our
performance.

QUEEN

"Crown" and "many people" was another starting point. Many people we saw were wearing
something on their heads: goods, huge bowls, headdresses. In the museum we saw the different kings
and queens, life-size figures or photos.
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We found the leaves Felicitas chose to use in the surroundings.
For me, the starting point and goal was the visibility and expansion of space, directing the gaze to
below, above and outside, twisting hierarchies, giving up power.
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INSTALLATION & PERFORMANCE
23.1.2021, C. 45 minutes

Material:
Chalk, milk-like liquid, metal, mirror, paper, leaves, plastic, metal leaf, scissors, incense, hair

Actions:
Lying, standing, looking, sitting, asking, having hair cut, burning, singing, speaking, climbing,
shouting

Not knowing how the festival would go, we trusted the organisers. In hindsight, we would have
changed both the timing and the exact location. As far as the documentation was concerned, I would
have done things differently. I had offered to hire one of the assistants as a photographer, which they
had refused. They would document everything with two cameras anyway. I shouldn't worry, they
always do that. Besides, everything would be broadcast live via facebook and instagram, and I could
have these recordings afterwards, too.

On 23 January and the days before, the community was very nervous about the many guests.
There was cooking, building a bar, cleaning up, bringing tables and chairs, it looked different every
day. For me, who always works site and time specific, this meant daily concept changes.

The place designated for our performance was between the house and the space reserved for the
audience. Nobody told us that there was a kind of stage set up on the other side and the audience
was oriented towards it.

Felicitas' installation consisted of painting the whole area - about 50m? - with hearts. I had gilded
patches of paint on the floor and prepared dripping white liquid for the performance, which was
supposed to be frozen but wasn't - someone had had to move something around....
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Performance (at the residency) by Martin Toloku
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At 5:30 PM, the proposed start, none of the guests were there yet and the team was fully occupied
with preparations. Should we start? We started slowly with our actions. I lay down on the floor

and Felicitas stood like a statue facing the entrance, we slipped into a "durational performance",
without consultation, to start slowly and then increase the rhythm, involving people as they came.
The audience was arriving. There were intense moments, when a neighbour, at my and Felicitas'
request, cut my hair with the - previously gold-plated - scissors with great force and verve, or when
I stood at the top of the water tower and pulled my jacket over my head. The discussed ending would
be when I climbed up to the water tower and shouted loudly "Mama" (meaning "grandmother" or
"queen" in Ewe according to the collegues) and ended by welcoming the audience with "Love, Peace
and Happiness." There was a wide range of reactions - from enthusiastic to anger or disregard.
Unfortunately the organisers had forgotten the end - there was a lot of excitement or they thought
that the Durational was the actual performance? There is hardly any documentation. Allegedly, the
files were all deleted by mistake.

The way the festival continued, with a stage and very long speeches, the performance could very
well have taken place later in the midst of it and the audience. Above all, we would have achieved
even more visibility because - the later it got - more and more guests came and then there were also
the speeches. But maybe that would have distracted from the original topic: the recognition of the
LGBTQ community. And again it was maybe a clash of victims.
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ACCRA

Two days after the performance we left for Accra, the capital of Ghana.
Accra is an international city on the coast.
We visited touristic sites and galleries before leaving back to Europe.

The residency was made possible by a grant from the Ministry of Arts, Culture, Public Service
and Sport and the cultural department of the province of Styria.

Katrin Woelger, 2021-03-09

Photo-credits: Katrin Woelger, Valikem Fiatsi, PerfocrazE International Artist Residency

= Bundesministerium
Kunst, Kultur,
offentlicher Dienst und Sport
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Gdansk University of Technology, Faculty Of Architecture, Department of Visual Arts

SELF PORTRAIT WITH

A MASK

“Every work of art is the child of its time, and,
in many cases, the mother of our emotions. “
Wassily Kandynsky, Concerning the Spiritual
in Art

The two years 2020 and 2021 were marked
by the COVID-19 pandemic — a lengthy period of
time in which everyone felt in danger of losing
one’s health or life. As a result, many people were
experiencing negative emotion, becoming subject
to psychological stress: feeling anxious, fearful,
frustrated, upset, depressed. In such situations,
finding motivations to overcome these feelings is
crucial and positive, as it helps people to overcome
inactivity and achieve goals. During the phase of
stress mobilization, one often experiences elevated
efficiency of intellectual and cognitive processes: the
ability to make associations and conceive unique
ideas is enhanced, as well as one’s sensitivity to
stimuli; which results in people accessing a greater
range of their potential abilities (Fraczek, Kofta,
,Frustracja i stres psychologiczny”/ “Frustration
and Psychological Stress”).

What I am about to present is an attempt to
address the question of the influence which the
COVID-19 pandemic, as a socially challenging
experience, may have had on the spontaneity and
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authenticity of creative imagination possessed by
people studying architecture. Obligatory isolation,
social distancing and other restraining regulations,
dangers stemming from the infectious qualities of
the disease, finally the huge number of gravely ill
and deceased victims — those circumstance served
as a trigger to ask architecture students at the
Gdansk University of Technology to create a piece
on the topic Self Portrait with a Mask as part of
their sculpture course.

It was assumed that the abovementioned
circumstance would become a strong context for
students’ creative activity. The assignment aimed at
each student creating a composition, involving their
own bust, that would creatively illustrate the author’s
emotional state- sensations, thoughts and feelings
experienced at the time of pandemic; along with an
additional element — a short description of certain
emotions that motivated the author to work. With
the information at the back of their heads that the
virus is spreading, and inspired by the government
regulation that made everyone wear face masks, but
at the same time not being literal when it came to the
form, each student was obliged to create two black-
and-white photographs. The first one — the basis
— was to document the person’s appearance, the
second one was to present the created piece - Self
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Portrait with a Mask. Students were free to choose
the technique.

Here we present photographic documentation
of individual pieces created by students in 2020 and
at the beginning of 2021 within the framework of
their sculpture course. The course, for obvious safety
reasons, was online. This manner of conducting
courses by tutors of the Visual Arts Department was
compulsory during the spring term of 2019/2020 as
well as the winter term of 2020/2021 — during the
first and the second wave of the pandemic — so that
all students were able to continue their education
in an isolated environment, outside the walls of the
university. Therefore the presented material may
also be analyzed and used to assess the productivity
of the abovementioned course having gone online.

Facing the specific convention of the classes,
due to the unprecedented situation, academic
tutors ensured total creative freedom for their
students, and remained engaged in the process by
providing regular online consultations. Thus, all
authors were supported by their tutors’ remarks
and guidance offered in a manner that would not
interfere with the authentic creative thought or
individual expression of each student completing
the task, but would gently stimulate imagination.
The positive climate of partnership and unforced
dialogue enticed everyone’s full focus on the task’s
aim; what is more, it strengthened their faith in the
uniqueness of artistic expression. In this situation,
an academic tutor has inevitably become the first
viewer of numerous a works of art, with a mission
to discretely supervise their authors so that the
final piece would emerge. And so, we can see the
extremely diverse set of artistic forms — unique
and individual, stemming from the extraordinary
explosion of creative potential. These are mostly
unconventional works presenting inorganic visual
forms and structural compositions created as an
answer to this specific task.

Due to the particular circumstance, the location
of realization and, which was often the case, due to
the ephemeral character of the pieces, they were
photographically documented and submitted via
e-mail to be assessed at the end of the term. The next
stage, and naturally the final part of the artistic and
didactic process, was their permanent exhibition
in the representative area at one of the historical
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buildings of the Gdansk University of Technology.
This exhibition will include two large-sized
photographic boards that would showcase all pieces
from the spring term of 2019/2020 and the winter
term of 2020/2021. Therefore, it is clear that despite
the difficult conditions a monumental set of pieces
marking their time was created within this specific
course of study, a document of struggle, of everyone’s
fight with the pandemic which had caused global
crisis. This document also illustrates the adaptive
response which has ensured our survival (Selye,
The Stress of Life). Our students, future architects,
experienced this response in the form of creative
activity, revealing unlimited creative potential
and imagination when realizing an artistic task.
Employing psychoanalytic theory, developed by
Sigmund Freud and those who followed (Freud, Ego
and Defense Mechanisms), one can associate this
positive effect with the students’ readiness to sublime
their difficult emotions, thoughts and feelings into
artistic activity. Sublimation as a psychological skill
performed on a bigger, social scale can certainly be
life-saving during such a challenging time.

In summary, based on the results of the
abovementioned artistic assignment, one can
assume that during the extremely trying times of the
pandemic the Internet enables us to contact each
other and undertake actions; whereas artistic work —
remaining a katharsis — is a marvelous antidote that
in many cases may minimize further development of
stress mechanisms.
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SZTUKA JAKO GEST
PRYWATNY

W artykule Elzbiety Kalinowskiej ,Sztuka jako gest
prywatny” zamieszczonym w Sztuce i Dokumentacji
nr 18 (2018) i dotyczgcym historycznego wydarzenia
o tym tytule nie zostaty wymienione nazwiska
wszystkich uczestnikow. Publikujemy wiec afisz
zawierajqgcy petng liste zaproszonych do udziatu

w tej wystawie.
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GALERIA im. ANDRZEJA PIERZGALSKIEGO.
Dokumenty Artystéow 7
ANDRZE] PIERZGALSKI GALLERY.

Artists' Documents 7

GALERIE dédiée a ANDRZE] PIERZGALSKI.
Documents d'Artistes 7

Leszek BROGOWSK]|

Zalozenia Programowe 7

Andrzej Pierzgalski (1938—2016) zalozyt i prowa-
dzil w Lodzi w latach siedemdziesigtych dwudzie-
stego wieku Galerie A4. W Sztuce i Dokumentacji
otwarta zostala w 2012 roku po$wiecona mu gale-
ria. Od 2018 roku autorem jej programu jest Le-
szek Brogowski.

Postanka Gujany Francuskiej do parlamentu Chri-
stiane Taubira byla w 2001 roku sprawozdawczy-
nia ustawy znanej jako ustawa Taubiry, ktorej arty-
kut 1 stanowi co nastepuje: ,,Republika Francuska
uznaje, ze transatlantycki handel niewolnikami,
jak rowniez handel na Oceanie Indyjskim z jednej
strony, i niewolnictwo, z drugiej strony, popelnia-
ne od XV wieku w obu Amerykach i na Karaibach,
na Oceanie Indyjskim i w Europie wobec ludnosci
afrykanskiej, indianskiej, malgaskiej i indyjskiej,
stanowia zbrodnie przeciwko ludzkos$ci.” Po trzech
wiekach tej zbrodniczej praktyki, ktérej nie zapo-
bieglo kilka przejmujacych $wiadectw, takich jak
sprawozdania Bartolomégo de las Casasa, rewo-
lucja francuska zniosta niewolnictwo w 1794 roku,
ale Napoleon przywroécil je w 1802 roku. Niewol-
nictwo zostalo ostatecznie zniesione we Francji
w polowie dziewietnastego wieku, a nieco po6z-
niej w Stanach Zjednoczonych, ale za zbrodnie —
zbrodnie przeciwko ludzkosci — uznano je prawie
dwa wieki pdzniej. Mimo tak wielkiego op6znienia
po przeglosowaniu ustawy Taubiry podniosly sie
we Francji glosy, by uczy¢ w szkolach o ,pozytyw-
nym bilansie” kolonizacji. Oznacza to, ze ideologia
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dominacji kolonialnej jest wciaz gleboko zako-
rzeniona nie tylko w umyslach ludzi, lecz przede
wszystkim w kulturze, z ktorej trudno ja wykorze-
ni¢. W Mitologiach Roland Barthes pokazuje to
na budujacych przykladach, zwlaszcza z okladek
i sprawozdan Paris Match, ktéry w tamtych cza-
sach sprzedawal sie w nakladzie miliona pieciuset
tysiecy egzemplarzy:

(...) wysilki etnologow zmierzajace do demi-
styfikacji kwestii Czarnych, od dawna prze-
strzegana przez nich skrupulatna ostroz-
no$¢, ktéra zmusza do uzywania niejasnych
pojet¢ typu ,Pierwotny” lub ,Archaiczny,”
intelektualna uczciwo$¢ ludzi, takich, jak
Mauss, Lévi-Strauss lub Leroi-Gourhan,
w zmaganiach ze stara i zakamuflowana
terminologia rasowa, pozwola nam latwiej
zrozumie¢ jeden z glownych przymusow,
ktorym ulegamy: przygnebiajacy rozbrat
miedzy wiedza i mitologia. Nauka idzie
szybko i prosta droga, ale przedstawienia
zbiorowe nie dotrzymuja jej kroku, spoz-
nione o setki lat, utrzymywane stale w ble-
dzie przez wladze, wysokonakladowa prase
i warto$ci porzadku.!

Dokumentacja przygotowana przez Emilie
Blanc wpisuje sie w nurt studiéw postkolonial-
nych, ktére prace Barthes’a zapowiadaly juz w la-
tach piec¢dziesigtych ubieglego wieku, ale ktore od
konca lat siedemdziesiatych rozwijaly sie przede
wszystkim w Stanach Zjednoczonych. Po dekoloni-
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zacji kultura kolonizatoréw nie zostala jeszcze zde-
kolonizowana. Droge do tej dekolonizacji utorowat
opublikowany w 1978 roku Orientalizm Edwarda
Saida. Wazne prace naukowe powstaly pdzniej
we Francji, ale nie ominal ich los wszelkich prac
krytycznych: zostaly ostatnio oskarzone o ,,islamo-
-lewackos¢,” ktéra mialaby sie rozwingé w ramach
francuskiego uniwersytetu (oskarzenie wysuniete
przez sama minister szkolnictwa wyzszego i badan
naukowych). Ale niezaleznie od tych anegdotycz-
nych przewrotnos$ci losu nauka zajela sie nowymi
tematami i problemami, na przyklad tworczoscia
czarnoskorych artystek, w tym Combahee River
Collective. Tak jest w przypadku Blanc, ktérej pra-
ca doktorska zostala nagrodzona przez Institut du
Genre w Paryzu.2 W istocie bycie kobietg i osoba
czarnoskora oznacza narazenie na kumulacje dys-
kryminacji, ktérej spoleczenstwo nie bylo gotowe
dostrzec i uznaé. Podjecie tej kwestii nalezalo do
samych czarnoskoérych artystek. Tylko one mo-
gly postawic sie w sytuacji badaczy, aby uniknaé
stronniczego podejécia.

Podobnie jak Barthes we Francji, zajmowa-
ly sie one dokumentami kulturowymi, symbolami
i mitologia. Gdy wezmiemy pod uwage niedaw-
ny tragiczny przyklad: $mieré George'a Floyda,
uduszonego 25 maja 2020 roku przez policjanta
z Minneapolis, Derecka Chauvina, latwo dostrzec
bitwe prawna o dokument wideo rejestrujacy ago-
nie Floyda, ktéra trwala 9 minut i 29 sekund. Ten
dokument, ktory Swiadczy o tragicznym wydarze-
niu, nie moze jednak wyjaénic, dlaczego w Stanach
Zjednoczonych czarnoskory czlowiek jest trzy
razy bardziej narazony na $mieré z rak policji niz
bialy. Z drugiej strony, stereotypy dotyczace os6b
czarnoskorych, widziane w filmach i reklamach,
slyszane w przystowiach, a nawet w codziennym
jezyku, ktory socjolingwiéci staraja sie zdekonstru-
owaé, moga w pewnym stopniu tlumaczy¢ te sta-
tystyke. Dla Barthes'a wyrazem tych stereotypow
byly okladka lub fotoreportaz z Paris Match.

Natura tych dokumentéw odréznia je od
wspomnianego dokumentu wideo, wokét nich nie
moze by¢ i nie bedzie zadnych batalii prawnych,
poniewaz s one wszedzie i nawet gdyby$my chcie-
li, nigdy nie moglibyémy sprawi¢, by zniknely. Sa
one wszedzie i s3 czescig zbiorowej mentalnosci,
ktoéra ignoruje ich wielorakie znaczenia. To wia-
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$nie takie dokumenty staly sie przedmiotem badan
Betye Saar i Michelle Cliff. Sama kultura jest dla
nich dokumentem, $wiadectwem i eksponatem.
Nie pojawia sie pytanie o prawdziwo$¢ dokumen-
tu: jest on prawdziwy, poniewaz istnieje. Nie poja-
wia sie tez kwestia archiwow, bo kultura stanowi
ich niewyczerpany rezerwuar. Dokumenty te nie sa
§ladami epoki, bo to one ja tworza i sa epoka.

By spojrze¢ na te dokumenty inaczej i prze-
czytac je w nowy sposob, pod nowym katem, po-
trzeba $wiadomosci i odwagi, ale takze adekwat-
nego aparatu krytycznego. Sila zadawania pytan
jest dla badacza réwnie wazna, jak metodologia;
ta ostatnia okresla jego przedmiot, ta pierwsza
wytwarza nowa wiedze. O ile jednak prawdziwoéc¢
tego typu dokumentdéw jest niepodwazalna, o tyle
ich znaczenie musi zosta¢ zbadane i zreinterpre-
towane, a do tego niezbedna jest epistemologia
interpretacji, ktéra pozwoli przebic sie przez nie-
Swiadomos¢, indywidualng i zbiorowa (przez ide-
ologie), w sensie lacanowskim czy marksowskim.
Wiedza, kt6ra tworza badacze, jest uwarunkowana
znaczeniem, jakie nadaja oni dokumentom i fak-
tom. Fakty, dokumenty i dyskursy nie sa tylko tym,
czym sg, a znaczacy wklad studiéw postkolonial-
nych i gender studies polega na metodologii, ktora
umozliwia odczytanie innego dyskursu w oficjal-
nym dyskursie, dostrzezenie innego obrazu w ba-
nalnym obrazie i inne zrozumienie przedstawienia
w obiegowym przedstawieniu.

Ale dokumentacja przygotowana przez
Blanc celebruje przede wszystkim odwage i me-
tode artystek, tych czarnoskorych kobiet artystek,
ktore od lat siedemdziesiatych dwudziestego wie-
ku poczynajgc podjely sie tej pracy badawczej,
najpierw w sztuce, za pomoca metody détourne-
ment i rekontekstualizacji, ale przede wszystkim
poprzez zajecie stanowiska, nierozlacznie etycz-
nego i estetycznego, artystycznego i politycznego.
Zobaczymy w artykule Blanc, jak ta walka zostala
uznana dziesiatki lat pdzniej, tak jak niewolnic-
two, nierozerwalnie zwigzane z kolonizacja, zo-
stalo uznane za zbrodnie przeciwko ludzkosci...
pie¢ wiekéw po jego wynalezieniu przez zachodnie
mocarstwa. Niektore bitwy i badania trzeba wpisaé
w dlugi czas historii. Wystarczy na nowo przeczy-
taé W pustyni i w puszczy,® aby zrozumie¢ szmat
drogi, ktory trzeba jeszcze przebyé.
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Programme Assumptions 7

Andrzej Pierzgalski (1938-2016) established
and managed the A4 Gallery in L6dz, in the
seventies. In 2012 the Art and Documentation
journal created a gallery dedicated to him. Since
2018 Leszek Brogowski has been authoring the
gallery’s programme.

Christiane Taubira, a member of the National
Assembly of France for French Guiana, was
the driving force behind the 2001 law — known
as Taubira Law, — whose first article stated as
follows: “The French Republic recognizes both
the transatlantic and Indian Ocean Negro slave
trade, on the one hand, and slavery itself, on the
other, that were practiced from the 15th century,
in the Americas, the Caribbean, the Indian
Ocean, and Europe against African, Amerindian,
Malagasy and Indian populations, as constituting
crimes against humanity”. After three centuries
of this atrocious practice which had not been
prevented even by several poignant testimonies,
such as that of Bartolomé de las Casas, the
French Revolution prohibited slavery in 1874,
yet Napoleon reestablished it in 1892. Finally,
slavery was outlawed in France in the mid-
nineteenth century, the United States did the
same sometime afterwards; however, it was only
recognized as a crime — a crime against humanity
— nearly two centuries later. Despite this late
recognition, soon after the acknowledgement of
the Taubira Law in France, there was a project to
teach schoolchildren about the “positive balance”
of colonization. This means that the ideology of
colonial dominance is still deeply rooted not only
in the minds of people, but mostly in their culture
where it remains difficult to eradicate. In his
essays gathered under the title The Eiffel Tower
and Other Mythologies Roland Barthes brings
forth some exemplary evidence of the problem,
present mostly on the covers and reports issued
by Paris-Match which at that time, was sold in 1
500 000 copies:

(...) the ethnologists’ efforts to demystify

the Black phenomenon, the rigorous
precautions they have long since taken
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when obliged to employ such ambiguous
“Archaic

Societies”, the intellectual probity of such

notions as “Primitives” or
men as Mauss, Lévi-Strauss, or Leroi-
Gourhan confronting the old racial terms
in their various disguises, we will better
understand one of our major servitudes:
the oppressive divorce of knowledge and
mythology. Science proceeds rapidly on
its way, but the collective representations
do not follow, they are centuries behind,
kept stagnant in their errors by power, the
press, and the values of order.!

The documentation prepared by Emilie
Blanc is consistent with the postcolonial studies,
begun by the works of Roland Barthes as early
as in the fifties, but developed — mainly in the
United States — until the end of the seventies.
After decolonization, the culture of colonizers
has yet remained to be decolonized, and the way
to this was paved by Edward Said‘s Orientalism,
published in 1978. Due to this, some important
scholarly articles were written in France
afterwards; however, they have shared the fate of
all other critical works: accused of being “Islamic
and leftist” — a flaw allegedly spread within the
French University — the accusation was ushered
in by the Minister of Higher Education and
Research herself. Still, in spite of these anecdotal
obstacles, scholars have taken up new topics
and problems, such as the work of black female
artists, including the Combahee River Collective.
It is so in the case of Emilie Blanc whose doctoral
dissertation was awarded by the Institut du
Genre in Paris.? Indeed, being a woman, and an
African-American one, marks a culmination of
discrimination that remained unrecognized by
the unprepared society; what is more, bringing
this issue forth became the task of the black
female artists themselves. Only they could turn
themselves into researchers therefore avoiding
a prejudiced approach.

Like Roland Barthes in France, they
researched cultural documents, symbols and
mythology. If we take into account a recent tragic
example, the death of George Floyd — choked on
May 25, 2020 by Dereck Chauvin — a policeman
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in Minneapolis, we notice very clearly the juridical
battle concerning a video documenting his agony
which lasted for 9 minutes and 29 seconds.
This document, however, serving as evidence of
a tragic occurrence, cannot provide us with the
reason why in the United States a black person
is three times more prone to be killed by police
than a white one. On the other hand, stereotypes
concerning African Americans, present in films,
publicity, proverbs and even in the everyday
language — which sociolinguists are trying to
deconstruct — can provide some insight into the
statistics. For Barthes it was the covers or news
photographs published in Paris-Match.

The nature of these documents is different
than that of the abovementioned video, they
will never inspire a juridical battle because they
are everywhere, and even if we wanted them
to disappear, we would never be able to erase
them. They are abundant and they are part of
a collective mentality which ignores multifaceted
meanings. Such documents became the research
subject of Betye Saar and Michelle Cliff. Here
the culture itself is a document, a testimony, an
exhibit. There is no question of the document’s
authenticity: it is authentic, since it exists.
Neither does the question of archives arise, since
culture remains an inexhaustible source. These
documents are not evidence of the era, they are
the era, they create it.

