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Wstep

Dwa przetomy - jeden zwigzany z polityczng odwilza po $mierci
Stalina, drugi z upadkiem systemu komunistycznego — wigzaly sie
z r6znymi sposobami stabilizowania si¢ status quo w polu sztuki. Ce-
lem ksigzki jest przetestowanie wstepnej tezy, ze oba przetomy mia-
ty odmienny charakter — pierwszy o charakterze konsensusu, drugi -
pluralistycznego agonizmu.

Konsensus zawarty w niedemokratycznych warunkach nie tyle
na zawsze skazywal na niebyt artystow, ktorzy nie miescili si¢ w uzgod-
nionym paradygmacie, ile - uzurpujac sobie umystowe zwierzch-
nictwo, postugiwat sie¢ jezykiem, w ktérym zobaczenie czego$ poza
»racjonalnym” status quo stawalo si¢ niemozliwe. Nie osmieszam —
rzecz jasna — tego konsensusu, ale w duchu koncyliacyjnym poka-
zuje jedynie, jak tkwil on w istocie rzeczy w dwczesnym status quo.
Poniewaz fundamentem zgody byly zlozone racje polityczno-mo-
ralno-etyczne, zyskiwala ona range historycznego determinizmu:
wystepowanie przeciwko niemu grozilo brakiem rozsadku. Agon
natomiast staf si¢ dla jezyka krytyki artystycznej prawdziwym wy-
zwaniem - uczyl nas bowiem postugiwania si¢ jezykiem, w ktérym
rdznica jest warto$cia nie do pominigcia. Pojawienie si¢ mozliwosci
réznienia si¢ w polu sztuki jest wielkg zdobyczg przemian demokra-
tycznych w Polsce - bez skandali i prowokacji, zbijania z pantatyku,
destabilizacji i zdziwienia nie ma bowiem wolnej sztuki. Dopiero po
rozmontowaniu dawnego systemu moglismy w oficjalnej przestrze-
ni galeryjnej robi¢ to, co znalismy tylko z powojennych opisow arty-
stycznego zycia Paryza; dziwic sie, po co to wszystko; oburzac sie, ze
to nie ma sensu i przeczy zdrowemu rozsagdkowi. Przytoczmy jako
dobry przyktad wspomnienia Jeana Planque’a, dealera Dubuffeta,
o tym, jak wielkim szokiem bylo zobaczenie obrazéw artysty. Plan-
que opowiada o swoim ,,zaskoczeniu’, ze ,,nie mogt si¢ ruszyc’, ze
»hienawidzil tego”. Za kazdym razem podobnie reagowal - zdziwie-
niem i odrzuceniem. W istocie, co uéwiadomit sobie znacznie p6z-
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niej — byt zafascynowany’. W Polsce w 1955 roku odrzucenie jednak
oznaczalo jedynie odrzucenie, w 1989 - bylo wstegpem do wolno-
$ci, do karnawatu - w sztuce moglo zdarzy¢ si¢ wszystko. A cho-
ciaz ,moment zanurzenia w informelu®” - jak pisal Janusz Boguc-
ki, krytyk i §wiadek epoki — byl ,,zabiegiem od$wiezajacym, kapiela,
ktéra wyzwalata forme z akademickich zwapien wyobrazni”, pod-
kreslajac, iz stal sie ,,swojego rodzaju kuracja na schorzenia nabyte
w poprzednim okresie”, to wkrétce okazalo sie, ze ,kuracja” zakon-
czyla si¢ na koszulach, sukienkach i zastonach na oknach nakra-
pianych farbg ,jak obrazy Jacksona Pollocka™, czy - jak zauwazyt
Biatoszewski w Teatrze Osobnym - najdtuzszych klipsach i blasfe-
micznie potarganych fryzurach. Gwaltownos¢ agonu po 1989 roku
nalezy mierzy¢ faktycznym zamrozeniem swobody wypowiedzi po
roku 1949, niezmiennej oczywiscie réwniez po 1955. Jak ujmowat
to jeszcze w 1987 roku Waldemar Baraniewski: ,,Ruch okotfo 1955
roku widze jako jeden z elementéw wewnetrznej dynamiki socreali-
zmu. Tkwi on niemal bez reszty w jego »polu sity«, jest przez dok-
tryne okreslony takze i wprost - stylistycznie wobec niej usytuowa-
ny”*. Baraniewski zauwazyl ponadto, ze badacze sytuujg zazwyczaj
analize okresu odwilzy w perspektywie nowoczesnosci (jako zamk-
niecie socrealizmu i poczatek nowoczesnosci), co wedlug niego ,,nie
sprzyja refleksji nad artystycznymi sposobami wychodzenia z so-
crealizmu, poetykami i strategiami rozstawania sie z doktryng™.
A przeciez - kontynuujac interesujacy wywod warszawskiego bada-
cza - socrealizm uniemozliwit przeksztalcanie si¢ réznych poetyk
i poszukiwan, m.in. sztucznie przedtuzajac trwanie nurtu dekoracyj-
no-ekspresyjnego, a niszczac bezpowrotnie poszukiwania w obrebie
realizmu. Ostatecznie wigc, jak pisze Baraniewski, szkielet nowoczes-

J. Planque, A Reminiscence, w: Jean Dubuffet 1943-1963. Paintings, Sculptures, Assemb-

lages, Hirshhorn Museum and Sculpture Garden, Washington D.C. 1993, s. 34.

O znaczeniu terminu ,,informel” zob. P. Piotrowski, Awangarda w cieniu Jalty:

sztuka w Europie Srodkowo-Wschodniej w latach 1945-1989, Poznari 2005, s. 79.

J. Bogucki, Sztuka Polski Ludowej, Warszawa 1988, s. 128.

4 'W. Baraniewski, Okolice odwilzy, w: Wokot rzezby wspotczesnej, ,Zeszyty Na-
ukowe” 1987, z. 1/19, s. 53.

> Tamze, s. 52.
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noséci w odwilzowej reakcji przybral zapozyczone formy stylistycz-
ne i opieral si¢ na koncepcjach wypracowanych w srodowisku kra-
kowskim i warszawskim przed 1949 rokiem®. Co jednak nie mniej
istotne, wigkszo$¢ dziet powstatych w Polsce w latach 1956-1957
ma, wedlug Baraniewskiego, charakter palinodii - czyli zaprzecza-
nia i uniewazniania poprzednio stworzonych dziet.
Zaakceptowanie nowoczesnej formy przez polskie wladze ko-
munistyczne - w dychotomicznym podziale: anachroniczny realizm
socjalistyczny i nowoczesna abstrakcja — oznaczalo w powszechnym
odbiorze nacisk na wolnos¢ oraz indywidualizm - jak ttumaczy to
wspolczesny amerykanski krytyk w odniesieniu do Rosji, zamiast
popularnosci i spotecznej odpowiedzialnoséci, co jego zdaniem ma
cechowac socrealizm’. Jakkolwiek musi zadziwi¢ nas takie ttumacze-
nie, gdyz w zaden sposdb nie oddaje uktadu sit nie tylko w Polsce, ale
tez w Rosji, to pokazuje, ze etyczne traktowanie wyboru stylu odcho-
dzi do historii wraz z uczestnikami tych wyboréw. Robienie z soc-
realizmu czego$ w rodzaju rosyjskiego pop-artu (Bown zestawia na
przyklad zrywajacego kajdany Supermana rysowanego przez Joego
Shustera w 1941 roku ze zrywajacym kajdany mezczyzng w stylu soc-
realistycznym, z 1947 roku, obraz nosi tytut Wyzwolenie) zmienia
perspektywe tak zasadniczo, ze powrét do traktowania socrealizmu
iabstrakeji jako réwnoznacznego ze ztym lub dobrym wyborem staje
sie malo przekonujacy. Powszechna palinodia w Polsce staje sie bo-
wiem mimochodem rodzajem moralnego szantazu, a trudno w ta-
kiej sytuacji o etyczny wybor. Socrealizm wigzal sie oczywiscie z re-
zimem narzuconym przez obce orientalne mocarstwo i dlatego stat sie
w Polsce na dlugo stylem hanby i upokorzenia; dlatego wybitnych
artystow trzeba bylo wyttumaczy¢, moéwiac, ze ich wzorce nie po-
chodzily ze stalinowskiej Rosji czy z Polski — ale z Francji, od takich

Nalezy podkresli¢, ze Baraniewski w cytowanym artykule zajmuje si¢ jedynie

okotoodwilzowa rzezbg.

7 M. C. Bown, Socialist Realist Painting, New Haven-London 1998, s. XIV. Abs-
trakcja — jak dodaje Bown - jest promowana przez CIA, British Council i inne
rzadowe instytucje Zachodu.
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artystow jak na przyklad André Fougeron®. W niniejszej ksigzce od-
ktadam do lamusa podobne traktowanie socrealizmu, nie tyle nie
widzac powodu do usprawiedliwiania wyboréw artystow i kontynu-
owania heroicznej wizji historii sztuki, ale z powodu przyjecia innej
perspektywy — gdzie trauma socrealizmu spowodowala, Ze styl no-
woczesno$ci w okresie odwilzy stat si¢ — wbrew chyba intencjom ar-
tystow — kamuflazem rezimu dziatajacego odtad w aksamitnych re-
kawiczkach. Poniekad pokazuj¢ zatem zapewne nieco jednostronnie
ciemne elementy odwilzy (gdyz te jasne sa oczywiste i wielokrotnie
opisywane), przy zachowaniu wszelkich proporcji i réznic przyjmu-
jac strategie podobna do tych badaczy, ktérzy wskazywali na przy-
kfad na grozne skutki zwigzkéw oswiecenia i kolonializmu.
Przekonujacy w ujmowaniu sytuacji okoto 1955 roku jest poglad
Wojciecha Wlodarczyka, ze uksztaltowal si¢ wowczas syndrom paz-
dziernikowy - przyjecie postawy godzacej sie na system i rzadzace
nim zasady; takiej zgody nie bylo oczywiscie w pierwszej dekadzie
po wojnie, gdy nastgpit wyrazny podzial na budowniczych i prze-
ciwnikow nowego systemu politycznego. Taki jednolity sad, jak do-
daje Wtodarczyk, panowal okoto ¢wier¢ wieku, a wigc do lat 8o0. XX
wieku. Podzielajac te opinig, przesuwam jednak date drugiego prze-
fomu na czas ostatecznego rozmontowania komunizmu, a wiec na-
razajgc si¢ na zarzut ,narzucania siatki politycznej periodyzacji na
dzieje sztuki polskiej ostatnich dekad™. Sadz¢ wszakze, ze uznajac
proces demontazu systemu za dugotrwaly, zgodzimy sie wszyscy,
ze rok 1989 ma charakter symboliczny i zdecydowanie przyblizony.
Stanowczo jednak nie zgadzam si¢ z tymi sagdami, ktore zakladajg, ze
w zwigzku z odzyskaniem niepodleglosci nic w polskiej sztuce si¢ nie
zmienito. Dlatego, cho¢ rozumiem stanowisko Piotra Piotrowskie-
go, ze rok 1980 byt szczegdlnie wazny dla polskiego spoteczenstwa,

8 Por. U. Czartoryska, Transgression. On the Message of Alina Szapocznikow’ Art,

w: Alina Szapocznikow 1926-1973, red. Z. Gotubiew, J. Chrzanowska-Pienkos,
Warsaw 1998, s. 15.

W. Wtodarczyk, ,,Nowoczesnos¢” i jej granice, w: Sztuka polska po 1945 roku,
red. T. Hrankowska, Warszawa 1987, s. 20-21.
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uwierzono wowczas w mozliwo$¢ zmian', to w przypadku tak de-
likatnej materii jak demokracja wazny jest proces przemian — a ten
z pewnoscig trwat sporo lat.

W 1955 roku, w ktorym wladza byta zainteresowana swoja legi-
tymizacjg takze przez sztuki wizualne, charakter konsensusowy rela-
cji wladzy politycznej i §wiata kultury, w ktorym zdecydowano si¢ na
modernizm, a konkretnie na abstrakcje informel jako formule no-
woczesnosci, odpowiadat z jednej strony wielu artystom po socreali-
stycznej traumie, z drugiej — wyrazal aspiracje wtadzy. W 1955 roku
mieliémy zatem do czynienia ze swoistg eschatologia marksistowska
w polu krytyki artystycznej, wykluczajaca rézne sposoby wyrazania
odmiennych postaw i ttumienie konfliktu przez narzucenie autory-
tarnego porzadku. ,,Sfera kultury, szczegdlnie kultury wysokiej, wy-
kroczyta daleko poza wartosci estetyczne. Stala si¢ domeng konfron-
tacji réznych spolecznych i politycznych perspektyw, ktérych nie
mozna bylo wyrazi¢ w inny sposdb. Dlatego intelektualisci przywy-
kli do myslenia o kulturze jako o sferze, w ktorej dyskutowano i roz-
wigzywano najistotniejsze kwestie dotyczace przetrwania narodu”".
Goérnolotne cele nie powinny nam przestania¢ ogromnych obszaréw
pogardy i protekcjonalizmu (o tym wlasnie bede starala si¢ opowie-
dzie¢), by zdestabilizowa¢ nieco konsensusowa hierarchig artystycz-
ng, dzisiaj juz przeciez nieobowigzujaca. Wladza byla zainteresowa-
na modernizmem, gdyz zgodnie z jej zalozeniami wierzono, iz $cista
forma niesie ze soba ustalone znaczenia, ze przez zewnetrzne hie-
rarchie mozna zarzadza¢ wartosciami w sztuce. Dlatego po odwilzy
nie dokonywano w Polsce takiego demontazu modernizmu, jaki do-
konywat sie w koncowce lat 50. w USA i zachodniej Europie. Ame-
lia Jones ten nowy powiew i zmiane¢ paradygmatu widziata w sztuce
ciala i performansie, rozwijajacych si¢ po pollockowskim impul-
sie’?. Zainteresowanie ciatem oraz materia, czy wrecz ,,gldd zmysto-

1 P. Piotrowski, Znaczenia modernizmu. W strong historii sztuki polskiej po roku

1945, Poznan 1999, s. 220.

L. Koczanowicz, Polityka czasu. Dynamika tozsamosci w postkomunistycznej

Polsce, przel. K. Liszka, Wroclaw 2008, s. 173.

' A.Jones, Body Art. Performing the Subject, Minneapolis-London 1998, od s. 21.
Inaczej sytuacja przedstawiata si¢ w latach 7o. i 80., gdy wiele artystek uwazalo

1
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wej materialnoéci’, takze w polskiej sztuce drugiej lat 50. Waldemar
Baraniewski postrzega jako impuls budowany w opozycji do znie-
wolonego i zdegradowanego umystu. Jednak, dodajmy, to zaintere-
sowanie cialem wywodzilo si¢ czesto z koncepcji ofiarniczych oraz
martyrologicznych, w ktérym liryczny namysl nad fizycznos$cig mie-
$ci sie¢ w programie eschatologicznym. Ustabilizowanie si¢ roli kla-
sycznych mediéw (w tym wiodacej roli malarstwa), a wiec niechec
do nowych $rodkéw wyrazu, ktére prowokuja zmienne odczytania,
jest zatem charakterystyczna dla odwilZowego konsensusu. Nie do
pomyslenia w wysokim modernizmie byly takie strategie i postawy,
jak zawlaszczenie (appriopration), site-specifity, entropia, akumu-
lacja, dyskursywnos¢ i hybrydyzacja. Chociaz nowe, abstrakcyjne,
»taszystowskie” obrazy Janusz Bogucki nazywa transparentami gto-
szacymi chwale wyzwolenia z martwych konwencji'?, to w ostatecz-
nosci ,transparenty” musialy pozosta¢ skupione na swojej wlasnej
estetyce, a nie na gloszeniu haset wolnosciowych. W tym sensie do-
gmatyzm, ktory zostal zapoczatkowany okolo roku 1949, ktéry - jak
pisat Bogucki - ,,zmierzat do stopniowego wyeliminowania rézno-
rodnosci postaw twérczych™+, nie zmierzal po 1955 roku do wyco-
fania si¢ z pola sztuki w imi¢ pluralizmu. Naturalna erozja moder-
nizmu z konca lat 40. zostala powstrzymana i to modernizm stat sie
odswiezong wizytéwka wladzy. Zgadzam si¢ z Wojciechem Wto-
darczykiem, gdy pisze, ze nowoczesno$¢ w gomutkowskich czasach
»haszej malej stabilizacji” byla ,,rodzajem kompensacji psychiczne;j”
oraz symbolem cywilizacyjnego popazdziernikowego przyspiesze-
nia i otwarto$ci na Zachdd. Nowocze$ni, ze swg umiejetnoscia asy-
milacji, byli przedstawicielami zlotego $rodka, stojac w samym cen-
trum sceny artystycznej posrodd mozaiki tendencji i postaw®s.
Skomplikowany zwigzek miedzy awangardg a realizmem socja-
listycznym zostal poddany powaznej probie wraz z zadekretowa-

body art za sztuke reakcyjng i konserwatywna, dajaca sie wpisa¢ w kulture kon-
sumpcyjng, m.in. przez aspekty uwodzenia i erotycznej przyjemnosci.
¥ Bogucki odnosi te uwage do obrazéw Tadeusza Kantora, pokazanych w 1957
roku w bramie kamienicy Krzysztofory. Por. J. Bogucki, dz. cyt., s. 131.
Tamze, s. 51.
B W. Wlodarczyk, ,,Nowoczesnos¢” i jej granice, s. 26-27.
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niem socrealizmu w konicdwcee lat 40. Jak ujat to Wiodarczyk, postu-
laty radykalizmu politycznego i artystycznego okazaly sie wzajemnie
sprzeczne i awangardzi$ci musieli wybiera¢ - przyjmowac albo nad-
rzednos¢ postulatow politycznych, albo artystycznych. Wybér przez
krakowskich awangardzistow racji artystycznych spowodowal, ze po
okresie milczenia i po odwilzy ci sami artysci dopasowali zalozenia
sztuki tradycji awangardowej do istniejacego w Polsce systemu spo-
teczno-politycznego. To wowczas - jak dobitnie napisat Wodarczyk -
»mechanizmy syndromu pazdziernikowego zaczely dziataé w ob-
rebie plastyki po raz pierwszy™°. A zatem nowoczesnos¢ przejela
tradycje awangardowa dos¢ specyficznie okrojong — cho¢ zawierala
w sobie watki postannictwa cywilizacyjnego i spolecznego, to - jak
stusznie podkresla Wlodarczyk — umocnita watek politycznej neu-
tralnosci dzieta. Nowoczesnymi stali sie dawni awangardzisci z Gru-
py Krakowskiej, a temat ten porusze przy okazji omawiania sylwetki
tworczej Jadwigi Maziarskiej. Zbicie artystycznego kapitatu na malo-
waniu abstrakcyjnych obrazow, ktére dokonato si¢ w aurze politycz-
nego sprzeciwu, mogto dojs¢ do skutku tylko - jak zauwaza Wtodar-
czyk - dzigki odrzuceniu wszystkiego, co kojarzyto si¢ z realizmem
socjalistycznym. Ta aura w niniejszej analizie jest po prostu niepo-
trzebna. Bez niej lepiej wida¢, jak faktycznie wygladaly relacje wla-
dzy. Wskazujac kluczowe zjawiska sztuki nowoczesnej, warszawski
badacz wymienia m.in. koncepcje architektoniczne Jerzego Solta-
na i Oskara Hansena, rzezbiarskie Jerzego Jarnuszkiewicza, polska
szkole plakatu, a takze - co dla moich rozwazan bedzie istotne - ,,abs-
trakcyjny pikturalizm wsparty o solidny warsztat kolorystow (takze
niedalekich od nowoczesno$ci)”.

Po roku 1989 demokratyczna wladza nie musiata si¢ legitymizo-
wac sztuka i w zwigzku z destabilizacja osrodkéw wiadzy doszto do
sytuacji autentycznego agonistycznego pluralizmu. W nowej sytuacji
pojawily sie radykalne wystgpienia artystow, zaawansowane w kryty-
ce reprezentacji i mowiace jedynie we wlasnym imieniu. O ile w cze-
$ci dotyczacej odwilzy pytam o powody wykluczen, o to, jaka sztu-

16 Tamze, s. 23.
7" Tamze, s. 25.
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ka zostata zmarginalizowana, jakie antagonistyczne napiecia zostaty
odsuniete, o tyle w czesci drugiej, zwigzanej ze sztuka po odzyska-
niu niepodleglosci, zwracam uwage na powrét wypartych artystow
w wolnej Polsce, przelamanie istniejacej hegemonii i ugruntowywa-
nie sie pluralizmu w zwigzku z pojawieniem sie alternatywnych wi-
zji sztuki. Ten pluralizm jest zwigzany zdaniem Grzegorza Dziamskiego
z przelomem konceptualnym w Polsce, jaki dokonat sie w latach 7o.,
ale wowczas musial pozostawad na marginesie oficjalnego zycia ar-
tystycznego*®. Podkre§lam wszakze i inne czynniki: pojawienie sie
abjectu, sztuki spolecznie zaangazowanej, akcentowanie odmien-
nych tozsamosci artystow w odzyskanej nareszcie przestrzeni pu-
blicznej (feministycznej, gejowskiej, transseksualnej), podkopuja-
cej konsensusowy uniwersalizm i szukanie wspdlnego mianownika,
a ukazujacej niemozno$¢ racjonalnego pojednania. Pojawi sie wy-
raznie podkreslana kwestia nieobecnosci, wyczerpania, ciszy, $ladu,
proby krytyki instytucjonalnej, jezyk analizy oraz zainteresowanie
historig i sztuka historyczna. Nie znaczy to oczywiscie, Ze nie bylo
tego wczesniej: wielokrotnie bede tu podkresla¢ — za m.in. Grzego-
rzem Dziamskim i Lukaszem Rondudag - role lat 70. w przetamywa-
niu konsensusu; znaczy to jednak, Ze wymienione wyzej elementy
trafity do mainstreamu, a nie do kategorii mlodziezowego ekspery-
mentu. Moze wydac¢ si¢ to zabawne i paradoksalne, ale ostentacyj-
ny zly gust i kicz mégt pojawi¢ si¢ w mainstreamie dopiero po 1989
roku: taka jest bowiem réwniez cena wolnosci. O ile camp pojawiat sie
w sztuce Zachodu juz na poczatku lat 6o. i dzigki m.in. Robertowi
Rauschenbergowi trafil do nurtu gtéwnego w aurze nowosci, o tyle
w marksistowskiej Polsce - zapewne pod wplywem szkoty frank-
furckiej — camp byl synonimem nieambitnej, marnej sztuki. A za-
tem na przelomie lat 50. i 60. nastapito na Zachodzie podwazenie
roli ,,sygnaturowego” mistrzowskiego stylu, wraz z wystapieniami
Roberta Rauschenberga nastepowalo wlgczanie watkow tozsamo-
$ci gejowskiej czy campu do mainstreamu, transcendencje zastapio-
no immanencja, wzorcowe interpretacje — tzw. misreading (ztym od-

' G. Dziamski, Przefom konceptualny i jego wplyw na praktyke i teorig sztuki, Po-
znan 2010, s. 210-211.



WSTEP 15

czytaniem; stynny zbidr esejow Susan Sontag z 1966 roku - wraz
z Notes on Camp — nosit znamienny tytul Against Interpretation). Po-
nadto, ostentacyjnie wlaczano elementy banalnego §wiata zewnetrz-
nego (bo artysta nie sugerowal, Ze jego wyobraznia skomponowa-
na jest z czego$ innego, ,wyzszego”) — i to postugujaca sie¢ zestawem,
kombinacjg, a nie selekcjg (znowu, okreslenie Rauschenberga com-
bine paintings jest tu znamienne - nie chodzi bowiem o skok me-
tafizyczny, tylko o temporalnie analizowane skladanki). Natomiast
w patetycznym ,wolnosciowym” dyskursie modernistycznym, kto-
ry tak dlugo przetrwal w Polsce, podmiotem pozostawal heterosek-
sualny artysta heros, zyjacy w innym, niedostepnym dla profana
$wiecie. Gwaltownos¢, z jaka pop-art zegnal si¢ z tak rozumianym
modernizmem, i jak zrywal z nim takze minimalizm, w Polsce za-
stapiono dzialaniem odwrotnym: usankcjonowaniem kultu nowo-
czesnego artysty geniusza, ktory wie, dokad powinno zmierza¢ spo-
teczenstwo, dazy do zdecydowanej hierarchii, ma $cisle wytyczone
cele, gdyz musi by¢ konsekwentny (gra i przypadek, jesli nawet poja-
wialy sie w sfownictwie artystéw tego czasu, musialy by¢ pod nadzo-
rem). Zamiast ironii obrazy w komunistycznym panstwie zapewnia-
ty widzom porcje metafizyki, dzieki mistrzowskiemu kodowi budzac
respekt i trzymajac na dystans. Wojciech Wlodarczyk takze wska-
zuje na odmienng dynamike nowoczesno$ci na Wschodzie i na Za-
chodzie, podkreslajac, ze ,Wystawa $wiatowa” w Brukseli w 1958
roku uwazana jest powszechnie za jej kres. Dwa istotne elementy
nowoczesnosci — racjonalizacja sztuki oraz postepowos$¢ — stanowi-
ty twarde kryterium, a znajdowanie si¢ poza nimi grozito artystycz-
nym nieistnieniem. Historycyzm bowiem byl wspdlny socrealistom
i nowoczesnym. Gdy zmienimy nazwy kierunkéw, argumenty i wy-
wod Juliusza Starzynskiego, autora wstepu do katalogu ,,I Ogélno-
polskiej Wystawy Plastyki” w 1950 roku, mozna by spokojnie spo-
zytkowa¢ pig¢ lat pdzniej:

Jest rzecza oczywisty, ze abstrakcjonizm i postimpresjonizm docho-
dzacy jeszcze do glosu w niektorych pracowniach malarzy polskich
jest narzedziem najzupelniej przestarzalym i nieprzydatnym. Skrajny
formalizm tych kierunkéw doprowadzit do zagubienia poznawczych
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funkcji sztuki, oddalit artyste od rzeczywisto$ci spotecznej naszej epo-
ki, uczynil go w wielu wypadkach niezdolnym do podjecia wielkich
zadan kompozycyjnych, wyrazajacych humanistyczng tre$¢ naszych
czasow".

Wojciech Wlodarczyk starannie wazy zastugi i wady nowoczesnych:
»Mimo etykietek nowatorstwa bardziej byli konserwatywni niz bu-
rzycielscy, a dzigki swej metodycznosci zastuzyli na miano pozyty-
wistow”>°.