In orderto see these documents differently,
read them from a different perspective and
find a new angle, one needs to be conscious
and courageous as well as in possession of an
adequate critical apparatus. The power of enquiry
is as important to a researcher as his or her
methodology; the latter defines his/her subject,
the former produces fresh knowledge. Since
even though the authenticity of such documents
is undisputable, their meaning needs to be
thoroughly researched and reinterpreted, and
that requires an epistemology of interpretation
that will allow one to break through the lack of
individual and collective consciousness (trough
ideology), in a Lacanian or Marxian sense. The
knowledge that researchers create is conditioned
by the meaning they assign to documents and
facts. For facts, documents and discourses are not
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only what they are, and the immense contribution
of postcolonial as well as gender studies relies on
a methodology that enables one to decode and see
a different discourse within the official discourse,
a different image within a trivial image, a different
representation within a common representation.

Still, the documentation prepared by
Emilie Blanc celebrates mostly the courage and
the method of female artists, these black women-
and-artists, who took up the arduous task in the
seventies by starting their research in the realm
of art, with the use of the détournement method
as well as recontextualisation, but primarily
by taking a stand — inextricably ethical and
political, artistic and political. In the article by
Emilie Blanc we will see how (in the same way
as the slavery that was indissolubly bound with
colonization was recognized as a crime against
humanity five centuries after being invented by
western empires), this fight came to be recognized
decades later. Some battles and researches have
to poignantly follow the long line of history. It is
enough to reread Henryk Sienkiewicz’s classic
novel In Desert and Wilderness? to understand
the length of the way we still need to go.
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Hypothéses du Programme 7

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.

Députée de la Guyane francaise, Christiane
Taubira a été, en 2001, rapporteure de la loi
dite « loi Taubira », dont l'article 1 stipule que
« La République francaise reconnait que la
traite négriére transatlantique ainsi que la traite
dans l'océan Indien d'une part, et l'esclavage
d'autre part, perpétrés a partir du XVe siecle, aux
Amériques et aux Caraibes, dans 1'océan Indien
et en Europe contre les populations africaines,
amérindiennes, malgaches et indiennes
constituent un crime contre l'humanité. »
Apres trois siécles de cette pratique criminelle,
que n‘ont pas empéché quelques témoignages
poignants, comme celui de Bartolomé de las
Casas, la Révolution francaise a aboli I'esclavage
en 1794, mais Napoléon I'a rétabli des 1802.
Définitivement aboli en France au milieu du
XIXe siécle, un peu plus tard aux Etats-Unis,
Pesclavage est donc finalement reconnu comme
crime — crime contre I’humanité — presque deux
siécles plus tard, et pourtant, les voix se sont
élevées en France suite a cette reconnaissance,
pour qu’on enseigne a ’école le « bilan positif »
de la colonisation. Qu’est-ce a dire sinon que
I'idéologie de la domination coloniale est encore
profondément ancrée non seulement dans les
tétes, mais surtout dans la culture, dont il est
difficile de la sortir. Dans Mythologies Roland
Barthes le montre sur quelques exemples
édifiants, notamment les couvertures et les
reportages de Paris Match, vendu a 1’époque a
1.500.000 exemplaires:

(...) les efforts des ethnologues pour
démystifier le fait negre, les précautions
rigoureuses qu’ils observent déja depuis
fort longtemps lorsqu’ils sont obligés de
manier ces notions ambigués de “Primitifs”
ou d“Archaiques”, la probité intellectuelle
d’hommes comme Mauss, Lévi-Strauss ou
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Leroi-Gourhan aux prises avec des vieux
termes raciaux camouflés, on comprendra
mieux 'une de nos servitudes, majeures :
le divorce accablant de la connaissance et
de la mythologie. La science va vite et droit
en son chemin ; mais les représentations
collectives ne suivent pas, elles sont des
siecles en arriere, maintenues stagnantes
dans lerreur par le pouvoir, la grande
presse et les valeurs d’ordre.!

Le dossier préparé par Emilie Blanc
s’inscrit dans la lignée des études postcoloniales,
que Barthes annonce dés les années 1950, mais
qui vont se développer surtout et d’abord aux
Etats-Unis & partir de la fin des années 1970. En
effet, apreés la décolonisation, il restait encore
a décoloniser la culture des colonisateurs, et
louvrage d’Edward Said, Orientalism, publié en
1978, y ouvre la voie. Les travaux scientifiques
importants se sont développés plustard en France,
non sans subir le sort de tout travail critique,
se voyant récemment accusés confusément
d’« islamo-gauchisme », qui se serait développé
au sein de luniversité francaise, accusation
portée par sa propre ministre de tutelle. Mis a
part ces aléas anecdotiques touchant la science,
de nouvelles problématiques ont été découvertes
et abordées par la science, notamment lorsque le
regard des chercheurs s’est porté sur le travail des
artistes-femmes noires a partir des années 1970,
notamment sur le Combahee River Collecive :
tel est le cas d’Emilie Blanc® dont la thése de
doctorat a été primé par I'Institut du Genre a
Paris. En effet, étre femme et noire, c’est subir
les discriminations cumulées que les sociétés
n’étaient pas prétes a voir et a reconnaitre, et
c’était aux artistes-femmes noires elles-mémes
de se saisir de la question. Elles seules pouvaient
se mettre en position de chercheures pour éviter
une approche biaisée.

Comme Roland Barthes en France, elles
se sont attaquées aux documents culturels, aux
symboles et a la mythologie. En effet, si 'on
prenait le tragique exemple récent, la mort de
George Floyd, étranglé le 25 mai 2020 par Dereck
Chauvin, policier de Minneapolis, on constaterait
une bataille judiciaire autour du document vidéo
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enregistrant son agonie qui a duré 9 minutes
29 secondes. Ce document, qui témoigne dun
événement tragique ne peut pourtant pas
expliquer pourquoi aux Etats-Unis un Noir
a trois fois plus de chance d’étre tué par la police
qu'un homme blanc. En revanche, les stéréotypes
des Noirs, tels qu’on peut en voir au cinéma et
dans la publicité, qu'on peut entendre dans les
proverbes, voire dans le langage quotidien que les
sociolinguistes cherchent a décortiquer, peuvent
apporter des éléments de la compréhension de
cette statistique. Pour Barthes, il s’agissait d'une
couverture ou dun photoreportage de Paris
Match.

Ce sont les documents dont la nature est
différente de celle de la vidéo évoquée ci-dessus ;
autour de ces autres documents il ne peut y avoir
de batailles judiciaires, car ils sont partout et
méme si on le voulait, on ne pourrait jamais les
faire disparaitre. Ils sont partout et font partie
de la mentalité collective qui en ignore le sens et
les enjeux. C’est a de tels documents — comme
on le verra dans le dossier d’Emilie Blanc — que
se sont attaquées Betye Saar et Michelle Cliff,
en les prenant comme objet d’étude. Ici, c’est la
culture méme qui est document, témoignage et
piéces a conviction. La question de sa véracité ne
se pose pas : ces documents sont vrais, puisqu’ils
existent. La question des archives ne se pose pas
non plus, car la culture en constitue le réservoir
inépuisable. Ils ne sont pas traces d’une époque,
car ils font I'époque.

Enrevanche, il faut une prise de conscience,
il faut le courage pour pouvoir regarder et lire ces
documents d’'une nouvelle maniere et sous un
angle nouveau, et il faut disposer d’'un appareil
critique adéquat. La force d’interrogation compte
pour le chercheur autant que la méthodologie ;
celle-la détermine son objet, celle-ci en produit de
nouvelles connaissances. Mais autant la véracité
de ce type de documents n’est pas en jeu, autant
leur sens doit étre exploré et réinterprété, et pour
cela une épistémologie de linterprétation est
nécessaire pour percer l'inconscient, individuel
et collectif (idéologie), au sens lacanien ou
marxien. Les connaissances que produisent les
chercheurs sont conditionnées par le sens qu'’ils
donnent aux documents et aux faits. Les faits,
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documents et discours ne sont pas que ce pour
quoi ils se donnent, et I'apport considérable des
études postcoloniales et des études de genre
consiste dans une méthodologie qui permet de
lire un autre discours dans le discours officiel, de
voir une autre image dans une image banalisée,
de percevoir une autre représentation dans une
représentation courante.

Mais dans le dossier préparé par Emilie
Blanc, on célebre surtout le courage et 1la méthode
des artistes, de ces artistes-femmes noires, qui,
dés les années 1970, ont su, par une méthode
de détournement et de recontextualisation,
mais surtout par une prise de position -
indissociablement  éthique et esthétique,
artistique et politique —, mener ce travail de
recherche d’abord dans l'art. On verra en lisant
son article comment ce combat a été reconnu
des décennies plus tard, tout comme I’esclavage,
indissociable de la colonisation, a été reconnu
comme crime contre ’humanité... cinq siecles
apres son invention. Il y a des combats et des
recherches qu’il faut inscrire dans la durée. 11
suffit de relire W Pustyni i w puszczy (Le Gouffre
noir)? pour mesurer 'ampleur du travail qui reste
a faire.
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Przypisy

 Roland Barthes, Mitologie, tham. Adam Dziadek (Warszawa: Wydawnictwo KR, 2000), 93—94.

2 Emilie Blanc, ,,Sous le soleil noir de Californie," Palimpseste. Sciences Humanités, Sociétés, 2 (2019):
14—18. https://www.univ-rennes2.fr/sites/default/files/UHB/RECHERCHE/Palimpseste/palim_2_WEB_22.pdf.

3 Wydana w latach 1910—1911 powie$¢ Henryka Sienkiewicza, na kt6rej wychowalo sie kilka pokolen polskiej mlodziezy,
przedstawia karykaturalny obraz Afryki i jej mieszkancow i w szczegodlnie bezrefleksyjnym duchu propaguje ideologie dominacji
kolonialnej, uprawomocnia eksterminacje ludéw kolonizowanych oraz okazuje pogarde kulturom i ludom kolonizowanym.

Notes

! Roland Barthes, The Eiffel Tower and Other Mythologies, translated by Richard Howard (Berkeley: University of California
Press, 1997), 37-38.

2 Emilie Blanc, ,,Sous le soleil noir de Californie," Palimpseste. Sciences Humanités, Sociétés, 2 (2019): 14-18.
https://www.univ-rennes2.fr/sites/default/files/UHB/RECHERCHE/Palimpseste/palim_2_WEB_22.pdf.

3 Henryk Sienkiewicz, In Desert and Wilderness [W pustyni i w puszczy], translated from Polish by Max A. Drezmal, first
edition in English (Boston: Little, Brown, and Company, 1917). The novel, first published in years 1910-1911, has remained

a compulsory book to read in Polish primary schools for many years; it presents a grotesque image of Africa and its inhabitants,
as it propagates, blindly, uncritically, the ideology of colonial dominance, it legitimizes the extermination of the colonized
people, while showing resentment towards the locals as well as their cultures.

Notes
 Roland Barthes, Mythologies (1957) (Paris : Seuil, coll. « Point », 1970), 66-67.

2 Emilie Blanc, « Sous le soleil noir de Californie », Palimpseste. Sciences Humanités, Sociétés, 2 (2019):
14-18. https://www.univ-rennes2.fr/sites/default/files/UHB/RECHERCHE/Palimpseste/palim_2_WEB_22.pdf.

3 Roman pour la jeunesse de Henryk Sienkiewicz, publié en 1910-1911, qui véhicule une image caricaturale de I'Afrique et de ses
habitants et, dans I'esprit particulierement irréfléchi, promeut I'idéologie de la domination coloniale, 1égitime I'extermination
des peuples colonisés et manifeste le mépris pour les cultures et peuples colonisés. Le Gouffre noir [W pustyni i w puszczy],
publié en France pour la 1™ fois en 1934, traduit par Paul Cazin, illustré par Maurice Toussaint (Paris: F. Nathan, collection

« Aventures et voyages »), 228 p.
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Przedrukowany ponizej artykul Michelle Cliff, “Object into Subject: Some Thoughts on the Work of
Black Women Artists” (1982), zaproponowany zostat do galerii dokumentéw sztuki przez Emilie Blanc,

ktéra jest autorka krytycznej, uzupelionej ikonografia, analizy tego dokumentu.

The article by Michelle Cliff, reprinted below, "Object into Subject: Some Thoughts on the Work of
Black Women Artists" (1982), was proposed for the art document gallery by Emilie Blanc, who is the

author of a critical analysis of this document, supplemented by iconography.

L’article de Michelle Cliff, « Object into Subject: Some Thoughts on the Work of Black Women Artists »
(1982) est ici reproduit en facsimilé sur une proposition d’Emilie Blanc qui, par la suite, en effectue une

analyse critique, et complétée par un dossier iconographique en lien avec I'article.
y ,

Na przelomie lat szeSédziesiatych i siedemdzie-
sigtych dwudziestego wieku powstaje wiele ko-
lektywow kobiecych lub feministycznych, aby
walczy¢ z przejawami dyskryminacji w sferze arty-
stycznej. Artystki, kuratorki wystaw i historyczki
sztuki organizuja wydarzenia, tworza struktury
artystyczne, publikujg teksty analizujace mecha-
nizmy wykluczania kobiet jako grupy spolecznej
czy tez zakladaja czasopisma. To w kregu femini-
stycznej prasy artystycznej ukazuje sie dokument
reprodukowany w postaci faksymile (oryginalne
wymiary: 24,13 x 29,21 cm): artykul ,,Object into
Subject: Some Thoughts on the Work of Black
Women Artists” Michelle Cliff, ogloszony w 1982
roku w Heresies: A Feminist Publication on Art
and Politics. Obok innych czasopism, takich jak
Chrysalis i Feminist Art Journal, pismo to sta-
wia sobie za cel upowszechnianie alternatywnych
sposobow myslenia o sztuce. Nie proponujac ani
recenzji wystaw, ani monograficznej prezenta-
cji artystow — dwoch najezestszych form krytyki
sztuki, okresla ono swoj charakter jako pisma idei,
laczacego sztuke i polityke. Jego funkcjonowanie
opiera sie na modelu wspolpracy, zbudowanym
wokot kolektywu matki” i kolektywow tematycz-
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nych, zgodnie z feministycznymi zasadami niehie-
rarchiczno$ci. Miedzy rokiem 1977 a 1993 ukazuje
sie dwadziescia siedem numeréw, z ktérych kazdy
dotyczy odrebnej tematyki (wszystkie numery sa
dostepne online: http://heresiesfilmproject.org/
archive/). Tekst Cliff ukazuje sie w numerze piet-
nastym, po§wieconym rasizmowi w sztuce, spo-
leczenstwie i ruchach feministycznych, a jej arty-
kul wstepny ma ten wyjatkowy charakter, ze jest
zapisem stow czlonkin kolektywu, pochodzacych
Z nagranej rozmowy, w czym wyraza sie wola ko-
lektywu tematycznego wypowiadania sie wieloma
glosami. Autorka analizuje polityki przedstawia-
nia czarnoskorych kobiet w Stanach Zjednoczo-
nych, w tym tworczoé¢ artystki Betye Saar.

O Michelle Cliff

Urodzona w 1946 roku w Kingston, Michelle Cliff
wychowuje sie na Jamajce i w Stanach Zjedno-
czonych. Po studiach odbytych najpierw w Wa-
gner College (Nowy Jork), a nastepnie w Insty-
tucie Warburga (Londyn) opisala, jak jej studia
nad wloskim renesansem przemilczaly proceder
atlantyckiego handlu niewolnikami, ktory byt mu
wspolezesny. W 1975 roku, pracujac jako edytor-
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ka w wydawnictwie W.W. Norton & Co, spotyka
poetke Adrienne Rich, z ktéra bedzie dzieli¢ zycie.
Dolgczywszy w 1977 roku do warsztatu pisania
dla kobiet, zaczyna oglaszaé w nastepnym roku
poematy prozg i eseje w lesbijskich pismach ar-
tystycznych i literackich, takich jak Sinister Wis-
dom (1976), ktore wydaje wspdlnie z Rich od roku
1980. Po$wiecajac sie wtedy pismu i pracy pisar-
skiej, publikuje w tym samym roku swa pierwsza
ksiazke Claiming and Identity They Thaught Me
to Despise. W 1983 roku otrzymuje pierwszy etat
w szkolnictwie wyzszym na uniwersytecie w Nor-
wich (Vermont). W latach osiemdziesigtych nale-
zy tez do komitetu redakcyjnego feministycznego
czasopisma Signs: Journal of Women in Culture
and Society, a jej teksty ukazuja sie w najwaz-
niejszych antologiach literatury feministycznej,
takich jak Home Girls: A Black Feminist Antho-
logy (1983) i Making Face / Making Soul / Ha-
ciendo Caras: Creative and Critical Perspectives
by Women of Color (1990). Jej teksty, w tym trzy
powiesci: Abeng (1984), No Telephone to He-
aven (1987) oraz Free Enterprise (1993), zglebia-
ja przede wszystkim tematyke dziejopisarstwa,
rasizmu, homofobii i tozsamo$ci. Cliff zmarla
w 2016 roku w Santa Cruz (Kalifornia).

O Betye Saar

Urodzona w 1926 roku w Los Angeles (Kalifornia),
Betye Saar wiaze sie na poczatku lat piecdziesia-
tych, po uzyskaniu dyplomu Uniwersytetu Kali-
fornijskiego w Los Angeles, z Curtisem Tannau;
pragnela studiowaé w Chouinard Art Institute, lecz
nie miala takiej mozliwos$ci z powodu dyskrymina-
cyjnej w owym czasie polityki tej instytucji. Oboje
artySci tworza pracownie bizuterii i przedmiotow
emaliowanych. Wykonujac réwniez prace asy-
stentki socjalnej, Saar poznaje wielu artystow z Los
Angeles, w tym Charlesa White’a, z ktorym bedzie
uczy¢ w Otis Art Institute. Poczynajac od lat szes¢-
dziesiatych Saar zaczyna wykonywaé asamblaze
z przedmiotow, ktére zbiera. To dzialanie twor-
cze czerpie inspiracje zwlaszcza z Watts Towers
(1921-1954) Simona Rodii, imponujacej instalacji
pod golym niebem, zbudowanej gtéwnie z surow-
coOw wtornych, ktdra Saar widywala w dziecinstwie,

Sztuka i Dokumentacja nr 24 (2021) | Art and Documentation no. 24 (2021) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050

GALERIA / GALLERY

przebywajac u swojej babci w dzielnicy Watts (Los
Angeles). Na jej tworczych dzialaniach odciska
trwale pietno wiele wydarzen z lat sze$cdziesia-
tych i siedemdziesiatych, w tym wystawa Jose-
pha Cornella (1903-1972), pokazujacego w roku
1967 swoje asamblaze w pudelkach w Pasadena
Art Museum, zabojstwo bojownika o prawa oby-
watelskie Martina Luthera Kinga w 1968 roku czy
wreszcie lektura artykulu ,,Accumulation: Power
and Display in African Sculpture” historyka sztu-
ki Arnolda Rubina, opublikowanego w Artforum
w roku 1975. Od konca lat sze$édziesiatych Saar
jest obecna na artystycznej scenie feministycznej,
w tym na 25 California Women Artists, uznawa-
nej za pierwsza w Kalifornii wystawe po$wiecong
wylacznie artystkom wspoélczesnym (Lytton Cen-
ter of Visual Arts, 1968). Jej tworczoéc, eksploru-
jaca przede wszystkim tematy zwigzane z pamie-
cia, duchowoscig i rasizmem, byla przedmiotem
dwdch niedawnych wystaw: w Los Angeles County
Museum of Art (Betye Saar: Call and response,
2019—2020) oraz w Museum of Modern Art (Be-
tye Saar: The Legends of Black Girl's Window,
2019—2020). Otrzymawszy nagrode Wolfgang
Hahn Prize w 2020 roku, Saar zostala wybrana
w nastepnym roku na czlonka Amerykanskiej Aka-
demii Sztuki i Literatury.

Podziekowania

Pragne najszczerzej podziekowaé Leszkowi Bro-
gowskiemu i Christopherowi Davisowi, Christine
Rivalan Guégo i Evelyne Toussaint, a takze Mi-
chaelowi Crowleyowi z bibliotek City College of
New York oraz Mary Skarbek i Francesce Con-
sagra z galerii Roberts Projects (http://www.
robertsprojectsla.com/artists/betye-saar) za po-
moc i wsparcie przy publikacji tej dokumentacji.
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About the document

In the late 1960s and early 1970s in the United
States, several women's or feminist collectives
emerged to fight against discrimination in the
art world. Artists, curators and art historians
organized events, created art organizations,
published texts or founded magazines. The
document reproduced in facsimile (original
dimensions: 9.5 x 11.5 in) is part of the feminist
art press: the article "Object into Subject:
Some Thoughts on the Work of Black Women
Artists" by Michelle Cliff, was published in
1982 in Heresies: A Feminist Publication on
Art and Politics. Alongside other feminist art
magazines, such as Chrysalis and Feminist Art
Journal, Heresies: A Feminist Publication on
Art and Politics aimed to support alternative
ways of thinking about art. It didn’t publish
reviews of exhibitions, nor monographic features
on contemporary artists — both of which are
common forms of art criticism. It defined itself as
an idea-oriented journal, devoted both to art and
politics. The journal embraced a collaborative
model, based on a mother collective and issue
collectives, in line with the non-hierarchical
feminist principles. Between 1977 and 1993,
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twenty-seven issues were published, each dealing
with a specific topic (all issues are available
online: http://heresiesfilmproject.org/archive/).
Cliff's text is included in issue 15, dedicated to
racism in art, society and feminist movements,
whose editorial has the singularity of transcribing
a taped conversation between the members of the
issue collective, which reflects their wish to make
several voices heard. In her article, Cliff analyzed
the politics of representation of Black women in
the United States, including the work of artist
Betye Saar.

About Michelle Cliff

Born in 1946 in Kingston, Michelle Cliff grew up
in Jamaica and the United States. She earned
a bachelor’s at Wagner College and did her
graduate work at the University of London’s
Warburg Institute. She has recounted how her
studies of the Italian Renaissance didn’t take
into account the contemporary slave trade. In
1975, while working as an editor at W.W. Norton
& Co., she met poet Adrienne Rich, with whom
she formed a lifelong partnership. After joining
a women's writing workshop in 1977, she began
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publishing prose poems and essays the following
year in lesbian art and literary journals, such as
Sinister Wisdom (1976), which she started co-
editing with Adrienne Rich in 1980. She then
concentrated on the journal and her writing, and
published her first book Claiming an Identity
They Taught Me to Despise that same year. In
1983, she began teaching at Norwich University’s
Vermont College Campus. During the 1980s, she
also served on the editorial board of the feminist
journal Signs: Journal of Women in Culture
and Society, and her work was included in key
anthologies of feminist literature, such as Home
Girls: A Black Feminist Anthology (1983) and
Making Face/Making Soul/Haciendo Caras:
Creative and Critical Perspectives by Women of
Color (1990). Her writings, including her three
novels Abeng (1984), No Telephone to Heaven
(1987), and Free Enterprise (1993), explore
issues of historiography, racism, homophobia,
and identity, among other things. Michelle Cliff
passed away in 2016 in Santa Cruz, California.