Wriaczenie do tych rozwazan w zakonczeniu ksigzki sztuki lat 7o.
jest o tyle wazne, ze pokazuje, jak w okresie gierkowskim nie mo-
glo dojs¢ do legitymizacji odmiennych pozycji i ich uznania, a po-
niewaz przeciwnik byt po prostu wrogiem niedysponujacym pelnia
praw, probowano unikngé bezpoéredniej konfrontacji (wystarczy-
ly decyzje o charakterze administracyjnym - odebranie paszpor-
tu, zwolnienie z pracy, zakaz druku). Uniemozliwiajac agonistyczne
podwazenie uznanych wartosci artystycznych (a jak bedg starala si¢
pokaza¢, nie robili tego gléwnie politycy, ale sami krytycy i artysci
w imie walki o humanistyczne wartosci), wzmacniano anachronicz-
ne podejscie do sztuki i autorytaryzm. Fakt, ze dzisiaj wyciaggamy
z zapomnienia tych artystow, ktorzy zyli w skrajnej nedzy w PRL-u,
ktérzy nie mieli nigdy szansy zosta¢ wystani na zaden miedzynaro-
dowy przeglad, reprezentujgc swoj kraj, dowodzi oczywiscie, ze kon-
sensusowy paradygmat zostal podany w watpliwo$¢ juz w drugiej
polowie lat 60., a szczegdlnie w latach 7o. Jak pisalam wyzej, Grze-
gorz Dziamski wigze te przemiany z przelomem konceptualnym,
a pierwszg manifestacjg sztuki konceptualnej, wedtug niego i innych
badaczy, byto sympozjum ,Wroctaw’707>'.

By¢ moze pazdziernikowy konsensus nie tylko zniechecil nas do
aktywnego udziatu w Zyciu artystycznym, gdyz sztuka stata si¢ zbyt
odseparowana od faktycznych probleméw rzeczywistosci, ale w re-
zultacie uniemozliwit nam tez inne niz czysto wizualne i estetyczne

¥ J. Starzynski [wstep], w: I Ogélnopolska Wystawa Plastyki, Muzeum Narodowe
w Warszawie, marzec-kwiecien 1950, s. 12.

2 'W. Wiodarczyk, ,Nowoczesnos¢” i jej granice, s. 28.

* G. Dziamski, dz. cyt., s. 218.
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zrozumienie sztuki za Zelazng kurtyna. Przywrdcenie tego, co poli-
tyczne w sposobie namystu nad sztuka polskg ostatniego potwiecza,
moze by¢ wigc jednoczes$nie nauka demokracji i patrzenia na dzie-
ta sztuki.

W okresie odwilzy zdecydowano si¢ na przeforsowanie moder-
nizmu, wyrazajacego zaréwno aspiracje wladzy (kamuflowat bar-
barzynstwo sowietyzacji), jak i tych artystow, ktdrzy nie mogli po-
godzi¢ sie z narzucong geografia polityczna, w jakiej Moskwa, a nie
Paryz, byla punktem odniesienia. Sprzeczne i powiklane intere-
sy zwigzane z akceptacjg sztuki modernistycznej spowodowaly, ze
ocena roznych kontekstow tej sztuki musi by¢ skomplikowana i wie-
loaspektowa, niekoniecznie wsparta zwyczajowa narracja heroicz-
nga - zwigzang z uwolnieniem si¢ od socrealizmu, stylu narzuconego
w latach 1950-1955. Jak pisal mlodszy $wiadek epoki, ktory budo-
wal swdj artystyczny $wiat juz po odwilzowym konsensusie i jedno-
razowym odwolaniu socrealizmu, w jego pokoleniu:

kwestionowana byla pozycja sztuki nowatorskiej jako czeéci kultury
oficjalnej. Ta sztuka miata by¢ podwojnym alibi - dla wtadzy i dla ar-
tystow. Sztuka nawigzujaca do najnowszych tendencji, miata by¢ swia-
dectwem wolno$ci tworczej, a artystom dawac poczucie przynaleznosci
do sztuki §wiatowej. Naprawde pokrywala rzeczywiste konflikty moral-
ne i polityczne. W istocie bezpieczna i obojetna byta substytutem wol-
noéci. Nie chcieli$my korzystac z tej sytuacji. Nie akceptowali$my row-
niez postawy odgrodzenia si¢ od rzeczywistosci®.

Zajmowanie sie wykorzystywaniem modernizmu przez wladze PRL-u
jest podobne do wkraczania na pole minowe. Czy modernizm
byt przeciw komunistycznej wladzy, czy odwrotnie — uczestniczyt
w utrwalaniu systemu, gdyz poodwilzowy konsensus dotyczacy
sztuki byl bolesnym kompromisem, a nie jednoznacznym zwycie-
stwem nowoczesnych? Wiadomo, do czego prowadza takie dylema-
ty: po pierwsze, do podejrzliwego przypatrywania si¢ arcydzietom
powojennej polskiej sztuki, chociazby - plakatom Henryka Toma-
szewskiego; po drugie, do obsesyjnej polityzacji calej przestrze-

** G. Kowalski, Uwagi z marginesu, w: Wokot rzezby wspélczesnej, s. 80.
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ni sztuki. Moim celem jest co innego: rekonstrukcja tych mechani-
zmow, ktore aktywuja kapitat symboliczny, jakby powiedzial Pierre
Bourdieu, czyli spoteczng widzialnos¢. A wiec chce odpowiedziec
na pytanie — co spowodowalo, ze obok Tomaszewskiego nie byly wi-
dzialne na przykltad prace Jadwigi Maziarskiej czy Andrzeja Wro-
blewskiego? Dlaczego grozne i silnie erotyczne prace Abakanowicz
musialy funkcjonowa¢ jako tkaniny, a nie jako rzezby i dlaczego
mozna byto méwi¢ o ich otwartym erotyzmie jedynie ezopowym je-
zykiem? Jakie przesady zwigzane z rzezbg, tkactwem i twdrczoscia
kobiet byly za to odpowiedzialne? Czy stowa recenzji: ,Rytm i dy-
namika koloru Maziarskiej przypomina mi proces psychologiczny,
czy raczej fizjologiczny mézgu cztowieka w chwili katastrofy samo-
chodowej”, byly oceng sztuki artystki, a moze diagnoza wyznawa-
nych przesadow estetycznych i seksistowskich? Co spowodowalo, ze
po 1955 roku zaprzepaszczono to wszystko, co wydawalo sie tak in-
teresujgce w sztuce powojennej: niekonwencjonalne dziatania, spe-
cyficznie zadedykowane miejscu i czasowi, zostaly pozbawione spo-
tecznego izolacjonizmu i tradycyjnej estetyki? Cytowany juz w tym
tekscie Waldemar Baraniewski dziwi si¢ na przykiad, ze nie wyko-
rzystano w polskiej poodwilzowej nowoczesnosci propozycji Kata-
rzyny Kobro oraz Marii Jaremy. Nie bede w tej ksigzce zajmowac si¢
obu wybitnymi artystkami (o drugiej wspomne w rozdziale Artystki
Grupy Krakowskiej), jednak jak mi si¢ wydaje w pierwszym wypad-
ku zawazyly nastroje narodowe (czy moze wrecz nacjonalistyczne?
Kobro byla wszak Rosjanka, ktora nigdy nie nauczyta si¢ mowic¢ bez-
blednie po polsku)*, w drugim - sugestie partycypacji w dziele (czyli
aktywizacji widza), co bylo nie do pogodzenia z patetycznym, czy
wrecz naboznym, traktowaniem sztuki po odwilzy, o $cistej hierar-
chicznosci twérca-widz. Idac za Bozeng Kowalska i jej jednoczesnie

»S. Otwinowski, Felieton krakowski. O abstrakcjonistach, koniach, nagrodach i po-
mnikach, ,Swiat” 1956, nr 3.

> W prywatnej rozmowie Piotr Juszkiewicz zwrdcit mi uwage, ze odpowiedz na
powody wykluczenia tradycji konstruktywistycznej (w tym Kobro) tkwi w tek-
stach Porebskiego i Wojciechowskiego: konstruktywizm byt tradycja wykluczo-
ng z powodu odziedziczenia przez polska powojenng nowoczesno$c jego kryty-
ki zaréwno z perspektywy surrealistycznej, jak i socrealistycznej.
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bezwzglednym i zyczliwym spojrzeniem na sztuke polska tamtego
okresu (bezwzglednym, bo pisata z jednej strony o wtdrnosci, zap6z-
nieniu i ,zagubieniu w czasie i przestrzeni’, z drugiej - o odkryw-
czym potencjale i zwiastunach eksplozji, gwaltownie przerwanym
przez socrealizm)*, wskazalabym ponadto na krakowska ,, I Wysta-
we Sztuki Nowoczesnej” i wroctawska ,,Wystawe Ziem Odzyskanych”
jako na propozycje, ktore nie przyniosty owocéw, cho¢ obie ekspozy-
cje byty bardzo réznorodne, w obu dominowat awangardowy prymat
zycia nad sztuka i che¢ wtopienia sztuki w praktyke zZyciows, a tak-
ze eksperymenty formalne, ktére wychodzily daleko poza tradycyjne
media: malarstwo i rzezbe**. Kowalska wskazuje na aranzacje pawi-
lonow wystawowych we Wroctawiu, w ktérych dokonano integracji
wielu twérczych dziedzin, zespolenia ruchu i dzwigku ze swiattem —
»kopalnie odkrywczych propozycji twérczych, w ktérych z perspek-
tywy lat dopatrywa¢ by si¢ mozna analogii z malarstwem materii,
pop-artem, ready made, environment, nawet arte povera...”*. Nicze-
go z takiej réznorodnosci nie znajdziemy w okresie odwilzy, kon-
sensus odwilzowy zmusil artystow do wycofania sie¢ z robienia sztu-
ki przeznaczonej specyficznie dla danego miejsca i efemerycznej;
jako prestizowy towar musiata by¢ mobilna i efektowna, dajaca si¢
bezproblemowo przewozi¢ za granice jako ,dowdd w sprawie’, wy-
znacznik nowoczesnosci. O ile zaraz po wojnie wazne bylo dziatanie
w konkretnym spoleczenstwie, interwencja, edukacja i partycypa-
cja widzow, przelozenie najbardziej odkrywczych zdobyczy formal-
nych w sztuke powszechng, to po odwilzy zwycigzyt model antyde-
mokratyczny, w ktdrym sztuka stawala si¢ nie praktyka zyciows, ale
rodzajem prestizowego dobra, by nie powiedzie¢ — klejnotu. Takze,
jesli chodzi o ,,I Wystawe Sztuki Nowoczesnej”, Kowalska podkresla,
ze ,zaden z krytykéw nie dostrzegl w wystawie jej najistotniejszych,
symptomatycznych dla pojecia dwczesnej nowoczesno$ci momen-

» B. Kowalska, Polska awangarda malarska 1945-1980: szanse i mity, Warszawa
1988 (koniecznie: rozszerzone wyd. 2).

Literatura dotyczaca ,Wystawy Ziem Odzyskanych’, por. A. Krdl, Geneza envi-
ronment w sztuce polskiej, w: Rzezba polska 1944-1984. Galeria BWA ,, Arsenat”,
red. katalogu B. Danecka i in., Poznan 1984, s. 23, przyp. 7.

¥ B. Kowalska, dz. cyt., s. 63.
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tow: prob nowej interpretacji rzeczywistosci, podjecia zagadnienia
integracji réznych dyscyplin twérczych, oraz wyjscia z problemem
przestrzeni i rytmu - rozwigzywanych dotad na plaszczyznie - w kon-
strukcje tréjwymiarowe™. A skoro nie pojawil si¢ jeszcze wowczas
jezyk, ktory byt w stanie opisac to, co w tak ogromnym potencja-
le pojawito sie po wojnie w polskiej sztuce, to nie bardzo byto do
czego wraca¢ po odwilzy - przelomowe wystawy zostaly rozebra-
ne, a arty$ci poddani niewyobrazalnej wrecz presji socrealizmu.
Uwazam, ze agonistyczny pluralizm okresu powojennego, brutalnie
przeciety drastyczng manipulacjg polityczng lat 1948-1950, nie od-
rodzil si¢ w okresie odwilzy, ale zostal reaktywowany dopiero w la-
tach 70. w odpowiedzi na zakademizowang formule nowoczesnosci,
jaka pojawila si¢ okoto 1955 roku. O ile dla tych artystow, ktorzy prze-
zyli koszmar okresu stalinizmu, zaproponowana po 1955 roku for-
mula nowoczesno$ci okazala si¢ ratunkiem i wyzwoleniem, to dla
artystow, ktorzy nie przezyli okresu stalinowskiego, a znali tradycje
awangardy czy dadaizmu, najciekawsze rzeczy zaczely dzia¢ sie, gdy
podwazano modernistyczng autonomie sztuki, istnienie w spotecz-
nej prozni, gdy poszukiwano nowych mediéw i nie chciano trakto-
wac sztuki jako ersatzu religii i zamkna¢ ja w $wigtynnie traktowa-
nym muzeum, ale wiaczy¢ w swiecka i zwykla, codzienng praktyke
Zyciowa.

W powojennej historii sztuki polskiej nie bylo poczatkowo pra-
wie w ogdle kobiet (a jesli byly, nie zyskiwaly znaczacej pozycji: to
jeszcze jedna odpowiedz na zdziwienie Baraniewskiego, dlaczego
nikt nie kontynuowal wowczas propozycji Kobro i Jaremianki) — ta nie-
obecnos¢ zostala na wiekszg skale podwazona dopiero po 1989 roku:
zaréwno przez wydobywanie tych artystek tworzacych po odwil-
zy, ktorych rola zostala niesprawiedliwie przemilczana, jak i przez
analize artystek debiutujacych w wolnej Polsce. Jak przekonywa-
ta nas Linda Nochlin, do przeanalizowania nieobecnosci wielkich
artystek w historii sztuki nalezy zakwestionowa¢ ,,ideologie lezace
u podstaw instytucji spotecznych” oraz ,,zmierzy¢ sie z intelektual-
nymi i ideologicznymi podstawami réznorodnych dyscyplin nauko-

28 Tamze, s. 62.
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wych - historii, filozofii, socjologii, psychologii itp.”*. Drastycznym
dowodem wykluczania kobiet z pola sztuki mogg by¢ obrady rady
profesorow ASP w Krakowie na pierwszym posiedzeniu po wojnie
W 1945 roku. Zacne grono, nawet w obliczu ogromnych strat wo-
jennych i odejscia wielu artystow (emerytowanego profesora Jozefa
Pankiewicza, Edwarda Wittiga, Kazimierza Sichulskiego, Stanistawa
Kamockiego, Stanistawa Dadleza), wobec postawienia kandydatury
Hanny Rudzkiej-Cybis stawia problem: ,nalezaloby si¢ dobrze za-
stanowi¢, czy wskazanem jest wprowadzenie kobiety do grona’*.
Kolejne watpliwosci grono profesoréw miato wobec Zbigniewa Pro-
naszki ze wzgledu na wiek, gdyz jako artyste szes¢dziesiecioletniego
»hie mozna zaliczy¢ do mlodych sit”3*. Dyskryminacja ze wzgledu
na ple¢ i wiek stanie si¢ zasadnicza przy ustalaniu kryteriéw wielko-
$ci artysty dziesie¢ lat pdzniej, w okresie odwilzy. W pierwszej cze-
$ci ksigzki pytam wiec o to, jak jezyk konsensusowy wykluczat, prze-
milczal, czynil nieistniejacym i jak — w rezultacie — nie dostrzegat
waznych aspektow sztuki, przyczyniajac si¢ do jej anachroniczne-
go traktowania jako prestizowej rekompensaty (stad sztuka czgsto
bywata ,ambitna’, nierezygnujaca z zalozen metafizycznych i aury
niezwyklosci, a takze elitarnego ekskluzywizmu). Z kolei w drugiej
czedci stawiam pytanie o zmiany po roku 1989, gdy nowa wladza
nie byla zainteresowana legitymizacjg swej pozycji przez artystow.
A wobec braku wspdlnych ustalen doszlo do spektakularnych prze-
kroczen, eksponowania gniewu i obrzydzenia, wkroczenia w prze-
strzen publiczng bez negocjacji i uprzednich ustalen, co wywotalo

* L. Nochlin, Dlaczego nie byto wielkich artystek?, przel. B. Limanowska, ,Unigen-
der” 2007 nr1 (3).
Protokét z Posiedzenia Rady Profesoréw Akademii Sztuk Pigknych w Krako-
wie, odbytego 24 marca 1945 roku (obecni: K. Frycz, J. Galezowski, W. Jaro-
cki, E. Pautsch, I. Pientkowski, W. Weiss, . Hoplinski, nieobecni: X. Dunikowski,
K. Srzednicki), Archiwum ASP, teczka A 138 (Protokoty posiedzen Rady Profe-
sor6w ASP w Krakowie 1945-1950). Obiekcje co do wprowadzenia kobiety do
grona profesorskiego mial profesor Jarocki - rada nie podzielila jego ostrozno-
$ci, ostatecznie wprowadzajac Rudzka-Cybis ,jako pierwsza kobiete do grona
Akademii”, robi si¢ ,wylom w tradycji w przekonaniu, ze odpowiada to roli, jaka
kobieta odgrywa dzisiaj w spofeczenstwie” (tamze).
3 Tamze.
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seri¢ skandali i wydarzen medialnych. Te spektakularne wystgpie-
nia artystow sondowaly przestrzen odzyskanej wolnosci, upominaty si¢
o to, co bylo zrepresjonowane i zmarginalizowane, poszukiwaly je-
zyka nieobcigzonego ani uwiklaniem z establishmentem, ani zdy-
stansowaniem wobec potocznej, zwyklej rzeczywistosci. Artysci nie
tyle wsparli nowg wiadze, ile rozliczali sie z hermetyzmem, elitar-
noscia, autonomia dawnej sztuki, krytycznie patrzyli na aktualng
rzeczywisto$¢, starajac sie testowaé granice nowego jezyka sztu-
ki, ktory pojawil sie w przestrzeni nieistniejacej w okresie PRL-u:
przestrzeni publicznej.

Z przyjemno$cia stwierdzilam juz po podjeciu pracy nad ksiazka,
ze moje cele sg zbiezne z postulatami zakre$lania horyzontu badaw-
czego przez znawce sztuki srodkowoeuropejskiej Piotra Piotrowskie-
go. Ten wybitny historyk sztuki w katalogu Zbigniewa Libery napi-
sal bowiem: ,,naszg uwage powinno przykuwac pytanie, jaka sztuka
zostaje wykluczona, takze z instytucjonalnych ram Foksalu, ktore-
go wplyw na pdzniejsze pisanie historii sztuki jest znaczacy”**. Takie
postawienie sprawy przez Piotrowskiego potwierdzito moje intui-
cje, ze konieczne jest — akcentujac dwa przetomy, ten z 1955 i 1989
roku - przyjrzenie si¢ jednoczesnie (robig¢ to w znacznie szczuplej-
szym zakresie, jedynie w zakonczeniu) temu, co dzialo si¢ pomie-
dzy tymi dwiema datami. A zatem z jednej strony nalezaloby zo-
baczy¢, w jaki sposob pisanie historii sztuki polskiej po 1955 roku
nabiera wigoru i autorytetu w instytucjonalnych ramach tej powsta-
tej w 1966 roku, jednej z wazniejszych galerii okresu PRL-u, jak i —
z drugiej strony — nieodzowny jest powr6t na szorstki grunt, w kto-
rym zostanie podjety problem usuwania pluralizmu w kontekscie
pytania o prawomocno$¢ tej instytucji. Sam Piotrowski odpowia-
da na postawiong kwestie powodéw wykluczen, twierdzac, iz pisza-
cy historie sztuki marginalizowali tradycje anarchiczng, koncepcje
sztuki osadzonej w spolecznej rzeczywistosci, zaangazowanej w kry-
tyke systemu wtadzy oraz ewentualnie (w przypadku migedzywojen-
nego artysty Stanistawa Kubickiego, ktorego przy okazji przypomina

3> P. Piotrowski, Zbigniew Libera: anarchia i krytyka, w: Zbigniew Libera, prace
z lat 1982-2008, red. D. Monkiewicz, Warszawa 2009, s. 16.
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Piotrowski), niedajacy si¢ zwigza¢ z dyskursem narodowym. Te li-
ste powoddw postaram si¢ w niniejszej ksigzce rozszerzy¢ — zwraca-
jac uwage na jezyk krytyki, ktory pewne aspekty dzieta sztuki czynit
W sposOb oczywisty niewidzialnymi. Sugestia Amelii Jones, ze mo-
dernizm miat predylekcje do ustalonych z géry znaczen i hierarchii,
kaze ponadto przypuszczaé, iz zdecydowane modernistyczne resi-
duum w Galerii Foksal (na ktére zwracal zreszta uwage Piotrowski)
bedzie odrzuca¢ dzialania pozostajace w sprzecznosci z mozliwoscia
zawladniecia pelnig znaczen. Twierdzenie Roberta Rauschenberga,
iz znaczenie nalezy do widza, bylo nie do przyjecia w kraju, w kto-
rym jednemu autorytetowi przeciwstawiono inny, bojac si¢ wolnych
sadow. W tym wlaénie aspekcie modernizm ze swoim konserwatyw-
nym i reakcyjnym obliczem wspierat wtadze i byl przyzwyczajaniem
zniewolonych umyslow do autorytetéw i hierarchii, ktére nalezy ra-
czej czcié, niz podwazad. Byl — przypomnijmy cytowane juz tu stowa
Grzegorza Kowalskiego - ,,podwojnym alibi — dla wladzy i dla arty-
stow”. Cho¢ byly to oczywiscie alternatywne hierarchie, mechanizm
pozostawal podobny: mechanizm postuszenstwa.

Jak si¢ wydaje, ciekawym pomystem na przeanalizowanie me-
chanizmoéw rzadzacych w polskich galeriach powstatych po odwilzy
mogloby by¢ — watku tego jednak nie podejme — umieszczenie ich
w kontekscie polskich galerii powstalych w Londynie. Poréwnanie
bowiem placéwek nastawionych na promocje sztuki aktualnej - cze-
sto bardzo do siebie podobnej — w dwoch tak réznych systemach po-
litycznych uzmystawia, co ominelo polskich artystow i jakie specy-
ficzne doswiadczenie zostalo im narzucone i co nie mogto wydarzy¢ sie
w wolnym kraju. Na przyklad gdy poréwnamy Galeri¢ Krzysztofo-
ry z Drian Galleries, prowadzong przez Halime¢ Nalecz, zobaczymy,
jak wielu zagranicznych artystow po prostu przyjezdzalo do Londy-
nu, a byli to artysci nie tylko z miejsc uznanych za prestizowe, ale
tez spoza Europy i USA - takiej réznorodnosci, psujgcej spoisty ob-
raz sztuki nowoczesnej, nie mozna bylo zobaczy¢ w Krakowie*. Ko-
nieczno$¢ sprzedazy, zaistnienia na rynku, wymuszala oczywiscie

3 Por. ]. W. Sienkiewicz, Polskie galerie sztuki w Londynie w drugiej polowie XX
wieku, Lublin-Londyn 2003.
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inne sposoby dystrybucji, informacji, a w konsekwencji strategii ku-
ratoryjnych. Musiaty one liczy¢ si¢ z publicznoscia, wchodzac w ago-
nistyczng przestrzen miasta.

Agon nie jest bynajmniej wynalazkiem artystow debiutujacych
po upadku komunizmu. Jak powiedziatam, pierwszym momen-
tem, gdy pojawil sie w sztuce, byl okres powojenny. Ciekawa, kolejna
proba wtargniecia w przestrzen publiczng i przetamania dominuja-
cej hegemonii bylo z jednej strony I Biennale Form Przestrzennych
w Elblagu z 1965 roku, stusznie nazwane przez Marcina Lachowskie-
go ,,gdorna granica odwilzy”**. Wowczas takze ci artysci, ktorzy ak-
tywnie uczestniczyli w rozmontowaniu socrealistycznych koncepcji
obrazu, odeszli od ich dychotomicznie pomyslanego cienia, rewer-
su - abstrakcyjnego obrazu modernistycznego. Zmiany nie tyle kon-
tynuowane, ile wprowadzane byly pozniej, w latach yo., przez tzw.
pragmatystow — jak nazwal ich Lukasz Ronduda - ktdrzy traktowali
sztuke jako ,immanentng cze$¢ rzeczywistosci spolecznej i kulturo-
wej’, powstajaca w wyniku komunikacji i kontekstu spoteczno-po-
litycznego. I Biennale Form Przestrzennych w Elblagu z roku 1965
dlatego bylo tak wazne, ze chociaz, jak zauwaza Lachowski, ,,kon-
cepcja powiazania formy artystycznej z ideg miejsca nie zostala jesz-
cze rozpoznana, to jednak na kanwie doswiadczen w przestrzeni
ekspozycyjnej Elblaga zaczela ksztaltowad si¢ nowa formula pracy
artysty w miejskiej — i pozagaleryjnej — przestrzeni, co - jak twier-
dzi Lachowski — wplynelo na geneze powstania ,,galerii nieoficjal-
nych”. W Elblagu bowiem dokonano przekroczenia autonomiczne-
go rozumienia dzieta sztuki (to, co bylo takie oczywiste zaréwno na
»1 Wystawie Sztuki Nowoczesnej”, jak i na ,Wystawie Ziem Odzyska-
nych”) i, jak pisze Lachowski, ,wspolne uzycie przez artystow i nie-
-artystow dla ksztaltowania form przestrzennych nowych materiatow
na terenie zakladu pracy i wyeksponowanie w niekonwencjonalnym
otoczeniu inicjowalo rzadko po socrealizmie gloszony postulat, ze
»caly $wiat bedzie dzietem sztuki«”3s. Z kolei artysci pragmatysci —

3% M. Lachowski, Awangarda wobec instytucji. O sposobach prezentacji sztuki
w PRL-u, Lublin 2006, s. 36.
3 Tamze, s. 38.
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czyli Kwiek, Kulik, cztonkowie Warsztatu Formy Filmowej, Wodicz-
ko, Dtubak - definiowali dzialania artystyczne ,wylacznie w katego-
riach dyskursywnych i instytucjonalnych™¢, traktowali sztuke jako
specyficzne narzedzie umozliwiajace im zobaczenie na nowo $wiata
i dekonstruowania najrézniejszych manipulacji i narzuconych zna-
czen. Pragmatysci przelamali po raz kolejny harmonijng i bezkon-
fliktowa cato$¢, w jakiej dzialali artysci w PRL-u od czasu odwilzy
za ceng zamkniecia sie w wiezy z kosci stoniowej. Poniewaz dopie-
ro pragmatysci odeszli od takich wartosci, jak autonomia, neutral-
noé¢, esencjonalizm, radykalnie desakralizujac sztuke, mozna po-
wiedzie¢, ze przygotowali grunt pod dzialania z poczatku lat 9o.; nie
bali sie popada¢ w konflikt i nie dazyli do uniwersalnej zgody, udo-
wadniajac, ze pozornie pogodzone spoleczenstwo zbliza si¢ do to-
talitaryzmu. Pragmatysci bowiem z jednej strony dokonali intro-
dukcji na artystycznej scenie PRL-u atmosfery pozbawionej zatozen
metafizycznych, z drugiej - ta antysublimacyjna sztuka byta organi-
zowana wedlug oddolnej samoorganizacji, ktora stala sie oczywista
nie tylko w latach 8o., ale i w latach 9o., z trzeciej wreszcie — celem
pragmatystow byla aktywizacja i partycypacja widzoéw, komunikacja
spoleczna, czgsto majaca charakter prowokacji. To z takiej oddolnej
samoorganizacji — tzw. kultury zrzuty - pochodzi jeden z bohate-
row tej ksiazki (rozdziatéw: Znikajgca figura i Batalistyka a posterio-
ri) — Zbigniew Libera, artysta — notabene - samouk, ,wychowanek”
Kwiekulik. Pragmatysci w zdecydowanej mierze nie zajmowali po-
sad akademickich w okresie PRL-u, stad ten sposéb ,domowego”
praktykowania u starszych artystow mistrzow mozna uznac za szcze-
gélnie symboliczny. Takze inny z bohateréw drugiej czesci tej ksiaz-
ki, Oskar Dawicki, cho¢ ukonczyt studia magisterskie, zawdzigcza
swoja formacje arty$cie spoza Akademii, Zbigniewowi Warpechow-
skiemu?’. Takie pekniecie pokoleniowe bylo dosy¢ powszechne. Jak
zauwazyl Pawel Jarodzki, artysta wroctawski zwigzany ze sztuka nie-
zalezna lat 8o.: ,Wigkszo$¢ rzeczy, ktérych nauczylismy sie w szko-

36 ¥, Ronduda, Sztuka polska lat 70. Awangarda, Warszawa 2009, s. 14.