About Betye Saar

Born in 1926 in Los Angeles, California, Betye
Saar partnered with Curtis Tann in the early 1950s
after graduating from the University of California,
Los Angeles - she would have liked to study at the
Chouinard Art Institute, but was unable to do so
because of the institution's discriminatory policy
at the time. The two artists set up a workshop to
create jewelry and enameled objects. While also
working as a social worker, she met several Los
Angeles artists, including Charles White, with
whom she taught at the Otis Art Institute. In the
1960s, Saar began making assemblages from
objects she collected. This creative process was
inspired by Simon Rodia's Watts Towers (1921-
1954), an imposing outdoor installation made
primarily of recycled materials that she used to
see as a child at her grandmother's house in the
Watts neighborhood. Several events in the 1960s
and 1970s had a lasting impact on her art practice,
including the 1967 exhibition at the Pasadena Art
Museum of Joseph Cornell (1903-1972) showing
his boxed assemblages, the assassination of civil
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rights activist Martin Luther King Jr. in 1968, and
her reading of the article "Accumulation: Power
and Display in African Sculpture" by art historian
Arnold Rubin published in Artforum in 1975. In
the late 1960s, Saar began to participate in the
feminist art scene, such as 25 California Women
Artists, considered the first exhibition devoted
solely to contemporary women artists in California
(Lytton Center of Visual Arts, 1968). Exploring
primarily the subjects of memory, spirituality, and
racism, her work has been displayed in two recent
exhibitions at the Los Angeles County Museum of
Art (Betye Saar: Call and Response, 2019-2020)
and the Museum of Modern Art (Betye Saar: The
Legends of Black Girl's Window, 2019-2020).
After receiving the Wolfgang Hahn Prize in 2020,
Saar was inducted into the Academy of Arts and
Letters the following year.
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Sur le document

Au tournant des années 1960 et 1970 aux
Etats-Unis, plusieurs collectifs de femmes ou
féministes se forment afin de lutter contre les
discriminations dans le domaine artistique. Des
artistes, des commissaires d’exposition et des
historiennes de I’art organisent des événements,
créent des structures artistiques, publient des
textes analysant les mécanismes d’exclusion
des femmes en tant que groupe social ou encore
fondent des revues. Cest au sein de la presse
féministe artistique que parait le document
reproduit en facsimilé (dimensions originales :
24,13 X 29,21 cm) : 'article « Object into Subject:
Some Thoughts on the Work of Black Women
Artists » de Michelle Cliff publié en 1982 dans
Heresies: A Feminist Publication on Art and
Politics. Aux cotés d’autres revues, comme
Chrysalis et Feminist Art Journal, cette derniere
vise a diffuser des manieres alternatives de penser
lart. Ne proposant ni critique d’exposition, ni
approche monographique d’artiste — deux formes
usuelles de la critique d’art —, elle se positionne
comme une revue d’idées croisant art et politique.
Son fonctionnement repose sur un modele
collaboratif, articulé autour d’un « collectif mére »
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et de collectifs thématiques, en adéquation avec
les principes féministes de non-hiérarchie. Entre
1977 et 1993, vingt-sept numéros sont publiés,
chacun abordant une thématique spécifique
(tous les numéros sont accessibles en ligne :
http://heresiesfilmproject.org/archive/). Le texte
de Cliff parait dans le numéro 15 consacré au
racisme dans l'art, la société et les mouvements
féministes, dont 1’éditorial a la singularité de
transcrire les paroles de ses membres issues d’'une
conversation enregistrée, ce qui traduit la volonté
du collectif thématique de faire entendre plusieurs
voix. Elle y analyse les politiques de représentation
des femmes noires aux Etats-Unis, dont le travail
de l'artiste Betye Saar.

Sur Michelle Cliff

Née en 1946 a Kingston, Michelle Cliff grandit
en Jamaique et aux Etats-Unis. Ayant étudié
au Wagner College (New York), puis a I'Institut
Warburg (Londres), elle a relaté comment
Ienseignement de la Renaissance italienne
occultait T'histoire de la traite atlantique. En
1975, alors qu'elle travaille comme éditrice

chez W.W. Norton & Co., elle rencontre la
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poétesse Adrienne Rich dont elle partagera
la vie. Aprés avoir rejoint en 1977 un atelier
d'écriture pour femmes, elle commence a publier
Pannée suivante des poémes en prose et des
essais dans des revues artistiques et littéraires
lesbiennes, telle que Sinister Wisdom (1976)
quelle co-édite avec Adrienne Rich a partir de
1980. Se consacrant alors a la revue et a son
travail d’écriture, elle publie cette méme année
son premier livre Claiming an Identity They
Taught Me to Despise. En 1983, elle obtient son
premier poste dans l’enseignement supérieur
a l'université de Norwich (Vermont). Au cours
des années 1980, elle fait également partie du
comité de rédaction de la revue féministe Signs:
Journal of Women in Culture and Society et ses
textes sont publiés dans des anthologies clés de
la littérature féministe, comme Home Girls:
A Black Feminist Anthology (1983) et Making
Face/Making Soul/Haciendo Caras: Creative
and Critical Perspectives by Women of Color
(1990). Ses écrits, dont ses trois romans Abeng
(1984), No Telephone to Heaven (1987) et Free
Enterprise (1993), explorent notamment les
problématiques de l'historiographie, du racisme,
de ’'homophobie et de I'identité. Michelle Cliff est
décédée en 2016 a Santa Cruz (Californie).

Sur Betye Saar

Née en 1926 a Los Angeles (Californie), Betye Saar
s’associe a Curtis Tann au début des années 1950
apres son diplome a l'université de Californie a
Los Angeles — elle aurait souhaité étudier au
Chouinard Art Institute, mais elle n’en a pas eu la
possibilité en raison de la politique discriminante
de l'établissement. Les deux artistes créent un
atelier de création de bijoux et d’objets émaillés.
Tandis qu’elle occupe également un emploi de
travailleuse sociale, elle fait la connaissance
de plusieurs artistes de Los Angeles dont
Charles White avec qui elle enseignera a 1'Otis
Art Institute. A partir des années 1960, Saar
commence a réaliser des assemblages d’objets
qu'elle collecte. Ce processus de création lui
est notamment inspiré par les Watts Towers
(1921-1954) de Simon Rodia, une imposante
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installation a ciel ouvert faite essentiellement
de matériaux récupérés qu’elle voyait dans son
enfance chez sa grand-mere dans le quartier de
Watts (Los Angeles). Plusieurs événements des
années 1960 et 1970 marquent durablement
sa pratique : I'exposition en 1967 au Pasadena
Art Museum de Joseph Cornell (1903-1972)
montrant ses assemblages dans des boites ;
l'assassinat du militant des droits civiques Martin
Luther King Jr en 1968 ou encore sa lecture de
larticle « Accumulation: Power and Display in
African Sculpture » de I’historien de I'art Arnold
Rubin publié dans Artforum en 1975. A partir de
la fin des années 1960, Saar participe a la scéne
artistique féministe. Son travail est montré au
sein de 25 California Women Artists considérée
comme la premiére exposition consacrée
uniquement a des artistes contemporaines
en Californie (Lytton Center of Visual Arts,
1968). Explorant principalement les sujets de
la mémoire, de la spiritualité et du racisme, son
travail a fait’'objet de deux récentes expositions au
Los Angeles County Museum of Art (Betye Saar:
Call and Response, 2019-2020) et au Museum of
Modern Art (Betye Saar: The Legends of Black
Girl’s Window, 2019-2020). Apres avoir recu le
Wolfgang Hahn Prize en 2020, Saar a été élue en
2021 membre de ’Académie américaine des arts
et des lettres.
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Danese Cattaneo. Black Venus. Mid-16th c.
Branze. Metropolitan Museum of Art.

Harriet Tubman, portrayed in a linocut by Eliza-
beth Catlett; women students making basket fur-
niture at the Hampton Institute; Lucy Parsons;
I1da B. Wells-Barnett; Audre Lorde; Phillis Wheat-
ley; two women in Botswana seated around a
gourd; Sojourner Truth; women in the Black Lib-
eration Movement in England; Betye Saar's Aunt
Sally HooDoo; a girlchild balancing a basin on
her head in southern Africa.

My moving toward the study of the work—
written and visual—of Black women has been a
maving toward my own wholeness. My interest in
this work is a deeply personal interest, because
through these words and images 1 begin to cap-
ture part of who I am.

1 should begin with my title—"Object into
Subject.” What does it mean? We live in a society
whose history is drenched in the philosophy and
practice of racism, the oppression of Black and
other Third World peoples. This is the point at
which my definition begins: If you study racism—
if you understand the history of the United States
—you will find that under racism the person who
is oppressed is turned into an object in the mind
of the oppressor,

The white anti-racist southern writer Lillian
Smith was among the first to offer a metaphysical
and psychological explanation of racism as a
personal and political American practice.! One
essential to the maintenance of things as they are
in this society. Smith—whose influences included
Kierkegaard, Jung, Freud, and Sartre—traced
the origins of racism, and its more apparent
manifestation, segregation, to that place in the
human mind she called “‘mythic’; that place
where dreams, fantasies, and images begin;
where they continue and take form as art, litera-

purpose is to create the form which will support
the ideas moving out of the mythic mind. Reason
is incapable of moral judgment, and therefore
will support any idea or image, regardless of its
moral basis.

When the mythic idea of whiteness, the ob-
session with skin color which is the irrational
and immoral basis of racism, is given a construct
from which the myth takes its form—i.e., the
philosophy of white supremacy— the result is cul-
tural or institutionalized racism, contained in the
politics, literature, art, and religion of the domi-
nant culture. An insane idea now exists within a
reasonable reality, not an irrational dream.

Whatever we may feel about Smith's analysis,
or her sources for that matter, her treatment of
American racism as something embedded in the
white mind, regenerating itself within a psycho-
logical construct, is extremely important. She
recognized early on the character of racism as in
a sense “'larger than life,"” something which could
not be removed by congressional legislation or
Supreme Court decisions, unless these actions
were the result of a completely radicalized mind-
set within the dominant culture. I think that the
rasurgence of white racism in this country today
bears witness to her understanding.

Within the rationale reason lends to racism,
Smith argued, is the practice of objectification,
an absolute necessity in the racist effort to op-
preass. (I use the word “effort” because it is and
has been so; one which has been carried on on
every level of this society, against constant, his-
toric opposition.) Through objectification—the
process by which people are dehumanized, made
ghostlike, given the status of Other—an image
created by the oppressor replaces the actual
being. The actual being is then denied speech;
denied self-definition, self-realization; and over-
arching all this, denied selfhood—which is after
all the point of objectification. A group of human
beings—a people—are denied their history, their
language, their music. Their cultural values are

OBJECT INTO SUBJECT: =°VF

In my room there is a postcard of a sculpture
by the Venetian artist Danese Cattaneo, done in
the mid-16th century—Black Venus. The full-
length nude figure is bronze. In one hand she
holds a hand-mirrer in which she is looking at
herself. On her head is a turban, around the
edges of which her curls are visible. In her other
hand she carries a cloth—or at least what ap-
pears to be a cloth. Who was she? A slave? Per-
haps in the artist's own household, or maybe that
of his patron—one of the many Black women
dragged from Africa to enter the service of white
Europeans. | have no idea who she actually was:
she was an object, then as now,

Around this image are other images of Black
women: Bernadette Powell, who killed the man
who beat her and is now in Bedford Hills; Fannie
Lou Hamer; Billie Holiday; Elizabeth Freeman,
who sued for her freedom and won it, in Massa-
chusetts in the 19th century; Josephine Baker;
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Francis Benjamin Johnston. Students Moking Barrel Furniture at Hampton Institute. 1900.

ture, politics, religion. The mythic mind is a
source of psychic energy—it contributes the mo-
tion necessary for sustained thought. But the
mythic mind needs a structure in which to func-
tion, so that its products will be understood. This
structure is provided by reason. Reason, Smith
argued, is merely a technic, an enabler; its sole

<P

ignored. This history, this language, this music,
these values exist in the subculture, but in the
dominant culture only certain elements are cho-
sen, recast, co-opted, and made available to the
definition of these people. And these elements
presented by the dominant culture tend to serve
the purpose of objectification and, therefors,
oppression.

The practice of objectification stands be-
tween all Black people and full human identity
under the white supremacist system: racism re-

©1982 Michelle Cliff




quires that Black people be thought different
from white; and this difference is usually trans-
lated as less than. This requirement has been
stated in various ways throughout the history of
America. Did you know, for example, that Thomas
Jefferson held the popular view that the Black
race was created when Black women mated with
orangutans?? (I do not know where the original
Black women were supposed to have come from.)

Last October on my local PBS station I watched
the film Birth of a Nation, introduced by a rather
hearty film buff as an American classic, the work
of a “‘tragic poet."” I had never seen the movie,
nor had I read the book The Clansman, upon
which it is based. I felt I “had to watch it."” The
first thing I noticed was that all the Black charac-
ters were portrayed by white actors in “black-
face.” Throughout the film the thing most evident
to me was that this was a playing-out of a white
American’'s image of Black people, crude and
baroque to be sure, but not that far removed from
Gone with the Wind (another American classic),
or even from such white-inspired television pro-
grams as “'The Jeffersons.” If anything, the very
coarse brutality of Birth of a Nation is closer to
the history of the slavocracy than perhaps any
other American film. I could see as | watched this
film how white people were capable of commit-
ting both the acts of the slave period and the
lynchings which flourished during Reconstruc-
tion and thereafter. D. W. Griffiths's imaginings
of Black women and men attempted to justify this
history by replacing a people with the fantasies
of his tragically racist mind. The very title gives
his intention away.

The playwright and activist Lorraine Hans-
berry, in her essay “The New Paternalists,”
observed:

America long ago fell in love with an image. It is a
sacred image, fashioned over centuries of time: this
image of the unharried, unconcerned, glandulatory,
simple, rhythmic, amoral, dark creature who was,
above all else, a miracle of sensuality. It was cre-

nothing in Chicago actually changed.

If anything, the ending of Raisin is hopeful,
not happy. And the hopefulness one feels derives
not from any expectation of a white change-of-
heart, but from the fact that Hansberry has
tested her characters throughout the play and
they have emerged as people of integrity, capable
of facing reality and white racism. She was, 1
think, attempting to create Black characters who
would disrupt white imagery of Black people. But
many in her audience could only see these char-
acters through their own screen of objectifica-
tion.

It is objectification that gives the impression
of sanity to the process of oppression. The cen-
turies-old image of which Hansberry speaks,
actually a collection of images, is necessary to
maintain racism. To hate with no justification for
hatred, to oppress with no reason for oppression,
would be recognizably insane. Once an object is
provided—an object endowed by the oppressor
with characteristics that allow hatred, that allow
oppression—then hatred and oppression of the
object can be defended as logical. An insane idea
has been made rational. Lillian Smith portrayed
this basic insanity of segregation in the South she
knew:

As 1 sit here writing, I can almost touch that little
town, so close is the memory of it. There it lies, its
main street lined with great oaks, heavy with matted
moss that swings softly even now as I remember. A
little white town rimmed with Negroes, making a
deep shadow on the whiteness. Thera it lies, broken
in two by one strange idea. Minds broken in two.
Hearts broken. Conscience tarn from acts. A culture
split into a thousand pieces. That is segregation. I
am remembering: a womean in &8 mental hospital
walking four steps out, four steps in, unable to go
any further because she has drawn an invisible line
arcund her small world and is terrified to take one
step beyond it....A man in a Disturbed Ward as-
signing “'places” to the other patients and violently
insisting that each stay in his place.*

“*Segregation,” for Smith, described a phenome-

ing alongside men—when they were pregnant,
when they were nursing. The Black woman was
made into a sex object, yes, but Smith's use of the
word “'prostitute,” even in quotes, suggests more
choice than any slave woman ever had. It also
denies or glosses over the use of rapism by white
men against Black women as an instrument of
terror, of oppression.

Black women have been doubly objectified—
as Black, as women; under white supremacy,
under patriarchy. It has been the task of Black
woman artists to transform this objectification:
to become the subject commenting on the mean-
ing of the object, or to become the subject reject-
ing the object and revealing the real experience
of being. In her essay *'In Search of Our Mother's
Gardens,” Alice Walker ponders the degree of
difficulty faced by a Black woman in the United
States with artistic ambition: *“What did it mean
for a black woman to be an artist in our grand-
mothers’ time? In our great-grandmothers’ day?
It is a question with an answer cruel enough to
stop the blood.” ®

In her novel Sula, Toni Morrison makes the
following observation about the seemingly de-
structive nature of her main character:

Ina way, her strangeness, her naiveté, her craving
for the other half of her equation was the conse-
quence of an idle imagination. Had she paints, or
clay, or knew the discipline of the dance, or strings;
had she anything to engage her tremendous curi-
osity and her gift for metaphor, she might have ex-
changed the restlessness and preoccupation with
whim for an activity that provided her with all she
yearned for. And like any artist with no art form,
she became dangerous. 7

Sula's tragedy, and the tragedy she represents,
is “cruel enough to stop the blood.” Because of
her race, perhaps also because of her sex, she
has been shut out from art and denied access to
art forms. She is an intelligent, thinking woman.
who ultimately has nowhere to go.

The objectification of Black women has taken

THOUGHTS ON THE WORK OF BLACK WOMEN ARTISTS

ated, and it persists, to provide a personified pres-
sure valve for fanciful longings in [white] American
dreams, literature, and life. . . .1 think, for example,
of that reviewer writing in a Connecticut news-
paper about A Raisin in the Sun. ..and marvelling,
in the rush of a quite genuine enthusiasm, that the
play proved again that there was a quaint loveli-
ness in how our “*dusky brethren" can come up with
a song and hum their troubles away. It did not seem
to disturb him one whit that there is no single allu-
sion to that particular mythical gift in the entire
play. He did not need it there; it was in his head.?
Just as this white reviewer could hear Black peo-
ple humming as he watched Hansberry's play,
others could declare it a play about insurance
money, one which proved that all Black people
really wanted was to live alongside whites. Many
white people perceived the ending of Raisin as
“happy,'' unaware perhaps of what it meant for
a Black family to move into a white neighborhood
in Chicago in the post-World War II years. Did
any of these white people know of Hansberry's
own childhood experience when her family moved
into a white Chicago neighborhood? The response
to this move was white violence: the eight-year-
old Hansberry had a brick thrown through her
bedroom window by the white mob. Her father,
supported by the NAACP, took the case all the
way to the Supreme Court and established a
precedent for nondiscriminatory housing— but

non deeper than legal statute or town custom.
She saw segregation as a form of dichotomizing
within the white Western male tradition. She ob-
served, for example, that white women are seg-
regated from Black women and also objectified
within the dominant culture:

Another split took place. . ..Somehow much in the
white woman that [man] could not come to terms
with, the schizophrenic split he had made in her
nature—the sacred madonna and the bitch he had
created of her—could now be projected, in part,
onto another female: under slavery, he could keep
his pure white “madonna’’ and have his dark tem-
pestuous “prostitute.”. , . Back of southern people’s
fear of giving up segregation is this fear of giving up
the “dark woman" who has a symbol which
the men no longer wish to attach to their own
women. 5

Smith's observation is important: White and
Black women were/are hoth objectified and split
from one another. I feel that Smith oversimplified
the split, however. For example, the sacred ma-
donna, in order to maintain her status {and most
often she was intent on maintaining her status),
had to objectify the Black woman according to
the white male imagination. The white woman on
the slave plantation knew that white men used
rape against Black women. She knew that Black
women were for the most part fieldhands, work-

BY MICHELLE CLIFF

many forms: The Mammy, Mama—wstnurse,
midwife, cook—usually large, usually dark, com-
bining humility and capability. The temptress,
sex-object, whore—sometimes mulatto (from the
Latin for mule, i.e., a creature unable to repro-
duce herself) —misbegotten and tragic, the power
of the master coursing through her powerless
veins. These are but two examples which recur
in white Western literature and art. And these
have been repeated by white women as well as
white men. There is, of course, “Mammy” in
Gone with the Wind; and there is Julie, the woe-
begone quadroon in Edna Ferber's Showboat.
Another novel, Imitation of Life by Fanny Hurst,
attempts to “‘deal with" both Mammy and mu-
latto.

By many accounts, Fanny Hurst was a well-
intentioned liberal. Much has been made, for ex-
ample, of the fact that she employed Zora Neale
Hurston as her secretary in 1925, But some of
that history suggests Hurst's insensitivity to Hur-
ston’s identity as a Black woman, not to mention
a brilliant novelist and writer, among whose sub-
jects was the self-definition of Black women. On
one occasion Hurst, intent on integrating a res-
taurant in Vermont, prevailed upon Hurston to

Michelle Cliff is the author of a forthcoming novel,
Abeng. and co-editor of Sinister Wisdom.
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Drawing by Vi\rian E Bruwns Lafl to right: Mary McLend Bethune, Harriet 'Pubman lusephina Baker, Lucy Par-

sons, Ida B. Wells, Elizabeth Freeman.

accompany her—passing Hurston off as an “Af-
rican princess.” Hurston remarked, "“Wheo would
have thought that a good meal could be so bit-
ter.” ® In this incident Hurst, the would-be liber-
ator, reveals herself as objectifier. This phenom-
enon occurred over and again during the Civil
Rights Movement. It was most commonly ex-
pressed in the notion that unless Black people
behaved in certain ways, allowing whites to over-
see and control their access to liberation, that
liberation would not be achieved. What is pres-
ent is the need for whites to maintain power, and
limit the access of Black people to that power,
which, finally, is the power of self-definition.

Imitation of Life, published in 1933, concerns
the relationship between two dyads: a white
woman and her daughter and a Black woman
and her daughter, Both pairs are essentially
alone in the world. The Black woman, Delilah, is
hired to run the house by the white woman, Miss
B.. who has been recently widowed. Delilah car-
ries with her various recipes, and these prove to
be the “salvation” of Miss B. and family. In a
relatively short time, Miss B. is the proprietor of
a chain of restaurants in which Delilah’s food is
the main attraction, and which are recognized by
a likeness of Delilah on the sign. When Miss B.
hits on the idea of photographing Delilah as the
advertising gimmick for the enterprise, she
dresses Delilah as a chef, Delilah, faithful ser-
vant throughout the book, in this one instance
asks her employer not to humiliate her but to al-
low her to wear her best clothes.

Miss B., however, prevails. Hurst describes
the final result; *‘Breaking through a white back-
ground, as through a paper-covered hoop, there
burst the chocolate-and-cream effulgence that
was Delilah." ¥ Here is Aunt Jemima; the female
server of Sanka; even Mrs. Butterworth, whose
color literally pours forth. Here is an instance of
the brainchild of a Black woman, her recipe, her
art form, passed through generations of Black
women, co-opted and sold, with a caricature of
the artist used to ensure its success.

In and around the main theme of the novel—
the "'success” of Miss B. as an “independent
businesswoman'—is the subplot concerning De-
lilah's light-skinned daughter, Peola—unable to
be white, unwilling to be Black, in the course of
her dilemma denying her mother. Peola moves
waest, works as a librarian, passes for white, and
marries 8 white man, She has herself “steri-
lized,” eliminating any chance of “throwback.”
Her husband is also mutilated, having lost part of
a hand. Perhaps he is all she is entitled to. Delilah
has the final say: “Black women who pass, pass
into damnation.'

Taken together, Delilah and Peola represent
what Ganrsn Frederickson has characterized as

“soft’" and “‘hard" stereotypes, @ Bell Hooks also
juxtaposes two stereotypes of Black women:
Mammy and Sapphire.

1t is not too difficult to imagine how whites came to
create the black mammy figure....She was first

and foremost asexual and consequently had to be
fat [preferably obese); she also had to give the im-
pression of not being clean so she was the wearer of
a greasy dirty headrag; her too tight shoes from
which emerged her large feet were further confir-
mation of her bestial cowlike quality. Her greatest
virtue was of course her love for white folk which
she willingly and passively served....In a sense
whites created in the mammy figure a black woman
who embodied solely those characteristics they as
colonizers wished to explait.!

As Sapphires, black women were depicted as evil,
treacherous, bitchy, stubborn, and hateful, in short
all that the mammy was not. White men could justify
their de-humanization and sexual exploitation of
black women by arguing that they possessed inher-
enl avil demonic qualities....And white women
could use the image of the evil sinful black woman
to emphasize their own innocence and purity. !2

To talk about the history of Black women in
America, and of the various images I have men-
tioned, we must begin with the woman who was a
slave. Who was she? How did she survive? How
many of her did survive? What did she teach her
children? What was her relationship to her hus-
band? What were her options?