% Notabene, Ronduda stusznie klasyfikuje go jako postesencjonaliste, a nie
pragmatyste.
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le, nie pochodzi... z calym szacunkiem... od tych prykéw, ktérzy sa
tam docentami, tylko po prostu od kolegow”®. Czy predylekcja au-
torki niniejszej opowiesci do formotworczych, dobrze konczacych sie
basni, kaze w tym momencie zwroci¢ uwage, ze zardéwno Kwieku-
lik, jak i Warpechowski nalezeli do artystow, ktdrzy zyli w szczegol-
nie mizernych warunkach w PRL-u, a ich brak srodkéw do zycia byt
wrecz legendarny? Gdyby nawet tak bylo, to podkreslenie, ze istot-
na tradycja sztuki w PRL-u nie byla przekazywana w instytucjach
panstwowych przez profesordw, ale dzigki dziataniom wrecz antyin-
stytucjonalnym, jest dla tej opowiesci kluczowe, gdyz podkresla za-
famanie si¢ tradycji awangardy w PRL-u, ktora byla rewitalizowana
nie tylko dzigki krytyce instytucji, ale takze dzigki krytyce uprzywi-
lejowanej pozycji artysty.

Pragmatysci tworzyli sztuke, ktérg mozna nazwacé ,,zaangazo-
wang’ - a termin ten, jak wiemy, byl szczegdlnie znienawidzony
przez pokolenie odwilzowe, gdyz kojarzyt si¢ jednoznacznie z kosz-
marem socrealistycznej rzeczywisto$ci. Pragmatysci ksztaltowali ja
doktadnie tak samo, jak artysci po upadku komunizmu. Natomiast
poniewaz dla pokolenia odwilZowego gtéwnym negatywnym obsza-
rem odniesienia dla sztuki zaangazowanej byt socrealizm, ktory -
jak stusznie zauwaza Lachowski - ,warunkowal opoznienie recepcji
happeningu, environmentu, réznego typu wystaw wigzanych termi-
nem »nowej wizualnosci«”*, za opdznienie to nalezy obciazy¢ row-
niez konsensus odwilzowy.

Wymienmy dwa wazne i charakterystyczne dzieta dwéch okre-
sow przelomowych: Obraz XIII Stefana Gierowskiego (1957, Mu-
zeum Narodowe we Wroclawiu) oraz Lego. Obdz koncentracyjny
Zbigniewa Libery (1996, Jewish Museum w Nowym Jorku). Dzieto
Gierowskiego dla pokolenia Kolumbéw miato nader istotne znacze-
nie, poniewaz pozwalalo im na nowo zaistnie¢, uwierzy¢, ze teraz-
niejszo$¢ bywa laska, przywracato wiare w moc tradycji malarskiej,
ktdra zostala brutalnie zniszczona zaréwno w czasie wojny, jak i po

38 Rzeczywistos¢ sig penetruje [W. Bockenheim rozmawia z P. Jarodzkim], ,,Bru-

Lion” 1991, nr 16, s. 72.
3 M. Lachowski, dz. cyt., s. 22
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1948 roku, ostatecznej sowietyzacji kraju. Za pomocg tradycyjnych
srodkéw malarskich artysta dokonuje alchemicznej przemiany farby
w niematerialng jasno$¢: dzieki kontemplacji obrazu uczestniczymy
w szlachetnym $wiecie, opuszczajac dzieki metafizycznemu skoko-
wi $wiat doczesny. A jednoczesnie grzaskos¢ cienistej materii powo-
duje, ze skok ten staje si¢ cudem, bo fatwo mozna utknac¢ w pesymi-
zmie niemoznosci. Z kolei dzielo z klockow lego jest dlatego dzietem
pokoleniowym, bo w réznoraki sposéb famie tradycje. Po pierwsze,
uzywany jezyk jest jak najmniej ,artystyczny” i nie przynalezny do
sfery, ktéra wyrdznia i uniesmiertelnia (notabene tak wczeéniej ro-
bit Wiadystaw Hasior). Po drugie, wykorzystuje odczucie dysonansu
poznawczego*, ktore zaklada powstawanie nieprzyjemnego pobu-
dzenia w zwigzku z zaistnieniem niezgodnosci przekonan. Pytamy
na przyklad z niedowierzaniem: czy tak faktycznie mogg bawic si¢
nasze dzieci? Powstaly stan napiecia - silny jak gldd czy pragnienie -
wymaga zaspokojenia, a mozna to zrobi¢ jedynie przez zmiang prze-
konan - i oto wlasnie chodzi autorowi; nie o przeniesienie w inny
niematerialny $wiat — jak w przypadku dzieta modernistycznego
(Stefana Gierowskiego) — lecz o pozostanie w $wiecie materialnym,
nieprzemienionym alchemicznie przez geniusz artysty i zdestabili-
zowany tu i teraz, skoro nie da si¢ go opusci¢ za pomoca transcen-
dengcji. Sztuka po przelomie 1989 roku ukazuje zatem mozliwo$¢
zmiany $wiadomosci spotecznej, sondujac rozne $wiete przekona-
nia (higiena niebezpiecznie zbliza sie niekiedy do obsesji ostatecz-
nego rozwigzania), a w konsekwencji sugeruje transformacj¢ same-
go spoleczenstwa, poniewaz wymyka sie ideologiom wtadzy, broni
jednostke przed systemem, a czyni to w jezyku potocznym, zrozu-
miatym i dostepnym dla kazdego. Sztuka po 1955 roku wskazuje na-
tomiast na mozliwo$¢ szczesliwej i duchowo owocnej ucieczki z tego
$wiata, chwilowe bycie gdzie indziej, ktére tak byto potrzebne zdruz-
gotanym wojng i stalinizmem ludziom. Pozwala im uczestniczy¢
w innym, lepszym $wiecie, ktdry jest jak swiecka religia i ktéry za-
trzaskuje drzwi przed pospolitoscia tu i teraz. Warto jeszcze wska-

40 Sformulowana jeszcze w 1957 roku przez Leona Festingera a theory of cognitive
dissonance.
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za¢ na inng réznice miedzy Gierowskim a Liberg. Otdz pierwszy
jest uosobieniem wysublimowanej tradycji malarskiej, byt bowiem
wszechstronnie wyksztalcony (malarstwo na ASP w Krakowie i hi-
storia sztuki na UJ); Libera natomiast jest wlasciwie samoukiem. Jak
zauwazyl Lukasz Gorczyca, Libera nie tylko nie odebral akademic-
kiego wyksztalcenia, bral udzial w kulturze alternatywnej lat 8o., ale
siedzial tez wowczas w wigzieniu, a jego sztuka powstala z gtebokie-
go namystu nad wspoélczesnoscia. ,, Libera jest modelowym przykta-
dem twdrcy, ktory dobiera §rodki do potrzeb, a nie odwrotnie - zja-
wisko ciagle jeszcze rzadkie u nas™. Poczucie trwatoéci tradycji byto
oczywiscie potrzebne wlasnie z powodu jej zerwania; ta potrzeba zo-
stata przez wladze cynicznie wykorzystana, co nie powinno w zaden
sposdb zmieni¢ oceny tworczosci wybitnego malarza.

Na koniec warto powiedziec¢ o rdznych podejsciach do omawia-
nych tu okreséw przelomowych. Zacznijmy od roku 1955. W histo-
riografii spotykamy radykalnie odmienne opinie o czasie odwilzy.
Mieczystaw Porebski (ur. w 1921 roku), uczestnik przelomowych
wydarzen, nie ma watpliwosci, takze dzisiaj, po wielu latach, ze za-
inicjowaly one czas rewolucyjnych przemian. Pisal przeciez: ,Nowa
»granica wspolczesnosci«, ktéra formowala sie na przetomie »od-
wilzowych« lat pig¢dziesigtych i poczatku sze$¢dziesiatych, oglada-
na z perspektyw, zyskuje nieoczekiwang wyrazisto$¢+. Zasadniczo
inaczej widzi tamte czasy z perspektywy jedynie historycznej, bo
urodzit sie juz po odwilzy, poznanski badacz, dzi$ $redniego pokole-
nia, Piotr Juszkiewicz (rocznik 1959). Ukazujac w ksigzce Od rozko-
szy historiozofii do ,gry w nic”. Polska krytyka artystyczna czasu od-
wilzy* intensywne zwigzki miedzy socrealizmem a nowoczesnoscia,
obala mit odrodzenia kultury okresu odwilzy. Lamie dychotomig
przed odwilza i po odwilzy, zapowiadajac temat juz przez oktadke
ksigzki, na ktérej informel Tadeusza Kantora przenika sie z socreali-
zmem Wojciecha Fangora, istniejac jednoczesnie, a nie w sekwen-

4 L. Gorezyca, Gra o sztukg, ,Znak” 1998, nr 12 (grudzien), s. 52.

4 M. Porebski, Dzis to znaczy kiedy?, w: Sztuka dzisiaj, red. M. Poprzecka, War-
szawa 2002, S. 13.

4 P. Juszkiewicz, Od rozkoszy historiozofii do ,,gry w nic”. Polska krytyka artystycz-
na czasu odwilzy, Poznan 2005.
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cji czasowej. Ta rownoczesnos¢ obrazowa, wzajemna transparent-
nosé¢ i wspolgranie dwoch formut obrazowych zapowiada horyzont
i matryce jezyka. Powtarza z jednej strony formule dwdch biegunow
sztuki — realizmu i abstrakgcji, ale z drugiej — uniewaznia interpreta-
cje socrealizmu w kategoriach ,,ulegania” i ,nieulegania” oraz ,,nie-
ztfomnosci’, ktére nacechowuja etycznie (czy raczej moralnie), zanim
jeszcze dojdzie do opisu. Juszkiewicz upiera sig, ze okres po 1955
roku nie byl w istocie zadnym przetomem, nic wéwczas istotnego
w polskiej sztuce si¢ nie stalo! Najbardziej fascynujace (i zatrwaza-
jace) sa te fragmenty rozprawy Juszkiewicza Od rozkoszy historiozo-
fii do ,gry w nic”, gdy autor przekonuje, ze w warstwie ideologicznej
niewiele zmienilo si¢ po odwilzy. Szczegdlnie ciekawe sa za$ te uste-
py, w ktérych autor pokazuje wysiltki zachowania socrealistycznych
intencji w nowoczesnej formie.

Czy jedno wydarzenie historyczne moze by¢ az tak odmien-
nie interpretowane? Czy faktycznie wielkie glto$ne ,,bang” moze jed-
noczesnie pozostawa¢ cichym odglosem spadajacego puchu? Waga
zdarzenia dla jego uczestnika i mitotwoércy oraz podwazenie tej wagi
przez kogos, kto nie tylko nie bral w nim udziatu, ale postawil sobie
za punkt honoru opowiedzie¢ o zmianie odwilzowej przez postugi-
wanie si¢ kategoriami opisowymi, a nie warto$ciujacymi, musi by¢
rézna. Sadze, Ze najuczciwsze jest pozostawienie obu tych interpre-
tacji jako tak samo prawdziwych.

Podobnie réznie ocenia si¢ przetom z czasu rozmontowywania
komunizmu. Wojciech Wiodarczyk pisze, ze po 1989 roku nastapito
potrdjne zerwanie ciaglosci — rozpad modernistycznej wizji dziejow
sztuki, artysty i dzieta, rozpad imperium radzieckiego i zwiazane
z tym zniesienie cenzury oraz wymiana generacyjna. A jednak, stabo
przebadana sztuka lat 8o. powoduje, ze trudno wyrokowac o jej cha-
rakterze z lat 9o. — czy charakteryzowala ja raczej ciaglos¢, czy raczej
zerwanie. Wtlodarczyk pisze dalej o interesie mitotworcéw lat 9o.:
»Dla artysty i krytyka sztuki krytycznej wiadza obojetnie jakiej bar-
wy jest zawsze taka sama. Nowej sztuce potrzebny jest mitotworczy
poczatek [...]. Kontekst historyczny traktowany jest wybiérczo i in-
strumentalnie, bo »insurekcyjne« do$wiadczenie rzeczywistosci lat
osiemdziesigtych jest dla sztuki krytycznej niemozliwe do przyjecia.
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Tak jak nie do przyjecia jest modernizm™+. Wlodarczyk przetomo-
wy charakter sztuki lat 9o. uwaza za wersje prostoduszna, podkresla-
jac, ze sztuka krytyczna lat 9o. charakteryzowata sie duza doza pry-
watno$ci, akcentowaniem podmiotowosci, a malarstwo tych lat bylo
osadzone w narodowej tradycji. Konkluzja warszawskiego badacza
wydaje si¢ wigc oczywista: ,Polska sztuke mozna zrozumieé, osa-
dzajac ja w glebokim kontekscie historycznym i kulturowym i w nie-
rozerwalnych zwiazkach z tym, czemu usiluje si¢ zaprzeczy¢. Dzis
przede wszystkim ze sztuka lat osiemdziesigtych™.

Dla Ryszarda W. Kluszczynskiego istotng cezura jest jednak nie
sztuka lat 80., ani nie tyle nawet sam upadek komunizmu, ale data
11 kwietnia 1990 roku, gdy ustawa sejmowa zniosta cenzure i dzig-
ki temu inaugurowata pierwsza dekade twdrczosci nieskrepowanej
politycznie*. Takze Izabela Kowalczyk podkresla role wydarzen po-
litycznych: ,Rok 1989 stanowi istotng cezure. Data ta osadza sztuke
w nowym kontekscie ustrojowym”#. Z kolei Piotr Piotrowski swoja
ksiazke Agorafilia. Sztuka i demokracja w postkomunistycznej Europie
zaczyna od wstepu opatrzonego znamiennym tytulem 1989: zwrot
przestrzenny*. Stawia w nim teze, ze upadek komunizmu byt jednym
z elementdw wspierajacych horyzontalny sposéb myslenia w histo-
rii sztuki, w ktérym dokonuje si¢ dekonstrukcja wertykalnej i sil-
nie zhierarchizowanej historii sztuki pisanej z punktu widzenia Za-
chodu na rzecz wieloglosowosci i odstaniania méwiacego podmiotu,
jego pozycji oraz intereséw. Rezultatem musi by¢ oczywiscie odzy-
skanie kontekstualnej specyfiki sztuki poszczegoélnych regiondw,
tworzenie wielowymiarowej i polifonicznej historii sztuki pozbawio-
nej hierarchii geograficznych. Co za$ do kontynuacji modernizmu
przez artystow krytycznych lat go. — tak akcentowanej przez Wto-
darczyka — Piotrowski zdaje si¢ mie¢ inne zdanie. Zauwaza, ze obro-

4 W. Wlodarczyk, Kiedy zaczelo si¢ ,,dzisiaj”?, w: Sztuka dzisiaj, s. 34.
4 Tamze, s. 39.
46 R. W. Kluszczynski, Pierwsza dekada wolnosci. Uwagi na temat sztuki polskiej
lat 90., w: Sztuka lat 9o., red. H. Gajewska, Oronsko 2003, s. 41.
4 1. Kowalczyk, Cialo i wladza. Polska sztuka krytyczna lat 9o., Warszawa 2002, s. 9.
P. Piotrowski, Agorafilia. Sztuka i demokracja w postkomunistycznej Europie,
Poznan 2010, od s. 15.
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na podmiotu (charakterystyczna dla modernizmu) jest znamien-
na dla postkolonializmu, a postmodernizm obstaje przy podmiocie
rozproszonym. Jednoczesnie poznanski badacz ostrzega przed sto-
sowaniem metodologii wypracowanej na gruncie panstw postkolo-
nialnych do analizy tego, co dzialo si¢ w Europie Srodkowej*. Kie-
dy z kolei Piotrowski pisze, ze to modernizm stanowil o tozsamosci
Europy Srodkowej w latach 1945-1989%, nie mozna nie rozumieé
tego inaczej jak utozsamienia modernizmu z okresem podlegtoéci
Zwiazkowi Radzieckiemu, cho¢ jednoczesnie Piotrowski zastrzega,
iz ,trudno traktowa¢ sztuke nowoczesna jako narzedzie kolonizacji
Europy Wschodniej i Srodkowej przez Europe Zachodnig”s'.

Ciekawy w omawianym kontekscie i warty przytoczenia jest
glos Grzegorza Dziamskiego, ktory prawdziwego przelomu w sztu-
ce nie taczy bynajmniej z wydarzeniami politycznymi lat 50. i konca
lat 80., ale z faktycznymi zmianami w polu sztuki, a te dokonaly sie —
jego zdaniem, jak juz wspomniatam — w latach 7o. i zwigzane byly
ze zwrotem konceptualnym, okreslonym przez poznanskiego bada-
cza zmiang paradygmatyczng. Dziamski podkresla, iz sztuka kon-
ceptualna zmienila rozumienie instytucji sztuki, poddata krytyce es-
tetyczng koncepcje sztuki i zamiast doswiadczenia estetycznego na
plan pierwszy wysunela ,,rozpoznawanie idei dziela’, a ponadto po-
kazala, iz ,sztuka jest zawsze zakorzeniona w rzeczywistoéci, kul-
turze, jezyku, jakim méwimy o sztuce [...], uznala za niepotrzeb-
ne podtrzymywanie mitu o autonomii dziefa sztuki [...]. W sztuce
konceptualnej dzielo, a $cidlej to, co artysta prezentuje, jest wypo-
wiedzig (statement), ktéra wymaga odczytania, interpretacji’>. Jesli
wiec paradygmatyczna zmiana w polu sztuki nie byla dostatecznie
widoczna w okresie PRL-u, to dlatego, ze — by postuzy¢ sie tu zno-
wu diagnoza Grzegorza Dziamskiego - ,,ruch konceptualny pozo-
stawal przez calg dekade lat 70. na marginesie oficjalnego zycia ar-
tystycznego .

49 Tamze, s. 36 i 44.

Tamze, s. 45.

' Tamze, s. 46.

> G. Dziamski, dz. cyt., s. 273-274.
53 Tamze, s. 211.
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Niniejszy tekst, szanujac, a takze wiele zawdzieczajac wnikli-
wym analizom Wojciecha Wlodarczyka, stara¢ si¢ bedzie w zasa-
dzie o inng wielogtosowos¢ niz stusznie postulowana polifonia Pio-
tra Piotrowskiego. Usilujac zrozumie¢ rézne racje, bedzie dazyt do
wieloglosowego narratora, ktéry nie moéwi z jednego miejsca.

W ramach wstepu do tekstu zasadniczego ksigzki, chcialabym
wyjasnié kulisy jej powstania. Pierwsza cze$¢ ksigzki opowiada o cza-
sach bedacych pod wladaniem cenzury i dlatego korzystanie z 6w-
czesnych zrédet musialo by¢ szczegdlnie uwrazliwione na wyklucze-
nia. Zgadzam si¢ z Judith Butler, iz wykluczenie jest powtarzanym
efektem pewnej struktury. ,Co$ zostalo zakazane, ale nie zakazat
tego zaden podmiot, gdyz podmiot pojawia sie dopiero jako skutek
owego zakazu. To zakazywanie jest wiec dziataniem, ktore $cisle bio-
rac, nie dotyczy jakiegos juz istniejacego podmiotu, lecz odbywa sie
w taki sposob, ze podmiot zostaje performatywnie wytworzony jako
wynik owego pierwotnego cigcia”>*. Dlatego to, co istnieje przed po-
jawieniem sie zakazu, mozemy sobie jedynie wyobrazi¢, kierujac si¢ —
jak mowi Butler — daremna nostalgia. W pierwszej czesci ksigzki
postawitam pytanie o to, co musialo zosta¢ niewypowiedzialne, by
zostalo zachowane status quo, i jakie wytworzono porzadki dys-
kursu, by taka niewidzialno$¢ zostala efektywnie wyprodukowana.
Odpowiedz na to uzyskatam dzigki komfortowi dystansu czasowe-
go oraz analizie poréwnawczej i refleksji nad rozumieniem normy
i normalnos$ci. W drugiej czesci ksigzki jako narrator nie miatam tej
rezerwy; nie musiatam za to przejmowac si¢ juz wykluczeniami cen-
zury. Moja troska byto z kolei znalezienie jezyka nienoszacego w so-
bie §ladow zerwania z jezykiem potocznym; gdyz to wlasnie istnie-
nie wtajemniczonego jezyka bylo charakterystyczne dla koncepcji
autonomii sztuki, waznej w epoce PRL-u. Poniewaz jezyk potoczny
nie kamufluje politycznych przeciwienstw w takiej mierze jak jezyk
akademicki, pierwszy rozdzial drugiej czesci poswigcitam jezykowi
wzigtemu z prasy codziennej po obaleniu cenzury. Miatam przy tym
wiele watpliwosci, gdyz rozbrat z jezykiem naukowym, cho¢ ewo-

>+ ]. Butler, Walczgce stowa. Mowa nienawisci i polityka performatywu, przet. A. Ostol-
ski, Warszawa 2010, s. 160.
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kuje tumult i agon lat 9o., ,,nowy nietad” (termin cytowanej na po-
czatku tego rozdziatu Izabeli Kowalczyk), wprowadza w narracje
element razacej niespojnosci, a przede wszystkim otacza potoczny
jezyk romantyczng aura, stwarzajac kolejne putapki. Dalsze partie
drugiej czesci wrocily wiec oczywiscie do wlasciwego toku opowia-
dania, skupiajgc si¢ tym razem na tym, co stalo si¢ nareszcie wypo-
wiadalne, mimo ze uwazane bylo za obrzydliwe, niestuszne, watpli-
we, niepoprawne i niewlasciwe oraz wypowiadane poza centrum.






CZESC 1
Przelamywanie konsensusu.
Artysci w PRL-u wobec modernizmu






ROZDZIAL 1
Dlaczego nie Dubuffet i Bataille, Jorn i Debord...?

[...] w odwilzy najwazniejsze jest to, czy ma miejsce
w styczniu czy w marcu. Okazato si¢ jednak, ze w styczniu*.

Dlaczego zakladajac, ze sztuka w Krakowie ma rozwija¢ si¢ réwno-
legle do sztuki w Paryzu, Tadeusz Kantor, wyjezdzajac do Paryza,
nie zauwazyl jednego z najwazniejszych artystéw paryskich tam-
tego czasu — Jeana Dubuffeta? Dlaczego nie zauwazyl potem gru-
py Cobra i Asgera Jorna? Czas, jaki spedzil w Palais de la Découver-
te, cze$ciowo wyjasnia aspiracje i cele polskiego artysty: polaczenie
aspiracji naukowych i artystycznych wigzalo sie z powaznym tonem,
odmiennym od kpiarskiego i gteboko ironicznego Dubuffeta. Takze
Asger Jorn odrzucil analize racjonalng jako ponizajaca wyobraznie
i kreatywnos¢'. Dlaczego artysci w Polsce wybrali zawierzenie na-
uce i kulturze (widoczne réwniez w niektorych pracach na ,,I Wysta-
wie Sztuki Nowoczesnej”), a nie uznali, ze II wojna $§wiatowa osta-
tecznie zalamala wiare w tzw. wielkie wartosci, ktoére nie uchronity
od najpotworniejszych zbrodni? Nie bylo tak oczywiscie catkowicie.
Jak podkreslata to juz Carolyn Christov-Bakargiev, wptyw Jeana Du-
buffeta, Jeana Fautriera, Antonia Tapiésa i Alberta Burriego widocz-
ny jest takze w krajach nienalezacych do Zachodu oraz postkolo-
nialnych (autorka wymienia grupe ,,1890” zalozong w Delhi w 1963
roku w skladzie Jeram Patel, Jagdish Swaminathan, Jyoti Bhatt i Mo-
han Samant), gdyz byla to wazna alternatywa dla obligatoryjnej imi-
tacji eleganckiego paryskiego formalizmu reprezentowanego przez

* . Iwaszkiewicz, Dzienniki 1911-1955, oprac. A. i R. Papiescy, Warszawa 2007,
s. 466. Iwaszkiewicz powoluje si¢ na Anke Kowalska jako autorke konstatacji.
P.-H. Parsy, Asger Jorn, lengagement en [éveil permanent, w: La planéte Jorn. As-
ger Jorn 1914-1973, red. L. Gervereau, P.-H. Parsy, Strasbourg 2001, s. 30.

1
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Alfreda Manessiera, Jeana Bazaine’a, Gustavea Singiera i Auguste’a
Herbina®. Jak wiemy, to wlasnie ci ostatni artysci byli wazni dla
krakowskich nowoczesnych (z wyjatkiem zafascynowanego Bur-
rim Jonasza Sterna, ktéry wszak nigdy nie gral w kolektywie pierw-
szych skrzypiec. Notabene Burriego odwiedzit Robert Rauschen-
berg juz w 1953 roku). Przypomnijmy ponadto na marginesie, ze
takze Asger Jorn, Christian Dotremont i Constant Nieuwenhuys
z zalozonej w 1948 roku grupy CoBrA (z ktérg mieli kontakt nie-
ktérzy artysci Grupy Krakowskiej) interesowali sie tworczoscig tzw.
prymitywna, nie traktujac sztuki jako dzialalno$ci zaspokajajacej
ambicje i prestiz.

Dubuffet pierwsza wystawe indywidualng mial w Galerie René
Drouin pod koniec 1944 roku, w kilka miesi¢cy po wyzwoleniu Pa-
ryza. To w tym tez roku Francis Bacon maluje swoj stynny tryptyk
Three Studies for Figures at the Base of a Crucifixion. Ton Bacona
i Dubuffeta — cho¢ rozny - zawiera poklady gwaltownosci i gniewu
oraz niezgody, transgresji bliskiej bluznierstwu. Jorn, czlowiek sytu-
acjonista, wybral absurd oraz irracjonalno$¢, widzac w nich wartosci
edukacyjne, ktorych nie dostrzegal w wytartych $ciezkach dziatania
na rzecz nieosiagalnych ideatéw prawdy i sprawiedliwosci?. Ton pol-
skich artystow jest odmienny - to che¢ kontynuacji, oparcia si¢ na
kulturze; jesli nie brzmi unisono w 1945 roku, to w 1955 mamy juz
monofoni¢. Od 1945 roku Dubuffet zapoczatkowuje swoj stynny
cykl malarstwa materii, thumaczony zwyczajowo jako Grube pasty
(Hautes pdtes, wystawa ,,Mirobolus, Macadam et Cie, Hautes Pates”
w Galerie René Drouin w maju 1946 roku)*, ktére mozna przetluma-
czy¢ takze jako grube ciasta (od ravioli, przez tazanki do spaghetti),
ale takze papki i zaczyny, cho¢ homonim ,,patte” oznacza m.in. tape,
a zaledwie maly akcencik nad ,.e” (paté) i rodzaj - zamiana z zen-
skiego na meski - dzielit od ,,grubych pasztetow”. Ta zabawa sto-
wem, tak charakterystyczna dla Dubuffeta, wazna jest z tego powo-

2

C. Christov-Bakargiev, Alberto Burri — The Surface at Risk, w: Burri 1915-1995
Retrospective, ,Palazzo delle Esposizioni Roma 9”, November 1996-15. January
1997, S. 82.

E Hergot, Jorn entre nous, w: La planéte Jorn. Asger Jorn 1914-1973, s. 13.

4 B. Majewska, Sztuka inna - sztuka ta sama, Warszawa 1974, s. 25.



ROZDZIAL 1. DLACZEGO NIE DUBUFFET I BATAILLE, JORN I DEBORD...? 39

du, ze nie obraca si¢ w rejonach zanadto wysublimowanych.
Zestawienie ,,haute” — czegos$ wysokiego i uprzywilejowanego z mi-
zernym pétes (makaronem), to oczywiscie szampanska zabawa arty-
sty, o ktorym Pierre Seghers napisat Czlowiek z gminu albo Jean Du-
buffet (Uhomme du commun ou Jean Dubuffet), nie majac rzecz jasna
na mysli faktycznego pochodzenia spotecznego (klasy $redniej), ale
inspiracje, z ktorych czerpal. W 1945 roku Dubuffet zaczyna tez po-
waznie kolekcjonowac tzw. sztuke surowsg (art brut) — pokaze jg trzy
lata pézniej w Galerie René Drouin. Zainteresowal si¢ nig znacznie
wczesniej — juz w 1923 roku jego biblia staje si¢ opublikowana w roku
poprzednim ksigzka o sztuce ludzi psychicznie chorych - Bildnerei
der Geisteskranken dr. Hansa Prinzhorna (1886-1933); artysta jedzie
nawet do Heidelbergu, by zapozna¢ si¢ z kolekcja niemieckiego psy-
chiatry®. Art brut - przypomnijmy - ttumaczono zresztg tez na pol-
ski jako ,,sztuke nieobrobiong™®. Dwa lata pdzniej, dzieki wystawie
w Stanach Zjednoczonych (w galerii Pierrea Matisse’a), Dubulffet jest
artysta znanym takze po drugiej stronie oceanu (w 1951 roku bedzie
miat wystawe w prestizowym Arts Club of Chicago); jednak zamiast
miejskiego blichtru wybiera podréz do algierskiej Sahary, gdzie prze-
bywa prawie pét roku, pojedzie tam jeszcze w roku 1953. Nie nalezy
tez zapomina¢, ze w latach 40. wielu bylto krytykéw podkreslajacych
u Dubuffeta zwyrodnienie, fakt, ze ,,maluje géwnem, Ze siegnal dna
$mietnika, posiada kompleks analny, a jego dziela charakteryzuja sie
»estetyka kupy”, czy tez ze ,,udaje bobasa” i ma skleroze’. Jedli polscy
artysci zastanawiali si¢ nad prestizowymi paryskimi wzorcami, to
ani te stowa (z takich pism, jak ,,France au Combat’, ,,Ce Soir”, ,Gav-
roche’, ,,Paroles Francaises”, ,,Art” oraz — jak mozna sie¢ domysla¢ -

el

»Le Canard Enchainé”), ani sama sztuka, w ktorej zyczliwie i sympa-

> Dzi$ kolekgja ta jest do obejrzenia na Uniwersytecie w Heidelbergu (cze$¢ z jej

eksponatéw byla wystawiana po $mierci Prinzhorna na niestawnej Entartete
Kunst, w charakterze negatywnych przykladow).

J. Dubuftet, O sztuke nieobrobiong, w: G. Picon, Panorama mysli wspélczesnej,
teksty wybrali i oméwili R. Caillois i in., Paryz 1967, s. 405.

Pisze o tym J. Paulhan, A propos krytyki artystycznej (pierwodruk w: ,Les Temps
Modernes” nr 13 z pazdziernika 1947 r.), przel. J. Lisowski, w: 4x Paryz. Paris en
quatre temps, red. U. Czartoryska, S. Zadora, Warszawa 1986, s. 150.
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tycznie przedstawiano raczej krowe (Vache la belle muflé, 1954,
Vache la belle tetonnée, 1954) niz cztowieka, nie mogta by¢ brana pod
uwage. Wezmy chociazby Volonté de Puissance z 1946 roku: stojacy
frontalnie mezczyzna o groteskowej twarzy ma wlasciwie dwie glo-
wy, gdyz jego owlosiony korpus pokrywa co$ w rodzaju futerka for-
mujgcego oczy na wysokosci piersi, nizej — nos, a na wysokosci spo-
jenia fonowego — usta z brodg. Oczywiscie, ta druga nizsza gtowa jest
znacznie wigksza i w przeciwienstwie do pierwszej, namalowanej na
blekitnym tle - ironicznie przypominajgcej uduchowienie i sublima-
cje dawnych wizerunkow, ta nizsza i wigksza sprawia wrazenie zanu-
rzenia az do brwi w czyms, co Francuzi onomatopeicznie nazywaja
caca. Jakby tego byto mato, ponizej ,brody” pojawia sie zwisajacy pe-
nis. A przeciez - cho¢ zwierzeta zdaja si¢ sympatyczniejsze od ludzi -
to jak stusznie zauwaza Peter Schjedahl — wszystkie istoty sa glupko-
wate i na swoj sposob szczesliwe, pelne ponadczasowej szalonej
witalnosci. Schjedahl podkresla, ze Dubuffet celebrowal gwattow-
no$¢ sit zyciowych i malowatl cztowieka rozmawiajacego przez tele-
fon, tak jakby mogt zosta¢ namalowany przez prehistorycznych ma-
larzy z odkrytej niedawno groty Lascaux®. Nieche¢ Dubuffeta do
autorytetow przejawita si¢ chociazby w cyklu Plus beaux qu’ils cro-
ient (portraits), w ktorym szargal raczej opinie swych wybitnych
przyjaciol intelektualistow, niz podkreslal majestat ich madrosci. Po-
dobnie zresztg przyjaciel Dubuffeta — Asger Jorn, wierzyl, iz artysta
powinien znalez¢ swoj cel i sens w samym sobie, by zwalczy¢ wszyst-
kie ,,-izmy” i ponownie wymysli¢ malarstwo®. Jak wyjasniala Susan J.
Cooke™, portrety Dubuffeta nie tylko obalaty tradycyjng humani-
styczng afirmacje indywidualno$ci i niezaleznoéci, ale — przez uka-
zywanie w ten sam sposob zaréwno tych, ktérzy dziatali w ruchu
oporu, jak i tych, ktérzy mieli sympatie nazistowskie, byly manife-
stacja sprzeciwu wobec moralnych czystek, jakich dokonywano za-

8 P. Schjedahl, 1942 and After: Jean Dubuffet in His Century, w: Jean Dubuffet
1943-1963. Paintings, Sculpture, Assemblages, Hirshhorn Museum and Sculptu-
re Garden, Washington D.C. 1993, s. 15.

® L. Caprile, Jorn en Italie, w: La planéte Jorn. Asger Jorn 1914-1973, s. 88.

' Opieram si¢ na: S. J. Cooke, Jean Dubuffet’s Caricature Portraits, w: Jean Dubuf-
fet 1943-1963. Paintings, Sculptures, Assemblages, od s. 20.
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raz po wojnie. Stanowisko Dubuffeta bylo tu zblizone do stanowiska
jego przyjaciela, wybitnego pisarza i moralnego autorytetu — Jeana
Paulhana (1884-1968), ktérego poznal jeszcze w 1943 roku przez
swojego przyjaciela z rodzinnego Hawru - Georgesa Limboura.
Paulhan w czasie wojny byt cztonkiem podziemnego Narodowego
Komitetu Pisarzy (CNE - Comité National des Ecrivans) i jednym
z zalozycieli konspiracyjnego pisma ,Les Lettres Francais”, bez-
wzglednego wobec kolaborujacych ludzi pidra, co nie zmienito si¢
takze po wojnie — pismo stato si¢ forum dla wotajacych o sankcje
i kary dla pisarzy wspierajacych hitlerowcow. Paulhan poczatkowo
byt podobnego zdania, zadajac rozliczenia z kolaborantami z calg
bezwzglednoscig. Jednak wkrétce zrozumial, ze w praktyce musialo-
by to sprowadzic sie¢ do sadzenia kolegéw pisarzy przez innych kole-
gow pisarzy; dlatego w listopadzie 1946 roku z paroma innymi kole-
gami z CNE wycofal si¢ ze swej arbitralnej postawy, a w 1947 roku
w serii otwartych listow do wladz CNE zaatakowat brak umiaru i hi-
pokryzje literackich czystek, mylenie sprawiedliwosci z zemsta, pa-
triotyzmu z identyfikacjg z grupg i poplecznictwem, dowodzac, ze
pisarz ma prawo si¢ pomyli¢. W gescie protestu wydrukowal pisarzy
z czarnej listy kolaborantéw w swym - jak okresla je Cooke — ,ele-
ganckim nowym pismie” - ,Les Cahiers de la Pléiade”, by - jak wy-
jasnial — byty miejsca, gdzie ludzie i stowa zostaly oczyszczone z bru-
du nagromadzonego w czasie wojny. Tym samym rzucil wyzwanie
na francuskiej scenie literackiej zarébwno komunistycznemu ,,Les
Lettres Francais’, jak i tzw. zaangazowanemu nurtowi reprezentowa-
nemu przez Sartrea i ,Les Temps Modernes”. Paulhan poktdcit sie
wowczas z wieloma kolegami z Ruchu Oporu, m.in. z Jeanem Cas-
sou i Vercorsem (wl. Jean Bruller). Cata ktétnia o to, kto byt patrio-
ta, a kto kolaborantem i jaka instancja mialaby to osadza¢, przeto-
czyla si¢ przez paryska pras¢ dokladnie wéwczas, gdy Dubuffet
pracowal nad portretami-karykaturami. Artysta w roku 1945 wyko-
nat rysunek Paulhana, a w pazdzierniku 1947 roku pokazat caty cykl,
w ktorym pojawili sie zaréwno ci, ktdrzy aktywnie walczyli z oku-
pantem (Jean Paulhan, Francis Ponge, Georges Limbour, Henri Ca-
let), jak i ci, ktorzy byli na czarnej liScie (Marcel Jouhandeau, Pierre
Benoit, Charles-Albert Cingria — Dubuffet pomagal im prywatnie,
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pisal réwniez listy w ich obronie). Jego stosunek do toczacej si¢ de-
baty, ktora, jak pisal, pozostawiata ludzi samotnymi, mimo Ze — cho¢
wojna rzekomo sie¢ skonczyla, to faktycznie dopiero si¢ zaczela — wi-
da¢ wsarkastycznym portrecie kombatanta Ancien combattant i row-
nie zgryzliwy wizerunek przywodcy Chef en tendue de parade. Gene-
ralnie, w cyklu Dubuffeta - jak opisywala go Cooke - zaréwno
résistants, jak i collaborateurs zostali pokazani z podobng demo-
niczng okazaloscig; tak samo kpigc z ceremonialnych pretens;ji tra-
dycyjnego portretu: z ogromnymi gtowami, cialem marionetek,
umieszczonym sztywno i centralnie oraz z infantylnie i komicznie
przerysowanymi rysami twarzy. Stusznie chyba wiec konkludowata
Cooke, ze jedli istotg portretu jest tozsamos¢, to Dubuffet pokazywat
w malowanych wizerunkach, ze otwiera si¢ ona na calg mase pytan,
nie dajac zadnych odpowiedzi. Takze Ciafa parn budzily kontrower-
sje, gdyz ,gwalcg $wiete wyobrazenia matki, zony, siostry, gwalca
takze idealy piekna wynikajgce z erotyki wielu kultur”, a na deforma-
cje Dubuffeta nie mogty nas przygotowaé nawet deformacje z Guer-
niki Picassa''. Jak jednak stusznie zauwaza Schjedahl, szokujace wi-
zerunki kobiet nie byly skierowane przeciw realnodci kobiet, ale
przeciwko zachodniej idealizacji ich portretow. Artysta mial jednak
powaznych obroncéw - bronig go intelektualisci i poeci, miedzy in-
nymi wspomniany juz Jean Paulhan czy Paul Eluard, a nawet bez-
wzgledny niejednokrotnie w swoich sagdach Clement Greenberg
okresla go najoryginalniejszym artysta ze Szkoly Paryskiej od cza-
sOw Mir6. Z kolei inny krytyk amerykanski Thomas B. Hess, charak-
teryzujac bezforemna materialno$¢ sztuki Dubuffeta, probowal przy-
blizy¢ jego posta, wyobrazajac ja sobie zartobliwie, jak gdyby
wyrafinowany angielski esteta Walter Pater zostal wskrzeszony w cie-
le chlopca stajennego i stal sie entuzjasta gnoju i tajna’.

Tworczos¢ Dubuffeta czyta si¢ znakomicie przez uwagi Bataillea,
wypowiedziane przy innej okazji: ,Ciala otwierajg na ciggto$¢ swe
tajemne kanaly, ktére nam daja poczucie bezwstydu. Bezwstydem

" B. Majewska, dz. cyt., s. 124. Tak krytycznie do Dubuffeta byl nastawiony Peter
Selz.
' Za: P. Schjedahl, dz. cyt., s. 18.
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jest zamet, ktdry sprawia, ze nie panujemy nad ciatem, ze tracimy
trwalg i wyrazng osobowo$¢. W grze cial znajdujacych sie w ozyw-
czym zespoleniu, przypominajacym ruch fal, ktére przenikajg sie
i gubig w sobie, jest to wyzucie z panowania nad sobg™*3. Bataille opi-
suje ,wyzucie z panowania nad sobg’, ktérego wstepem jest nagos¢,
jawi sie jako rodzaj u$émiercenia, gdyz duch ludzki musi przestac ba¢
sie siebie i podlega¢ najdziwniejszym nakazom, albowiem grzeszne
i zarliwe to jedno. A jednak mimo oburzenia, juz w 1957 roku Du-
buffet ma pierwsza muzealng retrospektywe — w Stadtliches Museum
w Leverkusen w Niemczech. W ten sposdb tzw. pozycja antykultu-
rowa, tak chetnie przyjeta w zdenazyfikowanych Niemczech, gdzie
pézniej wrecz z wyzwolenczym masochizmem obywatele NRF (pdz-
niej: RFN) beda rowniez si¢ przyglada¢, jak na przyklad Koreanczyk
Nam June Paik uderza glowg o klawiature fortepianu - ten naj$wiet-
szy niemiecki instrument (a Beuys zapakuje go z kolei w dZwigko-
szczelny filc i oznaczy znakiem czerwonego krzyza). Takie podda-
wanie i sondowanie tego, co w dyskursywnym, racjonalnym planie
bywa okreslone badz zartem, badz glupota - jedli jeszcze nie bardziej
dosadnie - zostato uznane za wazny nurt sztuki Zachodu; pozwala-
to bowiem nie tylko aktywizowa¢ potencjat cztowieczenstwa wycho-
dzacy poza myslenie racjonalne, ale tez destabilizowac i dawac oglad
$wiata z innych, zaskakujacych perspektyw. Ten nurt — eksperymen-
tu, podejrzliwosci wobec wartosci dawnej kultury, dosadnego zartu
i beztroskiej zabawy, a wraz z tym podwazenia i analizowania tych
najswietszych dogmatéw kulturowych, ktére nie widzialy sprzecz-
nosci miedzy kultura wysoka i tzw. Endlésung, ostatecznym rozwig-
zaniem - zostal moze nie tyle calkowicie wyewakuowany z polskiej
kultury wizualnej po odwilzy, ale trafiajac na inny grunt, powodo-
wal, ze polska kultura raczej chciala w dwczesnej polityce kontynu-
owac to, co bylo — w tym takze moze, nadrabia¢ to, czego brakowato.
Dubuffet natomiast - jak zauwazal trafnie Schjeldahl - doceniajac to,
co banalne, infantylne, chore, zwykle, tachmaniarskie, nieoczekiwa-
nie rehabilitowal inne warto$ci, ktorym wojna zagrozita — wolnos¢,
potege tworczosci i wspolczucie, co powoduje, Ze odczuwa si¢ pelnie

Y G. Bataille, Erotyzm, przel. M. Ochab, Gdansk 1999, s. 21.
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zycia. W jednej ze swoich publikacji** pisatam, Ze réznica, w ktorej
sztuka nie kompensuje wartosci, ale je przewrotnie stawi — musi by¢
zwigzana z niedosytem kulturowym w kraju, ktorego zburzona sto-
lica byla skazana przez niemieckiego okupanta na nieistnienie. Pu-
sta rama po skradzionym Rafaelu z Muzeum Czartoryskich przypo-
mina ciaggle o niepowetowanych stratach. Nic takiego nie dzialo si¢
w Paryzu - obfito§¢ dobr kulturowych, arcydziet malarstwa wymu-
szala swoista nonszalancje. Co wiecej, znamy przypadki zachodnich
muzedw wzbogacajacych sie o kolekcje powstate z majatkéw zgro-
madzonych w czasie IT wojny $wiatowej. A jednak dzisiaj sadze, ze
te diagnoze — kulturowego niedosytu w Polsce (przeciwstawione-
mu francuskiemu nadmiarowi), nalezatoby uzupetni¢ pytaniami, co
spowodowalo, ze powojenna sztuka polska byla tak zamknigta na
odmiennos¢ kulturows, na zart, na podejrzliwo$¢ wobec autoryte-
tu, czemu tak wazny byt autorytet centrum, a wraz z nim preferen-
cja do gotowych rozwigzan. Odpowiadajac na nie, nalezy zwrdci¢
uwage na kontekst zwigzany z sytuacjg polityczno-spolecznej rewo-
lucji, w ktorej bardziej uzyteczna byta sztuka stabilizujaca nowy po-
rzadek niz go podajaca w watpliwos¢. Rzekoma de-estetyzacja, czyli
wycofanie si¢ z dawania estetycznej satysfakcji, w polskim malar-
stwie materii przybrala forme franciszkanskiego pochylenia sie nad
szlachetng ubogoscia, wigc faktycznie przyjemnos¢ estetyczna na-
dal stanowita wazny element dzieta. W ramach tego ukrytym au-
torem nie byt przenigdy ,,cztowiek z gminu” (jak chcial postrzega¢ sie
Dubuffet), ale wytrawny esteta i mistrz. Przede wszystkim warto
jednak zauwazy¢, ze o ile po wojnie - jak wykazaly dwie wystawy,
wroclawska ,Wystawa Ziem Odzyskanych” i krakowska ,,I Wystawa
Sztuki Nowoczesnej”, artysci byli otwarci na zmiany, na start od zera
i wymyslenie sztuki od nowa, tak jak chciat tego chociazby Dubulftet,
to po odwilzy eksperymenty, niefrasobliwo$¢, poszukiwania, rézno-
rodnos$¢, zostaly sprowadzone do nasladownictwa przebrzmiatych
wzoréw paryskich, bo - jak mozna byto si¢ domysla¢: jesli nie Pa-

4 A. Markowska, Wielkie teraz, czyli o sztuce, w: Odwilz. Sztuka ok. 1956, red. P. Pio-
trowski, Muzeum Narodowe, Poznan 1996; zastanawia si¢ nad tym P. Piotrow-
ski, Znaczenia modernizmu. W strong historii sztuki polskiej po 1945, Poznan
1999, S. 28.
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ryz, to Moskwa... Ta strategia przynosita wiec raczej pokrzepienie
serc niz sztuke, cho¢ niewatpliwie o$mielata tez do poszukiwania
w innych ramach, niz chcieli tego funkcjonariusze partyjni w okre-
sie stalinowskim. Wszakze zamiast bezpretensjonalnosci, czy moze
wrecz naiwnosci (niezapomniana wieza z wiader na wystawie wro-
clawskiej albo obiekt z rur do piecyka z wystawy krakowskiej), poja-
wilo sie ,,lepiej” w wersji, ktorg celnie opisywal sam Dubuffet: ,,To, co
psujesz w dziele sztuki, chcac je zrobi¢ LEPIE], to jego prymitywna
naiwno$¢. Im to jest prostsze, zrozum, im prymitywniejsze, im wie-
cej wody przepuszcza miedzy deskami, tym lepiej ptywa. Dlaczego?
Bo tak juz jest. Skoficzmy moze wreszcie z tymi dlaczego? dlaczego?
jak dzieci™. A moze, by usytuowac si¢ u poczatkoéw $wiata, trzeba
mie¢ pyche, ktorej poktadow polscy artysci nie mogli w sobie odna-
lez¢? Pisal Jean-Paul Sartre o innym artyscie, rzeZbiarzu:

Nie trzeba dlugo przygladac si¢ przedpotopowej twarzy Giacomettiego,
by odgadnac jego pyche i jego wole usytuowania si¢ u poczatkow $wia-
ta. Za nic ma on Kulture i nie wierzy w Postep, w kazdym razie w Po-
step w sztuce, uwaza si¢ za bardziej ,,zaawansowanego” niz jego wspot-
cze$ni z wyboru, czlowiek z Les Elyzies, cztowiek z Altamiry. W owej
wezesnej miodosci przyrody i ludzi, pigkno i brzydota jeszcze nie ist-
niejg, ani gust, ani ludzie z dobrym gustem, ani krytyka: wszystko jest
jeszcze do zrobienia. Po raz pierwszy czlowiekowi przychodzi do glo-
wy wyrzezbi¢ w kamieniu czlowieka™.

Takze Asger Jorn czerpal wiele z poczatkéw sztuki interpretowanej
jednak w bardzo osobisty sposéb, ktory niekoniecznie podobalby si¢
akademikom. Powotal na przyklad do zycia Skandynawski Insty-
tut Wandalizmu. Interesowal si¢ ponadto grafitti wikingéw, a formy
neolitycznych ornamentdw, ze szczegdlnym uwzglednieniem spi-
rali, ucielesnialy dla niego zasade dynamicznosci sztuki. Tymcza-
sem folklor i ludowos$¢ w Polsce kojarzyly sie z fundamentalizmem

> ]. Dubuffet, Art brut (pierwodruk w: Art brut. Prospectus et tout écrits suivants,
Paris 1947), przel. J. Lisowski, w: 4x Paryz, s. 142.

16 J.-P. Sartre, W poszukiwaniu absolutu, przel. ]. Lisowski (pierwotnie tekst wy-
drukowany w: ,,Les Temps Modernes” 1948, nr 28, I), w: tamze, s. 147.
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poszukiwan stowianskich korzeni przez wladze, rozumianym jako
dzialalno$¢ stricte polityczna komunistycznego establishmentu. Dla-
tego folklor nie ma prawa zaistnie¢ po odwilzy i jest to poniekad
zemsta stalinowskiego kiczu. Tymczasem ikonografia obrazow gru-
py CoBrA, byla zaludniona ,wrzeszczacymi postaciami, nordycki-
mi gnomami i zdeformowanymi postaciami z belgijskiego karnawa-
tu”7. Zwigzek Jorna z Guyem Debordem tlumaczy si¢ checia zmiany
funkcji sztuki w nowych warunkach. Mlody Debord spodobat sie
Jornowi, bo sztuka byla dla niego od dawna forma walki (mozna
powiedzie¢, iz o ile CoBrA byla organizacja polityczng, pdzniej-
sza Grupa Krakowska, majac walory polityczne, byla nade wszyst-
ko podziemna $wiatynia). Dla Deborda nie liczyly si¢ jedynie war-
tosci artystyczne; dlatego dzieto nie powinno by¢ rozpatrywane jako
wynik osobistego talentu, ale jako efekt postawy, w ktorej liczg sie
bardziej wartosci spoleczne i refleksja nad stosunkami miedzyludz-
kimi*®. W lipcu 1957 roku doszto do stworzenia Linternationale si-
tuationniste, ale juz w maju Jorn zaprosit Deborda do Silkeborg i wy-
dali wowczas wspolnie Fin de Copenhage. Dwa lata pdzniej, podczas
nastepnego spotkania, powstala kolejna ksigzka — Mémoires. Sztu-
ka Jorna i filozofia Deborda walczyty o wyjscie z izolacji i o rezonans
spoleczny. To wlasnie sprzeczno$¢ pomiedzy dazeniami rewolucyj-
nymi i autonomig obrazu na pltétnie doprowadzita czes¢ sytuacjo-
nistéw do porzucenia lobjet-tableau krazacego pomiedzy galeria,
muzeum i kolekcjonerem, a sam Jorn z kolei stworzyl prawdziwie
wowczas radykalne Modifications. Modyfikacje byly obrazami poka-
zanymi na dwoch wystawach w paryskiej galerii Rive Gauche (1959
i 1962 rok), a polegaly na interwencji w stare obrazy, pozyskane mie-
dzy innymi na pchlich targach. Uzywajac dawnych plécien, ktore
artysta czesciowo tylko przemalowywal, tak by wida¢ bylo proces
przemiany (czy wrecz alchemicznej transmutacji) w nowoczesnos¢,
Jorn upierat sig, by poprawia¢ stare pt6tna. Ponadto prowadzit dia-
log z tym, co dawne oraz interweniowal w co$, co postrzegane jest
spolecznie jako pozostajace w aurze nietykalnosci,wrecz jako fetysz

' P-H. Parsy, dz. cyt,, s. 33.
8 Tamze, s. 36.
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przeszlosci. Mozna powiedzie¢ pochopnie, ze Jorn mimo wszyst-
ko wybral obrazy, a nie na przyklad rejterade z pola ,,anachronicz-
nego malarstwa’, jak Marcel Duchamp. To prawda, jego bohaterem
wciaz byl Picasso, z jego nadwyzka malarskiej produkcji, ale Jorn
pragnat tez przeformutowac aspekt polityczny malarstwa. To czar-
ny humor, ironia, umiejetnos¢ $miania si¢ z samego siebie zblizyly
Jorna do Dubuffeta. W ramach polskiego politycznego konsensusu
nie do przyjecia byl natomiast nie tyle rezonans polityczny obrazéw
(ostatecznie informel tez byt deklaracja polityczna), ale skupienie sie
na tym, co popularne, a przede wszystkim interwencje w dawne
pldtna, co bylo z jednej strony podwazeniem koncepcji autorytetu
modernistycznego dawcy formy, z drugiej - magicznej aury obrazu.
W konsekwencji Jorn walczyt z obrazami za pomocg obrazéw, ale
nie kamuflujac i nie marginalizujac niepozadanych obrazéw, a czy-
nigc walke z nimi otwartg i zupelnie jawna. To, co dla Duniczyka be-
dzie dialogiem i walkg, dla Polaka, ktéry nade wszystko chcial spo-
koju i stabilizacji, bedzie przerazajacym barbarzynstwem.
O informel Kantora napisze Jan Michalski:

Potrzeby intelektu zaspokoi¢ jest trudniej niz potrzebe prestizu. Malu-
jac obrazy w stylu informel Kantor petryfikowat wartosci zywe u Pol-
locka - jego obrazy w tym stylu to humorystyczne fantazje w miesz-
czanskim guscie. Mimo to, ich warto$¢ na lokalnym rynku jest wysoka,
poniewaz na drabinie spotecznej znajduja si¢ wyzej od innych i groma-
dzenie ich budzi powszechny szacunek. Nabywca, ktory pragnie presti-
zu, chce warto$ci spetryfikowanych®.