She could be lynched, beaten, tortured, muti-
lated, raped. She could have her children sold
away from her. She was forbidden education.
She was considered a beast of burden. She was
subject to the white man’s power and the white
woman’s powerlessness masking as whim. Her
womb was a commodity of the slavemaster, and
her childlessness, a liability of the slavemaster.
She was not expected to love—but she did. She
was not expected to run away—but she did. She
was known to commit infanticide and induce
abortion rather than have her child be a slave.
She was known to commit acts of violence and
rebellion—with magic, poison, force, even with
spit. And she sometimes learned to read and
write and sustain the art forms she had carried
with her.

In 1960 Lorraine Hansherry was commis-
sioned to write a play about slavery for national
television. She wrote The Drinking Gourd, about
a Black family and a white family under slavery.
In it, as in Raisin, Hansberry attempted to con-
tradict the myths about Black people and to re-
capture and recast history. Her play was never
performed; it was judged “too controversial” by
the network. Hansberry had described Lena
Younger, her mother-figure in Raisin, as an “af-
firmation," as

the black matriarch incarnate, the bulwark of the
Negro family since slavery, the embodiment of the
Negro will to transcendence. It is she, who in the
mind of the black poet scrubs the floors of a nation
in order to m'aast: Iﬂa;:jl]:s diplomats ag:'!n;mimswdi
professors. It is she, while seeming to to tradi-
tional restraints, who drives the young on into the
fire hoses. And one day simply refuses to move to
the back of the bus in Montgomery. Or goes out and
l:mys a house in an all-white neighborhood whare
her children may possibly be killed by bricks thrown
by a shrieking racist moh. 13

With her mother-figure in The Drinking Gourd,
Hansberry went further. Rissa, the slavemother,
does what the Black mother-figure in white Amer-
ican mythology has never done: She, in effect,
kills a white man (the “'good" white man), and
gives his guns to her children, after her son has
been blinded for learning to read. The play ends
as Rissa and her band of revolutionaries escape
into the woods.

We know that Black women—mothers and
nonmothers—have been intrinsic to the activism
of Black history. There is the following story, for
example, quoted by Angela Davis:

She didn't work in the field. She worked at a loom.
She worked so long and so often that once she went
to sleep at the loom. Her master's boy saw her and
told his mother. His mother told him to take a whip
and wear her out. He took a stick and went out to
beat her awake. He beat my mother till she woke
up. When she woke up. she took a pole out of the
loom and beat him nearly to death with it. He hol-
lered, “Don't beat me no more, and I won't let 'em
whip you.”

She said, 'I'm going to kill you. These black titties
sucked you, and then you come out here to beat
me.”" And when she left him, he wasn't able to walk.

And that was the last I seen of her until after free-
dom. She went out and got an old cow that she used
to milk—Delly, she called it. She rode away from
the plantation because she knew they would kill her
if she stayed. '*

Drawing by Vivian E. Browne.

This story tells of a Black woman in the act of
freeing herself. A selfish need for freedom, and a
recognition that freedom is their right. is some-
thing usually denied to Black women historically,
even when they are recognized as liberators of
their race. But Fannie Lou Hamer, Ida B. Wells,
Mary McLeod Bethune, Sojourner Truth—and
the many women whose names we do not know—
all felt a personal desire for freedom, which came
from a feeling of self-esteem, self-worth, and they
translated this into a political commitment that
their people also be free. Harriet Tubman said:

Ilooked at my hands to see if I was de same person
now [ was free. Dere was such a glory ober ebery-
thing, de sun came like gold trou de trees, and ober
de fields, and I felt like I was in heaven.

1 had crossed de line of which I had so long been
dreaming. I was free; but dere was no ons to wel-
come me to de land of freedom, I was a stranger ina
strange land, and my home after all was down in de
ole cabin quarter, wid de ole folks, and my brudders
and sisters. But to dis solemn resolution I came; I
was free, and dey should be free also; 1 would make
ahomefordsmindsNoﬂh,anddeLordhdm
me, I would bring dem all dere. !5

The artist, like the liberator, must begin with
herself.

Edmonia Lewis (1843-19007) is the first wom-
an of color we know whose work as a visual artist
was recognized by the dominant culture. During
her life as a sculptor she was confronted with the
objectification of herself as Black and female.



While her work was not ignored, it was given a
secondary place of importance by most critics.
Lewis was seen as a “wonder,” a work of art in
herself—a curiosity. The following excerpt from
an abolitionist newspaper describes the artist
and her marble group Forever Free (1867):

No one. ..could look upon this piece of sculpture
without profound emotion. The noble figure of the
man, his very mustles seeming to swell with grati-
tude: the expression of the right now to protect,
with which he throws his arms around his kneeling
wife; the “Praise de Lord” hovering on their lips;
the broken chain—all so instinct with life, telling
in the very poetry of stone the story of the last ten
years. And when it is remembered who created this
group, an added interest is given to it. ... Will any-
one believe it was the small hand of a girl that
wrought the marble and kindled tha light within it?
—a girl of dusky hue, mixed Indian and African,
who not more than eight years ago sat down on the
steps of City Hall to eat the dry crackers with which
alone her empty purse allowed her to satisfy her
hunger; but as she sat and thought. . .of her home-
less state, somathing caught her eye, the hunger of
the stomach ceased, but the hunger of the soul
began. That quiet statue of the good old Franklin. . .
kindled the latent genius which was enshrined with-
in her, as her own group was in marble, till her
chisel brought it out. For weeks she haunted that
spot and the State House, whare she could see
Washington and Webster. She asked questions, and
found that such things were first made in clay. She
got a lump of hard mud, shaped her some sticks,

and, her heart divided between art and the terrible
need for freedom, ..she wrought out...an admir-
able bust of [Col. Robert Gould Shaw, white Bos-
tonian commander of A company of Black troops
organized due to pressure from Frederick Doug-
lass], 16
When this article was written Lewis was a well-
known sculptor living in Rome, with a degree in
liberal arts from Oberlin College. She had studied
sculpture with Edward Brackett, a prominent
neoclassical artist. She was not particularly in-
terested in creating likenesses of Franklin, Wash-
ington, or Webster—her interest in these pieces
would have been purely technical, not inspira-
tional, The only “leader” of white America she
ever depicted was Abraham Lincoln. All her
other subjects were drawn from her history as
the daughter of a Black man and a Chippewa
woman, and her consciousness of racism.

Just as the author patronizes the artist, so
does he minimize the political statement of her
work. For instance, he uses the word *'gratitude”
rather than “pride,” or “triumph," in his com-
ments on the male figure; he focuses on the arm
which embraces the woman, rather than on the
hand which is raised, the broken chain dangling
from the wrist. He cites the struggle of the last
“ten"" years with typical white solipsism. In addi-
tion, his “Praise de Lord" does not allow us
knowledge of the politics of Black Americans, to
which religion has been historically intrinsic.
Rather, it can be read in such a way that the
triumph is taken from the hands of those who

have won it and placed somewhere “out there."”

1t is commonly believed that the slaves were
freed by white Northerners. But as W, E. B.
Du Bois observed: “In proportion to population,
more Negroes than whites fought in the Civil
War, These people, withdrawn from the support
of the Confederacy, with the threat of the with-
drawal of millions more, made the opposition of
the slaveholder useless, unless they themselves
freed and armed their own slaves.” ' The jour-
ney out of slavery was one in which Black people
playved a dominant role. It is this that Lewis is
commemorating in her work. She had earlier
commemorated the slave-woman in her piece
Freedwoman on First Hearing of Her Liberty
(which has been lost to us).

In an interview with the Lorain County News,
Lewis spoka of her childhood:

My mother was a wild Indian and was born in
Albany, of copper color and with straight black
hair. There she made and sold moccasins, My fath-
er, who was a Negro, and & gentleman’s servant,
saw her and married her. . . . Mother often left home
and wandered with her people, whose habits she
could not forget, and thus we were brought up in
the same wild manner, Until | was twelve years old.
1 led this wandering life, fishing and swimming. ..
and making moccasins, 18

Alice Walker speaks about looking ‘‘high—and
low" for the artistic antecedents of Black women;
she speaks specifically of her own mother's gar-
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Left to right: Lillian Smith, Lorraine Hansberry, Alice Walker, Toni Morrison, Audre Lorde. Angela Davis, Phillis Wheatley.

den—how this was the place of her mother’s cre-
ative expression, the background against which
Walker's own work proceeded: "Guided by my
heritage of a love of beauty and a respect for
strength—in search of my mother's garden I
found my own."'® This statement makes me think
of Lewis's mother, her independence and her
craft. The fact that she trained her daughter in
her art form. That she taught her strength.
Lewis’s sculpture, because she chose primari-
ly to depict subjects directly related to her own
and her people's experience, has a certain pow-
er. Where her pieces lose power is in the style
she adopted and the material she used: the neo-
classical style, with its emphatic focus on Greek
idealization, and the pristine whiteness of the
marble, which supports the narrowness of the
style—so that a black face must appear white
and be carved according to principles of beauty
which are white, “‘fine” features as perfection.
The 19th century was the century of jubilee, of a
women's movement, and of a revolutionary move-
ment in Europe. But these moral reactions need
to be understood against the immorality which
dominated that century: the “white man's bur-
den,” the political/religious/economic affirma-
tion of the supremacy of the white race. The neo-
classical style arose quite naturally from all this,
based as it was on the imitation of fifth-century
Athens, a slave-owning, gynephobic society, but
one popularly regarded as high-minded and dem-
ocratic. In Lewis's Forever Free the limitations
placed on a Black and Indian artist working in

this style and with this material are evident: the
curly hair of the male figure and the broken
chain are the only signs that these are people of
color.

Of her sculpture Hagar (1875), Lewis said: “'1
have a strong sympathy for all women who have
struggled and suffered.” ** Again, we have to look
beyond the actual figure to the story Lewis is
illustrating to find the political/historical state-
ment in her work, Hagar was an Egyptian, a
woman of color, the slave of Abraham’s wife,
Sarah. Hagar was “given” to Abraham by Sarah
so that he might have an heir; and she was the
mother of his first-born son, Ishmael. Then lsaac
was born to Abraham and Sarah. The book of
Genesis continues the story:

Sarah saw the son of Hagar the Egyptian, whom she
had borne to Abraham, playing with her son Isaac.
So she said to Abraham, " Cast out this slave woman
with her son; for the son of this slave woman shall
not be heir with my son Isaac.” And the thing was
very displeasing to Abraham on account of his son.
But God said to Abraham, "Be not displeased be-
cause of the lad and because of your slave woman;
whatever Sarah says to you, do as she tells you, for
through Isaac shall your descendents be named. . . .
So Abraham rose early in the morning, . .and sent
[Hagar] away. And she departed, and wandered in
the wildarness of Bear-sheba.?!

It is quite impossible to read this story and not
think of the Black woman under slavery, raped

by the white master, serving the white master's
wife, bearing a child by the white master, and
bearing the responsibility for that child—with no
power over her own fate, or that of her child.
Lewis's choice of Hagar as a symbol for Black
slave-women also fits into the Black tradition in
America, one immersed in the stories of the Bible
(often the Bible was the only access slaves had to
the written word), and characterized by the
translation of these stories according to Black
history.

In reading this account from Genesis, I am
also thrown back to Lillian Smith’s description of
the split between Black and white women. It is
Sarah who is made responsible for the banish-
ment of Hagar. Her husband and his god remain
blameless, even noble.

After approximately ten years of recognition,
Edmonia Lewis “disappeared.’’ This sort of fall-
ing out of fame is usually seen as tragic, but I
wonder what happened to her? Was her disap-
pearance by choice? Or did she disappear be-
cause she was a Black woman artist who was no
longer in vogue, because she was no longer seen
as “exotic’'?

In contrast to Lewis's white marble sculp-
tures, Elizabeth Catlett's figures are done in
brown wood or terra cotta, or another material
which suggests the color of her subjects, or at
least that her subjects are people of color. No
white Western features replace the character-
istics of Black and other Third World people. But
Catlett is a contemporary artist, one who rela-
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tively early in her career left this country and
moved to a country of colored people—Mexico.

Yet her piece Homage to My Young Black
Sisters (1969), when we make allowances over

Edmonia Lewis. Hagar in the Wilderness. 1896. Mar-
ble. 44" high. Frederick Douglass Institute, Museum
of African Art, Washington, D.C,

time and across space, is not that far removed in
political intent from Lewis's Hagar. In form the
differences are enormous: Hagar's hands are
clasped in front of her, in resignation, in suppli-
cation—in the wilderness she has to turn to
Abraham's god to save the life of her son. The
female figure of Homage has one arm raised in a
powerful and defiant fist, The similarity between
the two pieces is that both, I think, represent part
of the history of Black women, particularly Black
motherhood, in America. The midsection of the
Homage figure is an open space, which I take as
Catlett's statement of the historical white denial
of Black women's right to motherhood in any self-
defining way, and of the theft of the children of
Black women, and of what these children repre-
sent—whether through the laws of the slavocra-
cy or those of postindustrial America.

Catlett uses the theme of Black women and
children often in her work, depicting over and
again the heroism required of Black women sim-
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ply to survive. In her lithographs, engravings,
and linocuts, Catlett seeks to tell the history of
Black women, breaking away from the objectifi-
cation of the dominant culture. We might, for ex-
ample, look at her wood engraving of Harriet
Tubman (1975), in contrast to Judy Chicago's
Sojourner Truth plate in the Dinner Party.* Cat-
lett's Harriet dominates the foreground; one pow-
erful arm points forward, the other holds a rifle.
She is tall and she is strong and she is Black. In
the background are the men and women she
leads. What is interesting to me is the expression
on Tubman's face—she is fiercely determined.
This expression is repeated in the group she
leads. There is no passivity here, no resignation,
no impotent tears, no ‘‘humming." Rather, this is
a portrait of the activity of a people in conflict
with their oppression.

Catlett has stated that art should be obviously
political, available to the people who are its sub-
ject. We have no such clear statement from
Lewis, but we must wonder for whom her work
wasdone, finally; and whether she stopped work-
ing as she did because of a distance between her
art and her subjects.

Harriet Powers (1837-1911) was a quilt-maker
{only two of her quilts are known to survive). She
worked in applique, a method of needlework de-
vised by the Fon of Dahomey, brought to this
country on slave ships.*® Betye Saar is a collec-
tor: an artist who constructs images with various
objects, mementos, photographs, bits and pieces
picked up here and there and saved; things used
in another context, by other hands. Both Powers
and Saar endow their work with a belief in the
spiritual nature of the ordinary. Powers’s quilts,
constructed from the scraps saved by a poor
Black woman, convey a real portrait of one Black
woman's religion and politics. Marie Jeane
Adams states: *'The more one examines the style
and content of Harriet Powers's work, the more
one sees that it projects a grand spiritual vision
that breaks out of the confines of folk art,"

The employment of once-used objects by these
artists is one aspect of their work which needs
further thought. In the history of white Western
art there is an obsession with the purity of mater-
ials. And also with their value. For one exam-
ple: In the art of 15th-century Italy, and even
earlier, the color ultramarine was often used to
depict the most important figure or feature in a
painting or fresco. This choice was made with
the knowledge that the color was created by
crushing lapis lazuli, the most expensive source
of pigment after gold.?®> And this choice extended
to the very meaning of the work produced. In the
art of Powers and Saar, the sources of the artist's
materials are also important, but the choice is
more deeply personal. We might ask: How much
does the power of a work of art consist in the
material which makes up that work? What is the
difference between a work of art made with
things specifically employed in that work and
never before, and one which uses only things
used before? Is one more useful than the other?
More magical than the other?

We know of Harriet Powers's work partly be-
cause of a white woman—Jennie Smith, hersslf
an artist—who left an 18-page monograph on the
artist. She recorded the following in 1891, when
Powers finally agreed to sell her a quilt:

1 found the owner, a negro woman, who lived in the
country on a little farm whereon she and her hus-
band made a respectable living. . .. Last year I sent
word that I would buy it if she still wanted to dis-
pose of it. She arrived one afternoon in front of my
door. . .with the precious burden...encased in a
clean crocus sack.

She offered it for ten dollars, but I told her I only

had five to give. After going out consulting with her
husband she returned and said, “Owin' to de hard-
ness of de times, my old man ‘lows I'd better teck
hit."" Not being & new woman she obeyed.

After giving me a full description of each scene with
great earnestness, she departed but has been back
saveral times to visit the darling offspring of her
brain. 2

Powers's second quilt—now in the Boston
Museum of Fine Arts—was commissioned in 1898
by the wives of professors at Atlanta University.
This quilt, known as the second Bible quilt, con-
sists of five columns, each divided into three
frames. All the frames deal with the theme of
God's vengeance and redemption, illustrated
through Biblical images and representations of
cataclysmic events in 18th- and 19th-century
America.

This. . .much-exhibited quilt portrays fifteen scenes.
Ten are drawn from familiar Bible stories which
concern the threat of God's judgment inextricably
fused with His mercy and man's redemption, among
which are the Fall. Moses in the wilderness, job's
trials, Jonah and the whale, the Baptism of Christ
and the Crucifixion. .. .Four others depict astro-
nomical or meteorological events, only one of which,
an extremely cold spell in 1895 in the eastern United
States, occurred in Mrs. Powers' adult life. Given
Mrs. Powers' intensely religious outlook. she inter-
preted these events in the celestial atmosphere as
messages from God to mankind about punishment,
apocalypse, and salvation, 47

The one frame which does not fit into this cate-
gorization is the one which, as Marie Jeane
Adams observes, is the key to the quilt. Powers
left a description in her own words of all the
scenes in the quilt; of this particular frame, she
said:

Rich people who were taught nothing of God. Bob
Johnson and Kate Bell of Virginia. They told their
parents to stop the clock at one and tomorrow it
would strike one and so it did. This was the signal
that they had entered everlasting punishment. The
independent hog which ran 500 miles from Ga. to
Va. Her name was Betts. 28

The frame has a clock in the center, stars and a
moon scattered around, two human figures. At
the bottom is the independent hog named Betts,
the largest figure of the quilt. Metallic thread
outlines the clockface and creates a tiara around
the head of the white woman Kate Bell. Betts is
made from gray cloth, but she is placed over a

Harriet Powers. Bible Quilt (Detail). 1895. Cotton
fabric. 68" x105". Museum of Fine Arts, Boston.



swatch of orange so that her figure unmistakably
stands out.

This quilt represents a great spiritual vision,
but it also represents a great political vision: as

white folks. I take Betts to be a metaphor for this
experience. Angela Davis has quoted Frederick
Law Olmstead's description of a slave crew in
Mississippi returning from the fields:

Betye Saar. The Liberation of Aunt Jemima. 1972. Mixed media. 11%" x 8" x 212",
Courtesy Monique Knowlton Gallery.

well as hope, it represents rage. It is a safe guess
that Bob Johnson and Kate Bell of Virginia were a
son and daughter of the slavocracy. They stand
surounded by scenes representing the punish-
ment meted out to those who are arrogant and
self-serving, and the redemption promised those
who are righteous. In this particular frame it is
their sin of pride which has damned them; and
Powers is clear in her belief that their damnation
is well-earned. In contrast is the dominating fig-
ure of Betts, who in an act of self-liberation goes
free. Her 500-mile flight from Georgia to Virginia
is, as Adams points out, a reference to one route
traveled by runaway slaves. And Betts is undeni-
ably female—her teats hang down from her gray-
cloth body. I think of Dolly—the cow in the anec-
dote cited above—being ridden away by a Black
woman. And [ think of the white idea of Black
women as beasts of burden, “mules," farm ani-
mals; of the image of Harriet Tubman being
forced to draw a wagon for the entertainment of

[1 saw] forty of the largest and strongest women I
ever saw together; they were all in a simple uniform
dress of a bluish check stuff; their legs and fest
were bare; they carried themselves loftily, each
having a hoa over the shoulder, and walking with a
free, powerful swing like chausseurs on the march.®

It would be very simple to romanticize this
group of women. But, as Davis says, it is not slav-
ery and the slave system that have made them
strong; it is the experience of their labor and
their knowledge of themselves as producers and
creators. She quotes Marx: “labor is the living,
shaping fire; it represents the impermanence of
things, their temporality." Davis makes a brilli-
ant connection here:

...perhaps these women had learned to extract
from the oppressive circumstances of their lives the
strength they needed to resist the daily dehumani-
zation of slavery. Their awareness of their endless
capacity for hard work may have imparted to them

a confidence in their ability to struggle for them-
selves, their families and their people. 3

Black women were not dehumanized under slav-
ery; they were dehumanized in white minds. I re-
turn again and again in my own mind to the ad-
jective “‘independent,”” which Powers uses to de-
scribe Betts, a “‘chasseur on the march.”

It is not that far a distance from Lewis's
Hagar, to Catlett's Homage, to Powers's Betts, to
Betye Saar's Aunt Jemima. Saar’s construction,
entitled The Liberation of Aunt Jemima, is per-
haps the most obvious illustration of what I mean
by the title of this essay: **Object into Subject.”
Here is the most popularized image of the Mammy
—in the center of the piece she is a cookie jar,
the source of nourishment for others; behind her
are faces cut from the pancake mix. In front of
the central figure is another image of Mammy,
holding a white baby. And there is a broom along-
side the central figure. But she also holds a pistol
and a rifle; and the skirt of Mammy with the
white baby forms an unmistakable Black fist.
Saar's message is clear: Aunt Jemima will free
herself.

In an interview in Black Art, Saar described
the components she uses in her work:

They are all found objects or discarded objects, so
they have to be remnants. They are connected with
another sensitivity so it has to be a memory of be-
longing to another object, or at least having another
function. ¥

Aunt Jemima has been created by another sensi-
tivity than that of the artist who has made this
portrait. Aunt Jemima has a memory of belonging
to someone else, of being at the service of some-
one else. She exists against an image, which
exists in another mind. The cookie jar is a rem-
nant of another life: most likely she “lived” on the
kitchen counter of a white family, maybe Saar
found her discarded on a white elephant table, or
at a garage sale. She has appeared to me in my
travels, usually turning up in rural antique stores
or church basements, labeled “collectible.” The
picture of Mammy with the white baby reminds
me first of old magazine advertisements, usually,
as I recall, for soap or cereal or other necessities
of the servant role. And I additionally recall the
many films of the '40s and '50s about white middle-
class America, in which a large Black woman
who worked in the kitchen was always present
but only occasionally given a line to speak. She
was played by Louise Beavers, Hattie McDaniel,
or Ethel Waters—and she was usually charac-
terized by her lovalty to the white family for
whom she worked. She also appeared on televi-
sion: “Beulah” was a program in which she was
featured. She was kind, honest, a good cook,
always with a song to hum her troubles away;
and as usual, devoted to those white folks.

All but three of the elements in Saar's con-
struction are traditional to Aunt Jemima; the two
guns and the fist are not. Saar, by including these
unfamiliar aspects has changed the function of
the figure she is representing. She has combined
the myth with the reality of Black women's his-
toric opposition to their oppression.

This representation of Aunt Jemima is star-
tling. All of us who have grown up with the mythi-
cal figure of Aunt Jemima and her equally mythi-
cal attributes—whether or not we recognized
they were mythic—have been affected. We may
not have known her, but aren't we somehow con-
vinced that somewhere she exists, or at least has
existed? The last thing we would expect would be
that she would carry a gun, or raise a hand. As a
child in Jamaica I was taught that the women
who worked for us were to be respected and
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obeved, and yet | remember my 12-year-old light-
skinned self exercising what I felt was my au-
thority over these women, and being guite taken
aback when one of the women threatened to beat
me—and my mother backed her up. Just as I was
shocked to find that another houseworker had
tied up my cousins and shut them on the veran-
dah because they were interfering with her work.