Mniej wiecej to samo zdanie o polskim informel (cho¢ bez podawa-
nia nazwisk) wyrazila juz w 1969 roku Anka Ptaszkowska:

Na Zachodzie z dogtebnego zrozumienia, czym bylo malarstwo infor-
mel, wyrést w ostatnich latach nowy realizm, pop-art i happening. Na-
tomiast w Polsce produkuje si¢ obrazy, ktore wykorzystuja materie — a nie

¥ J. Michalski, Pinacotheca Starmachorum oculis competitorum spectata, tekst
z 22 lutego 2010 r., rozpowszechniany drogg internetowa na prywatne adresy
mejlowe.
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proces malarski — dla celéw dekoracyjnych lub dla osobistej ekspresji.
[...] Pytam, gdzie byli krytycy towarzyszacy tym malarzom w decydu-
jacym momencie, kiedy weszli oni w informel, nie rozumiejac, na czym
on polega? I gdzie byli w momencie, kiedy zahamowanie stalo si¢ tak
widoczne®.

Dopiero znacznie pdzniej krytyczka napisala szczerze o samym
Kantorze: ,,Jego malarstwo pozostanie w ztozonym, rzec mozna bo-
lesnym zwigzku z jego teatrem. Za zycia Kantora nikt nie odwazyt si¢
poruszy¢ 6w temat. Jest rzeczg oczywista, ze praktyka malarska Kan-
tora byta eklektyczna i konwencjonalna*. Ta petryfikacja, jako ro-
dzaj interesujacej strategii politycznej, petna byla ,lepiej” zamiast
»dobrze”. To, czemu musialo by¢ ,,lepiej”, wyjasnia znakomicie kry-
tyk i $wiadek epoki Barbara Majewska, podkreslajac, iz akt tworczy
byt dla Dubuffeta jedynie spietrzaniem codziennoéci i wywotywa-
niem $wiata, a podstawowg wartoscig — krotkotrwata przynalezno$¢
do biezacego zycia; sztuka bowiem nie ma, wedltug artysty, zadnych
specyficznych, tylko jej przypisanych i trwatych wartosci. Majewska,
cytujac Dubulffeta, iz zywot dzieta sztuki jest krotkotrwaly, a sam ar-
tysta jest zwolennikiem tabula rasa, wyja$nia: ,,Produkt sztuki, w ten
sposob pozbawiony przez Dubuffeta prawa do trwania i odrebnosci
wobec $wiata, poddany zostal - doktadnie tak jak w pojeciu teorety-
kéw socrealizmu - losowi doraznego trafiania do odbiorcy jako jedy-
nego sprawdzianu jego warto$ci’>. A zatem trwalos¢, ktéra Michal-
ski nazywa bez ogrodek petryfikacja, dla Kantora byla sprzeciwem
wobec socrealizmu.

Jednym z filaréw francuskiego informelu byta mysl Georgesa Ba-
taillea. Byl czytany, probowano go ilustrowac. Jean Fautrier — poz-
niejszy laureat Biennale w Wenecji w 1960 roku - zilustrowal dwa
teksty Bataillea: Madame Edwarda (1945, praca ukazata si¢ pod
pseudonimem autora Pierrea Angélique i pod pseudonimem ilu-

> A. Ptaszkowska, Wystgpienie na Sympozjum ,Zlotego Grona”, w: taz, Wierze
w wolno$¢, ale nie nazywam sig¢ Beethoven, Gdansk 2010, s. 156.

* Rozmowy Emmanuela Zwenglera z Ankg Ptaszkowskg, wrzesien-listopad 2003,
w: tamze, s. 30.

** B. Majewska, dz. cyt., s. 41.
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stratora, wystepujacego pod mianem Jean Perdu) oraz LAllelu-
iah (1947). Ukryci pod falszywymi nazwiskami, zaréwno Fautrier,
jak Bataille, ukazywali zaraz po wojnie obsceniczny erotyzm, ktd-
ry wszakze — jak wyjasnia Castor Seibel - byl bardziej melancholijny
niz radosny, ukazujac triumf $mierci, a nie mitosci, terroru, zmysto-
wosci; pierwszym akordem byl strach, a ostatnim slowem - $mier¢.
»Szczyt obscenicznodci, zatapiajacy noc w sercu i ciemno$é w duszy,
to wlasnie jest Bataille”; wigze si¢ to ze zniesieniem granic, podroza
pomiedzy Bogiem i jego negacja, miedzy teologia i ateologia, dotar-
ciem do ,niemozliwego’, a cena tego jest $mier¢>. Seibel uwaza, ze
pokrewienstwo duchowe Bataillea i Fautriera wynika z tego same-
go pnia — palacego gltodu wolnosci, gdyz obaj byli ofiarami przesla-
dowanymi przez strach. ,,Fautrier wynajduje przemoc w konwulsyj-
nych pozach i przerazajacych konwulsjach ciata. Fautrier wnikliwie
zauwaza, ze Bataille postrzega swoich bohateréw jak zaktadnikows;
skazuje ich - jak zakladnikéw - na $mier¢”. W Doswiadczeniu we-
wnetrznym, przettlumaczonym na jezyk polski dopiero w 1998 ro-
ku?, Bataille ttumaczy tytutowe do$wiadczenie jako podrdz do kresu
mozliwosci czlowieka, w ktorej podstawg jest odrzucenie warto-
$ci oraz autorytetow - ale nie dla jakiego$ instrumentalnego celu,
lecz dla samego doswiadczenia — bedacego i autorytetem, i warto-
$cig. Decydujac si¢ na do$wiadczenie wewnetrzne, nalezy porzuci¢
postawe estetyczng (i jej mozliwo$¢ wzbogacania), nauke (bo ona
tez moze sta¢ si¢ celem) i dogmaty, ktére sg Zrédtem zasad moral-
nych. Chodzi o to, Ze taka postawa — sprzeciw wobec idei projek-
tu — umozliwia dopiero dotarcie do celu, ktéry nie jest z gory zna-
ny i mogt wywrdci¢ w nas wszystko ,,niczym gwaltowny podmuch
wiatru”>. Przypomnijmy, ze polski informel opieral si¢ na do$wiad-
czeniu naukowym (np. wspomniane wyzej wizyty Kantora w Palais
de la Découverte, naukowe zdjecia mikroskopowe na ,, I Wystawie

» C. Seibel, Bataille and Fautrier: Toward the Freedom of the Impossible, w: Jean
Fautrier en el centenario de su nacimento, Fondacién Bancaja 1998, s. 287.
24 Tamze, s. 288.
»  G. Bataille, Doswiadczenie wewngtrzne, przel. O. Hedemann, Warszawa 1998
(w przektadzie postuzono si¢ wydaniem Gallimarda z 1943 roku).
Tamze, s. 56.



50 CZESC I. PRZELAMYWANIE KONSENSUSU

Sztuki Nowoczesnej”), na doswiadczeniu estetycznym (ktore kaza-
fo artystom kontrolowac rozpryski ptynnej farby i precyzyjnie kom-
ponowa¢ plétno, gdy zbudowane bylo z blach i $rub) i moralnym
(bo odrzucajacym niemoralny radziecki socrealizm). Dos$wiadcze-
nie wewnetrzne, o ktorym myslat Bataille, polegato jednak na konte-
stowaniu i podwazaniu wszelkich autorytetéw, gdyz one uniemozli-
wiajg wychylenie sie poza znany dotad horyzont, ni¢ Ariadny zostaje
przerwana, zyje sie ,wrazliwym do$wiadczeniem, a nie logiczna eks-
plikacjg™>. Bataille podkresla, Ze obnazenie umystu, wyzwolenie go
z zasklepienia, w ktorym utrzymuje go dyskurs, dokonuje sie jedy-
nie przez zaniechanie wszelkiej aktywnosci intelektualnej. Postucha-
nie tego, co wymyka si¢ wladzy umystu, kontestowanie go, pozwala
przezy¢ stany, ktore inaczej by nie zaistnialy. By to uczynic, ,,nalezy
zamknac sie w sobie, pograzy¢ w nocy, pozostaé w tej zawieszonej ci-
szy, w ktorej odkrywamy sen dziecka’*®. Bardzo waznym elementem
doswiadczenia wewnetrznego jest $miech, gdyz osuwajac si¢ w roz-
$wietlona glebie $miechu - jak poetycko tlumaczy nam Bataille -
dostrzegamy przejrzystos¢ rzeczy boskich, wpadamy w zachwyt, na-
wet gdy mieliSmy mroczne zamierzenia. Co wiecej, nasza glupota,
nasze glto$ne wolanie ,nie wiem nic” powinny tym bardziej prze-
sta¢ by¢ $mieszne, im bardziej stajemy si¢ sobg i im bardziej umiemy
wowczas powstrzymac si¢ od ucieczki i gderania. Wazny jest fakt, ze
$miech doprowadzajac nas do kresu mozliwego, powoduje upadek
majestatycznego gmachu rozumu, chociaz samo doswiadczenie we-
wnetrzne kierowane jest jednak nieodzownie przez rozum dyskur-
sywny, gdyz bez jego wsparcia nie osiagnelibySmy tego, co Bataille
okresla mianem ,,mrocznego rozswietlenia’, zapozyczajac to okresle-
nie od XVII-wiecznych mistykow®. Tezg, ze to wlasnie ,,nie-wiedza
obnaza” - jaka stawia Bataille — nalezy rozumie¢ dynamicznie: ,,0b-

* Tamze, 8. 93.

2 Tamze, s. 70.

* Notabene do czytania $w. Jana od Krzyza przyznala si¢ w jednej z rozméw ze
mng Jadwiga Maziarska. Bylo to zwierzenie tak zaskakujace, ze z jednej stro-
ny nie potrafifam wowczas w zaden sposéb powiaza¢ go z tworczoscia artystki,
z drugiej - moze dzigki tej bezradnosci, w jakiej mnie postawita, zapamietalam
ten fakt lepiej niz inne.
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naza, a wiec widze to, co wiedza dotychczas ukrywata; jesli jednak
widze, to wiem. Rzeczywiscie, wiem, ale to, czego si¢ dowiedzialem,
znéw obnazane jest przez nie-wiedze. Jedli brak sensu jest sensem, to
sens, jakim jest brak sensu, znika, staje si¢ brakiem sensu (i tak bez
konca)”*°. Pojawiajacy sie i znikajacy sens wynika z tego, iz nie-wie-
dza komunikuje ekstaze. Takie do$§wiadczenie wspierala koncepcja
bezgtowosci (acéphalité), transgresywna wobec logiki myslacej glo-
wy, umozliwiajaca wymkniecie si¢ jej determinacjom. W artykule
dla ,,Acéphale” z czerwca 1936 roku Bataille wyjasnial wage porzu-
cenia ludzi cywilizowanych wraz z ich wiedza, ktéra stata si¢ pod-
danstwem: czlowiek staje sie wolny, jedynie nie godzac si¢ na zadna
koniecznos¢. Te wyjasnienia sa bardzo zbiezne z ,,postawa antykul-
turalng” Jeana Dubuffeta, dla ktorego takze istotny byt $miech i swo-
ista ,,bezglowo$¢” rozumiana jako droga do art brut, sztuki surowe;j.

A dlaczego zatem to akurat Wols stat si¢ tak waznym artystg dla
polskiego informel? Zacznijmy od jego arcydziela z Tate Modern,
zacznijmy od zachwytu: gwaszu i akwareli na papierze Bez tytufu
(1944-1945). Posrodku, na lezagcym prostokacie kartki unosi sie,
zarzac si¢ tajemniczym pulsujagcym czerwonym zyciem, podiuzny
ksztalt — troche teb konia o tagodnym i dobrym spojrzeniu, a tro-
che ozywiony kawal przecigtego drzewa, ze stojami i centralnie po-
tozonym sekiem. Moze to by¢ jeszcze plat tososia niespodziewanie
zmieniajgcy sie w chmure i szybujacy w przestworzach w otoczeniu
zlocistej aureoli. Ten obraz jest jak sen, w ktorym to, co codzien-
ne i majace okreslong funkcje, buntuje sie przeciw rozsagdkowi to-
waru, zdobyczy, trofeum czy pomocnika. Czy plat fososia odzyska
swoja godno$¢, gdy zmieni si¢ w oblok, gdy dziwna podobna do
oczu forma zniecheci nas od zjedzenia go i zaspokojenia gtodu? Czy
wowczas, przestajac by¢ funkcja mojego zotadka i stajac si¢ czyms
obcym, dziwnym, kotyszacym na wietrze i w $wietlistej poswiacie
komunikujagcym mi co$ bezgtosnie, przez spojrzenie, zyskuje siebie
i swoja tozsamo$¢? Czy to wlasnie owo wyrwanie si¢ z karbow oczy-
wistosci stato sie dla polskich artystow tak zniewalajace? A moze tak
pociagajaca u Wolsa byta dla polskich artystéw jego legenda — zy-

3% G. Bataille, Doswiadczenie wewnetrzne, s. 119.
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ciowa przegrana, jego tulaczka: ,,nazisci go wygnali, falangi$ci uwie-
zili i wydalili, Republika Francuska - internowala™, a pod koniec
1944 roku zostaje podejrzany przez Amerykanow za bycie niemiec-
kim szpiegiem i w dramatycznych okolicznosciach to jego zona Gréty
Dabija ratuje go przed wyrokiem $mierci. Mitotworcze stowa René
Guillyego kaza nam wszak wierzy¢, ze Wols, jako prawdziwy malarz,
to cztowiek samotny, musi realizowac si¢ w izolacji, gdyz inaczej do-
pusci sie zdrady idealéw artystycznych; dla Guillyego obraz musi by¢
bolesnie wyrwang istota z wlasnego wnetrza®. Szczesliwie wszak-
ze, zycie przeczylo mitowi: Wols nie byl sam nawet wéwczas, gdy
Gréty nie byla w stanie z nim mieszka¢, wspierata go i troszczyta sie
o niego, do jego ekonomicznego przetrwania przyczynial sie takze
Jean-Paul Sartre, a w 1950 roku Guilly nawigzal kontakt z rodzing
w Niemczech - odwiedzita go we Francji matka, siostra i brat Hel-
mut®. Czeéciag mitu Wolsa jest tez jego alkoholizm i jak pisal Sar-
tre w stynnym tekscie Palce nie-palce (Doigts et non-doigts) - ,mlo-
dzienczy smutek spojrzenia’, fakt, ze wszyscy wiedzieli, iz ,,dlugo
nie pociagnie”, ze byl ,chory i biedny”, a ,jego zycie bylo rézan-
cem zdeformowanych paciorkéw”? Byt - jak pisat Sartre - ,,dreczo-
ny, osaczony i przesladowany przez stonogi i karaluchy, mogt tylko
bez reszty poddawac si¢ tym prostym halucynacjom, aby natych-
miast dokonywac¢ ich transkrypcji*3*. Czy byl ktos bardziej udreczo-
ny, kto$, kogo legenda bardziej mogla przyciagaé Polakéw, wycho-
wanych na romantycznej mesjanistycznej martyrologii przybyszow
z dalekiego kraju, zmienionego w najwigksze cmentarzysko Euro-
py? Werner Haftmann pisat o Wolsie w 1959 roku w katalogu Docu-
menta II w Kassel, ze zapisywal napiecia egzystencjalne i ta najwyz-
sza kondensacja dokonywala si¢ przez prowokacje samego procesu
zycia. Alkohol - wyjasnial Haftmann - pomagal mu w tym zada-
niu, chociaz oczywiscie taka konieczna prowokacja oznaczata auto-

J.-P. Sartre, Palce i nie-palce, przel. E. Bakowska (pierwotnie tekst ukazat si¢
w katalogu wystawy Wolsa w Galerie Jolas, Paryz 1965), w: 4x Paryz, s. 147.

R. Guilly, Wols, przet. J. Lisowski (pierwodruk tekstu ukazat sie w katalogu wy-
stawy Wolsa w Galerii René Drouin, Paryz 1947), w: tamze, s. 146.

Wols, Galerie Karsten Greve, Kéln—-Paris—Milano, s. 133-134.

3% J.-P. Sartre, Palce i nie-palce, s. 147.
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destrukcje, gdyz kazdy z obrazow zyskiwat czastke fizycznej zywot-
nosci Wolsa, kazdy fragment struktury obrazu zjadal zywa tkanke
jego tworcy. Haftmann wyjasnial w duchu koniecznej ofiary, jaka ar-
tysta ponosil, iz Wols rodzit przez calych pie¢ lat swoje wlasne znisz-
czenie na potrzeby swoich obrazéw?®. Czy to wlasnie egzystencja
zaswiadczajaca i warunkujaca sztuke, z wiktymologicznym skupie-
niem na wymyslonej mitotworczo egzystencji, a wigc sposéb mo-
wienia o Wolsie, byla tym, co przyciagato? Czy przemawiata bardziej
idea ofiary Wolsa niz kpiarski bunt Dubuffeta, zyciorys uciekinie-
ra niemogacego znalez¢ swojego miejsca w $wiecie, a nie decyzja —
wrecz kaprys — sytego, by zajac sie sztuka? A przeciez Wols rowniez
wychowat sie w wyzszej klasie $redniej, jako syn dr. Alfreda Schultze’a,
wysokiego urzednika panstwowego i jego zony Evy, z domu Bat-
tmann. Wakacje spedzal na zagranicznych wycieczkach w Austrii,
Szwajcarii 1 we Wloszech, $wietnie grat na skrzypcach, a interesu-
jac si¢ zoologia, zebral niezlg kolekcje rzadkich ryb i gadow, kto-
ra w 1924 roku ofiarowuje drezdenskiemu zoo. W tym samym roku
(jako 11-latek) otrzymuje na Boze Narodzenie pierwszy aparat foto-
graficzny. Jakby tego bylo mato, oprécz sukceséw muzycznych (gra
nawet w regularnej orkiestrze Stowarzyszenia Mozartowskiego, pod
batutg Ericha Schneidera), osiaga tez sukcesy sportowe. Wols nie byt
trampem i kloszardem, jak chciat go widzie¢ Sartre, alkoholizm -
powiedzmy to dobitnie wbrew Haftmannowi - nie byl jego ofiara,
lecz choroba, a jego niezadomowienie byto wyborem wolnego czto-
wieka, a nie — upodleniem, co czynilo te legende tak bliska Pola-
kom. A moze to przekonanie, ze Wols widzial wiecej niz inni, ze byt
autorytetem, mistrzem, stalo si¢ powodem wyboru Wolsa jako mi-
strza? Jak pisal Franz-Joachim Verspohl, sposob widzenia Wolsa
wymykal sie zwyczajowym oczekiwaniom percepcyjnym i stal sie
elementem poetyckiego procesu formujacego, otwierajacego wymia-
ry wyzszej $wiadomosci, w ktdrej przestaje liczy¢ si¢ rozgranicze-
nie pomiedzy do$wiadczeniem a fantazjg; taki sposdb widzenia byt
kluczowy od czaséw romantyzmu. Wiazal sie ze stanem wzbudzenia

% W. Haftmann, w: Wols, Galerie Karsten Greve, s. 116 (pierwodruk w: Austel-
lungskatalog, Documenta II, Bd. 2, Kassel 1959, s. 450 ff.).
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snu pozwalajacego wykraczac poza ustalone relacje, w ktorym dzie-
je sie co$ takiego, co opisywal Jean-Paul Sartre — Ze naprawde wi-
dze¢ cos, kiedy to, co widze, jest niczym, a co Wols uczynit tematem
swojej sztuki®. Verspohl podkresla znowu romantyczng prowenien-
cje sztuki Wolsa, co staje si¢ mostem migdzy mitem i oczekiwaniem,
czym powinna by¢ sztuka.

Na powody, z jakich Wols mogt cieszy¢ sie u polskich artystow
przyjezdzajacych do Paryza wickszym zainteresowaniem niz Du-
buffet, posrednio zwraca uwage Barbara Majewska. Autorka zna-
komitego eseju o Wolsie podkresla kulture i wyksztalcenie artysty,
sformulowanie wlasnej intymnej wypowiedzi ,w oparciu o istniejg-
ce formy sztuki’>, akcentuje decydujacy wplyw sztuki Paula Klee
na rozwoj niemiecko-francuskiego artysty, jego zafascynowanie naj-
wigkszymi malarzami z kregu Bauhausu. W twoérczosci Wolsa mo-
zemy przesledzi¢ rozwoj, dostrzegajac — jak zwraca na to uwage
Majewska — w pierwszych jego paryskich obrazach ,dalekie echa
bauhausowskiego repertuaru form pochodzacych od prostych form
geometrycznych”. Majewska dodaje, ze uderzajaca bliskos¢ formalna
niektérych obrazéw Wolsa i Klee wynikata ,,z bliskosci ich $wiato-
pogladu opartego na tej samej tradycji kulturowej. Laczyto ich wie-
le, wyszli z podobnych srodowisk inteligencji niemieckiej, obaj mieli
wyksztalcenie i umilowanie muzyki, zywy stosunek do natury po-
party jej znajomoscig. Wedlug tej tradycji wizja czlowieka, ktorg
otrzymali, osadzona byta wsrdéd innych porzadkéw i bytow, z ktory-
mi czlowiek wspotzyje bardziej, niz nimi rzadzi, umieszczony najwy-
zej w ich hierarchii. Wszystkie formy stworzenia zawieraja w sobie
czastke stworcy, wszystkie stajg sie rownie waznym obiektem obser-
wagcji™*®. Zwracajac uwage na sakralne residuum sztuki Wolsa, autor-
ka wyjasnia - jak sadze - kierunek poszukiwan polskich artystow,
dla ktérych wizja uduchowionej natury byta — miedzy innymi dzie-
ki kapistom - waznym elementem artystycznej edukacji. Jednocze-
$nie malarstwo Wolsa — o$mielajace i dzialajace ,jak przyzwolenie’,

36 E-J. Verspohl, ,,To see means to close one’s eye’s”, w: tamze, s. 104.

% B. Majewska, dz. cyt., s. 81.
33 Tamze, s. 82.
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stalo si¢ ,,prawdziwg realizacjg idei Bretona”; a przeciez w powojen-
nej sztuce polskiej inspiracje surrealizmem byly waznym elemen-
tem namystu nad malarstwem. W wysokiej ocenie malarstwa Wol-
sa pomagala zgoda, Ze wielka sztuka wyrasta z dawnych arcydziel;
w niskiej ocenie Dubuffeta — niemoznos¢ odczytywania jej w ra-
mach uznanej tradycji nowoczesnej. Odwotywanie si¢ do tradycji
Bauhausu wspieralo przekonanie, ze kontynuuje si¢ wtasciwg kon-
cepcje rzeczywistosci.

A przeciez - mimo wszystko — artysci polscy albo nie chcieli
tworzy¢ obrazéw cierpienia, albo zostaly one wyrzucone ze wspdlnej
przestrzeni. Kiedy w 1946 roku Francis Ponge w Notes sur les Ota-
ges. Peintures de Fautrier opisuje torturowane ludzkie cialo, ukazy-
wane anonimowo po seryjnych aktach morderstwa w obrazach Fau-
triera, poréwnuje je do meczenskiej Hiszpanii ukazanej w stynnej
Guernice Picassa®. Za kazdym razem radykalna forma wyraza nie-
pojete zbrodnie; forma dystansuje si¢ od tego, co akceptowalne, by
wywola¢ szok. Peter Schjedahl wyjasnia, ze czasy powojenne pozy-
tywnie przyjmowaly ekstremalng forme takich artystow, jak Dubuf-
fet, Bacon i Giacometti*®. Ta forma nie byta w polu zainteresowania
artystow konsensusu poodwilzowego. W przypadku Dubuffeta jego
niepodatnos¢ na zwykla srodowiskowa akceptacje Schjedahl wyja-
$nia jego nieumiejetnoscig adaptacyjng w spolecznie ustabilizowanej
scenie artystycznej. Posrednio wigc — na przyklad okreslajac soczys-
cie jego przymioty jako maverick sensibility (osobna wrazliwos¢),
podkreslajac jego egotyzm i desperacje — wyja$nia nam to, co jest tu
kwestig namystu: czemu Dubuffet nie stal si¢ artysta-wzorcem, sko-
ro wlasnie wzorce byty poszukiwane. Dubuffet bronit si¢ autentycz-
noécig i zywotnoscia, napadami wscieklosci i karnawalowa radoscia,
w ktérej mozliwe jest - jak pisal Peter Schjedahl — radosne ponize-
nie, dumne wykorzenienie, btazenski sarkazm i i§cie Rabelaisowska
zywiotowos¢. To powodowalo - i jest to juz moéj wniosek — ze woj-
na mogla naprawde sie zakonczy¢: skonczyla si¢ bowiem pogarda.

3 Nato poréwnanie zwraca uwage M. Birmann, Jean Fautrier: The Birth of Art from
the Spirit of Revolt, w: Jean Fautrier en el centenario de su nacimento, s. 282.
4 P. Schjedahl, dz. cyt., s. 15.
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W okresie odwilzy w Polsce wojna jednak nie skonczyta sie, a pogar-
da przyjeta forme marginalizacji tego, co wymykalo si¢ szlachetnej
i wysublimowanej formie lirycznej abstrakeji - ,,formuly nowocze-
snoséci” zaakceptowanej przez wladze. Jezyk poodwilzowy nie zre-
zygnowal z budowania autorytarnego prestizu oraz jezyka, w kto-
rym buduje i podtrzymuje go o$ wertykalna, a opozycja goéra-dot sa
zasadniczg strukturg organizacji, zaréwno spoleczenstwa (geniusze-
-dawcy formy i inni), jak i percepcji dzieta sztuki (metafizyczna sub-
limacja). Dubuffet narzekal, ze w sztuce kulturalnej widzimy ciagle
»imitacje i malpiarstwo’, radzit przyglada¢ sie sztuce oséb ,,zupetnie
pozbawionych kultury artystycznej™ - likwidowal wiec w sposdb
radykalny zaréwno pionowe widzenie drabiny spolecznej jako przy-
datnej dla sztuki, jak i wy$miewal ewentualne misjonarstwo intelek-
tualistow. Wszystkie te elementy w koncepcji sztuki poodwilzowej
odgrywaly jednak zasadniczg role. Marzenie Dubuffeta, jego nadzie-
ja na nadejécie momentu, gdy bedziemy $wiadkami ,,sztuki nie ob-
robionej, surowej, wynalezionej na nowo od poczatku przez autora,
wychodzacego z wlasnych impulséw”+*, byla nadzieja na odstgpienie
od tradycyjnej hierarchizacji. A przeciez — chociaz Dubuffet wlaczat sie
wraz ze swojg sztukg w palace debaty spoteczne (np. o kolaboracji) - nie
mial ani poczucia wyzszo$ci, ani pogardy, ani tez kamiennego serca
ofiary. Czego nalezato dowiesc.

41 Cytaty z katalogu Dubuffeta w Galerie René Drouin 21949 roku L art brut préféré

aux arts culturels, za ttumaczeniem w: G. Picon, Panorama mysli wspélczesnej,
S. 405.

4 Tamze.



ROZDZIAL 2
Konsensus poodwilzowy a negocjacje kryteriow
wielkosci artysty

Dlaczego Jadwiga Maziarska nie jest stynng polska artystkg? Zawa-
zylo na tym w duzej mierze lekcewazace potraktowanie jej sztuki
w okresie odwilzy, kiedy ustalano na nowo hierarchie artystyczne.
Kryteria te uniemozliwialy zauwazenie artysty, ktory postugiwat sie
fotografia, wycofywal si¢ z produkcji unikalnych form niemajacych
zwigzku z zewnetrzng rzeczywisto$cig, negowal malarstwo, a przy-
najmniej traktowal medium z ambiwalencja, postugiwat si¢ pogar-
dzanymi technikami kobiecymi (aplikacja), nie poszukiwat spoiste-
go stylu mistrzowskiej sygnatury, no, i na dodatek, byt kobieta. Nie
pomogly Jadwidze Maziarskiej oceny jej wystapienia na ,,I Wysta-
wie Sztuki Nowoczesnej” autorstwa Bozeny Kowalskiej, stwierdza-
jace, ze oprocz Maziarskiej, konsekwentnie zblizajacej si¢ do ma-
larstwa materii, ,nikt nie zblizal si¢ do najzywotniejszych aktualnie
problemdéw malarskich $wiata’, ani to, ze nazywa ja prekursorka
strukturalizmu ,,tym wybitniejsza, ze samodzielnie go wypracowata”,
a w pelni dojrzate dzieta tego kierunku pokazata juz na ,Wystawie
dziewieciu” w 1955 roku. Z kolei za$ na ,,II Wystawie Sztuki Nowo-
czesnej” w Warszawie jej Spigcia ,,byly wowczas jedynym przykla-
dem tego rodzaju dziatan™. Kowalska gorzko zauwaza, ze po odwil-
zy jej obrazy — cho¢ powstaly niezaleznie — nie mogly zosta¢ uznane
za pierwsze (struktury organiczne budowali bowiem réwnocze$nie
tacy tworcy, jak Jean Fautrier, Antonio Tapiés, Alberto Burri, Lucio
Fontana i Jean Dubuffet), ale nawet gdyby takimi byly, nie zostalyby
i tak ani dostrzezone, ani zdyskontowane. Wniosek Kowalskiej jest
wszak oczywisty: mimo nowatorstwa, Maziarska nie zdobyta nalez-

4 B. Kowalska, Polska awangarda malarska 1945-1980: szanse i mity, Warszawa
1988, s.59 i 107.
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nego jej uznania w naszym kraju, a nieprzyznanie artystce nagrody na
»1I Wystawie Sztuki Nowoczesnej” pozostanie na zawsze kompro-
mitacja krytyki*. Jak ta obrona wielkiej artystki ma sie do konsta-
tacji krakowskiego malarza Zbyluta Grzywacza, ze ,,Bozena Kowal-
ska, smutny kapral abstrakcji najnudniejszej z nudnych’#? Wydaje
sie ten zwigzek najoczywistszy, gdy przeczytamy nieco dalej w pa-
mietnikach artysty zwiezte podsumowanie pogladéw kobiet na sztu-
ke: ,,Zapomnienie, w sztuce dekoracja, ornament; byle rzeczywisto-
$ci nie tykac¢™. Za tak prostymi wyjasnieniami, tkwigcymi mocno
w sercach i znacznie rzadziej wypowiadanymi glosno (bo chyba jed-
nak wstyd?), sa wszakze autentyczne szklane sufity.

Na wystawie ,,Jadwiga Maziarska. Atlas wyobrazonego” w Cen-
trum Sztuki Wspolczesnej na Zamku Ujazdowskim w 2009 roku
kuratorka Barbara Piwowarska — oprécz przeprowadzenia bardzo
szczegotowej kwerendy - oddata gtos dwom artystom: Zofii Kulik
i Jozefowi Robakowskiemu, ktérzy w oryginalny sposob zinterpre-
towali tworczo$¢ Maziarskiej poprzez wlasng tworczo$¢ plastyczna;
nalezy to z pewnoécig do wydarzen pozwalajacych nam spojrze¢ na
tworczos¢ Maziarskiej inaczej, Swiezym okiem. Tym bardziej ze obo-
je arty$ci nie nalezeli do establishmentowego mainstreamu w okre-
sie PRL-u. Robakowski spojrzat na Maziarskg odkrywczo, poniewaz
pokazal jej zaangazowanie w porzucaniu wsparcia tradycji medium
malarskiego na rzecz wyzwania, jakie stawialy czasy wspolczesne -
dotkniecia zmieniajacej sie rzeczywistosci przez procedury arty-
styczne, ktdre nie byly ,konsekrowane” przez wieki, a ktére trze-
ba bylo raczej wymysli¢, niz kontynuowaé. Modernizm natomiast
opieral si¢ na przekonaniu, ze nalezy kultywowac to, co jest unikal-
ne w naturze medium, a zadaniem samokrytyki stala si¢ eliminacja
»z kazdej ze sztuk tych efektow, ktore mogly by¢ zapozyczone od in-
nych sztuk i od innych mediéw” i w ten sposdb osiggna¢ ,,czystos¢”

44 Tamze, s. 109.

¥ Z.Grzywacz, Memlary i inne teksty przy zyciu i sztuce, wyb., utozyt i opracowat
T. Nyczek, Krakow 2009, s. 421.

46 Tamze.
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jako ,gwarancje wlasnej jakosci oraz niezaleznosci”™. W sztuce Ma-
ziarskiej nie ma tej modernistycznej czystosci i to wlasnie podkreslit
Robakowski, transponujac jej wycinki prasowe (uzywane jako szkice
do obrazéw) w dzieta cyfrowe i wyswietlajac na ekranie. Zrobil wiec
z jej szkicow film found footage, a co wigcej — pokazal na wystawie
pierwsza polska produkcje tego rodzaju — dzieto Tadeusza Makar-
czyniskiego z 1957 roku - Zycie jest pigkne, stwarzajac rame interpre-
tacyjna, ktora byla teoretycznie mozliwa w okresie poodwilzowym,
ale praktycznie nieosiggalna ze wzgledu na poglady kuratoréw. To
przekroczenie, jakie uczynit Robakowski, postugujac sie bezceremo-
nialnie dzielem zmartej artystki, miato aspekt wyzwalajacej ambi-
walengji - z jednej strony mozna bylo uznac to za zamach na auto-
nomiczne wartosci jej sztuki, z drugiej - za oddanie jej hotdu przez
pokazanie mozliwosci, jakie tkwily w tej sztuce, ktére nie mogly zo-
sta¢ zrealizowane ze wzgledu na niesprzyjajace warunki w czasach,
gdy Maziarska tworzyla swoje najlepsze dzieta**. Artystka, ktora ko-
rzystala z fotografii w swoich procedurach malarskich, nie mogta
tego w latach 50. odslania¢, gdyz w obowigzujacym wdowczas mo-
dernistycznym paradygmacie fotografia byla traktowana jako zabija-
jaca wyobraznie, a uznani za wazniejszych od artystki malarze Gru-
py Krakowskiej — Brzozowski, Nowosielski, Kantor — postugiwali sie
swobodnym gestem malarskim i kreatywno$cia, w ktdrej forma byla
sprawa wynalazczo$ci i calkowitej kreatywnosci geniusza, a nie ne-
gocjacji ze $wiatem zewnetrznym, zawlaszczenia jego form czy za-
pozyczen. Przekraczanie granic genre oraz intertekstualnos¢, jaka
pojawia sie u Maziarskiej, byla nie do pogodzenia z prestizem wy-
sokiego modernizmu. Zofia Kulik z kolei ukazala na wystawie ,,Ja-
dwiga Maziarska. Atlas wyobrazonego” aktualne oblicze Maziarskiej
przez odstoniecie jej niecheci do wstepnego hierarchizowania §wiata
(o tym, ze bylo to fundamentem myslenia o sztuce w okresie odwil-
zowym, pisalam w poprzednim rozdziale Dlaczego nie Dubuffet i Ba-
taille, Jorn i Debord...?) — uswiadomita nam, iz artystka zajmowata sie

4 C. Greenberg, Obrona modernizmu, przel. G. Dziamski i M. Spik-Dziamska,
Krakdéw 2006, s. 48.

O ramowaniu zob. P. Piotrowski, Awangarda w cieniu Jatty: sztuka w Europie
Srodkowo-Wschodniej w latach 1945-1989, Poznan 2005, s. 30-32.
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tworzeniem bezgranicznie otwartego atlasu otaczajacej rzeczywi-
sto$ci, nierzadzacego si¢ wymogami ideologicznymi i niedajacymi
sie wyjasni¢ przez czytelne i racjonalne narracje. Artystka nie da-
zyta do kreacji-syntezy, podkreslajac raczej relacje poszczegdlnych
elementow tworzacych dzielo. Kulik uswiadomita zatem wszystkim
inng antymodernistyczng ceche sztuki Maziarskiej — jej nieche¢ do
traktowania tego, co wykracza poza jezyk modernizmu, jako zagro-
zenia. Modernizm bowiem charakteryzowano jako ,,ciagle ponawia-
ny wysilek przeciwstawiania si¢ upadkowi standardéw estetycznych,
zagrozonych przez postepujaca demokratyzacje kultury w epoce in-
dustrialnej”*. Ani Maziarska - artystka zwigzana przed wojna z Ko-
munistyczng Partig Polski, ani Kulik - artystka, ktora aspirowata do
cztonkostwa w Polskiej Zjednoczonej Partii Robotniczej —nie uwa-
zaly ,postepujacej demokratyzacji” za zagrozenie (raczej w przeci-
wienstwie do KPP i PZPR, ktére uwazaly ja za niebezpieczng). Zofia
Kulik, zestawiajac swoj atlas rzeczywistosci (wlasne, dokumentuja-
ce rzeczywisto$¢ zdjecia) z atlasem Maziarskiej (jej wycinkami z ga-
zet) i tworzac jedna hybrydalng prace (dokonuje apropriacji, czyli
zawlaszczenia pracy Maziarskiej w ten sam sposob, w jaki Maziarska
dokonywala apropriacji zdje¢ innych ludzi), w ktérej granica mie-
dzy obu artystkami sie zaciera, zwrocita uwage na rzeczy niedostrze-
gane przez modernistyczny dyskurs PRL-u: plagiaryzm i podwaze-
nie oryginalnosci dziela. Robakowski z kolei podkreslit jej otwarcie
na procesualno$¢ i kreowanie procedur artystycznych przyblizaja-
cych do rzeczywistosci, a nie do ,,innego” $wiata — tak bliskiego mo-
dernizmowi.

Jak mi si¢ wydaje, nie bez powodu Barbara Piwowarska oddata
glos akurat tym artystom, ktorzy w okresie PRL-u dokonali radykal-
nego demontazu modernizmu w swej sztuce. Co wiecej, ponowne
odkrycie Maziarskiej nie mogto chyba udac¢ si¢ w Krakowie, w kto-
rym to sam Tadeusz Kantor, najbardziej wowczas wplywowy artysta,
nazywal jej twdrczo$¢ ,,unistyczng” — co oczywiscie, jak stusznie za-

4 C. Greenberg, dz. cyt., s. 77.
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uwaza Andrzej Turowski — bylo epitetem®® i mozna chyba zaryzy-
kowa¢ twierdzenie, ze rodzajem $miertelnego pocatunku kolezan-
ki z ASP. Jak pokazala zreszta otwarta niedtugo po wystawie Maziar-
skiej wystawa kolekcji Andrzeja Starmacha w Muzeum Narodowym
w Krakowie, wlasciciela — wraz z zong — najwiekszej prywatnej ga-
lerii i kolekcji sztuki nowoczesnej w Krakowie, prace Maziarskiej na
ekspozycji konczyly si¢ jednym niewielkim kolazem. Ze zdumie-
niem dowiedzialam si¢ niedlugo potem, ze wspaniatg kolekcje jej
dziel posiada natomiast t6dzki zbieracz — Dariusz Bierikowski.

To, ze kryteria modernistyczne byly seksistowskie, pod pozorem
uniwersalizmu, ze byly anachroniczne i wspierajace bardzo specy-
ficznie rozumiang ,,sztuke wysoka’, bez zadnego przeplywu z tym, co
codzienne, banalne i powszechne, jest dzisiaj dla na nas oczywiste.
A jednak w naszej historii sztuki nie przeprowadzono krytyki mo-
dernizmu z takg zaciekloscig, jak uczynito to na przyktad w Ameryce
pokolenie podwazajace ,papieza” modernizmu — Clementa Green-
berga. A moze inaczej: teksty, ktore te walke prowadzity, wydawano
sporadycznie i niechetnie. Na przyktad z dorobkiem krytycznym Je-
rzego Ludwinskiego mozna zapoznac¢ si¢ dopiero obecnie*, nie na-
bral on nigdy w PRL-u prestizowej rangi instytucjonalnej, pozosta-
jac ciagle w poetyce partyzantki. Dopiero wigc niedawno mogli$my
czarno na bialym przeczytal, ze poodwilzowa abstrakcje liryczna
uznal za rodzaj lawiny: ,W pewnym momencie stalo si¢ tak, ze nagle
budzimy si¢ rano i $ladu nie ma po abstrakcji bezforemnejs2. Od-
nowa modernizmu po 1955 roku byta bardzo przebiegtym posunie-
ciem wladzy, ktéra chciala powtdrzy¢ efekt roku 1918 i entuzjazm
odzyskania niepodlegto$ci. W rezultacie jednak to machiavellicz-
ne posuniecie komunistycznego establishmentu, ktory przez powto-
rzenie chcial osiggna¢ efekt kontynuacji, spowodowalo, Ze granice

5 A. Turowski, Paralizujgce spotkanie, w: Jadwiga Maziarska. Atlas Wyobrazonego,

red. B. Piwowarska, Centrum Sztuki Wspétczesnej Zamek Ujazdowski, Warsza-
wa 2009, §. 122.

J. Ludwinski, Epoka biekitu, red. J. Hanusek, Krakéw 2003 (ksiagzka wydana po-
$miertnie, Ludwinski zmart w 2000 roku).

Tenze, Epoka blekitu, w: tenze, Sztuka w epoce postartystycznej i inne teksty,
wyb. i oprac. J. Kozlowski, Poznan-Warszawa 2009, s. 194.
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sztuki i pojmowanie roli artysty usztywnily sie na wiele lat, a proba
rewolty mlodego pokolenia w latach 70. — multimedialnego, akcep-
tujacego wreszcie aparat fotograficzny i kamere jako urzadzen nie-
niszczacych wyobrazni, zaczepiajacych rzeczywisto$¢ i wychodza-
cych z ram bialego kubu-laboratorium na ulice - powiodla sie tylko
do pewnego stopnia, a ostatecznie legta w gruzach dopiero po 1989
roku, cho¢ i dzisiejsza dominacja tradycyjnych obrazéw w kolek-
cjach i galeriach pokazuje, ze scheda modernizmu na state wptyneta
na ksztatt sztuki polskiej. Autonomia sztuki — czyli abstrakcja ,,0 ni-
czym’, jak rozumial to komunistyczny establishment - byta akcep-
towalna. Gomulka twierdzil na przyklad o literaturze: ,Nie jestem
przeciwko ksigzkom, ktére maja wysoki poziom artystyczny, cho¢
politycznie s3 obojetne, ale nie mozna nagradza¢ ksigzek nie najlep-
szych i to jeszcze pisanych przez ludzi, ktorzy od nas odeszli’**. Co
za$ do abstrakeji, to oczywiscie w Biurze Politycznym byly osoby,
ktére lamentowaly nad koncem realizmu socrealizmu, jednak ,,po-
stepowi” czlonkowie Biura uwazali, ze autonomia sztuki jest wystar-
czajacym gwarantem spokojnych nastrojow. Jak pisat w lutym 1960
roku Mieczystaw E Rakowski, redaktor naczelny wptywowego tygo-
dnika ,,Polityka™ ,W tej chwili towarzysze maja nowego »zajoba«.
Nie podoba im si¢ malarstwo abstrakcyjne. Mimo tlumaczenia im,
ze realizm socjalistyczny nie ma faktycznie przyszlosci, towarzysze
z BP upierajg si¢ przy lansowaniu tego kierunku. Jak gdyby od tego,
jak zostanie namalowany obraz, uzalezniony byl rozwoéj socjalizmu
w Polsce”*. Juz zreszta w 1959 roku sytuacja po entuzjazmie odwil-
zowym wrdcita do ,normy”. Dowcip warszawskiej ulicy tak to pre-
cyzowal: ,Weszlismy obecnie w okres neominiony. Nowe kierunki
w sztuce: formalizm, represjonizm, ubizm”s>. Natomiast o stosunku
do fotografii najlepiej moze §wiadczy¢ protokot z posiedzenia Rady
Profesorow ASP w Krakowie z 16 kwietnia 1948 roku; dowiaduje-
my sie z niego, ze ob. Jozef Danda zlozyl w rektoracie prosbe o za-
trudnienie w Akademii wraz ze swoimi pracami fotograficznymi.

53 M. E. Rakowski, Dzienniki polityczne 1958-1962, Warszawa 1998, s. 354.
54 Tamze, s. 179.
55 Tamze, s. 160.
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»Zebrani uznali za pozyteczne, aby studenci, majacy w tym zakre-
sie zainteresowanie, zaznajomili si¢ z tg dziedzing wiedzy, z ktorej
pdzniej mogliby korzystaé przy robieniu zdjecia ze swych prac oraz
z wybranych prac innych autoréw, posiadajacych dla nich specjal-
ne znaczenie . Wynika z tego oczywiscie, ze fotografia moze stuzy¢
artyscie jedynie do dokumentacji. Niedtugo potem, na ,,I Wystawie
Sztuki Nowoczesnej”, w niedalekim od placu Matejki — gdzie mie$ci
sie siedziba ASP - Patacu Sztuki, pokazano zdjecia jako dziela sztu-
ki, a byly to zaréwno zdjecia makro-, jak i mikroskopowe, a takze
abstrakcyjne fotogramy Zbigniewa Dlubaka oraz uzywajace stero-
wanego przypadku do$wiadczenia z fotografig Fortunaty Obrapal-
skiej. Kosmiczna odleglos¢, jaka w 1948 roku powstata w rozumie-
niu sztuki i nowych mediéw, czyli rozdzwiek miedzy gmachem ASP
na placu Matejki i gmachem Towarzystwa Przyjacié? Sztuk Piecknych
(tzw. Palacem Sztuki) przy Placu Szczepanskim, gdy wystawiono
w niej ,] Wystawe Sztuki Nowoczesnej’, nie zostata zniwelowana po
odwilzy do odleglosci dajacej sie przeby¢ spacerkiem.

Poodwilzowy konsensus modernistyczny byl zwigzany z jednej
strony z checig zjednania artystow, ktérzy odmawiali wspotpracy
w okresie socrealizmu, z drugiej — sama wladza uznala modernizm
za wlasciwg plaszczyzne budowy wlasnej tozsamosci politycznej*’.
Jak ujal to jeden z dzialaczy partyjnych tamtego czasu, referujac po-
glady Wtadystawa Gomulki: ,,Polityka kulturalna ma na celu pet-
ne zwyciestwo ideologii marksizmu-leninizmu, ale nie moze by¢
powrotu do odgradzania sie od szerokiego nurtu nauki $wiatowej
i rozstrzygania sporéw naukowych metodami odgérnego komende-
rowania. [...] Partia popiera [...] tworczo$¢ postepowa w szerokim
znaczeniu tego stowa. Odmawia natomiast publikacji utwordw pesy-
mistycznych, opisujacych rozpacz, bezsite i immanentne okrucien-
stwo czlowieka, utworéw oczerniajacych socjalizm i idealizujacych
jego wrogow, gdyz s3 one orezem politycznej propagandy sit antyso-

56 Protokoly posiedzen Rady Profesoréw ASP w Krakowie 1945-1950, Archiwum

ASP, sygnatura akt A138.
57 P. Piotrowski, Awangarda w cieniu Jalty: sztuka w Europie Srodkowo-Wschodniej
w latach 1945-1989 .
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cjalistycznych™®. ,Ttumaczenie” przez Maziarska zdjec¢ z magazynow
na cielesng, grozng materie z pewno$cia nie miescita si¢ w postula-
tach Gomulki; podobnie zresztg jak powracajacy ciagle do druzgo-
cacego doswiadczenia wojny Andrzej Wréblewski. Sztuka nieutrwa-
lajaca paradygmatu modernistycznego — z zasada autonomii sztuki
i kultem artysty jako patriarchalnego prawodawcy — nie miafa szans
na zaistnienie w zmonopolizowanej strukturze instytucji kultural-
nych PRL-u. Twierdzenie Piotra Piotrowskiego, ze cho¢ sztuka mo-
dernistyczna ,rozwijala sie jakby w obszarze kultury oficjalnej, to
jednak nie oznacza, Ze mozna ja tu traktowac jako sztuke oficjalng
w dostownym tego stowa znaczeniu™, jest do$¢ zaskakujaca — sko-
ro wladza nawet na wystawie panstw socjalistycznych w Moskwie
w 1957 roku zdecydowata si¢ wskaza¢ na modernizm jako wizualny
symbol popazdziernikowych przemian. Po tym, jak polscy malarze
byli w Moskwie ,,zaciekle krytykowani przez demoludy”®°, Gomut-
ka wypowiedzial si¢ niezwykle praktycznie - jak odnotowat to Mie-
czystaw E Rakowski — podkreslajac, iz wie, Ze wystane do Moskwy
obrazy ,,nie sg straszne”: ,,Skoro jednak wszyscy naokoto traktujg te
sprawe jako ideologiczna, to trzeba si¢ zastanowi¢, czy warto, czy
oplaca si¢ wysylta¢ tam wlasnie takie. Nie mam nic przeciwko temu,
mowil, aby nasi malarze malowali, tak jak chca, jak im si¢ podoba.
Niech nawet sprzedaja na Zachod za dewizy - jesli znajda tam nabyw-
cOow™®. Jeszcze w 1955 roku Jarostaw Iwaszkiewicz widziat Gomutke
nieco inaczej - jako kogos, kto nie zna Zycia i po prostu nie umie zy¢:
,Czyz nie dlatego uwaza on za szkodliwe wszystko, co sprzeciwia si¢
jego biurkowym kreslankom? Czyz nie dlatego kazda linia falista jest
dla niego szpetna i niedobra? Czyz nie dlatego nie rozumie, ze kazdy
dobry wiersz powieksza jego sile i pomnaza jego materialne mozli-
wosci?”®. Najwyrazniej kto$ jednak zdazyt towarzyszowi Wiestawo-
wi wyjasni¢, co ,powigksza jego site”. Zupelnie inaczej sprawa wy-

8 M. E Rakowski, dz. cyt., s. 95.

% P. Piotrowski, Awangarda w cieniu Jalty: sztuka w Europie Srodkowo-Wschodniej
w latach 1945-1989.

% M. E Rakowski, dz. cyt., s. 80.

% Tamze, s. 82.

2 7. Iwaszkiewicz, dz. cyt., 8. 532.
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gladata w Moskwie, i to juz po $mierci Stalina. Gdy artysci radziec-
cy w 1962 roku zorganizowali w Moskwie wystawe abstrakcjonistow,
Chruszczow wpadt pono¢ w furie i skomentowal ja dosadnie: ,,pie-
dierasty, zboczency, sam bede podpisywac paszporty, pienigdze dam
i won na Zachdd, juz nie wracajcie. [...] Nie wiadomo, czy te obra-
zy malowatla reka ludzka, czy tez osiol je mazal swym ogonem™®.
Fragment referatu Chruszczowa o abstrakcjonistach przedrukowata
zreszty ,,Irybuna Ludu” i mozna bylo tam przeczytaé: ,Pozbawiona
wszelkiego zdrowego sensu abstrakcyjna mazanina na plétnach sta-
nowi tylko patologiczne wykretasy, nedzne nasladownictwo rozkla-
dowej formalistycznej sztuki burzuazyjnego Zachodu™®. Czy zatem
udzial w sporze abstrakcjonistow i realistow — od ktérego dystanso-
wala si¢ Maziarska, a Wroblewski malowal rownolegle obrazy reali-
styczne i abstrakcyjne — nie byl sporem, w ktérym pod plaszczykiem
abstrakeji aktywowat sie demon nacjonalizmu? Z pewnoscia i tak
moglo, niestety, niekiedy si¢ dzia¢. Ta uwaga to tylko sygnat, ze abs-
trakcja byla bardziej po stronie Gomutki niz Chruszczowa. Teza ni-
niejszej ksigzki jest jednak inna, polemiczna do ,,podwdjnej mowy”,
ktora powtarza Piotrowski za ustng tradycja uksztaltowana po od-
wilzy — Ze modernizm cho¢ byl sztuka oficjalng, to jednak byl nieofi-
¢jalna, i brzmi: polska sztuka stala si¢ sztuka PRL-u przez che¢ bycia
dokladnie takq samg sztuka jak na Zachodzie i stalo si¢ tak wlasnie
przez modernistyczny konsensus poodwilzowy. Umozliwil on bo-
wiem pewien rodzaj rodzimosci, ktory byl transnarodowy, ale nie
radziecki; lewicowy, ale nie radziecki®. Konsensus ten mediowal po-
miedzy réznymi sposobami rozumienia modernizmu i modernizacji
i pozwalal na wypowiedzenie doswiadczenia historycznego; zahamo-

% M. E. Rakowski, dz. cyt., s. 505.

%4 Tamze, s. 506.

8 Teze te, czyli przeformutowang mysl Miriam Hansen, ze rosyjskie kino stato sie
sowieckim przez problem amerykanizacji (hollywoodyzacji) z The Mass Pro-
duction of the Senses. Classical Cinema as Vernacular Modernism (“Modernism/
/Modernity” 1999, No. 6.2, s. 59-71), po raz pierwszy opublikowatam w recenzji
ksigzki A. Rottenberg, Nowa historia najnowszej sztuki polskiej — Sztuka w Pol-
sce 1945-2005, Kwartalnik Instytutu Historii Sztuki Uniwersytetu Wroctawskie-
go ,Quart” 2006, nr 1 (1).
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wal wszak na wiele lat przemiany polskiej sztuki, a moze raczej —
skazywat na niebyt tych artystow, ktdrzy z niego sie wytamywali. To
wlasnie on spowodowal, ze utrwalila si¢ koncepcja wagi takich me-
diéw, jak malarstwo, rzezba i grafika, z malarstwem jako medium
najwazniejszym®. Stalo si¢ to zmorg polskiego muzealnictwa na dfu-
gie lata, gdyz tak $cisle okreslone dzialy praktycznie uniemozliwiaty
zbieranie sztuki niekultywujacej tradycji szlachetnych mediéw, po-
wodujac powazne luki w kolekcjach narodowych i nieumiejetnos¢
dokumentacji ogromnej sfery procesualnych dzialan artystycznych
lat 70. Co wigcej, tradycja najwazniejszych mediéw, owego wsparcia
tradycji, ktéry kamuflowal przewrét polityczny, uniemozliwita zo-
baczenie, ze najciekawsze rzeczy w sztuce polskiej wcale nie dzia-
ty sie w obrebie malarstwa olejnego. Nie tylko zignorowano Maziar-
ska, choc¢ jej dziwne obiekty powstawaly mniej wiecej w czasie, gdy
za oceanem powstawaly specific objects Donalda Judda - prace roz-
ne formalnie i ideowo, ale podobne w jednym: niecheci do akade-
mickiego wsparcia przez tradycje medium i zwigzanej z nig potrzeby
wymysélenia sztuki na nowo. Modernistyczne okulary uniemozliwily
tez oczywiscie historykom sztuki dostrzezenie w wycinkach z gazet
szkice Maziarskiej — bo przeciez mianem ,,szkicu” maégt by¢ okreslo-
ny tylko szkic rysunkowy, a w Zadnym razie wycinek z gazety. Takie
szkice robil w tym czasie Andy Warhol.