So while we may know the image is an image,
the expectations of Black women behaving ac-
cording to this image persist. As far as I can tell,
Harriet Tubman carried both a carbine and a
pistol. And she threatened to shoot any slave who
decided to turn back on the journey north. Just as
Lorraine Hansberry's slavemother armed her
children and set out with them—after leaving a
white man to die.
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is it true
what they say about
colored pussy?

by hattie gossett
hey

is it really true what they say about colored pussy?

come on now

dont be trying fo act like you dont know what i am talking about

you l;.ave heard those stories about colored pussy so stop pretending you
avent

you have heard how hlack and latina pussies are hot and uncontrollable

and i know you know the one about asian pussies and how they go from
side to side instead of up and down

and everybody knows about squaw pussies and how once a whiteman got
him some of that he wasnt never no more

now at first i thought the logical answer o these stories is that they are
ignorant racist myths

but then i thought: what about all the weird colored stories about
colored pussy?

cuz you know colored pussies werent always treated with the highest
regard we deserve in the various colored worlds prior to our
discovery by the european talentscoul/explorers

and we still arent

so now why is it that colored pussies have had to suffer so much oppression
and bad press from so many divergent sources?

is it cuz we really are evil and nasty and queer looking and smelly and
ugly like they say?

or

is it cuz we possess some secret strength which we take for granted but
which is a terrible threat to the various forces which are trying
to suppress us?

i mean just look at what black pussies have been subjected to alone
starting with ancient feudal rape and polygamy and clitoridectomy
nndforcadchlldmarﬂngasmdmﬂmﬂngﬂghlmﬂmmghmlmhl
industrial neocolonial rape and forced sterilization and
experimental

andwhsnipu!allthatstuﬂ‘ahnutblackpusdn!ngathsrﬂthlhe
stories i hear from other colored pussies about what they have had
to go through i am even more convinced

we must have some secret powers!

this must be why so many people have spenlsnmnch time vilifying
abusing hating and fearing colored puss

mdyouhowﬂlatmuaﬂylhemwhnbeddngaﬂlﬁisvﬂﬂyhg
abusing hating and fearing of colored pussy are the main ones who
just cant leave colored pussy alone dont you

they make all kinds of laws and restrictions to apartheid-ize colored
pussy and then as soon as the sun goes down guess who is seen
sneaking out back to the cabins?

and guess who cant do without colored pussy in their kitchens and fields
and factories and offices?

then theres the people who use colored pussy as a badge of certification
to ensure entre into certain circles

finally when i think about what would happen if all the colored pussies
went on strike even for a day

look out!

[eapedall;iliummgalhuwute pussies staged a same day sympathy

the pimps say colored pussy is an untapped goldmine

well they got it wrong

colored pussies aint goldmines untapped

colored pussies are yet un-named energies whose power for lighting up
the world is beyond all known measure

hattie gossett work herstory: babysitter paid companion secy cleaning person still
seeking insightful and venturesome pub].ishar for her collection presenting sister
noblues & the original wild & free wimmins jazz & blues desert caravan & fish fry.

1982 hattie gossett
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BLACK MIRROR. “YOU’VE COME
A LONG WAY, BABY”

L’autrice jamaico-étatsunienne Michelle Cliff (1946-2016) publie en 1982 le texte « Object into
Subject: Some Thoughts on the Work of Black Women Artists » dans le quinziéme numéro
de Heresies: A Feminist Publication on Art and Politics consacré au racisme. Cette revue clé
de I’édition féministe aux Etats-Unis, documente les relations entre arts, féminismes et ques-
tions sociétales'. Créée a New York en 1977 par un groupe d’artistes, d’historiennes de I’art et
de critiques d’art en réponse au manque d’espaces pour les expressions féministes au sein du
monde de l'art, elle rassemble jusqu’'en 1993 des artistes, des autrices, des militantes et des
chercheuses, revendiquant un éventail de positionnements et se consacrant « a 'examen de I'art
et de la politique dans une perspective féministe*> ». En adéquation avec la dimension trans-
formative des féminismes, Heresies: A Feminist Publication on Art and Politics favorise des
publications qui élargissent et démystifient la notion d’art en reliant les vécus, les arts et les
pensées, ces connexions ayant été historiquement rompues pour les femmes, selon la déclara-
tion d’intention de la revue.

Chaque numéro du périodique aborde un sujet différent, sous la forme d’ceuvres vi-
suelles, de poésies et d’écrits historiques, critiques, personnels et politiques. Heresies: A Fe-
minist Publication on Art and Politics s’appuie sur une structure collaborative a deux niveaux :
un collectif mére [mother collective] — composé majoritairement de femmes blanches — déter-
minant les sujets de chaque numéro, et des collectifs thématiques pour chacun d’entre eux. Ce
fonctionnement éditorial vise a ne pas propager une voix autoritaire, et a créer un « endroit ou la
diversité peut étre articulées ». Cependant, cette organisation n’a pas empéché des controverses
et des clivages entre des contributrices au périodique et des membres du collectif mére comme
des comités thématiques, et notamment sur la problématique du racisme*. En 1978, dans le
quatriéme numéro, le collectif féministe noir lesbien Combahee River Collective déplore I’ab-
sence de femmes racisées dans ’édition précédente consacrée aux artistes lesbienness. Le col-
lectif mére y répond I'année suivante avec le huitiéme numéro intitulé « Third World Women :
Politics of Being Other », auquel a également participé Michelle Cliff. Mais cette édition n’est
pas sans faire polémique. Comme I'explique Carole Gregory dans ce quinziéme numéro, elle a
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conduit de nombreuses femmes a considérer le collectif mére comme un « groupe de femmes
blanches racistes® ». Cela révéle les difficultés et les limites du fonctionnement de la revue dans
son dépassement du tokénisme pour une réelle implication de femmes racisées en son sein’.

C’est dans ce numéro, « Racism is the Issue », qui pose la question du racisme dans les
arts et la société ainsi que son fonctionnement dans les relations entre les femmes, que parait le
texte de Michelle Cliff. Le numéro comprend des créations visuelles d’ Emma Amos, Linda Ni-
shio ou encore Jaune Quick-to-See-Smith, des poemes, et des textes de femmes engagées dans
les luttes contre le racisme, comme Audre Lorde, Barbara Smith et Alice Walker. Michelle Cliff y
examine la construction d’'imaginaires racistes et sexistes au sein de la société étatsunienne ain-
si que des écrits et des ceuvres déconstruisant ces mythologies par I’autodéfinition. Plus précisé-
ment, elle analyse des ceuvres des artistes noires Edmonia Lewis (1844-1907), Elizabeth Catlett
(1915-2012), Harriet Powers (1837-1910) et Betye Saar (née en 1926). De quelles maniéres la
contribution de Michelle Cliff éclaire-t-elle les relations entre art et politique a partir d’'un po-
sitionnement féministe dans le contexte de sa publication, et notamment I'objet de la revue ?
A partir des propos de Michelle Cliff et en nous appuyant principalement sur des pensées et
militances des féminismes noirs, des travaux consacrés a I’histoire des femmes noires, des ex-
positions et des analyses d’ceuvres, nous nous interrogerons sur les liens entre création, culture
visuelle et matérielle, historiographie et féminismes. Notre analyse de ce texte nous aménera a
questionner les relations entre représentations et mythologies, puis le réle de la fiction pour ré-
parer 'histoire. Enfin, nous mettrons en perspective le travail de Betye Saar, et particuliérement
lassemblage The Liberation of Aunt Jemima (1972) reproduit dans l'article.

Représentations et mythologies

Le point de départ de Michelle Cliff est une image qu’elle a affichée chez elle : une carte postale
reproduisant une sculpture en bronze d'une Vénus noire réalisée au XVI¢siecle par l'artiste ita-
lien Danese Cattaneo. Celle-ci, nue et coiffée d'un turban d’ou s’échappent quelques boucles, se
regarde dans un miroir qu’elle tient dans sa main droite. Comme le précise Michelle Cliff, il se
pourrait qu’elle soit une femme esclavagisée au service de l'artiste ou de son commanditaire ;
elle écrit : « Elle était un objet, hier comme aujourd’hui® ». Publiée dans I’article, cette figure
parait figée dans une posture de contemplation, dans une relation a son reflet davantage lié a
sa perception comme objet de convoitise qu’a son propre regard. Elle est comme prisonniere de
cette image.

Ce processus d’objectivation est intrinséque au racisme. A partir des travaux de l'autrice
blanche antiségrégationniste Lillian Smith, Michelle Cliff analyse comment la mythologie ra-
ciste s’incarne dans des représentations a la fois nourrissant ses constructions psychologiques
et justifiant son fonctionnement a I’échelle de la société : « Lorsque I'idée mythique de la blan-
cheur, 'obsession de la couleur de peau formant la base irrationnelle et immorale du racisme,
recoit une construction a partir de laquelle le mythe prend sa forme — c’est-a-dire la philosophie
de la suprématie blanche — le résultat est un racisme culturel ou institutionnalisé, contenu dans
la politique, la littérature, ’art et la religion de la culture dominante. Une idée folle existe désor-
mais dans une réalité raisonnable, et non plus dans un réve irrationnel? ».

Ces images déshumanisantes perpétuent ainsi le racisme, 'ancrent dans le réel et va-
lident son soi-disant bien-fondé, participant ainsi a maintenir les rapports de pouvoir. Elles
viennent remplacer la personne, dans sa multidimensionnalité, calquant une image simpli-
fiée, déformée, infériorisante, qui la prive de son droit a 'autodéfinition et a I'identité, dans
« un mouvement a 'encontre de la conscience® », selon Erskine Peters. Dans son texte, Mi-
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chelle Cliff évoque plusieurs formes de 'objectivation des femmes noires, dont le stéréotype de
la mammy que nous discuterons, répétées « par des femmes blanches aussi bien que par des
hommes blancs" ». Il est important de rappeler que les mouvements de libération des femmes
aux Etats-Unis ont été traversés par la problématique du racisme, en particulier les campagnes
pour le droit de vote des femmes au XIX¢siécle comme I’a étudié Angela Davis dans son ouvrage
Femmes, race et classe, paru 'année précédant I’article de Michelle Cliff2. Cette derniere rap-
pelle par exemple l'attitude objectivante de 'autrice blanche Fannie Hurst envers 1’écrivaine
et anthropologue noire Zora Neale Hurston, qu’elle employait comme secrétaire, en la faisant
passer pour une « princesse africaine » lors d’une sortie au restaurant. En placant le sexisme
par-dessus toutes les autres formes d’oppression, des femmes blanches ont considéré la situa-
tion de plusieurs femmes comme celle de 'ensemble et n’ont pas pris en compte les conditions
des femmes racisées, ni I'imbrication des systémes de domination, comme d’ailleurs Frances
Beal le déclare dans Black Woman’s Manifesto (1970) : « Une autre caractéristique majeure est
que le mouvement de libération des femmes blanches appartient a la classe moyenne. Trés peu
de ces femmes souffrent de I'exploitation économique extréme a laquelle la plupart des femmes
noires sont soumises jour apres jour. Si elles trouvent les tiches ménageres dégradantes et dés-
humanisantes, elles sont financiérement capables d'acheter leur liberté — généralement en en-
gageant une domestique noire'. »

Soulignons que les différentes incarnations de la figure de la mammy ont eu une profonde
influence sur la culture étatsunienne. Représentée souriante, cette figure de domestique est dotée
d’une attitude stéréotypée, docile et dévouée a ses employeurs blancs. Kimberly Wallace-Sanders
précise que si la premiére utilisation du mot mammy en référence a une femme esclavagisée s'oc-
cupant d'enfants blancs remonte a 1810, son personnage aurait été inventé apres la guerre de
Sécession (1861-1865) dans le cadre du mythe de la Cause perdue [Lost Cause], entretenant une
image idyllique du Sud esclavagiste4. Utilisée dans la publicité ou encore incarnée au cinéma,
dans des romans et des objets, elle fait partie du répertoire de la mythologie du Sud de I'avant-
guerre [Antebellum South]', visant a faire passer le systéme esclavagiste et ses héritages comme
des institutions bienveillantes a travers le stéréotype des personnes noires ayant des qualités pré-
tendument innées pour le service, ce qui renforce 1'idéologie raciste. Comme 1’a montré Roland
Barthes, le procédé de mythification transforme ’expression des points de vue dominants en ex-
pression de nature universelle, le stéréotype étant un rouage d’un systeme institutionnalisé par
lequel le mythe raciste de l'infériorité noire et de la supériorité blanche est nourri*.

Citant bell hooks7, Michelle Cliff rappelle que la figure de la mammy a été inventée par la
société blanche, reflétant ainsi davantage ses besoins de faire perdurer ses priviléges et, de fait,
ayant plus a voir avec la construction de la blanchité qu’avec I'histoire des personnes noires:®.
Pour autant, si elles relévent de la mythologie, ces images s’infiltrent dans nos vécus et s'impri-
ment dans nos imaginaires, affectant les perceptions que I'on a de soi ou que 'on a de '« autre ».
Elles envahissent ’espace public comme les intérieurs, imprégnant nos consciences. A propos
de Aunt Jemima, une variation de la mammy comme nous le verrons, Michelle Cliff insiste
sur les effets de I'imagerie sur les psychés, et par conséquent sur la réalité : « Nous ne 'avons
peut-étre pas connue, mais ne sommes-nous pas convaincus que quelque part, elle existe, ou du
moins a existé ? (...) Ainsi, méme si nous savons que l'image est une image, les attentes a 1'égard
du comportement des femmes noires d’aprés cette image persistent®. »

Michelle Cliff montre que les images ne sont jamais neutres, ni dans leur présentation, ni
dans les utilisations qui en sont faites. Elles impactent nos positions dans la société°. C’est le cas
de celle de la mammy appuyant la « définition tautologique des domestiques noirs*' », selon les
termes d’Angela Davis qui a examiné comment le travail domestique n’est pas un simple vestige
de I'esclavage appelé a disparaitre au fil du temps, mais se poursuit. A ce propos, dans Black Wo-
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man’s Manifesto, Maxine Williams insiste sur le fait que de nombreuses femmes noires conti-
nuent dans les années 1960 a travailler dans des foyers en tant que domestiques sous-payées2.
Ces images occultent la réalité, déforment l'historiographie, voilant les luttes des personnes
noires pour leurs droits ; cette reconnaissance viendrait, en effet, contrarier le trait stéréotypé
de docilité de la mammy. Comme Michelle Cliff le conclut : « Pour autant que je sache, Harriet
Tubman portait a la fois une carabine et un pistolet. Et elle menacait de tirer sur tout esclave
qui déciderait de faire demi-tour lors de son voyage vers le Nord. Tout comme la meére esclave
de Lorraine Hansberry a armé ses enfants et s'est mise en route avec eux — apres avoir laissé un
homme blanc mourir®. »

Quand la fiction répare I'histoire

En effet, suite a la commande en 1960 d’'une piéce sur l'esclavage pour la télévision nationale,
Lorraine Hansberry propose The Drinking Gourd, ou elle cherche a contredire les mythes sur
les personnes noires. Toutefois, celle-ci, jugée « trop polémique » comme le précise Michelle
Cliff, n’est jamais jouée. L’héroine Rissa « fait ce que la figure de la meére noire dans la my-
thologie de ’Amérique blanche n'a jamais fait®+ » : son fils ayant été rendu aveugle pour avoir
appris a lire, elle tue un homme blanc et donne ses armes a ses enfants, puis la famille s’enfuit.
Les autrices et artistes noires étudiées par Michelle Cliff répondent aux manques des systémes
de représentations et de 'historiographie, comblent leurs effacements, et notamment ceux des
actes de résistance des femmes noires, en visibilisant leur réle dans la lutte pour leurs droits et
la justice sociale : « C'est par la fiction que certains d'entre nous sauvent le passé américain (...)
les résistants, hommes et femmes. Celles et ceux qui se sont organisés, armés et ont riposté.
L'histoire de la résistance africaine-américaine a été rendue inimaginable par les histoires offi-
cielles de ce pays?. »

Dans son article, Michelle Cliff évoque un portrait de Harriet Tubman (1975) par Eliza-
beth Catlett : 1a militante abolitionniste et féministe, qui a conduit plus de trois cents personnes
par I'Underground Rail®®, est représentée au premier plan, un fusil dans une main, tendant
lautre avec détermination pour guider les personnes derriere elles vers leur libération. Onze
années apres la parution de cet article, 'autrice publie Free Enterprise (1993). En s’appuyant
sur des archives, elle retrace des actes de résistance de personnes noires invisibilisées dans I’his-
toriographie dominante. Le personnage central est Mary Ellen Pleasant, inspirée de I’entrepre-
neuse africaine-étatsunienne du méme nom, propriétaire d’hotels a San Francisco au XIX¢siécle
et qui fut I'une des soutiens et organisatrices du soulevement abolitionniste de Harpers Ferry
(1859). Pour autant, cette figure historique est souvent appelée Mammy Pleasant, un nom qui
vise a la renvoyer a I'image de la domestique noire voilant ainsi son engagement pour les droits
des personnes noires?. Comme 1’a souligné Wendy W. Walters en écho au titre du texte de Mi-
chelle Cliff : « Le roman fait passer les femmes noires de la position d'objet a celle de sujet, en
rappelant au lectorat les pratiques abolitionnistes des femmes noires et en présentant ces der-
niéres comme des actrices sociales de la résistance et non comme des victimes suppliantes?®. »

Au début de son texte, Michelle Cliff liste d’autres images affichées aux cotés de la Vé-
nus noire de Danese Cattaneo. C’est le cas du portrait d’'Harriet Tubman par Elizabeth Catlett
ou encore d’'images d’autres figures historiques des luttes noires, comme Sojourner Truth, de
photographies de femmes au Botswana ou encore de I'ceuvre Aunt Sally HooDoo (1978) de
Betye Saar. Reflétant davantage les faits historiques que les mythologies, ces représentations
sont essentielles pour la construction de soi : « je commence a saisir une partie de qui je suis® »,
écrit Michelle Cliff.
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Libérons Aunt Jemima

A ce propos, le travail de Betye Saar est signifiant. Depuis la fin des années 1960, celle-ci com-
mence a collectionner des images et des objets reproduisant des stéréotypes sur les personnes
noires — qui ont longtemps été leurs seules sources d’'images aux Etats-Unis — qu’elle considére
importants « comme documentation de la fagcon dont les Blancs ont historiquement percu les
Africains-Américains et comment ils nous ont dépeints comme des caricatures, des objets, des
étres déshumaniséss® ». Puis, elle recycle ces caricatures dans ses ceuvres, créant ainsi « un art
révolutionnaire? », selon ses propres termes. Dans un texte publié en 1973, elle explique que
cette série Exploding the Myth n'est pas seulement un rappel des douleurs liées aux violences du
racisme, mais aussi une explication de la colére contemporaine, ’artiste étant particuliérement
affectée par le meurtre en 1968 du militant des droits civiques Martin Luther King Jr. : « Les
images injurieuses enchainent encore les personnes noires. Dans mon travail, je m'efforce d'ex-
poser et d'exploser les mythes qui les entourent?. » C’est dans le cadre de cette série que Betye
Saar crée des ceuvres autour de la figure de Aunt Jemima, dont The Liberation of Aunt Jemima
(1972) et Liberation of Aunt Jemima : Cocktail (1973).

L’image la plus popularisée de la mammy est celle de Aunt Jemima associée & une cé-
lebre marque de préparation de pate a pancakes ’ayant utilisée a des fins publicitaires. En effet,
la Pear]l Milling Company, plus tard renommée Aunt Jemima Mills Company d’apres la chanson
Old Aunt Jemima composée par le comédien noir Billy Kersands, a été fondée en 1889 par deux
hommes blancs Chris Rutt et Charles Underwood. En 1893, elle engage Nancy Green, une cuisi-
niére née esclavagisée dans le Kentucky, a I’Exposition universelle de Chicago pour promouvoir
les produits de la marque en jouant le réle de la mammy préparant des pancakes pour le public.
Comme le précise Kimberly Wallace-Sanders, en paralléle, un groupe de femmes noires, dont
Fannie Barrier Williams et Anna Julia Cooper, font entendre dans le méme espace leurs voix au
Congreés mondial des organisations représentatives des femmes (World’s Congress of Repre-
sentative Women), illustrant cette tension entre mythe et réalité : « L'affirmation de cette his-
toire inventée ou révisée de Aunt Jemima prend une plus grande importance si on la compare
a la résistance que les vraies femmes noires ont rencontrée dans leurs efforts pour discuter et
célébrer leurs histoires réelles. »

La popularité de Aunt Jemima — un restaurant a son effigie est ouvert a Disneyland en
1955% — renforce la mythologie romantique de la plantation du Sud. A travers ses publicités, la
marque exploite la nostalgie nationale d’'un Sud avant-guerre utopique dans un effort de réuni-
fication du pays apres la guerre civile®. Ces marchandisations des corps noirs s’inscrivent dans
I'héritage de ’esclavage. Dans The Liberation of Aunt Jemima, Betye Saar en appelle au pouvoir
de 'autodéfinition nécessaire a la libération ; comme I’écrit Michelle Cliff : « Le message de Saar
est clair : Aunt Jemima se libérera par elle-méme3°. »

Créée pour 'exposition Black Heroes organisée par Evangeline EJ Montgomery au Rain-
bow Sign Cultural Center (Berkeley), 'ceuvre se présente sous la forme d’une boite ouverte po-
sée a la verticale dont I'intérieur est tapissé de 'image dupliquée du visage de Aunt Jemima,
une femme noire souriante dont la téte est recouverte par un fichu. Comme I’a précisé Arlene
Raven, cet arriere-plan évoque les sérigraphies d’Andy Warhol — qui représenta Aunt Jemima
dans sa peinture Myths (1981) — comme le rayonnage d’'un supermarché®, ce qui rappelle les
liens entre capitalisme, racisme et sexisme. Devant ce fond, on voit une figurine de Aunt Jemi-
ma installée sur du coton, une matiére renvoyant au passé esclavagiste des Etats-Unis. Trouvée
au marché aux puces d’Alameda (Californie) par Betye Saar, celle-ci était vendue comme un
bloc-notes, pouvant étre utilisée pour noter ses courses. La figurine tient un balai a la main ; en
revanche, Betye Saar I’a dotée de deux attributs non conformes aux stéréotypes de bienveillance
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et de docilité de la mammy : un fusil et un pistolet « la faisant passer de son statut de servante
et d’esclave a une position de combattante3® », précise I'artiste. Elle la positionne ainsi dans la
généalogie de I'activisme des femmes noires, telle que Harriet Tubman. D’aprés Michelle Cliff,
Betye Saar « a combiné le mythe avec la réalité de 1'opposition historique des femmes noires a
leur oppression3® ». Devant elle, a la place du bloc-notes, I'artiste a placé la carte postale d’« une
femme noire avec un enfant mulatre, parce que cette image en dit long sur le traitement des
femmes noires esclavagisées* » selon elle, ce qui peut évoquer les violences sexuelles utilisées
comme outil de domination par les propriétaires esclavagistes+. Betye Saar a collé un poing levé
sur la carte postale, faisant écho au Black Power Movement et au célebre geste des athletes noirs
Tommie Smith et John Carlos aux Jeux olympiques d’été de 1968. Le poing en avant de 'enfant
pourrait aussi traduire les révoltes en cours de la jeunesse noire.

Le sourire de Aunt Jemima est ainsi resignifié : contrastant avec les armes qu’elle porte,
il crée une forme de distanciation avec le stéréotype, le rendant caduc et pourrait exprimer le
plaisir de la libération des mythologies, de ces « prisons d’images** » pour reprendre les termes
d’Alice Walker. En méme temps que cette ceuvre s’inscrit dans un processus de guérison — en
canalisant et exorcisant des émotions douloureuses — pour l'artiste*3, Aunt Jemima s’est débar-
rassée du miroir comme reflet du regard extérieur, I’a retourné, passant de la contemplation a
P’action. Comme I’a expliqué Betye Saar : « méme si cela est douloureux, il y a de ’honneur a
re-présenter le passé. Le racisme ne devrait jamais étre ignoré, ni satirisé, alors qu’il est une
forme de servitude pour chacun, quelle que soit sa couleur. Le racisme ne peut étre vaincu tant
qu’il n’est pas confronté+. » Selon Samella Lewis, elle active ainsi « une nouvelle force émer-
geant de la résilience historique forgée par la servitude et I'endurance ». En écho de nouveau
avec le titre du texte de Michelle Cliff, le travail de Betye Saar renvoie a I’acte de réplique [talk-
ing back] formulé par bell hooks : « Passer du silence a la parole est pour les personnes oppri-
mées, les colonisées, les exploitées, celles qui font face et luttent cote a cote, un geste de défi qui
guérit, qui rend possible une nouvelle vie et une nouvelle croissance. C’est cet acte de la parole,
de la « réplique », lequel n’est pas un simple ensemble de mots vides, qui est I'expression de
notre déplacement de 'objet au sujet — la voix libérée. »

En 1973, Betye Saar organise 1’exposition Black Mirror a la galerie coopérative fémi-
niste Womanspace (Los Angeles). Elle réunit certaines de ses ceuvres, dont The Liberation of
Aunt Jemima : Measure for Measure (1973)#, aux cotés d’ceuvres de Gloria Bohanon, Marie
Johnson Calloway, Samella Lewis et Suzanne Jackson. L’exposition est enrichie par différents
événements, comme une conférence de la professeure Mary Jane Hewitt et 1a diffusion d’un film
du réalisateur éthiopien Hailé Gerima. Comme I’a précisé Betye Saar, Black Mirror narre « les
propres reflets des femmes sur elles-mémes. (...) Nous sommes a la recherche d'un passé qui
nous a été longtemps refusé, émergeant d'une société blanche, et tentant maintenant de former
notre propre image. (...) Nous voulons que VOUS regardiez dans NOTRE miroir+. » Sur I’af-
fiche, Aunt Jemima, au-dessus de danseuses évoquant le French cancan, est accompagnée d’'une
bulle : « You’ve Come a Long Way, Baby ». Cette forme de sous-titre a I’exposition inscrit ces
artistes dans la généalogie des femmes noires et met en avant leurs capacités de résilience. Pré-
cisons que You've Come a Long Way, Baby est alors le slogan d’'une campagne publicitaire pour
les cigarettes Virginia Slims destiné a séduire leurs éventuelles clientes en récupérant des idées
féministes. Cette appropriation de Betye Saar résonne avec le détournement de 'affiche publi-
citaire publiée dans Black Woman’s Manifesto : sous la photographie d’une jeune femme noire
fumant une cigarette, il est ajouté la mention : « But Is This Where You Want to Go? » [« Mais
est-ce 1a ou vous souhaitez aller ? »], rappelant les instrumentalisations des corps des femmes
noires. Comme I’a expliqué Julianne Malveaux, cette image propage un nouveau mythe, celui
des femmes noires qui ont conquis le marché du travail tandis qu’elles ont alors les plus bas

. 246 Sztuka i Dokumentacja nr 24 (2021) | Art and Documentation no. 24 (2021) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050



GALERIA / GALLERY

revenus et sont les plus exposées au chdmage#. Notons que trois années auparavant, Betye Saar
participe a Sapphire Show organisée par Suzanne Jackson a la Gallery 32, la premiéere exposi-
tion collective exclusivement consacrée a Los Angeles a des artistes noires étatsunienness°. Cette
exposition traduit la volonté de ces artistes de faire entendre leurs voix face a leur exclusion de
la scene artistique dominante, mais aussi du Black Arts Movement, en majorité conduit par
des hommes noirs, et du Feminist Art Movement, représenté essentiellement par des femmes
blanches. A ce titre, précisons qu’au vernissage de Black Mirror, Betye Saar remarque que peu
de femmes blanches sont présentes parmi le public, et s’interroge sur leur intérét pour les pro-
blématiques des artistes noires’. Membre du conseil d’administration de Womanspace, elle a
également relaté des différends, notamment a propos des tarifs des événements ne prenant pas
en compte les vicissitudes économiques des personnes noiress.

En 1998, tandis que son travail a suivi différentes directions, Betye Saar retrouve Aunt
Jemima avec une série d’assemblages présentée dans ’exposition Workers+Warriors. The Re-
turn of Aunt Jemima a la Michael Rosenfeld Gallery (New York). Il s’agit pour I’artiste de ré-
pondre a la persistance du racisme. Elle y associe des planches a laver des années 1940 et 1950, a
des images et du texte, afin de lutter « contre I'attraction de1'oubli. (...) En les recyclant, j’honore
la mémoire de ce travail et de la femme laborieuse sur les épaules de laquelle nous nous repo-
sons aujourd'hui®. » Pour terminer, rappelons qu’apres avoir apporté quelques changements a
I'image de Aunt Jemima — en 1968, I’échange du fichu pour un bandeau, puis en 1989, I'ajout de
boucles d’oreilles en perles et d'un col en dentelle — ce n’est seulement qu’en 2020 que la société
Quaker Oats, qui avait acheté Aunt Jemima Mills Company, annonce que la marque n’existera
plus de cette maniére, reconnaissant que le personnage de Aunt Jemima s’appuie sur des stéréo-
types racistes. Toutefois, comme I’a précisé Betye Saar, si Aunt Jemima a finalement été libérée :
« il reste encore du travail a faires* ».

Conclusion

De quelles maniéres les images agissent-elles ? Comment sont-elles percues selon les positions
dans la société a partir desquelles elles sont regardées ? Dans ce texte, Michelle Cliff apporte
des réponses en examinant le role des représentations dans le fonctionnement du racisme et du
sexisme tout en évoquant le pouvoir transformateur de I’art. Elle met en garde contre les idéo-
logies derriere les représentations et envisage la potentialité des ceuvres a interroger les enjeux
sociétaux, les considérant « comme des éléments constitutifs d'un champ discursif plus large
d’idées, de pratiques et de mouvements sociaux et d’événements politiques » pour reprendre les
termes de Stuart Hall%. Son analyse de la relation entre art et politique questionne la construc-
tion du récit historique et souligne le role des femmes noires, dans les luttes et dans les arts. Au
sein de ce numéro d’Heresies: A Feminist Publication on Art and Politics, son article se révéle
clé pour saisir que le racisme n’est pas une question annexe des mouvements féministes. Il en
est une problématique intrinseque, le sexisme ne pouvant étre séparé des autres rapports de
pouvoir dans la perspective des féminismes intersectionnels®®. Michelle Cliff démontre ainsi
que le féminisme doit étre multivocal tout autant que I’histoire de I’art, surpassant le tokénisme
pour obtenir des transformations profondes, et repenser les schémes.
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Université Lumiére Lyon 2

BLACK MIRROR. “YOU’VE COME
A LONG WAY, BABY”

Jamajsko-amerykanska autorka Michelle Cliff (1946—2016) opublikowala w pietnastym nume-
rze Heresies: A Feminist Publication on the Art and Politics z 1982 roku tekst ,,Object into
Subject: Some Thoughts on the Work of Black Women Artists” po§wiecony rasizmowi. To wazne
w Stanach Zjednoczonych pismo feministyczne dokumentuje relacje miedzy sztukami, femi-
nizmami i zagadnieniami spoleczno$ciowymi.! Utworzone w Nowym Jorku w 1977 roku przez
grupe artystek, historyczek sztuki i krytyczek sztuki w reakcji na brak przestrzeni dla ekspre-
sji feministycznych w obrebie §wiata sztuki, skupialo do roku 1993 artystki, autorki, dzialaczki
ibadaczki reprezentujace pewien wachlarz stanowisk i zajmujace sie ,badaniem sztuki i polityki
z perspektywy feministycznej.”* Zgodnie z transformacyjnym wymiarem feminizmoéw Heresies:
A Feminist Publication on the Art and Politics przyznaje pierwszenstwo publikacjom, ktére po-
szerzaja i demistyfikuja pojecie sztuki, wiazgc ze soba do$wiadczenia zyciowe, sztuke i mysli,
ktore to powigzania w przypadku kobiet byly w przeszloSci zerwane, jak glosi deklaracja progra-
mowa pisma.

Kazdy numer periodyku porusza inny temat w formie dziel wizualnych, poetyckich oraz
tekstow historycznych, krytycznych, osobistych i politycznych. Heresies: A Feminist Publica-
tion on the Art and Politics opieralo sie na zespolach wspoélpracowniczek, dzialajacych na dwoch
plaszczyznach: w kolektywie matce (mother collective), skladajacym sie w wiekszo$ci z bialych
kobiet, wyznaczajacym tematy poszczegdlnych numerdw, i w kolektywach tematycznych, opra-
cowujgcych kazde z zagadnien. Taki model funkcjonowania edytorskiego mial zapobiegaé wy-
powiadaniu sie glosem autorytarnym, a umozliwiaé¢ ,,dochodzenie do glosu réznorodnosci.” Nie
zapobiegl jednak sporom i rozdZwiekom miedzy autorkami czasopisma i czlonkiniami kolekty-
wu matki czy zespotow tematycznych, zwlaszeza w kwestiach dotyczacych rasizmu.+ W 1978 roku
w numerze czwartym feministyczny czarnoskoéry kolektyw lesbijski Combahee River Collecti-
ve ubolewa nad nieobecno$cia kobiet postrzeganych przez pryzmat rasy w numerze poprzed-
nim, po$wieconym artystkom lesbijkom.5 Kolektyw matka odpowiada mu w nastepnym roku
numerem 6smym, zatytutlowanym Third World Women: Politics and Being Other, w ktérym
wypowiedziala sie rowniez Cliff. Ten numer takze wywolal reakcje polemiczne. Jak ttumaczy
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w numerze pietnastym Carole Gregory, tamten 6smy numer spowodowal, ze wiele kobiet uznalo
kolektyw matke za ,,grupe bialych rasistek.”® To pokazuje trudnoéci i ograniczenia funkcjonowa-
nia pisma starajacego sie przekroczy¢ tokenizm,” po to by rzeczywiScie objac¢ swoim zasiegiem
kobiety bedace przedmiotem rasizmu.

To w numerze pietnastym, zatytutlowanym Racism is the Issue, ktory porusza kwestie
rasizmu w sztuce i spoleczenstwie, jak rowniez jego funkcjonowania w relacjach miedzy kobie-
tami, ukazuje sie tekst autorstwa Cliff. Numer zawiera kreacje wizualne Emmy Amos, Lindy
Nishio czy Jaune Quick-to-See-Smith, wiersze i teksty kobiet zaangazowanych w walke z ra-
sizmem, takich jak Audre Lorde, Barbara Smith i Alice Walker. Cliff bada w artykule zar6wno
konstruowanie imaginariéw rasistowskich i seksistowskich w obrebie spoleczefistwa amery-
kanskiego, jak tez teksty i dziela dekonstruujace te mitologie przez samookre$lenie. Doktadniej
mowiac, analizuje dziela czarnoskorych artystek: Edmonii Lewis (1844—-1907), Elizabeth Catlett
(1915—2012), Harriet Powers (1837-1910) i Betye Saar (urodzonej w 1926 roku). W jaki spos6b
artykut Cliff objasnia relacje miedzy sztuka i polityks, bioragc pod uwage usytuowanie femini-
styczne w kontekscie jej publikacji, a zwlaszcza tematyki pisma? Wychodzac od wypowiedzi Cliff
i opierajac sie przede wszystkim na ideach i dzialaniach czarnych feminizméw, pracach poéwie-
conych historii czarnoskorych kobiet, wystawach i analizach dziel, bedziemy zastanawia¢ sie
nad zwigzkami miedzy tworczo$cia, kulturg wizualng i materialna, historiografig i feminizma-
mi. Podczas analizy tekstu Cliff przyjrzymy sie relacjom miedzy wyobrazeniami i mitologiami,
a nastepnie roli fikcji w naprawianiu historii. Wreszcie umieScimy w tym kontek$cie tworczosé
Saar, a w szczego6lnoéci asamblaz The Liberation of Aunt Jemima (1972), reprodukowany w ni-
niejszym artykule.

Wyobrazenia i mitologie

Punktem wyjscia Cliff jest obraz, ktory powiesila w swoim domu: pocztéwka reprodukujaca bra-
zowy posag czarnej Wenus, wykonany w szesnastym wieku przez wloskiego artyste Danese Cat-
taneo. Postac ta, naga i majaca na glowie turban, spod ktérego wymyka sie kilka pukli wlosow,
przeglada sie w lusterku, ktére trzyma w prawej rece. Jak dopowiada Cliff, mozliwe, ze byta ona
kobietg uczyniong niewolnica w stuzbie artysty lub jego zleceniodawcy; pisze: ,,Byla przedmiotem,
zaréwno wczoraj, jak dzisiaj.”® Zreprodukowana w artykule, posta¢ wydaje sie zastygla w pozie
kontemplacyjnej w relacji do swego odbicia, zwigzanej bardziej z jego postrzeganiem jako przed-
miotu pozadania niz z jej wlasnym spojrzeniem. Jest ona niejako uwieziona w tym obrazie.

Ten proces uprzedmiotowienia jest nieodlacznie zwigzany z rasizmem. Opierajac sie na
pracach bialej, antysegregacjonistycznej autorki Lillian Smith, Cliff analizuje, w jaki sposéb mi-
tologia rasistowska uciele$nia sie w wyobrazeniach rownoczesnie wspierajgcych jej konstrukcje
psychologiczne i usprawiedliwiajacych jej funkcjonowanie w skali spoleczenstwa: ,Kiedy mi-
tyczne pojecie bialo$ci, obsesja koloru skory, stanowigca irracjonalny i niemoralny fundament
rasizmu, uzyskuje konstrukeje, dzieki ktorej mit przybiera swoj ksztalt — to znaczy filozofie bialej
supremacji — rezultatem jest kulturowy lub zinstytucjonalizowany rasizm zawarty w polityce,
literaturze, sztuce i religii kultury dominujacej. Obledna idea istnieje odtad w pewnej rzeczywi-
sto$ci rozumnej, a juz nie w irracjonalnym urojeniu.”

Te dehumanizujgce obrazy utrwalaja zatem rasizm, zakotwiczaja go w rzeczywisto$ci
i potwierdzaja jego rzekoma zasadno$é, uczestniczac tym samym w podtrzymywaniu stosun-
kow wladzy. Zastepuja one osobe w jej wielowymiarowoSci, powielajac obraz uproszczony,
znieksztalcony, upo$ledzajacy, ktory pozbawia ja prawa do samookreSlenia i do tozsamosci
w ,procesie sprzecznym ze $wiadomoscia”® - wedlug Erskine’a Petersa. W swoim tekécie Cliff
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przywoluje wiele form uprzedmiotowiania czarnoskdrych kobiet — w tym stereotyp mammy,
ktory oméwimy — powielanych ,zar6wno przez biale kobiety, jak i przez bialych mezczyzn.”
Ze wzgledu na kontekst, w ktorym ukazal sie ten artykul, warto przypomnieé, ze problematyka
rasizmu odgrywala istotng role w ruchach wyzwolenia kobiet w Stanach Zjednoczonych, w tym
w dziewietnastowiecznych kampaniach na rzecz prawa glosu dla kobiet, co zbadala Angela Davis
w ksiazce Kobiety, rasa i klasa, ktéra ukazala sie w roku poprzedzajacym publikacje artykulu
Cliff.*> Ta ostatnia przypomina na przyklad uprzedmiotowiajgca postawe biatej autorki Fannie
Hurst wobec czarnoskorej pisarki i antropolozki Zory Neale Hurston, ktoéra zatrudniala jako
sekretarke, a ktora przedstawila podczas spotkania w restauracji jako afrykanska ksiezniczke.
Stawiajac seksizm ponad wszystkimi innymi formami opresji, niektére biale kobiety uznawaly
polozenie pewnych kobiet za sytuacje ogétu i nie braly pod uwage kondycji kobiet postrzeganych
przez pryzmat ich rasy ani nakladania sie na siebie réznych systeméw dominacji. Jak Frances
Beal stwierdza w Black Woman’s Manifesto (1970): ,Inna wazna cecha jest to, ze ruch wyzwole-
nia bialych kobiet przynalezy do klasy $redniej. Bardzo malo spo$rdd tych kobiet cierpi skrajny
wyzysk ekonomiczny, ktéremu wiekszo$¢ czarnych kobiet jest poddawana dzien w dzien. Nawet
jesli uwazaja zajecia domowe za degradujace i dehumanizujace, to sg finansowo w stanie kupic
sobie wolno$¢ — najczeéciej zatrudniajac czarng gosposie.”

Podkre$lmy, ze rézne ucielesnienia figury mammy wywarly gleboki wplyw na kulture
Standéw Zjednoczonych. Ukazywana jako uSmiechnieta, z okragla twarza, z ciemna karnacja, figura
gosposi charakteryzuje sie stereotypowa postawa uleglo$ci i oddania swoim biatym pracodawcom.
Kimberly Wallace-Sanders podaje, ze nawet jesli pierwsze uzycie stowa mammy na okreélenie
kobiety o statusie niewolnicy zajmujacej sie bialymi dzie¢mi siega roku 1810, to jej postaé¢ miala
zosta¢ wymySlona po wojnie secesyjnej (1861—1865) w ramach mitu przegranej sprawy (Lost Cau-
se), podtrzymujacego sielankowy obraz popierajacego niewolnictwo Poludnia.'* Wykorzystywana
w reklamie i pojawiajaca sie w filmach, w powieéciach i na réznych przedmiotach, nalezy ona
do repertuaru mitologii przedwojennego Potudnia (Antebellum South),'s starajacej sie ukazywaé
system niewolniczy i jego spuscizne jako instytucje zyczliwe poprzez stereotypy oséb czarnosko-
rych posiadajacych jakoby wrodzone cechy predestynujace je do stuzenia, co wzmacnia ideologie
rasistowska. Jak to pokazat Roland Barthes, zabieg mitologizacji przeksztalca dominujace pogla-
dy w uniwersalng nature, gdyz stereotyp jest trybikiem zinstytucjonalizowanego systemu, ktérym
karmi sie rasistowski mit czarnej nizszo$ci i bialej wyzszo$ci.'®

Cytujac pisarke uzywajaca pseudonimu bell hooks,? Cliff przypomina, ze figura mam-
my zostala wymyslona przez biale spoleczenistwo, a tym samym odzwierciedla bardziej jego
potrzeby utrwalenia wlasnych przywilejow i ma w istocie wiecej wspolnego z konstruowaniem
biatoéci (ang. whiteness) niz z historig os6b czarnoskoérych.® Tymczasem, nawet jesli te obrazy
przynaleza do mitologii, to przenikaja do naszych do$wiadczen zyciowych i utrwalaja sie w na-
szych wyobrazeniach, wplywajac na sposoby postrzegania siebie i ,innego.” Opanowuja one
zaréwno przestrzen publiczng, jak i wnetrza domoéw, wsaczaja sie w naszg $wiadomos$é. W od-
niesieniu do Aunt Jemimy, bedacej, jak zobaczymy, wariantem mammy, Cliff kladzie nacisk na
oddzialywanie obrazéw na ludzka psychike, a w konsekwencji na rzeczywistos¢: ,,Byé moze ni-
gdy jej nie poznaliSmy, lecz czy nie jesteSmy przekonani, ze ona gdzie$ istnieje lub przynajmnie;j
istniala? (...) Tak wiec, nawet jezeli wiemy, ze obraz jest obrazem, to oczekiwania wzgledem
zgodnego z tym obrazem zachowania czarnych kobiet trwajg.”

Cliff pokazuje, ze obrazy nie sg nigdy neutralne ani w sposobie przedstawiania, ani
w czynionym z nich uzytku. Wplywaja one na nasze umiejscowienie w spoleczenstwie.>° Tak ma
sie wlasnie sprawa z mammy, wspierajacg ,tautologiczna definicje czarnych stuzacych,” jak pi-
sze Angela Davis, ktora zbadala jak to sie dzieje, ze praca stuzacych nie jest zwyczajnym reliktem
niewolnictwa, ktory musi z czasem zniknaé, lecz czyms, co nadal trwa. W zwiazku z ta sprawa
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w Black Women’s Manifesto Maxine Williams podkresla fakt, ze w latach szeSédziesiatych wiele
czarnych kobiet nadal pracuje w domach jako nisko oplacane stuzace.?* Te obrazy przestaniaja
rzeczywisto$¢, znieksztalcaja historiografie, ukrywajac walki 0os6b czarnoskorych o swoje prawa;
uznanie tego faktu podwazyloby bowiem stereotypowa ceche uleglosci mammy. Jak konkluduje
Cliff: ,,0 ile mi wiadomo, Harriet Tubman nosila réwnocze$nie strzelbe i pistolet. I grozila, ze
zastrzeli kazdego niewolnika, ktory chcialby zawréci¢ podczas jej podrézy na Péinoc. Podobnie
jak matka niewolnica Lorraine Hansberry uzbroila swoje dzieci i wyruszyta z nimi w droge — po
tym jak pozwolila umrze¢ bialemu mezczyZnie.”?3

Kiedy fikcja naprawia historie

W roku 1960, odpowiadajac na zamdéwienie panstwowej telewizji na sztuke o niewolnictwie,
Lorraine Hansberry proponuje utwor The Drinking Gourd, w ktérym zamierza podwazy¢ mity
na temat os6b czarnoskorych. Jednakze sztuka ta, uznana za ,.zbyt polemiczng,” jak podaje Cliff,
nie doczekala sie nigdy wystawienia. Bohaterka Rissa ,,robi to, czego posta¢ czarnoskorej mat-
ki w mitologii biatej Ameryki nigdy nie robita:”24 kiedy jej syn zostal oslepiony, poniewaz na-
uczyl sie czytaé, zabija bialego mezczyzne i daje broni swoim dzieciom, po czym rodzina ucieka.
Czarnoskore autorki i artystki badane przez Cliff odpowiadaja na braki w systemach wyobrazen
i w historiografii, wypelniaja to, co one zamazujg, w szczegdlnoéci akty oporu czarnoskoérych
kobiet, uwidoczniajac ich role w walce o swoje prawa i sprawiedliwo$¢ spoleczna: ,,To za pomoca
fikcji literackiej niektérzy z nas ocalajg amerykanska przeszlosé (...), ludzi stawiajgcych opor,
mezczyzn i kobiety. Te i tych, ktérzy sie organizowali, zbroili i czynnie bronili. Historia afroame-
rykanskiego ruchu oporu stala sie niewyobrazalna za sprawa oficjalnych historii tego kraju.”?