A dlaczego Andrzej Wrdblewski zostal catkowicie zlekcewa-
zony w okresie odwilzy? Po pierwsze, z takich samych powodoéw,
co Jan Dziedziora, poniewaz nie uwazal — jak ujal to Jacek Anto-
ni Zielinski - ze powinni$my ,,nadaza¢”, a nawet wiecej: ,,bylby to
wybor zenujacy””. Ponadto dlatego, Ze uparcie mowit o traumie
i doswiadczeniu dosadnej i marnej rzeczywistosci. Nie da si¢ go
uzna¢ ani za zwyciezce, ani za ofiare. Nie brat udziatu w tym ideal-
nym cieciu odwilzowym, w ktérym to, co byto dotychczas, nalezato
uzna¢ za niebyte i za niegodne, gdyz Gomulka pragnat optymizmu.
A nade wszystko nie chcial osobistego rozrachunku z historig. Jak

% Por. chociazby A. Kotula, P. Krakowski, Malarstwo, rzezba, architektura: wybra-
ne zagadnienia plastyki wspélczesnej, Warszawa 1972.

7 J. A. Zielinski, Etos arsenatowy, w: ,, Arsenat” 1955. Przetom, epizod, kontynuacja,
red. L. Jodlinski, Katowice 2010, s. 22.
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pisal stusznie Stefan Kisielewski: ,,komunisci zadnej historii swo-
ich rzadow nie pisza, przeciwnie, ukrywajg wszystko, jak moga,
a o tym, co bylo, staraja si¢ dokladnie zapomnie¢ lub przedstawi¢
post factum wersje »uporzadkowana«, gdzie jak najmniej jest kon-
trowersji, wszystko »pedagogicznie« wygladzone, czyli, po pro-
stu moéwiac, zaktamane™®. Wrdblewski nie dokonat tego, co byto
tak upragnione przez dwczesny swiat sztuki: rytuatu uniewaznie-
nia i zaprzeczenia. Wlasciwosci palinodii, jak juz pisalam za Wal-
demarem Baraniewskim, ma wiekszo$¢ dziel powstatych w latach
1956-1957. Wrdblewski nie poddat si¢ temu naporowi wiekszo-
$ci i zaplacil za to ceng, na ktorg - rzecz jasna - byl gotowy. Wresz-
cie dlatego, ze jego najlepsze dziela nie byly pracami olejnymi, ale
$wistkami-karteluszkami, ulotnymi gwaszami na papierze, a wigc
zgodnie z hierarchig artystyczng mogly petni¢ co najwyzej role
szkicow, przygotowawczych koncepcji, a nie skoficzonych wytwo-
réw, w ktérych wybor medium jest wyborem artystycznej rangi
dziefa. A ponadto, chociaz malarstwo odwilzowe - zgodnie ze sto-
wami Krystyny Czerni - ,,bylo bardzo gorzkie, tam zabraklo juz tej
stodyczki”, a artysci ,wywalczyli sobie prawo do pesymizmu”®, to
przeciez raczej chodzito o nieuchwytny poetycki spleen niz o wy-
razenie konkretnego doswiadczenia pokoleniowego. Bozena Ko-
walska, probujac dociec, czemu artystyczna wizja Wrdblewskiego,
gorzka i niepozbawiona okrucienstwa, ironiczna i antyestetycz-
na, zostala zignorowana, dostrzega powdod w fakcie, ze analo-
giczne proby podejmowane na Zachodzie przez takich artystow,
jak: Francis Bacon, Jean Dubuffet, Karel Appel, John Hultberg,
Richard Diebenkorn czy Rufino Tamayo, byty dopiero w fazie naro-
dzin, nie zostaly jeszcze spopularyzowane wystawami jak zorgani-
zowana w 1959 roku w nowojorskiej MoMA ,,New Images of Man”
i nie bylo jeszcze wielkiego ruchu ,,nowej figuracji’. Na tym tle
Kowalska tlumaczy nieprzychylne przyjecie warszawskiej wysta-
wy artysty w 1956 roku (chodzi o wystawe — wraz Wlodzimie-
rzem Kunzem i Witoldem Damasiewiczem w Salonie ,,Po pros-

%8 S, Kisielewski, Dzienniki, Warszawa 1996, s. 618.
% K. Czerni, Rozmowy z profesorem Mieczystawem Porebskim, Wroclaw 1992, s. 98.
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tu”)7°. Dopiero powstanie grupy Wprost w 1966 roku — kolektywu,
uznajgcego Wroblewskiego za artystycznego patrona — oraz wysta-
wa w Muzeum Narodowym w Poznaniu w 1967 roku przyczyni-
ty sie do powolnego i bardzo meandrycznego powrotu malarza na
scene artystyczna.

Modernizm naktadal na artyste trudne ograniczenia konsekwen-
cji. Wzorcowo w tym kontekscie brzmig stowa Heleny Blum o Marii
Jaremie: ,,Byta $wiadoma wtasnych celéw. Nie uznawata kompromi-
sow, szta konsekwentnie raz obrang drogg””*. Nie oznaczalo to oczy-
wiscie, ze w okresie odwilzy zwyciezyli ci artysci, ktérzy nie brali
udziatlu w doswiadczeniu socrealistycznym. Zwyciezyl - mimo réz-
norodnych upokorzen i uwiktan - heroiczny sposéb opowiadania
historii sztuki o geniuszach i tytanach, etyczna odmowa partycypa-
¢ji, sposob kamuflujacy faktyczny obraz sztuki polskiej. A zatem, czy
konsensus odwilzowy nauczyl nas, historykow sztuki, elegancko kta-
mac? A moze raczej — opowiadac ciagle te same historie? Takie okres-
lenia - przyktadowo tylko autorstwa Blum z jej ksiazki o Jaremian-
ce — jak ,krystalizacja” tworczosci, ,wewnetrzne powigzanie” dziet
z roznych okreséw, ,poglebianie” i ,udoskonalanie” sztuki, ,jasna
i precyzyjna $wiadomo$¢ celow i przeswiadczenie o ich stuszno$ci™”?,
to typowe okreslenia z repertuaru modernizmu, czyniace z artystow
ponadludzkich tytanéw. Jakim$ tez dziwnym trafem patriarchalnie
nieztomna w calej Grupie Krakowskiej byla — powtorze za Jarosta-
wem Suchanem (i krakowska ustng tradycja) - faktycznie jedynie
Jaremianka. ,,Poza Jaremiankg, z tego, co wiem, kazdy z tych arty-
stow ulegt w jakim$ momencie pokusie, kazdy, chociazby epizodycz-
nie, flirtowal z socrealizmem™*. A przeciez narracje odmowy, jedno
z kluczowych sposobow opowiadania o okresie socrealizmu, moz-
na uznac za rodzaj werbalnego rytuatu uznania przynaleznosci do

7° B. Kowalska, Polska awangarda malarska, s. 115.

7' H. Blum, Maria Jarema. Zycie i tworczo$¢ 1908-1958, Krakow 1965, s. 25.

7> Tamze, s. 89.

73 Sztuka w okresie PRL-u. Metody i przedmiot badan, red. T. Gryglewicz, A. Szczer-
ski, Krakow 1999, s. 172.
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»prawdziwych mezczyzn™4. O tym, ze Jaremianka wywalczyla so-
bie taki niebywaly status, napisze wiecej w rozdziale Artystki Grupy
Krakowskiej. Ale tez — powtdrze za Waldemarem Baraniewskim — nie-
spozytkowany legat jej tworczosci i kapitat jej sztuki ,,potrafili ozy-
wi¢ dopiero tworcy poszukujacy granic rzezby, zmieniajacy podob-
nie jak ona swg twdrczoscig zakres samego pojecia”’s. Najwyrazniej
artystka mogta by¢ w latach 50. wzorcem moralnosci, ale nie autory-
tetem artystycznym.

Nie jestesmy dzisiaj w stanie zrozumie¢ tej przemoznej potrze-
by stylu sztuki poodwilzowej. Czy fakt, ze to dopiero w 1955 roku
oddano do uzytku socrealistyczny Palac Kultury i Sztuki, ktory zdo-
minowal architekture Warszawy, nie oznacza wszak odwilzowego
memento: ze dobry styl osiaga si¢ najwyzszym wysitkiem i wbrew
faktycznym relacjom sily jako rodzaj duchowej wolnosci? Styl jest
bowiem namiastka wyboru, a w sytuacji zniewolenia - fortelem
umozliwiajagcym gre o wolno$¢. Taka gra, bedaca rodzajem eufemi-
stycznego kamuflazu, jest z dzisiejszego punktu widzenia ucieczka
czy proba wyparcia. Ale w takich okresleniach gubimy to, czego tak
naprawde nie jesteSmy w stanie zrozumie¢: totalne rozbicie §wiata
po doswiadczeniu wojny. Gra, co do ktorej wspdlnie sie umawiamy,
na jakich zasadach jg prowadzimy, jest ozywcza odmiang. Ten rodzaj
gry znakomicie odtwarza film Andrzeja Wajdy Niewinni czarodzieje
(1960, scenariusz Jerzy Andrzejewski i Jerzy Skolimowski). Gtéwni
bohaterowie, grani przez Tadeusza Lomnickiego i Krystyne Stypul-
kowska, spedzaja razem noc i wyznaczaja plan romansu w konkret-
nych punktach-paragrafach (paragraf drugi: pocatunek, paragraf
czwarty: tapczan), ktdre sa podwazane, bo groza — na nieszczescie —
zostaniem przodownikiem pracy; po wypelnieniu wszystkich para-
graféw, co byloby wlasnie czyms$ malo stylowym. W filmie zwraca-
ja uwage detale stroju bohateréow kontrastujace z nedzg ich zycia.
Lomnicki, wcielajacy si¢ w lekarza sportowego, grajacego w kapeli
jazzowej po godzinach pracy, ubrany jest w drogie wdzianko z Fran-

7 Wiecej o relacyjnym konstruowaniu meskosci pisze P. Bourdieu, Meska domi-
nacja, przel. L. Kopciewicz, Warszawa 2004, s. 66 i nn.

75 'W. Baraniewski, Okolice odwilzy, w: Wokoét rzezby wspolczesnej, ,Zeszyty Na-
ukowe” 1987, z. 1/19, s. 62.
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¢ji, zagraniczne skarpetki w paski, a jednoczesnie nie sta¢ go na-
wet na kupienie biletu, tzw. peronéwki, gdy chce dosta¢ si¢ na pe-
ron, by poszuka¢ dziewczyny granej przez Krystyne Styputkowska.
Mozemy domyslac sie, ze stylowy ubiér byl odmowa uczestnictwa
na narzuconych warunkach i checig wynegocjowania innych warun-
kow gry. W tej grze nalezy ustali¢ wszystko od poczatku - zaczyna-
jac od imion; gtéwni bohaterowie nadaja sobie fikcyjne imiona (Ba-
zyli i Pelagia) i prowadza gre z ustalonymi przez siebie zasadami,
ktérych podstawowym elementem jest posiadanie mozliwosci wy-
boru i wolnosci w zmienianiu regut. Ta gra, ktéra skrywa ich uczucia
i jest ucieczka od rzeczywistosci, jest jednoczes$nie symulacja wyma-
rzonego $wiata, w ktérym umowa spoleczna jest faktyczng umowa,
a nie narzuceniem obowiazujacych zasad. W scenie z Bazylim i Pe-
lagia pojawia si¢ alkohol, oczywiscie w postaci marnej peerelowskiej
wodki. Ale i pijac ten podly trunek, mozna byto zachowac styl: Ba-
zyli po kryjomu (wydaje si¢ wszak, ze Pelagia widzi ten ,potajem-
ny” zabieg i akceptuje go wlasnie jako gre), przelewa czgs¢ ,,siwuchy”
do oprdznionej flaszki po Gordon’s gin, by spyta¢ Pelagie niezwykle
symptomatycznie - czego chce si¢ napi¢, stwarzajac tym samym utu-
de wyboru, ktérego nie ma, bo przeciez mozna bylo pi¢ tylko to, co
mozna bylto kupi¢ — wodke. Co ciekawe, motyw przelewania zwy-
Iktej wodki do zachodnich butelek z markows etykieta pojawia si¢ tez
w innych polskich filmach tego czasu. W Naprawde wczoraj (1963)
w rezyserii Jana Rybkowskiego, z Andrzejem Lapickim i Beatg Tysz-
kiewicz, wcigz trwa taka zamiana butelek, réwniez podczas eleganc-
kich przyje¢, i w rezultacie prowadzi si¢ rozmowy z barmanem (Jan
Kobuszewski) o tym, co jest wazniejsze — forma (markowa butelka)
czy tres¢ (alkoholowe procenty). Elegancki barman nie ma watpli-
wodci, Ze ostatecznie, jak moéwi, liczy sie rezultat i dlatego nie przej-
muje sie, gdy rzekoma whisky wlewa do kieliszka do koniaku. W fil-
mie pojawia si¢ tez ,armagnac’, ktdry okazuje sie zwykla wodka.
Wizualne oszustwa — niewinna symulacja zmieniajgca samopoczu-
cie — wystepuja tez oczywiscie w innych obszarach. W filmie Ryb-
kowskiego w strone sztuki kieruje nas zajecie filmowej Ewy (Beaty
Tyszkiewicz) - studentki historii sztuki.



ROZDZIAL 2. KONSENSUS POODWILZOWY A NEGOCJACJE KRYTERIOW... 71

Niewinni czarodzieje stwarzaja na nowo $wiat: jest to stylowa
konfabulacja, pigkne zaczarowanie rzeczywistosci, symulacja nowe-
go poczatku i nowej umowy spolecznej, w ktérej istnieje wybor i wol-
no$¢. Dokonywana jest przez grupke ocalalych z wojny inteligentow.
Jak pisat Stefan Kisielewski, ,,Polske sta¢ zawsze na trzytysieczng eli-
te”7%, ale wezesniej ,,ratowaly rzecz réznice klasowe, byly grupy ludzi
pienigznie niezaleznych”. Poza tym ,,Zeromski, jak nie mégt czego$
wydaé w Krolestwie, wydawal w Galicji i vice versa. Teraz zakorko-
wane jest wszystko na mur””7. Czy obrzydzenie Wiladystawa Gomul-
ki mogto odegra¢ role w przekornej kontynuacji gry? O Niewinnych
czarodziejach Gomutka pono¢ wypowiedzial si¢ nastepujaco: ,,Co za
paskudztwo, $winstwo. Dzentelmen, ktory stale spuszcza portki, i te
prostytutki. To ma by¢ ten wzdr dla mtodziezy, przyktad? Kto takie
filmy puszcza, kto pozwala je produkowac?”7%.

W 1958 roku telewizja polska wyemitowata po raz pierwszy Ka-
baret Starszych Panow, w ktérym dwoch gentelmanéw w staromod-
nych frakach (43-letni wowczas Jeremi Przybora i dwa lata starszy
Jerzy Wasowski) §piewalo urocze piosenki o spokojnym mieszczan-
skim $wiecie, w ktorym zdarzajg si¢ mieszczanskie katastrofy — zdra-
dy, nieslubne dzieci, opuszczone kochanki i niespelnione mitosci.
Jednak ich fadunek subwersywnosci — na przyktad w stosunku do
heteronormatywnej seksualnoéci (Kapturek 62 w wykonaniu Wie-
stawa Gotasa) - nie zostal zauwazony nawet w muzealnej wystawie
»Ars homo erotica” (2010, Muzeum Narodowe w Warszawie). Po raz
kolejny ideologia nie pozwala nam nie tylko rozumiec, ale nawet pa-
mietaé naszg roznorodna tradycje.

Powtdérzmy pytanie: dlaczego Jadwiga Maziarska i Andrzej Wr6-
blewski, mimo Ze swoje najlepsze dzieta wykonali w okresie odwil-
zowym, zostali catkowicie zlekcewazeni i zignorowani przez kryty-
ke? Powody za kazdym razem byly rézne, ale taczyta ich nieche¢ do
wielkiej symulacji ,,niewinnych czarodziejow”, gry na niby, stwarza-
nia symulowanego co prawda, ale jednak catkowitego §wiata — na

76 S, Kisielewski, dz. cyt., s. 612.
77 Tamze, s. 631.
78 M. E Rakowski, dz. cyt., s. 353.
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nowo. Wzorujaca si¢ na fotografiach prasowych tworczo$¢ Maziar-
skiej i nieuczestniczaca w zbiorowej amnezji tworczos¢ Wréoblew-
skiego mogtaby stuzy¢ do rozmontowywania formuly autonomii
sztuki, stanowigcej o praktyce — by postuzy¢ sie okresleniem Pio-
tra Piotrowskiego —,Ideologicznego Aparatu Panstwa’”. Nie bylo
jednak zapotrzebowania na ten rodzaj dyskursu; przeciwnie - trze-
ba byto raczej tego typu prace uczyni¢ niewidzialnymi. Tuszowanie
zalezno$ci od fotografii w imie autonomii sztuki, jak i samego me-
dium malarskiego powodowalo, ze nawet w przypadku takich dziet
jak Napigtnowani Marka Oberldndera zarzucano artyscie z pozycji
estetycznych nadekspresyjnos¢, a ponadto szantaz moralny wobec
widza, omijajac starannie fakt, zZe inspiracja dla artysty bylo auten-
tyczne zdjecie z Archiwum Dokumentacji Zbrodni Hitlerowskich®.
W przypadku Maziarskiej na jej pelnej niecheci do symulacji po-
stawie zawazyla zapewne formacja awangardowa, a wiec koniecz-
no$¢ nieustannego odwolywania sie do $wiata realnego (zbieranie
»atlasu” wycinkow z gazet, by przetworzy¢ zdjecia w dziwne, para-
finowe obiekty-przedmioty, ktore nie nadawaty si¢ do metafizycznej
kontemplacji) i awangardowa hierarchia wartosci, w ktérej zycie wy-
przedza sztuke. W przypadku Wréblewskiego chodzilo zapewne -
jesli mozna to zrekonstruowaé — o znalezienie formy, ktéra méwila-
by wprost o generacyjnym doswiadczeniu. Do takich dziel, ktére nie
powstalyby bez doswiadczenia socrealizmu, nalezy tez na przyklad
Trudny wiek Aliny Szapocznikow.

Dlaczego zatem podwaza¢ z trudem uzyskany konsensus nie-
winnych czarodziejow, skoro pozwolit zagoi¢ powojenne rany i spo-
kojnie zy¢? Po pierwsze, dlatego ze konsensus utrwalit konsolacyjne
i kompensacyjne rozumienie sztuki, a ponadto przedtuzyt trwanie
modernizmu z elitarnym podejsciem do artysty-geniusza i prawo-
dawcy, z koncepcjg autonomicznej sztuki, ktéra pod pozorem uni-
wersalizmu wiele skrywata, utrwalajgc krzywdzace patriarchalne
stereotypy, odbierajagc odwage i dume z tego, kim si¢ jest. Niewin-

79" P. Piotrowski, Agorafilia. Sztuka i demokracja w postkomunistycznej Europie,
Poznan 2010, s. 89.
80 1. A. Zielinski, dz. cyt., 8. 19.
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ny czarodziej uciekal z obrzydzeniem od realnego $wiata i w konse-
kwencji przestalo liczy¢ si¢ trywialne i zwykle bycie w zwyktej rze-
czywistosci, oczekiwano od sztuki przenoszenia w $wiat zastepczy,
nie tak plaski i nie tak banalny lub obmierzly. Co gorsza, nie mozna
byto nawet obsmia¢ konkretnej rzeczywistosci, bo malarstwo mate-
rii jako poodwilzowa formuta nowoczesnosci sktaniato raczej do li-
rycznej zadumy. Poodwilzowy modernizm stat si¢ tez paradoksalnie
kolejnym wrcieleniem polskiego paradygmatu romantycznego, z na-
ciskiem na heroizm, honor, indywidualizm jednostki. Taka narracja
umozliwiata wladzy kamuflaz, co dodatkowo wspomagata tez trans-
cendencja modernizmu, sugestia ,,innego $wiata’, ktéra nalezy rozpa-
trywac jako surogat religii. Jeszcze wszak w 1977 roku pisano o ,,me-
tafizyce materii’, opisujac sztuke poodwilzowa® . Lukasz Ronduda,
opisujgc sztuke polska lat 70., spora grupe neoawangardowych arty-
stow tego czasu nazywa ,postesencjonalistami” (druga grupe - jak
pamietamy ze Wstgpu — ,,pragmatystami”). A chociaz postesencjo-
nalistyczny nurt jest niezwykle zréznicowany, to charakteryzuje go
proba ,,przywrocenia takich jakosci, jak tajemnica, neutralno$¢ czy-
stej idei, aura”. Ronduda przyznaje, Ze artysci postesencjonalisci nie
twierdzili, Ze istota sztuki jest niezmienna i ,w przeciwienstwie do
swoich modernistycznych poprzednikéw nie glosili poznawalno$ci
istoty, uniwersalnej istoty sztuki’, niemniej ,,dazyli do przemycenia
pewnych wartosci wczesniejszego paradygmatu artystycznego i za-
chowania ich w nowych, zracjonalizowanych i spragmatyzowanych
warunkach funkcjonowania sztuki na poczatku lat 70.7%2. Koniec or-
todoksji tradycyjnego modernizmu i nastanie ery ,,bezboznych” ar-
tystow, ktorzy nie mieli umiejetnodci przemiany rzeczywistosci na
transcendentng, ale za to wskazywali na realny, zewnetrzny $wiat,
nastgpit dopiero w latach 7o. dzigki tzw. pragmatystom, o sztuce kto-
rych opowiada wspomniana juz ksigzka Lukasza Rondudy Sztu-
ka polska lat 70. Awangarda. Autor wskazuje wyraznie, jak niebez-
pieczne dla wladzy bylo zastapienie koncepcji autonomicznej sztuki

81 M. Hussakowska, M. Sobieraj, Sztuka po roku 1945. Krétki zarys wazniejszych
faktéw, Wroctaw—Warszawa-Krakéw-Gdansk 1977 s. 15.
8 1. Ronduda, Sztuka polska lat 70. Awangarda, Warszawa 2009, s. 9.
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(np. w modernizmie), sztukg ingerujacg w rzeczywisto$¢ i obserwu-
jaca ja, pokazujac, ze front walki w latach 7o. nie przebiegal bynaj-
mniej jedynie na linii arty$ci-wladza, lecz rdwniez na linii artysci-
—artys$ci czarodzieje. A zatem czarodzieje wcale nie byli niewinni,
a dzisiaj nalezy zapyta¢ po prostu, kogo unieszkodliwili, ostabili,
zmarginalizowali, jaka bytfa cena tego wspanialego czarodziejstwa? Ja-
kie byty dlugofalowe skutki konfabulacji niewinnych czarodziejow?

Estetyczni kaznodzieje — jesli mozna sobie pozwoli¢ na nieco
ironii — pomagali ukry¢ stosunki wladzy w przestrzeni sztuki. Jed-
nak tamtejszy konsensus dzisiaj nie obowiazuje, mozemy wigc spo-
kojnie powtorzy¢ za Martg Lesniakowska: ,,Historyk sztuki pra-
cujacy w realnym socjalizmie decydowal w istocie o tym, jaki
obraz naszej przeszloéci otrzymywalo spoleczenstwo i jakie dzie-
fa i twércy funkcjonowaé beda w spotecznym obiegu, a jakie zosta-
na unicestwione i odestane w niebyt, do archiwéw i magazynéw mu-
zealnych”®.

Ozywcza metodologia ramy, jakg proponuje Piotr Piotrow-
ski do rozpatrywania sztuki Europy Srodkowej w okresie komuni-
zmu, zdejmuje z informelu po naszej stronie zelaznej kurtyny odium
wtdrnosci oraz epigonizmu i leku przed wptywem. Robi to jednak
tylko wéwczas, gdy zaakceptujemy zamkniecie Europy Srodkowej
w wyniku znajdowania si¢ w sferze wplywu ZSRR, brak przeplywu
informacji oraz brak dostepu do sztuki Zachodu. Wéwczas lepiej zo-
rientowany artysta mogl gorzej zorientowanemu widzowi wmawiaé —
bo obracali$my si¢ wowczas w sferze wartosci modernistycznych —
swoja inwencyjnos¢ i oryginalno$¢. Wowczas abstrakcyjna sztuka
poodwilzowa moze by¢ faktycznie rozpatrywana jako rodzaj oporu,
szlachetnego i bohaterskiego przeciwstawienia si¢ procesom konfor-
mizacji, niezgody na wyroki wielkiej historii. Jednak problem z pol-
skim informelem zaczyna si¢, gdy owa stara rama korzystania z nie-
wiedzy zamknietego w granicach PRL-u widza — w ktorej polityczne
uwarunkowania byly tak dojmujace - przestanie by¢ ergonem. Widz,

8 M. Leéniakowska, Polska historia sztuki i nacjonalizm, w: Nacjonalizm w sztuce
i historii sztuki 1789-1950, red. D. Konstantynéw, R. Pasieczny i P. Paszkiewicz,
Warszawa 1998, s. 46.
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ogladajacy informel w latach 60., zawsze ramowal go w przezwycie-
zony realizm socjalistyczny i widzial go przede wszystkim jako jego
uniewaznienie. Dzisiejszy odbiorca sztuki tak nie robi i polskie ob-
razy abstrakcyjne z przetomu lat 50. 1 60. — wraz z narzucong ramg —
stracily 6wczesng moc. Te konstatacje nie znacza, ze chce powrdci¢
do wertykalnego pisania historii sztuki, w ktdrej peryferie sg hierar-
chicznie skazane na nizszg oceng. Mozemy oczywiscie pisac o twor-
czym ,,ztym odczytaniu” zachodniego informelu. Na przyklad, kiedy
zestawimy abstrakcje liryczne Tadeusza Kantora z podobnymi abs-
trakcjami Wolsa czy Soulagesia, zadziwi nas, jak bardzo efektowny,
przemyslany, atrakcyjny i prawdziwie ,,artystyczny” - w rozumieniu
przechowania wszelkich stereotypéw dotyczacych malarstwa - jest
obraz Tadeusza Kantora. Jacek Antoni Zielinski zwraca uwage z ko-
lei na inny przykfad deprecjacji twdrczosci artysty ze wzgledu na
niewystarczajacg zawarto$¢ czego$ okreslanego dos¢ enigmatycznie
jako wartosci estetyczne. Przypomina spor o figury osiowe pomiedzy
Janem Lebensteinem i Markiem Oberldnderem - nie tylko o pierw-
szenstwo, ale i o ich wyraz. Jak wiemy, w historii sztuki bylo miej-
sce jedynie na figury osiowe Lebensteina. Zielinski wyjasnia: ,,figu-
ry Lebensteina cigza ku estetycznej stylizacji, a figury Oberldndera
ku bezstylowej dramatycznosci”™®. Z kolei lubelski badacz Piotr Ma-
jewski przytacza wypowiedz Teresy Rudowicz z 1957 roku (z ,,Echa
Krakowa”), skupiajaca si¢ na efektach estetycznych m.in. konstruk-
cjach fakturalnych powstatych z nawarstwiania materialow, a cho¢
artystka wspomina tez ,,prowokowanie proceséw technicznych po-
wstania nowej materii obrazu’, to procesualno$¢ w panujacym idio-
mie wysokiego modernizmu musiafa zosta¢ zmarginalizowana. Przy
polskim informelu obrazy Pollocka sa pozbawione koloru i kompo-
zycji, obrazy Wolsa wydaja si¢ marne i biedne; na ich tle widzimy
jednak takze, jak bardzo obrazy polskiego informelu sa przedtuze-
niem polskiego koloryzmu i jak najwazniejsze aspekty nowatorskie-
go przetomu zaproponowanego przez zachodni modernizm zostaty
niezauwazone. Nalezy do tego horyzontalizm, a wiec radykalne ze-
rwanie ze sposobem widzenia i percypowania $§wiata zaproponowa-

84 7. A. Zielinski, dz. cyt., 8. 20.
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ne przez Pollocka (w polskiej literaturze przedmiotu Kiepuszewski
stusznie powtarza za Krauss, Ze horyzontalizacja obniza sublimacyj-
ne wektory sztuki i odpomina zatarte obszary swiadomosci, ulega-
jace — wedlug Freuda - represji). Yve-Alain Bois i Rosalind Krauss
probuja utatwi¢ zrozumienie sztuki informel przez wystawe w Cen-
trum Pompidou i towarzyszacy katalog bedacy rodzajem instruk-
cji obstugi (Informel: mode demploi). Autorzy grupuja zgromadzo-
ny material — inspirujac sie Batailleem — wokot czterech wektordw:
oprdécz wspomnianego juz jako pierwszego — horyzontalnosci (ho-
rizontality — w tym dziale obok eksperymentow Pollocka z malowa-
niem na podlodze pojawiaja sie taneczne diagramy Andyego War-
hola oraz jego Oxydation Painting wykonane meskim moczem, by
zakpi¢ z ,meskosci” dziatan Pollocka), jest to — po drugie — przy-
ziemny materializm (base materialism — tu obok odwolan do rzezni,
markiza de Sade’a i Manzoniego pojawia si¢ cykl Matériologies Du-
buffetai,brudne” obrazy Rauschenberga), po trzecie - puls (pulse — tu
pojawiajg sie tak rozne, rytmicznie dziatajace Rotoreliefy Duchampa
lub jak nagle porazenie i pojedyncze uderzenie - Krzesto z ttuszczem
Josepha Beuysa) i po czwarte — entropia (entropy — tu m.in.: efeme-
ryczne prace Gordona Matty-Clarka oraz Roberta Smithsona). Ni-
ska ocena polskiego informelu nie musi by¢ powrotem do pisania
uniwersalistycznej wersji historii sztuki z punktu widzenia Zacho-
du. Moze by¢ zrobiona z perspektywy represji i marginalizacji innej
niz informel tworczosci dokonanej w kraju. Z kolei wychodzac od
sztuki Zachodu, deprecjacja polskiego informelu nie musi dokony-
wac sie ,,z zasady’, ale z punktu widzenia niklej progresywnosci tej
sztuki, czyli utrwalania stereotypdw na temat malarstwa i sztuki oraz
podtrzymywania roli estetycznego doswiadczenia, gdy torowaty so-
bie juz droge koncepcje protokonceptualne.