W swym artykule Cliff opisuje portret Tubman (1975) wykonany przez Elizabeth
Catlett: bojowniczka abolicjonistyczna i feministyczna, ktéra przeprowadzita ponad trzysta os6b
trasa Underground Rail,2° jest przestawiona na pierwszym planie, w jednej rece trzyma karabin,
podczas gdy druga wskazuje przed siebie zdecydowanym gestem, aby prowadzi¢ osoby znajdu-
jace sie za nig ku wyzwoleniu. Jedenascie lat po ukazaniu sie tego artykutu autorka publikuje
Free Enterprise (1993). Opierajac sie na dokumentach archiwalnych, opisuje akty oporu oséb
czarnoskorych wymazywanych z dominujacej historiografii. Centralng postacia jest Mary Ellen
Pleasant, wzorowana na afroamerykanskiej przedsiebiorczyni noszacej to samo nazwisko, wia-
Scicielce hoteli w dziewietnastowiecznym San Francisco, ktora byla jedng z podpor i organizato-
rek abolicjonistycznego powstania w Harpers Ferry (1859). A jednak ta historyczna postaé bywa
czesto nazywana Mammy Pleasant, ktore to miano kojarzy ja z wizerunkiem czarnej stuzacej,
przestaniajac tym samym jej zaangazowanie w obronie praw oséb czarnoskorych.?” Jak podkre-
Slala Wendy W. Walters, nawiazujac do tytulu tekstu Cliff: ,Powie$é przenosi czarnoskore ko-
biety z pozycji przedmiotu na pozycje podmiotu, przypominajac czytelnikom abolicjonistyczne
dzialania czarnoskoérych kobiet i ukazujac te ostatnie jako spoteczne uczestniczki ruchu oporu,
a nie jako blagajace ofiary.”?®

Na poczatku swego tekstu Cliff sporzadza liste innych obrazéw wystawionych obok
czarnej Wenus Danese Cattanea. Chodzi miedzy innymi o portret Tubman autorstwa Elizabeth
Catlett, czy o obrazy innych historycznych postaci z walk czarnoskorych, jak Sojourner Truth,
czy o fotografie kobiet z Botswany, czy tez o dzielo Aunt Sally HooDoo (1978) Saar. Bedac bar-
dziej odzwierciedleniem faktéw historycznych niz mitologii, wyobrazenia te odgrywaja istotna
role w konstruowaniu siebie: ,zaczynam pojmowac cze$é tego kogo$, kim jestem,” pisze Cliff. 29
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Uwolnijmy Aunt Jemime

Poczawszy od lat sze$édziesigtych dwudziestego wieku Saar, ktorej prace maja tu duze znacze-
nie, zaczyna kolekcjonowa¢ obrazy i przedmioty powielajgce stereotypy na temat oséb czarno-
skorych — przez dlugi czas byly one jedynymi Zrédlami obrazéw tych oséb w Stanach Zjednoczo-
nych — ktore uznaje za wazne ,jako dokumentacje sposobu, w jaki biali postrzegali historycznie
Afroamerykanéw i w jaki nas opisywali jako karykatury, przedmioty, istoty odczlowieczone.”s°
PoOzniej przetwarza te karykatury w swoich dzielach, tworzac w ten sposéb — jak sama méwi —
»Sztuke rewolucyjna.”s* W tekécie opublikowanym w 1973 roku wyjasnia, ze seria Exploding the
Myth jest nie tylko przypomnieniem cierpien zwigzanych z rasistowska przemoca, ale réwniez
wytlumaczeniem wspodlczesnego gniewu, jako ze artystka wstrzasnelo szczegblnie zabojstwo
w roku 1968 bojownika o prawa obywatelskie Martina Luthera Kinga Jr.: ,,Obrazy wciaz zaku-
waja obelzywie w kajdany osoby czarnoskére. W mojej pracy staram sie pokazywac i wysadzaé
w powietrze mity, ktore je otaczaja.”s* To w ramach tej serii Saar stworzyta dziela osnute woko6t
postaci Aunt Jemimy, w tym The Liberation of Aunt Jemima (1972) oraz Liberation of Aunt
Jemima: Cocktail (1973).

Zaznaczmy, ze najszerzej rozpowszechniony obraz mammy to wizerunek Aunt Jemimy
skojarzony ze stynng marka ciasta w proszku na nale$niki, ktéra wykorzystywata go w celach re-
klamowych. Firma Pearl Milling Company, ktéra p6zniej zmienila nazwe na Aunt Jemima Mills
Company, czerpiac inspiracje z piosenki Old Aunt Jemima, skomponowanej przez czarnosko-
rego aktora Billy’ego Kersandsa, zostala zalozona w roku 1889 przez dwoch bialych mezczyzn,
Chrisa Rutta i Charlesa Underwooda. W 1893 roku zatrudnila ona podczas Wystawy Swiato-
wej Chicago Nancy Green, urodzong jako niewolnica kucharke z Kentucky, w celu promowania
produktow tej marki przez odgrywanie roli mammy smazacej nalesniki dla publicznoéci. Jak
podkresla Wallace-Sanders, réwnolegle grupa czarnoskorych kobiet, wérod nich Fannie Barrier
Williams i Anna Julia Cooper, zabierala w tej samej przestrzeni glos na Swiatowym Kongresie
Organizacji Reprezentujacych Kobiety (World’s Congress of Representative Women), ilustrujgc
to napiecie miedzy mitem a rzeczywisto$cia: ,Afirmacja tej wymyslonej lub przetworzonej histo-
rii Aunt Jemimy nabiera wiekszego znaczenia, je$li poréwna sie ja z oporem, na jaki prawdziwe
czarnoskore kobiety napotykaly w swoich staraniach, gdy chcialy omawiaé i glosié swoje praw-
dziwe historie.”33

Popularno$é Aunt Jemimy — w Disneylandzie otwarto w roku 1955 restauracje z jej po-
dobizng34 — umacnia romantyczng mitologie plantacji na Potudniu. Poprzez swoje reklamy mar-
ka wykorzystuje narodowg tesknote za utopijnym Poludniem sprzed wojny w wysitkach na rzecz
ponownego zjednoczenia kraju po wojnie domowej.3> Taka handlowa eksploatacja czarnych cial
wpisuje sie w dziedzictwo niewolnictwa. W The Liberation of Aunt Jemima Saar odwoluje sie do
mozliwo$ci samookres§lenia sie, ktora jest niezbednym warunkiem wyzwolenia; jak pisze Cliff:
,Przeslanie Saar jest jasne: Aunt Jemima wyzwoli sie sama.”3°

Dzielo The Liberation of Aunt Jemima stworzone na wystawe Black Heroes, zorgani-
zowang przez Evangeline EJ Montgomery w Rainbow Sign Cultural Center (w Berkeley), ma
forme ustawionego pionowo otwartego pudelka, ktérego wnetrze jest wyscielone powielonym
obrazem twarzy Aunt Jemimy, uSmiechnietej czarnej kobiety z glowa nakryta chustka. Jak to
zauwazyla Arlene Raven, takie tlo przywodzi na mysl zaréwno serigrafie Andy’ego Warhola —
ktory przedstawil Aunt Jemime na obrazie Myths (1981) — jak i p6tki w supermarkecie,? co
przypomina o zwiazkach miedzy kapitalizmem, rasizmem i seksizmem. Na tym tle widac figurke
Aunt Jemimy umieszczong na bawelnie, materii przypominajacej o niewolniczej przeszlosci Sta-
néw Zjednoczonych. Znaleziona przez Saar na pchlim targu w Alamedzie (Kalifornia), byta ona
sprzedawana jako notes, ktérego mozna bylo uzywac do zapisywania zakupéw. Figurka trzyma
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w rekach szczotke; natomiast Saar wyposazyla ja w dwa atrybuty niepasujace do stereotypow
dobrotliwosci i postuszenstwa mammy: karabin i pistolet, ,zmieniajac jej status stuzgcej i nie-
wolnicy na postawe bojowniczki,”3® jak podkre§la artystka. Sytuuje ja ona tym samym w gene-
alogii aktywizmu czarnoskoérych kobiet, takich jak Tubman. Wedlug Cliff, Saar ,polaczyta mit
z rzeczywisto$cig historycznego oporu czarnych kobiet wobec ich ucisku.”® Przed nig, zamiast
notesu, artystka umiesScila pocztéwke ukazujaca ,,czarnoskora kobiete z dzieckiem Mulatem, po-
niewaz — jej zdaniem — ten obraz wiele méwi o traktowaniu czarnych niewolnic,”+° gdyz moze
przywodzi¢ na mys§l akty przemocy seksualnej, wykorzystywane przez wilascicieli niewolnikéw
jako narzedzie dominacji.# Saar nakleila na pocztéwke uniesiong pieé¢, nawiazujac do Black
Power Movement i do slynnego aktu czarnoskorych lekkoatletéw Tommiego Smitha i Johna
Carlosa podczas letnich igrzysk olimpijskich w 1968 roku. Wysunieta do przodu piesé dziecka
moze tez wyrazac trwajace bunty czarnoskorej mlodziezy.

Us$miech Aunt Jemimy nabral w ten sposéb nowego znaczenia: kontrastujac z trzymana
przez nig bronia, stwarza on pewna forme dystansowania sie wobec stereotypu, uniewazniajac
go, i moglby wyrazaé¢ rados¢ wyzwalania sie z mitologii, z owych ,wieziefi obrazéw,”#* by po-
stuzy¢ sie stowami Alice Walker. Podczas gdy dzielo to wpisuje sie w pewien ozdrowienczy dla
artystki proces — kanalizujac i zaklinajac bolesne emocje*s — Aunt Jemima pozbyla sie lusterka
jako odbicia spojrzenia z zewnatrz, odwrdcila je, przechodzac od wpatrywania sie do dzialania.
Jak wyjaéniala Saar: ,nawet jesli jest to bolesne, przedstawianie przesztoéci w inny sposob jest
sprawa honoru. Nigdy nie powinni$émy ignorowac rasizmu ani go wy$Smiewac, gdyz jest on for-
ma zniewolenia dla kazdego, niezaleznie od koloru skory. Rasizmu nie mozna pokona¢ dopoty,
dopoki sie z nim nie zmierzymy.”+ Wedlug Samelli Lewis uruchamia ona w ten sposéb ,,nowa
site wylaniajaca sie z dawnej sily wykutej przez zniewolenie i wytrzymalo$é.”+> Nawigzujac raz
jeszeze do tytutu tekstu Cliff, mozna powiedzie¢, ze praca Saar odwotuje sie do aktu repliki (tal-
king back) sformulowanego przez bell hooks: ,,Przejscie od milczenia do stowa jest dla os6b uci-
skanych, kolonizowanych, wyzyskiwanych, tych, ktére sie przeciwstawiaja i walcza ramie w ra-
mie, gestem wyzwania, ktory uzdrawia, ktory umozliwia nowe zycie i nowy wzrost. To wlasnie
ten akt stowa, »repliki, « ktora nie jest zwyczajnym zbiorem pustych slow, jest wyrazem naszego
przemieszczenia od przedmiotu do podmiotu — glosem wyzwolonym.”4¢

W 1973 roku Saar organizuje wystawe Black Mirror w spbldzielczej galerii feministycz-
nej Womanspace (Los Angeles). Gromadzi na niej niektore ze swoich prac, w tym The Libera-
tion of Aunt Jemima: Measure for Measure (1973),4 obok dziel Glorii Bohanon, Marie Johnson
Calloway, Samelli Lewis i Suzanne Jackson. Wystawe wzbogacaja liczne wydarzenia, takie jak
wyklad profesor Mary Jane Hewitt oraz projekcja filmu etiopskiego rezysera Hailégo Gerimy.
Jak podkreslala Saar, Black Mirror opowiada ,,0 wlasnych odbiciach kobiet na sobie samych.
(-..) Poszukujemy przeszlosci, ktorej przez dtugi czas nam odmawiano, wylaniajac sie z bialego
spoleczenstwa i probujac teraz uksztaltowac swdj wlasny obraz. (...) Chcemy, abyScie WY pa-
trzyli w NASZE lustro.”#® Na afiszu Aunt Jemima jest przedstawiona nad tancerkami przywo-
dzacymi na mys$l French cancan, a obok niej dymek: ,,You’ve Come a Long Way, Baby.” Ta forma
podtytulu wystawy wpisuje te artystki w rodowdd kobiet czarnoskorych i podkresla ich zdolno-
$ci przetrwania w trudnych warunkach. Podkre$lmy, ze ,You've Come a Long Way, Baby” jest
w tamtym czasie sloganem kampanii reklamujgcej papierosy Virginia Slims, majacym uwodzié
ewentualne klientki nawiazaniem do idei feministycznych. To zawlaszczenie dokonane przez
Saar wspolgra z przerobka reklamowego afisza, opublikowana w Black Woman’s Manifesto:
pod zdjeciem mlodej czarnoskorej kobiety palacej papierosa dodana jest uwaga: ,But Is This
Where You Want to Go?” (Ale czy to tam pragniesz i§¢?), przypominajaca o instrumentalizacji
cial czarnoskorych kobiet. Jak thumaczyla Julianne Malveaux, obraz ten propaguje nowy mit,
mit czarnoskorych kobiet, ktore podbily rynek pracy, podczas gdy maja one najnizsze dochody
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i s3 najbardziej zagrozone bezrobociem.* Odnotujmy, ze trzy lata wczeSniej Saar uczestniczy
w Sapphire Show zorganizowanym przez Suzanne Jackson w Gallery 32, pierwszej zbiorowej
wystawie w Los Angeles po$wieconej wylacznie czarnoskorym artystkom amerykanskim.5 Wy-
stawa ta wyraza wole tych artystek, by ich glos stal sie slyszalny wobec ich wykluczenia z domi-
nujacej sceny artystycznej, ale rowniez z Black Arts Movement, ktéremu przewodza w wiekszo$ci
czarnoskorzy mezczyzni, oraz z Feminist Art Movement, reprezentowanego przede wszystkim
przez biale kobiety. Odnotujmy w zwiazku z tym, ze podczas wernisazu Black Mirror Saar za-
uwaza obecno$é niewielu bialych kobiet wsréd publicznos$ci i zastanawia sie czy interesuja sie
one problemami czarnoskoérych artystek.5! Bedac czlonkinia rady nadzorczej Womanspace, re-
lacjonowata réwniez spory dotyczace zwlaszcza cen biletéw na imprezy, ktére nie uwzglednialy
trudnej sytuacji ekonomicznej osob czarnoskorych.s

W roku 1998, po okresie, w ktérym jej praca podgzata w réznych kierunkach, Saar po-
wraca do Aunt Jemimy w cyklu asamblazy, eksponowanym na wystawie Workers-Warriors.
The Return of Aunt Jemima w Michael Rosenfeld Gallery w Nowym Jorku. Artystka stara sie
zareagowac na uporczywe trwanie rasizmu. Wstawia tam tary do prania z lat czterdziestych
i pie¢dziesigtych do obrazow i tekstu, aby walczy¢ ,,z pokusa zapominania. (...) Wykorzystujac je
wtbrnie, czcze pamiec tej pracy i umordowanej kobiety, na ktoérej ramionach dzisiaj sie wspie-
ramy.”s3 Na zakonczenie przypomnijmy, ze wprowadziwszy pare zmian do wizerunku Aunt Je-
mimy — w 1968 roku zastapila chustke opaska, a potem, w roku 1989, dodala kolczyki z perel
i koronkowy kolnierzyk — dopiero w roku 2020 firma Quaker Oats, ktéra kupila Aunt Jemima
Mills Company, zapowiada, ze marka ta przestanie istnie¢ w tej postaci, uznajac, ze posta¢ Aunt
Jemimy opiera sie na stereotypach rasistowskich. Jednakze, jak powiedziata Saar, nawet jezeli
Aunt Jemima zostala w koricu wyzwolona, to ,trzeba jeszcze wykona¢ sporo pracy.”>*

W jaki sposob oddzialuja obrazy? Jak sa one postrzegane w zalezno$ci od pozycji w spoleczen-
stwie, z ktorej sie na nie patrzy? W omawianym tekscie Cliff udziela odpowiedzi, badajac role
wyobrazen w funkcjonowaniu rasizmu i seksizmu, przywolujac zarazem moc transformacyjna
sztuki. Ostrzega przed ideologiami, ktore kryjg sie za wyobrazeniami, i traktuje dziela jako pry-
zmaty umozliwiajace refleksje nad celami spoteczno$ciowymi, ,jako elementy tworzace szersze
pole dyskursywne idei, praktyk i ruchéw spolecznych oraz wydarzen politycznych,” by postuzyc
sie sformutowaniem Stuarta Halla.5s Jej analiza relacji miedzy sztuka i polityka bada konstru-
owanie narracji historycznej i podkresla role czarnoskorych kobiet w walkach i w sztuce. Opu-
blikowany w pietnastym numerze Heresies: A Feminist Publication on Art and Politics artykul
jej autorstwa okazuje sie kluczowy dla zrozumienia faktu, ze rasizm nie jest kwestia poboczng
dla ruchéw feministycznych. Stanowi on dla nich problematyke nader istotna, gdyz seksizmu
nie mozna oddziela¢ od innych stosunkéw wladzy w perspektywie feminizméw intersekcjonal-
nych.5¢ Cliff pokazuje, ze feminizm musi by¢ wieloglosowy podobnie jak historia sztuki, przekra-
czajac tokenizm na rzecz glebokich przeksztalcen, aby przemysle¢ na nowo schematy.

Sztuka i Dokumentacja nr 24 (2021) | Art and Documentation no. 24 (2021) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 2 5 7 .



GALERIA

Przypisy

1 Na temat feministycznych czasopism artystycznych w Stanach Zjednoczonych zob. Carrie Rickey, ,,Writing (and Righting)
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red, Ethnic Notions: Black Images in the White Mind (Berkeley: Berkeley Art Center, 1982), 23-28. Kat. wyst.

u Cliff, ,,Object into Subject,” 35.
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2013); Angela Davis, Women, Race and Class (New York: Random House, 1981).
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La Rue, Black Woman’s Manifesto (New York: Third World Women’s Alliance, 1970), 30.
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Press, 2010), 4.
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16 Roland Barthes, Mythologies (Paris: Le Seuil, 1957); wyd. pol.: Mitologie, przet. Adam Dziadek (Warszawa: Aletheria, 2011).
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18 Zob. tez Michael D. Harris, Colored Pictures: Race and Visual Representation (Chapel Hill: University of North Carolina
Press, 2003).

1 Cliff, ,,Object into Subject,” 39—40.

20 Zob. Leon F. Litwack, ,,The Blues Keep Falling,” w Robbin Henderson, Pamela Fabry i Adam David Miller, red., Ethnic No-
tions: Black Images in the White Mind, 19—20.

2t Davis, Femmes, race et classe, 68.

22 Linda La Rue, ,Black Women and the Struggle for Liberation,” w Eleanor Holmes Norton, Maxine Williams, Frances Beal,
Linda La Rue, Black Woman’s Manifesto, 11.

2 Cliff, ,,Object into Subject: Some Thoughts on the Work of Black Women Artists,” 40.
24 Tbidem, 36.
25 Michelle Cliff, ,,History as Fiction, Fiction as History,” Ploughshares, vol. 20, nr 2/3 (jesieft 1994): 199.

26 Doslownie ,,Kolej Podziemna” — szlak ucieczki czarnoskoérych niewolnikow, ktory umozliwial im przechodzenie do stanéw
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27 Judith Raiskin, , The Art of History: An Interview with Michelle Cliff,” The Kenyon Review, vol. 15, nr 1, (zima 1993): 65.
Kimberly Wallace-Sanders wyjasnia: ,Mammy jest rownocze$nie jej tytulem i nazwiskiem, ktére jej zawsze nadawano.” Wal-
lace-Sanders, Mammy: A Century of Race, Gender, and Southern Memory, 6.

28 Wendy W. Walters, ,,»Object into Subject«: Michelle Cliff, John Ruskin, and the Terrors of Visual Art,” American Literature,
vol. 80, nr 3 (wrzesien 2008): 503. Na temat historiografii Stanéw Zjednoczonych oraz osiagnie¢ intelektualnych i politycznych
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2 Cliff, ,,Object into Subject: Some Thoughts on the Work of Black Women Artists,” 34.

30 Betye Saar, ,,Unfinished Business: The Return of Aunt Jemima,” w Betye Saar and Arlene Raven, Betye Saar, Workers +
Warriors: The Return of Aunt Jemima (New York: Michael Rosenfeld Gallery, 1998), 3. Kat. wyst.
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um of Contemporary Art, 2017), 233. Kat. wyst.
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38 Wallace-Sanders, Mammy: A Century of Race, Gender, and Southern Memory, 8.

39 Cliff, ,,Object into Subject: Some Thoughts on the Work of Black Women Artists,” 39.
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4 Richard Candida Smith, Kellie Jones, Lowery Stokes Sims, James Christen Steward and Deborah Willis, Betye Saar: Extend-
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52 Betye Saar, A Conversation with Dr. Samella Lewis,” City University of New York, Hatch-Billops Oral History Collection of
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daptor=Local%20Search%20Engine&tab=Everything&query=any,contains,04621863.

53 Betye Saar, ,,Unfinished Business: The Return of Aunt Jemima,” 3. Zob. tez Hally K. Harrisburg, red., Betye Saar: In Service.
A Version of Survival (New York: Michael Rosenfeld Gallery, 2000). Kat. wyst.

54 Betye Saar, The Liberation of Aunt Jemima, 1972,” East of Borneo, dostepny 19 czerwca 2020, https://eastofborneo.org/
archives/betye-saar-the-liberation-of-aunt-jemima-1972/.

55 Stuart Hall, ,,La modernité et ses autres: Trois « moments » dans I'histoire d’aprés-guerre des arts de la diaspora noire,”
w Identités et cultures 2, Politiques des différences, red. Maxime Cervulle, tham. Aurélien Blanchard i Florian Voros (Paris: Edi-
tions Amsterdam, 2013), 229.

5 Zob. Kimberlé Crenshaw, ,,Demarginalizing the Intersection of Race and Sex: A Black Feminist Critique of Antidiscrimination
Doctrine, Feminist Theory and Antiracist Politics,” University of Chicago Legal Forum 1989, nr 1, art. 8 (1989): 139.
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l conoeography

Uzupekniajaca ikonografia do analizy artykulu Michelle Cliff.
Complementary iconography for the analysis of Michelle Cliff's article.
Iconographie en lien avec I’article de Michelle Cliff.
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Betye Saar, Liberation of Aunt Jemima, 1972. Mixed media assemblage, 11.75 x 8 x 2.75 in (29.85 x 20.32 x 7 cm). Collection

of Berkeley Art Museum and Pacific Film Archive, Berkeley, California; purchased with the aid of funds from the National
Endowment for the Arts (selected by The Committee for the Acquisition of Afro-American Arf). Courtesy of the artist and Roberts
Projects, Los Angeles, California; Photo Benjamin Blackwell.
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1. Betye Saar, We Was Mostly 'Bout Survival (Ironing), 1997.
Mixed media on vintfage washboard, 24 x 12.6 x 1in (61.0 x 32.0 x 2.5 cm)
Courtesy of the artist and Roberts Projects, Los Angeles, California; Photo Robert Wedemeyer

2. Betye Saar, Liberation of Aunt Jemima: Cocktail, 1973.

Glass, paper, textile, metal, Overall: 121/2 x 5 3/4 in. (31.8 x 14.6 cm)
Courtesy of the artist and Roberts Projects, Los Angeles, California
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Elizabeth Catlett, Harriet Tubman, 1975.

Linoleum cut, Composition: 12 7/16 x 10 1/8" (31.6 x 25.7 cm); sheet: 18 5/16 x 15 1/16" (46 x 38.3 cm)

Publisher and printer: Elizabeth Catlett, Mexico City. Edition: 60; plus several arfist's proofs. Ralph E. Shikes Fund. Acc. n.: 545.1994.
Digital image (c) 2021, The Museum of Modern Art, New York/Scala, Florence
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You've
come a long way,
baby.

BLACK MIRROR

SAT.

SUN.,
FRI.

SAT.
SUN.
WED.
FRI.
2

SAT.
SUN.
WED.

FRI.
SAT.
SUN.

FRIDAY EVENTS FOR WOMEN ONLY
L R S L)

MARCH

APRIL
APRIL

APRIL
APRIL
APRIL

APRIL

APRIL
APRIL

APRIL

APRIL
APRIL
APRIL

31

[

Pk

13

14
15

18

20
21
22

ART EXHIBITS OPENS. Artists; Gloria Bohannon, Marie
Johnson, Samella Lewis, Suzanne Jackson, & Betye Saar.

COLOR ME BLACK, informal rap with the artists, 3-5 pm.
ONE CAMEL DDES NOT MAKE FUN OF ANOTHER CAMEL'S HUMP, a
talk by Mary Jane Hewitt, prof. at ﬂc%&?ﬂ&géé 7:30 pm
ART & BLACK LIFESTYLE, talk by Dr. Samella Lewis, 7:30
ART & S0UL, the body as an artform. Several Black wo-

men who express art in personal adornment., DANCEFORMS
by Suzanne Conjers. Plus a "taste" of soul food, 3-6*

RUTH WADDY, pioneer woman who at 53, decided to become
an artist. Ruth talks about "doin' it". 7:30 pm.
HEARTBREAK HOTEL (by Argus Cruthers), the reflections

of three women: Pat Armitage, Cynthia McPherson, and ,
Marquerite Ray. B:00 pm.

YOUNG, GIFTED, & BLACK: African dances.
Duneen Farrell & Friends (Script's College) 3=5 pm.*
Marthu Gardner & Friends (U.C.L.A.) 5:30~7:30 pm. *

THE LIBERATION OF AUNT JEMIMA (pioneer woman), talk by
Jeffalyn Johnson, Black Studies Professor, P.C.C. T7:30

BLACKBERRIES, words and music by Bonnie White, 7:30 pm*®
19
CHILD OF RESISTANCE, a revealing film by Haille Gerima.

THE BLACK WOMAN IN FILM; panel discussion with Olga A
Adderly, Abby Lincoln, and Carol S5ides. 3:00 pm.

* DONATION REQUESTED *
PR C E 11007 VENICE BLVD. CULVER CITY

Plakat wystawy Black Mirror zorganizowanej przez Betye Saar w Womanspace (Los Angeles) w 1973 r.

Poster of the Black Mirror exhibition organized by Betye Saar at Womanspace (Los Angeles) in 1973.

Affiche de l'exposition Black Mirror organisée par Betye Saar f Womanspace (Los Angeles) en 1973.

Courtesy of the artist and Roberts Projects, Los Angeles, California.
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Betye Saar

Black Mirror is the theme at WOMAN-
SPACE from March 31 through April 22nd.
The works of five artists; Gloria Bo-
hannon, Marie Johnson, Suzanne Jackson,
Samella Lewis, and Betye Saar will be
exhibited. The exhibit and events will
interpret the black woman's reflections
on hevrself, the way she lives, the thouzhts
she thinks, the way she looks, loves,
and creates.

The black woman has been labeled
mammy, Aunt Jamima, Sapphire, and ba-
by. Hey, we're all that and more. We
are in the throes of discovery. We are
searching for a past that has been long
denied us, emerging from a period of a
white program society, and now attempting

to form our own mirror image. Deep
in our inner consciousness (thoughgener-
ations removed) there still exists the
essence of Africa (soul?)., This essence
is the core of our survival and the basis
of our creativity. This creativity takes
many forms - words, music, dance, art,
axd most important, life-style. The African
concept of ‘‘life is one and the arts
the unifier'' is our premise, For us
the arts are expressed black soul, an
extension of black life-style,

We don't want to teach, we don't wantto
preach, - we want to share. We want
YOU to look into OUR mirvor; hzy,
can you dig it!

Betye Saar The Liberation of Aunt lemina — 1972

Betye Saar, "Black Mirror," Womanspace Journal, vol. 1, no.2 (April-May 1973): 22.
Courtesy of the artist and Roberts Projects, Los Angeles, California
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BLACK MIRROR. ,YOU'VE COME
A LONG WAY, BABY”

In 1982, Michelle Cliff (1946-2016) published
"Object into Subject: Some Thoughts on the Work
of Black Women Artists" in the fifteenth issue of
Heresies: A Feminist Publication on Art and
Politics dedicated to racism. Her article examines
the construction of racist and sexist imaginations
in the United States, as well as writings and
artworks by Black women that deconstruct these
mythologies through self-definition. In what ways
does Cliff's article bring to light the relationship
between art and politics from a feminist perspective
within the context of its publication? Drawing
primarily on Cliff's text, Black feminist thought
and activism, research on Black women's history,
exhibitions, and analyses of artworks, I explore
the links between art, visual and material culture,
historiography, and feminisms. My reading of this
text leads me to question the relationship between
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representations and mythologies, as well as the
role of fiction in recovering history. Finally, I
put into perspective the work of Betye Saar, and
particularly the assemblage The Liberation of
Aunt Jemima (1972) reproduced in Cliff’s article.

Cliff introduced her article by describing
a postcard of Danese Cattaneo’s sculpture Black
Venus (mid-16" century). Holding a hand-mirror
in which she looks at herself, the nude figure
seems frozen in a contemplative attitude, as if
trapped by an outside gaze. Cliff stressed how,
by giving the impression of sanity to the process
of oppression, objectification is central to racism.
She discussed several forms of the objectification
of Black women which deny them their right
to self-definition and identity, such as the
stereotypical mammy. The various incarnations of
the mammy figure have had a profound influence
on US culture. In advertisements, novels, movies,
or objects, this figure of the domestic servant is
portrayed as docile and devoted to her White
employers. Kimberly Wallace-Sanders pointed
out that the mammy stereotype was invented
after the Civil War (1861-1865) as part of the Lost
Cause mythology, in order to maintain an idyllic
image of the Southern plantation. The mammy
figure is part of the repertoire of the Antebellum
South mythology designed to portray the slave
system and its legacies as benevolent institutions
through promoting the stereotype of Black people
with supposedly innate qualities for service. Cliff
reminds us that the figure of the mammy was
invented by White society, reflecting its need to
maintain its privileges and, in fact, having more
to do with the construction of whiteness than with
the history of Black people. However, if they are
part of mythology, these images permeate our
consciousness, affecting perceptions of the self or
of the "other."

Indeed, Cliff highlighted that images are
never neutral, thus impacting our positions in
society. As Angela Davis explained in Women,
Race and Class (1981), the stereotypical mammy
supports the fact that domestic work is not simply
a remnant of slavery that will disappear over
time, but which intends to last. In this regard,
in Black Woman's Manifesto (1970), Maxine
Williams insists that many Black women in
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the 1960s continue to work in households as
underpaid domestics. These stereotypical images
obscure reality, distort historiography, and veil
the struggles of Black people for their rights. This
recognition would indeed counter the stereotypical
trait of the docile mammy.

The Black women writers and artists
discussed by Cliff responded to gaps in systems of
representation and historiography, filling in their
erasures, particularly those of Black women's
acts of resistance, by making visible their role in
the struggle for their rights and social justice. In
her article, Cliff described a portrait of Harriet
Tubman (1975) by Elizabeth Catlett (1915-2012):
the abolitionist and feminist activist, who led
more than three hundred people through the
Underground Rail, is depicted in the foreground,
with arifle in one hand, guiding the people behind
her to their liberation with the other. Eleven years
after this article was published, Cliff published
the novel Free Enterprise (1993). Drawing on
archival material, she traced acts of resistance
by Black people who have remained invisible in
mainstream historiography. The central character
is Mary Ellen Pleasant, inspired by the African-
American entrepreneur of the same name, a
nineteenth-century San Francisco hotel owner
and one of the supporters and organizers of
the Harpers Ferry abolitionist uprising (1859).
However, this historical figure is often referred
to as Mammy Pleasant, a name that aims to keep
her in the image of the Black servant, thus veiling
her commitment to the rights of Black people.
Catlett’s portrait of Harriet Tubman reflects more
historical facts than mythologies. As Cliff pointed
out, these representations are essential for the
construction of self.

From the late 1960s, Betye Saar began
collecting images and objects that reproduced
stereotypes of Black people that she considered
important as documentation of how White people
have historically perceived African-Americans. She
then reused these caricatures in her work, creating
what she has called "revolutionary art." She has
explained that this Exploding the Myth series is
not only a reminder of the pain associated with
the violence of racism, but also an explanation of
contemporary anger, as the artist was particularly
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affected by the 1968 assassination of civil rights
activist Martin Luther King Jr. It was in this series
that Saar created artworks using the figure of
Aunt Jemima, including The Liberation of Aunt
Jemima (1972) and Liberation of Aunt Jemima:
Cocktail (1973).

Aunt Jemima is the most popular image
of the mammy. In 1889, Charles Rutt and
Chris Underwood, two White men, founded
the Pearl Milling Company (then Aunt Jemima
Mills Company). They created the first ready-
mixed pancake flour and chose Aunt Jemima as
advertising’s first living trademark. As Kimberly
Wallace-Sanders explained, the brand exploited
the national nostalgia of the Antebellum South in
an effort to reunify the country after the Civil War.
In The Liberation of Aunt Jemima, Betye Saar calls
for the power of self-definition. The assemblage is
an open box, the inside of which is lined with the
duplicated image of Aunt Jemima's face. In front
of this background, a figurine of Aunt Jemima
stands on cotton, a material evoking the slavery
past of the United States. The figure was found
at a flea market by Saar, and the apron of its skirt
was a notepad, which could be used to write down
errands. If the figurine holds a broom in one hand,
but Saar endowed her with two attributes that do
not conform to the stereotypical docile mammy: a
rifle and a pistol, transforming her from a servant
to a freedom fighter, and positioning her in the
genealogies of Black women's activism, such as
Harriet Tubman. Aunt Jemima's smile is thus re-
signified: contrasting with the weapons she carries,
it creates a form of distancing from the stereotype,
rendering it obsolete and able to express the
pleasure of breaking free from mythologies. At
the same time that this work is part of a healing
process for the artist, Aunt Jemima has rid herself
of the mirror as a reflection of the external gaze,
turning it inside out, moving from contemplation
to action, from object to subject.

In 1973, Betye Saar organized the exhibition
Black Mirror at the feminist cooperative gallery
Womanspace (Los Angeles). It brought together
some of her works, including The Liberation of
Aunt Jemima: Measure for Measure (1973),
alongside works by Gloria Bohanon, Marie
Johnson Calloway, Samella Lewis and Suzanne
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Jackson. As Betye Saar pointed out, Black
Mirror is about Black women's own reflections
of themselves. On the exhibition poster, above
dancers evoking the French cancan, Aunt Jemima
says, "You've Come a Long Way, Baby." This
subtitle of the exhibition inscribes these artists in
the genealogies of Black women and emphasizes
their capacities for resilience. "You've Come a
Long Way, Baby" was at that time the slogan of an
advertising campaign for Virginia Slims cigarettes
that recovers feminist ideas in order to seduce new
customers. This appropriation by Saar resonates
with the montage of the advertising poster
published in Black Woman's Manifesto: under
the photograph of a young Black woman smoking
a cigarette, the question "But Is This Where You
Want to Go?" alludes to the instrumentalizations
of Black women's bodies. As Julianne Malveaux
explained, this image propagates the new myth
of Black women having conquered the job market
while having the lowest incomes and being the
most vulnerable to unemployment.

Three years earlier, Saar participated
in the Sapphire Show organized by Suzanne
Jackson at Gallery 32, the first group exhibition
in Los Angeles devoted exclusively to Black
women artists. This exhibition made their
voices heard in the face of their exclusion from
the dominant art scene, but also from the Black
Arts Movement, mostly led by Black men, and
from the Feminist Art Movement, represented
essentially by White women. In this regard, at
the Black Mirror opening, Saar noted that there
were few White women in the audience, and
questioned their interest in the works of Black
artists. As a member of the Womanspace board,
she recalled discussions about event fees that did
not take into account the economic hardships
of Black people. In relation to the context of the
article's publication, it is important to recall that
women's liberation movements in the United
States have been plagued by issues of racism,
including the campaigns for women's suffrage in
the 19th century. In addition, as discussed in the
editorial of this fifteenth issue, the debates over
Heresies: A Feminist Publication on Art and
Politics reveal the difficulties and limits of the
journal's functioning in moving beyond tokenism
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to the involvement of racialized women within it.

In 1998, as her work moved in different
directions, Saar reconnected with Aunt Jemima
with a series of assemblages presented in the
exhibition Workers+Warriors. The Return of
Aunt Jemima at the Michael Rosenfeld Gallery
(New York). The artist wished to respond to the
persistence of racism. Finally, after making some
changes to the Aunt Jemima image, it wasn't until
2020 that Quaker Oats, which had purchased
the Aunt Jemima Mills Company, announced
that the brand would no longer exist in this way,
recognizing that the Aunt Jemima persona relied
on racist stereotypes. However, as Saar pointed
out, while Aunt Jemima has finally been released,
there is still work to be done.

What do images do? In what ways do they
act in society? How are they perceived according
to one's position? In her text, Cliff brings answers
by examining the role of representations in the
process of racism and sexism while also discussing
the transformative power of art. She cautions
against the ideologies behind representations and
considers artworks as prisms for interrogating
societal issues. Her analysis of the relationship
between art and politics questions the construction
of the historical narrative and highlights the role
of Black women, both in activism and in art. In
this issue of Heresies: A Feminist Publication
on Art and Politics, her article is crucial to
understanding that racism is not a side issue of
feminist movements. It is an intrinsic issue, as
sexism cannot be separated from other power
relations in the perspective of intersectional
feminisms. Cliff emphasizes that feminism must
be multivocal as much as art history, going beyond
tokenism for deep transformations, to rethink the
underpinnings.

271 |






doi:10.32020/ARTandDOC/24/2021/27
GALERIA / GALLERY

ANKIETA
QUESTIONNAIRE
ENQUETE

ANKIETA NA TEMAT MANIFESTOW

Jako kurator GALERII im. ANDRZEJA PIERZGALSKIEGO. Dokumenty Artystow w czasopi$émie
Sztuka 1 Dokumentacja postanowilem pos$wiecic jej edycje w numerze 24 manifestom artystycz-
nym. Zwracam sie zatem do artystow z calego $wiata z prosba o odpowiedz na ponizsza ankiete.

Czy te specyficzne dokumenty sztuki, jakimi sa manifesty, sa dzi$§ réwnie popularne wsréd
artystow, jak w poczatkach XX wieku, albo jak po II wojnie §wiatowej i az po lata 1970? W jaki
sposob ewoluuja i dlaczego? Czy aktualny kryzys sanitarny o rozmiarach planetarnych pociagnie
za soba nowa dynamike manifestow formulujgcych projekty sztuki?

Poniewaz zalezy nam na zebraniu informacji o praktykach i postawach artystow, zwiaza-
nych z redagowaniem i publikowaniem manifestoéw, im pelniejsze i precyzyjniejsze beda Pani/
Pana odpowiedzi, tym beda cenniejsze dla naszego projektu. Prosze odpowiadaé na ankiete w spo-
sbb, ktory najbardziej odpowiada Panskiej sytuacji: nie wypelnia¢ wszystkich punktow, jesli nie
wydaje sie to Pani/Panu uzasadnione, wypei¢ jeden formularz imieniu wlasnym, a drugi, ewen-
tualnie, w imieniu grupy, doda¢ uzupekienia, ktére sie Pani/Panu wydajg konieczne, ale nie zna-
lazly sie w zasiegu sformutowanych przez nas pytan, itd. Odpowiedzi moga by¢ sformulowane
w jednym z trzech jezykoéw ankiety.
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A QUESTIONNAIRE REGARDING MANIFESTOS

As the curator of the ANDRZEJ PIERZGALSKI GALLERY. Artist’s Documents in the Art and
Documentation journal, I proposed that its edition in issue no. 24 would revolve around artistic
manifestos. Thus, I am turning to artists from all around the world with a request to complete this
questionnaire.

Are manifestos - as specific artistic documents — popular among artists to the same de-
gree they used to be at the beginning of the XX century, or as they were after the II World War and
up to the seventies? How do they evolve and why? Will the current sanitary crisis encompassing
the whole globe result in a new dynamics of manifestos formulating artistic concepts?

Since collecting information about artists’ practices and attitudes towards editing and
publishing manifestos is important to us, the more elaborate and precise your answers are, the
more valuable will they prove to our project. Please, address the questionnaire in line with your
current situation: do not fill in points which you find irrelevant; complete one questionnaire form
individually and a second one, if such situation occurs, on the behalf of the group you are part of;
feel free to add any extra content which you find crucial and our questions failed to inquire about;
etc. Answers can be given in one of the three languages used to formulate the questionnaire.



ANKIETA 24 iSDoZKl!MLE’r\llrfg

Imie, nazwisko, adres pocztowy (do wysylki Sztuki i Dokumentacji)

Czy jako artystce / artyScie zdarzylo sie Pani / Panu sygnowaé manifest? tak  nie
Jedli tak, czy byl Pan / byla Pani jego autorem / autorkg ~ czy tylko sygnatariuszem / sygnatariuszkg — ?

Czy sadzi Pan / Pani, Ze manifest:
jest uzupelieniem tworczosci artystycznej?
pozwala uja¢ w jedno$¢ programy grupy artystow?
nie wnosi nic wiecej, niz same dzieta?
zafalszowuje Srodki wyrazu sztuki przyjmujac forme teorii?
jest konkurencja dla prac artysty, bo narzuca sposéb ich odczytywania?
inna odpowiedz: prosze przedstawi¢ Pana / Pani stanowisko

Prosze podaé tytuly, daty publikacji oraz napisaé, gdzie mozna przeczyta¢ (periodyk, katalog, archiwum...):
« manifesty, ktérych jest Pan / Pani autorem / autorka:

« manifesty zbiorowe, ktorych jest Pan / Pani sygnatariuszem / sygnatariuszka:

Jedli opublikowal Pan / opublikowala Pani manifest lub manifesty artystyczne:
« jakie byly Pana / Pani motywacje?

« czy moze Pan / Pani opisaé skrétowo kontekst, w jakim zostaly zredagowane i opublikowane?

« czy moze Pan / Pani przedstawié syntetyczny bilans ich ,,uzyteczno$ci” i ,znaczenia”, tzn. ich sensu w Panskiej tworczo$cei:

Jedli nigdy nie opublikowal Pan / nie opublikowala Pani manifestow artystycznych, czy uwaza Pan / Pani mimo wszystko, ze sa
one adekwatng forma wyrazu koncepgji artysty? Czy moze Pan / Pani krotko umotywowaé to stanowisko?

Czy aktualny kontekst $wiatowego kryzysu sanitarnego i konieczno$¢ ,,przewartoéciowania wszystkich wartosci” sprawiaja, ze
ma Pan / Pani ochote napisa¢ manifest sztuki, kt6ry formulowalby Panskie idee na temat jej przyszlosci? Jeéli tak, prosze je
naszkicowac¢ w kilku zdaniach.

Czy upowaznia Pan / Pani redakcje Sztuki i dokumentacji do opublikowania Pafskich odpowiedzi?
tak  nie

Podpis

Odpowiedzi nalezy przekazaé na oba ponizsze adresy:
Leszek Brogowski: leszek.brogowski@univ-rennes2.fr
Eukasz Guzek: lukasz.guzek@doc.art.pl

Prosimy o odpowiedzi do 31 marca 2022r.
http://www.journal.doc.art.pl/questionnaire

Pismo Sztuka i Dokumentacja wydawane jest z wersji drukowanej, ale mozna je takze przeczytaé na stronie internetowe;:
http://www.journal.doc.art.pl






QUESTIONNAIRE 24 SDOZKJMLE’N!faq\

Name, surname, postal address (for the purpose of sending you Art and Documentation)

As an artist, have you ever signed any manifesto? yes  no
If yes, were you its author =~ or rather one of its signatories ~ ?

Do you think that a manifesto:
is complementary to artistic activity?
allows a group to sum up and unify their artistic statements?
does not add any value to works of art?
adulterates artistic means of expression by acquiring the form of theory?
is a competition for artists’ works as it imposes a certain interpretation?
a different answer: please, state your view here:

Please enter here the titles, publication dates as well as information where (a magazine, a catalogue, an archive...)
one is able to read:
« manifestos of which you are thé author:

« group manifestos which you signed:

If you have published any artistic manifestos:
» what were your motivations?

« could you describe in brief the context surrounding its/their production and publication?

« could you present a synthetic account of its/their ‘usefulness’ and ‘meaning, i.e. its/their significance within the scope of
your artwork:

If you have never published any artistic manifesto, do you find it nevertheless an adequate form of expressing artistic concepts?
Could you briefly justify your opinion?

Does the current context of worldwide health crisis and the need to 'revaluate all values’ make you feel like writing an artistic
manifesto where you would formulate your ideas concerning the future of art ? If yes, please, enter a short draft of those ideas.

Do you entitle the Art and Documentation magazine to publish your answers ?
yes  no

Signature

Answers should be sent to the following email addresses:
Leszek Brogowski: leszek.brogowski@univ-rennes2.fr
Eukasz Guzek: lukasz.guzek@doc.art.pl

Please mind to deliver your answers till the March 31st 2022.
http://www.journal.doc.art.pl/questionnaire

The Art and Documentation journal is published in print; though, it is also available for readers on the following website:
http://www.journal.doc.art.pl






ENQUETE 24

Votre nom et 'adresse postale (pour I'envoi de la revue : Art and Documentation)

Avez-vous signé durant votre carriere d’artiste un ou plusieurs manifestes ? oui  non
Sioui, les avez-vous rédigés ~ ou seulement signés ~ ?

Considérez-vous que le manifeste :
est complémentaire de la production artistique proprement dite ?
peut souder les programmes d’un groupe d’artistes ?
n’apporte pas aux ceuvres d’éléments intéressants ?
fausse les moyens de I'art en empruntant sa forme a la théorie ?
se mets en concurrence avec les travaux d’artistes en en imposant la lecture ?
une autre réponse : préciser votre position :

Pouvez-vous, SVP, préciser les titres, les dates et les supports ol peuvent étre consultés :
« les manifestes dont vous étes auteur-e :

« les manifestes collectifs que vous avez signés :

Si vous avez publié un ou plusieurs manifestes :
« quelles ont été vos motivations ?

« pouvez-vous décrire sommairement le contexte de leur rédaction et de leur publication :

« pouvez-vous faire un bref bilan de leur utilité et du sens qu'’ils ont eu dans votre parcours :

Sztuka
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Si vous n’avez pas publié de manifestes, pensez-vous malgré tout que c’est une forme pertinente d’expression des idées pour les

artistes ? Pouvez vous motivez briévement votre réponse, SVP.

Le contexte actuel de la pandémie et d’'une nécessaire « revalorisation de toutes les valeurs » vous donne-t-il envie d’écrire un
manifeste pour exprimer vos idées pour 'avenir de I'art ? Si oui, pouvez-vous, SVP, les esquisser en trois lignes.

Autorisez-vous la revue Art & documentation a rendre publiques vos réponses :
oui  non

Signature

Les réponses sont a envoyer aux deux adresses suivantes :
Leszek Brogowski leszek.brogowski@univ-rennes2.fr
Eukasz Guzek lukasz.guzek@doc.art.pl

Date limite pour les retours : 31 mars 2022
http://www.journal.doc.art.pl/questionnaire

La revue Art & Documentation est publiée en version papier, ainsi qu’en en open access, et peut étre consultée ici :

http://www.journal.doc.art.pl