Czy miedzy informelem, tak jak rozumieja go Bois i Krauss,
a estetycznymi kompozycjami polskiego informelu da sie w ogo-
le przerzuci¢ jakas ktadke? Mozna to przesledzi¢, zastanawiajac sie
nad dwiema kategoriami amerykanskich uczonych: horyzontalno-
$cig 1 pulsem, w dziele Marii Jaremy. Blumoéwna powtarza przeciez
znamienne stowa Porebskiego zamieszczone w katalogu wystawy ar-
tystki w 1958 roku:
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Od wielu lat Maria Jarema nie pracuje na sztalugach. Pracuje na pod-
fodze. Wymaga tego stosowana przez nig technika, ktéra po czedci jest
technika graficzng. Prace artystki powstaja z polaczenia w calo$¢ partii za-
kfadanych temperg z partiami nanoszonymi na plaszczyzne obrazu za
posrednictwem gtadkiej plyty, pokrytej farba drukarska. W tym dru-
gim wypadku rysuje sie po przeciwnej stronie kartonu. Karton lezy
na plycie i pod naciskiem narzedzia przyjmuje farbe. To mozna zro-
bi¢ tylko na podlodze, kleczac nad biala obcg powierzchnia, ktora kry-
je pod sobg przemyslany zespdt form i koloréw, w pewnym stopniu juz
zdecydowanych, w pewnym za$ — czekajacych jeszcze na decyzje, kto-
re przyjda z zewnatrz, ktére sprowadzi sie¢ dopiero potem jako wynik
w ogolnych zarysach przewidywany, ale w samym momencie jego reali-
zowania niewidoczny, kontrolowany nie inaczej jak tylko posrednio —
pamiecia, doswiadczeniem reki, posredniczacym $ladem narzedzia na
obcej, roboczej powierzchni. Na tej powierzchni, ktéra pozostanie za-
kryta dla widza ogladajacego gotowe dzieto®.

Malowanie na podfodze Jaremianki zblizone jest - by¢ moze - do
takiegoz malowania Pollocka, ale by to udowodni¢, potrzeba innego
jezyka niz ten, ktorym dotad byta opisywana polska artystka. Takze
zreszta syn artystki, Aleksander, wspominajac ja, opisuje jej ,,zwiaz-
ki” z podtoga przy akcie tworzenia: ,,Powiedziatem Marysi-Mamie,
ze strasznie mi si¢ ten obraz podoba (miatem wtedy czternascie lat),
a Ona kleczac (przypomne: takiej pozycji wymagata technika jej
pracy przy monotypiach, dla ktérych musiata mie¢ duza plaszczy-
zng), uniosta ku mnie znad podlogi usmiechnieta twarz i powiedzia-
ta: »Jest twoj«”%. T w tym kontekscie jakze wazna jest uwaga samej
artystki: ,Nie wiem, co wyjdzie, nie widzg, co si¢ dzieje z obrazem.
Nie malowaloby sie, gdyby si¢ widzialo gotowy obraz”. A jednak,
niestety, nie mamy zdje¢ kleczacej Jaremianki, a mamy - zdjecia po-
chylonego Pollocka wykonane przez Hansa Namutha; pozwolily one
na inne, performatywne odczytanie jego obrazéw wbrew moder-
nistycznemu idiomowi sztuki. Przypomnijmy: obraz obserwowany

8 H. Blum, Maria Jarema. Zycie i tworczos¢ 1908-1958, s. 86-87.

86 A, Filipowicz, Méwiftem o niej..., w: Maria Jarema (wspomnienia i komentarze),
Krakow 1992, s. 48.

8 H. Blum, Maria Jarema. Zycie i tworczos¢ 1908-1958, s. 88.
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z pozycji pionowej otwiera si¢ bowiem na transcendentne signifié,
»hiska” przestrzen zamieszkiwana jest za$ przez $lepe cialo®. Obra-
zy Jaremianki powstawaly, jak pisal Porebski, w konflikcie z rutyna
kontrolowanego malarskiego widzenia. Co zatem powoduje, ze wi-
dzimy dzisiaj Jaremianke raczej jako modernistke niz jako artyst-
ke podwazajacag modernizm, chociazby wlasnie przez horyzonta-
lizm? Oczywiscie, brak odpowiedniego jezyka, czy raczej wyrazne
preferencje dla wertykalnej osi i jej metaforycznego zaplecza, z sub-
limacjg i transcendencja oraz logika symbolicznej konsekracji tych
zabiegdw. Jedli natomiast zastanowimy sie nad ,,pulsem” obrazéw Ja-
remianki, musieliby$my umieéci¢ ja w kontekscie Rotoreliefow Du-
champa, na co nie ma szans w zadnym polskim muzeum. Dopoki
polskie muzea narodowe sg zamkniete na sztuke §wiatowa, nie zro-
zumiemy chyba polskich artystow.

Performatywna koncepcja obrazu, tak wazna w interpretacjach
Pollocka, okaze si¢ niezwykle plodna dla przemian sztuki, gdyz
zmieni ona catkowicie temporalng koncepcje percepcji (odtad widz
addytywnie doswiadcza réznych aspektow dziela w pewnym diuz-
szym czasie, nie dokonujac jednokrotnego aktu zawierzenia); wigze si¢
z nig takze otwarcie na sztuke Dalekiego Wschodu z jej kaligrafia
oraz na sztuke mniejszosci etnicznych (Indian), ktéra zaneguje roz-
nice miedzy sztuka wysoka a tym, co zostalo uznane za wyroby etno-
graficzne; a zatem w konsekwencji ruch w kierunku upadku autory-
tetu i dominacji stereotypéw etnicznych, rasowych i plciowych.
Przejscie od action painting i informel do sztuki odwolujacej si¢ do
mniejszo$ci kulturowej jest oczywisty na Zachodzie, w Polsce — dzie-
ki podkre$laniu prymatu doswiadczenia estetycznego - zupelnie si¢
nie dokonalo; co wigcej — kolejne pokolenie, mtodych konceptuali-
stow, zwiazanych z siecig galerii autorskich, ktorzy beda odwolywac sie
do takich konkretnych grup odbiorcéw, zostanie w okresie PRL-u zmar-
ginalizowane. Nie podobal si¢ najprawdopodobniej wplywowym ar-
tystom i krytykom rodzimy - faktycznie do$¢ wulgarny i mizerny —

8 ¥, Kiepuszewski, Pollock w horyzoncie, w: Historia sztuki po Derridzie, red. L. Kie-
puszewski, Poznan 2006, s. 97. Zwracatam juz na to uwage w swojej ksigzce Ko-
media sublimacji.
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kontekst. A to wlasnie - jak zauwaza Grzegorz Dziamski - byto
specyfika ruchu konceptualnego lat 70.: nowe myslenie o sztuce zo-
stalo przeniesione w rodzimy kontekst artystyczny®. Nie trzeba chy-
ba powtarza¢ oczywistosci — w Polsce to muzea etnograficzne zaj-
mowaly si¢ kamuflowaniem réznicy zwigzanej z tozsamoscia, gdyz
nie kwestionujac podziatéw pomiedzy sztuka a etnografia, te pierw-
szg zostawialy we wladanie heteronormatywnemu ,,Polakowi” z kla-
sy $redniej, te drugg — etnicznie ,,nieczystemu” z klasy nizszej. Po-
nadto, w polskim malarstwie informel wazna byla Zrédlowa koncepcja
tworczosci (malarstwo materii odnosito sie czgsto esencjonalistycz-
nie do materia prima), charakterystyczna dla modernizmu, i cho¢
zastepowano ja niekiedy palimpsestem, to réznice te byly niedo-
strzegalne w panujacym wowczas jezyku krytycznym. A przeciez
owa materia prima byta komponowana, estetycznie ukladana, prze-
mieniana, zgodnie z modernistycznym przekonaniem, Ze artysta jest
katalizatorem dokonujacej alchemicznej przemiany czego$ surowe-
go w dzieto sztuki. Artysta projektowal siebie i swojg niepowtarzal-
noé¢ jako unikatowe dzieto sztuki wysokiej. Takze pewna jednoli-
tos¢ elementéw skladajacych si¢ na malarstwo materii powoduje
mozliwo$¢ przetozenia dzieta na do$¢ spdjng narracje, co nie uru-
chamia pamieci i nie wprowadza doswiadczania czasu w takim stop-
niu, jak to odbywalo si¢ na przyklad w heterogenicznych combine
painting Rauschenberga. U Rauschenberga nie ma tez tego pigtna
artyzmu, ktéry znajdujemy w sztuce polskiej. W sztuce Zachodu po-
jawialo si¢ do$wiadczenie nudy, braku, takze braku kulminacji i es-
tetycznego zadowolenia (satysfakeji), a zamiast tego — zaprogramo-
wane rozczarowanie estetyczne, aby ogladanie sztuki nie byto
zwigzane z fatwym psychologicznym interesem osiggania satysfakcji
jako prostego i przewidywalnego zysku osiggalnego z obcowania ze
sztuka. To w naszym kraju bylo trudne do pojecia, takze u artystow
uchodzacych dzisiaj za najbardziej radykalnych. Nawet bowiem tak
wydawaloby sie czysto analityczna praca jak bezkamerowy film Test IT
(1971) Jozefa Robakowskiego (powstaly przez perforacje dziurka-

8 G. Dziamski, Przefom konceptualny i jego wplyw na praktyke i teorig sztuki, Po-
znan 2010, S. 210.
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czem ta$my filmowej) — funkcjonujacy w polskiej literaturze jako
»jeden z najbardziej radykalnych wystapien przeciwko narracyjno-
$ci i iluzyjnosci tradycyjnego przekazu filmowego™° ma kulminacje,
poczatek i koniec — klasyczng ,,piekna kompozycje’, ktora tak rézni
sie od metody ,,cut-up’, kawatkowania narracji, bliskiej tym awan-
gardowym artystom Zachodu, ktérzy mieli podobne cele i dlatego
nie chcieli zmierza¢ ku konkluzji, czyli ostatecznemu finatowi. Puls
Robakowskiego bliski jest zatem klasycznym rytmom, a nie nowa-
torskim pulsom informelu. Jakze naprawde radykalny i prawdziwie
»pragmatyczny” (by uzy¢ okreslenia Rondudy) - w kontekscie katar-
ktycznego, klasycznego dzieta Robakowskiego - jest film Serry
z 1968 roku Hand catching lead, w ktérym rytm chwytajacej otow
reki jest do znudzenia jednostajny! To poréwnanie w dobitny sposéb
ukazuje ciggle ten sam syndrom PRL-u: niedosytu kultury, ktéry po-
woduje, ze obraz Kantora jest efektowniejszy od obrazu Pollocka,
a film Robakowskiego ciekawszy od ,nudnego” filmu Serry! Inny
charakterystyczny przyklad to Wystawa Zbigniewa Gostomskiego
w Galerii Foksal w 1967 roku, ktéra miata — podobnie jak minimal
art — odstania¢ miejsce i nie skupia¢ sie jedynie na samym dziele; ak-
tywizowa¢ widza oraz akcentowa¢ zmienno$¢ i niecatkowitos¢ per-
cepcji. Wystawa Gostomskiego w Galerii Foksal jest w poréwnaniu
z instalacja Roberta Morrisa w Green Gallery w 1963 roku popisem
ekspresji oraz subtelnego formowania materii rzezbiarskiej; nie mo-
wie juz o wtdérnosci, gdyz to jest deprecjonujaca kategoria moderni-
styczna. O ile bowiem instalacja Morrisa przez umieszczenie form ze
sklejki powielajacych formy i kierunki wnetrza architektonicznego,
faktycznie odslaniala ramy galerii i zwracala uwage na miejsce i jego
uwarunkowania, to u Gostomskiego kontrastujace z wnetrzem formy
(czarne i plastykowe) cho¢ odpowiadaly wymiarom i proporcjom
pomieszczenia, byty do nich w swoistej ,,artystycznej”, ekspresyjnej
opozycji; a zostalo to podkreslone przez fakt, ze formy zostaty usta-
wione pod réznym katem zaréwno wzgledem siebie, jak i $cian gale-
rii, a ponadto umieszczone na podlodze reflektory wydobywaly -

°° Anonimowy tekst na portalu culture.pl, http://www.culture.pl/pl/culture/arty-
kuly/os_robakowski_jozef (dostep: 10.05.2011).
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jak pisal Marcin Lachowski — ,,gtebokie kontrasty $wiatet i cieni™.
Mozna $miato powiedzie¢, Zze Gostomski poprawit Morrisa, tak jak
Kantor zmodyfikowal Wolsa czy Pollocka, a Robakowski Serre —
kompozycja calosci jest bardziej interesujaca, a $wiatto bardziej wy-
mowne. Te poprawki nie byly tworczymi ,,ztymi odczytaniami’, ale
odczytaniami, ktdre utrwalaly stereotypy przy powierzchownym po-
wtdrzeniu formy. Niezrozumiaty radykalizm (o ambicjach analitycz-
nych) zmienia si¢ w co$ bardziej odpowiadajgcego paradygmatycz-
nej formule sztuki ustalonej w okresie odwilzy, jednoczesnie
nawigzujac dialog ze sztuka $wiatowa. Mistrzostwo i wirtuozeria ar-
tystow polskich, tak wazne w kompensacyjnej formule sztuki, mogto
zostac¢ odlozone do lamusa - jak si¢ wydaje — dopiero, gdy sztuka nie
byla juz obcigzona wymogami wynikajacymi z obcigzen politycz-
nych, szczegdlnie traumy socrealizmu. Budowanie ideatu sztuki ab-
solutnej, poza wszelkimi dajacymi sie odnie$¢ powigzaniami cywili-
zacyjnymi,bylozjednejstronyosiggnieciemartystowpoodwilzowych,
z drugiej - stalo si¢ na dluzsza mete pewna meczgcg manierg. Kiedy
nawet ,,powolano miejsce”, zmieniajgc akcent z dzieta na przestrzen
wystawienniczg (na antytetyczno$¢ tych poje¢ u Kantora i Turow-
skiego zwraca uwage Lachowski)®*, to i tak ,swoisty retoryczny
»chwyt« — czesto przez krytykéw podkreslany swiatowy kontekst
krajowego eksperymentu artystycznego” byl perspektywa uniewaz-
niajaca specyfike PRL-u i, jak dopowiada Lachowski, stanowil para-
doksalny $lad odreagowania ,narodowej formy” okresu socreali-
zmu®*. Temporalnos¢, proces, gender, heterogenicznos¢, etnicznos¢,
krytyka widzenia - terminy, ktérymi si¢ postugujemy, rozpatrujac
sztuke informel czy action painting, w polskiej historii sztuki zostaly
zastgpione pojeciem stylu i czysto wizualnym powtdrzeniem niekto-
rych artystycznych procedur, ktore zmienily sie wszakze w ich prze-
ciwienstwo: w podtrzymywanie autorytetu instytucji, patriarchalne-
go autorytetu mistrza i jego niepowtarzalnej sygnatury, sztuki, ktora
powstaje dzieki inspiracji mainstreamowych narracji oraz dzieki in-
9" M. Lachowski, Awangarda wobec instytucji. O sposobach prezentacji sztuki w PRL-u,
Lublin 2006, s. 84.
Tamze, s. 34.
9 Tamze, s. 115.
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spiracji przez kolekcje muzealne, a nie funduje swych relacji z ota-
czajacym $wiatem. Ciggle mamy do czynienia z mistrzowskim ko-
dem i biegtoscia, z mistrzostwem bedacym wiladzg (mastery). Gdy za
oceanem powtarzano ,zadnej transcendencji i duchowych wartosci
i réznego rodzaju heroicznych gier’, gdyz stuzy to tylko ,legitymizacji
zideologizowanej pozycji™*, deklarowano nieche¢ do ,,heroicznej skali,
decyzji powzietych w cierpieniu, historyzujacych narracji, warto$cio-
wych artefaktow, inteligentnej struktury, interesujgcego doswiadcze-
nia wizualnego™s, dystansowano si¢ od autorytaryzmu ,,podnosze-
nia” widza i zwiazanej z tym czystosci, ktorej zagrozeniem jest
kultura popularna i kicz, niechetnie odnoszono si¢ do wzbudzania
uczu¢ naboznych; w Polsce wszystko to wlasnie w okresie odwilzy
uwazano za prawdziwg sztuke.

Zadziwiajaca tradycyjno$¢ polskiej formuly nowoczesnosci po
odwilzy, ktora widzimy chyba dopiero dzisiaj, wydaje si¢ anachro-
niczna i nazbyt stabilizacyjna; runigcie berlinskiego muru i mozli-
wos¢ dostepu zaréwno do obrazow za zelazng kurtyna, jak i do li-
teratury na jej temat powoduje, ze ich wtornos¢, brak radykalizmu,
czysto estetyczne traktowanie tego, co na Zachodzie byto zwigzane
z probg zmiany sposobu widzenia i rozumienia sztuki, pojawilo si¢
z calg jaskrawoscig. Ujmujac to inaczej: po pamietnym roku 1989,
kiedy upadt komunizm, Polacy pozbyli si¢ pomnikéw, ktére nosity
tytuly ,,Lenin” lub ,,Dzierzynski”; jednak pomnik noszacy tytut ,Wy-
spianski” — wykonany przez tworce ,,Lenina’, powielajacy te same
totalitarno-anachroniczne koncepcje pomnika — pozostal na swoim
miejscu, straszac widzow, ktorzy udaja si¢ do Muzeum Narodowego
w Krakowie®®. Wierzymy bowiem raczej w tytuly niz swoim oczom;
palinodiabytanajwidoczniej nazbyt po$pieszna, uwierzylismy, ze soc-
realizm i jego skutki skonczyly si¢ definitywnie w 1955 roku. Takze
gdy przychodzi do budowy pomnikéw zwigzanych z narracja chrzes-
cijaniska, powielajg one bowiem socrealistyczne wzory, jednak nie sa

94 R. Morris, The Folds in the Fabric and Four Autobiographical Asides as Allego-
ries (or Interruptions), w: Continuous Project Altered Daily. The Writings of Rob-
ert Morris, Massachusetts 1995, s. 263-264.

% Tamze.

96 Chodzi oczywiscie o Mariana Koniecznego (ur. w 1930 roku).
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tak odbierane wiasnie ze wzgledu na tytuly (sanktuarium w Liche-
niu ma elementy post-socu). Jak napisal nie bez racji Waldemar Ba-
raniewski: ,Socrealizm nie zniknal, stal si¢ niewidzialny”s”. A zatem
»poczucie stylu” niewinnych czarodziejow wsparlo u artystow z jed-
nej strony poklady pogardy, egalitaryzmu oraz misjonarstwa, z dru-
giej — zamknelo na prawdziwe przebudowanie myslenia, zastepujac
je ,dobrym smakiem”.

W efekcie nasze przepisanie historii okresu PRL-u nie moze
polega¢ na wyciagnieciu jakich$ przeoczonych geniuszéw, gdyz
przemoc symboliczna, jaka dokonywala si¢ w okresie PRL-u, pole-
gala na bezpowrotnej utracie alternatywnych sposobdéw mysélenia,
ktdre nie majac spotecznego wsparcia, popadaly po jakims czasie
w stan odretwienia i obumarcia. To, co zostato stracone, nie jest do
naprawienia.

Dlatego nie twierdze dzisiaj, ze Maziarska jest wielkg artystka.
Twierdzeg, ze jej oryginalne pomysty i niezwykle prace zostaly zigno-
rowane i przemilczane, ze za polityczny konsensus i przyjecie jego za-
sad zaplacita - mowiac gérnolotnie - ceng eliminacji z prestizowego
pola sztuki. Postugujac sie sformutowaniem Lindy Nochlin z jej cy-
towanego juz tutaj eseju Dlaczego nie byto wielkich artystek?, udarem-
niono wszystkie jej wysitki i sttumiono w zarodku szanse rozwoju,
wplywajac demobilizujaco i opresywnie na postawe i strategie Ma-
ziarskiej. Wielko$¢ tworcy nie jest bowiem — by znowu postuzy¢ sie
okresleniami Nochlin - tajemnicza esencjg, czym$ w rodzaju grudki
zlota, ktdra ,,jak morderstwo zawsze wyjdzie na jaw, nawet w najbar-
dziej nieprawdopodobnych badz niesprzyjajacych okolicznosciach”
Stojaca za tym teorig ,samorodnego geniuszu i koncepcja indywidu-
alnych osiggnie¢ oparta na wolnej przedsigbiorczoéci’, nalezy oczy-
widcie odlozy¢ do lamusa, mig¢dzy bajki, unaoczniajgc konkretne sy-
tuacje, w ktorych dokonywano produkcji i aprecjacji sztuki®®. Dzisiaj
jedyne co mozemy robi¢, to pokazywaé bezwzgledne mechanizmy
marginalizacji, ktérym artystka podlegala. Polaryzacja miedzy arty-

% 'W. Baraniewski, Wobec realizmu socjalistycznego, w: Sztuka polska po 1945 roku,
red. T. Hrankowska, Warszawa 1987, s. 186.

L. Nochlin, Dlaczego nie byto wielkich artystek?, przel. B. Limanowska, ,,Unigen-
der” 2007, nr 1 (3).

98



84 CZESC I. PRZELAMYWANIE KONSENSUSU

stami konsensusowymi a tymi, ktorzy chcieli go przelama¢, przy-
brala z czasem forme wojny domowej. Jej wyrazem bedzie artykut
Pseudoawangarda, do jakiego powrdce w zakonczeniu. Sygnalizujac
w skrocie te problematyke, postuze si¢ tu jedynie konstatacjg Grze-
gorza Dziamskiego, iz chodzilo o ruch konceptualny, zwigzany z po-
wstalg siecig galerii autorskich, ktérego rezultatem bylo wejscie sztu-
ki w zréznicowane konteksty spoleczne i stworzenie spluralizowanej
sieci dialogujacych ze sobg wspolnot®. Ci, ktérzy chcieli negocjowaé
zmiane konsensusu i marzyli o tym, by pole sztuki w Polsce stalo sie
przestrzenig agonistyczng, musieli zetkng¢ si¢ z réznymi dziataniami
wykraczajacymi daleko poza artystyczny smak i estetyczne przeko-
nania. Jak stwierdzil Andrzej Lachowicz, jeden z artystéw tamiacych
konsensusowe status quo, w krétkiej przemowie z okazji przyznania
mu nagrody im. Katarzyny Kobro'*, byl po 1975 roku (tj. opubliko-
waniu artykulu Pseudoawangarda Wiestawa Borowskiego, o ktérym
napisze szerzej — jak to juz sygnalizowalam - w zakonczeniu niniej-
szej ksigzki) przesladowany przez stuzbe bezpieczenstwa, w rezul-
tacie za$ stracil prace w Akademii. Oczywiscie, tak powazne oskar-
zenia trudno dzi$ weryfikowa¢ za pomoca zrddel, s to bowiem nie
dos¢, ze informacje stuzby bezpieczenstwa, ponadto pozostawione
w stanie wysoce niekompletnym; przytaczam wiec stowa Lachowi-
cza raczej jako przyklad samopoczucia tych artystéw, ktérzy odczu-
wali wyraznie ograniczenia po ochrzczeniu ich ,pseudoawangar-
dzistami”. Jozef Robakowski, inny z tzw. pseudoawangardzistow, na
swojej stronie internetowej odnoszac sie do tekstu Borowskiego, po-
daje po prostu, ze termin ,,pseudoawangarda” stal si¢ rodzajem groz-
nej taty: ,Epitet »pseudo« zaczalt rzutowa¢ na moje sytuacje zyciowe.
I tak na przykiad jeden z tzw. tradycjonalistéw, kiedy miat ochote na
mojg narzeczong, tuz przed slubem ostrzegal ja, Zeby nie wychodzi-
ta za mnie za maz, bo Robakowski - to degenerat, pijak i w dodatku
pseudokonceptualista™'. W ten sposob artysta zartobliwie przypo-
minal, ze w meskim $wiecie sztuki kwestia potwierdzenia i uznania

% G. Dziamski, dz. cyt., s. 209-210.

1°¢ Uroczystos¢ odbyta sie w galerii ,Wschodnia” w Lodzi 28 listopada 2009 roku.

19! J. Robakowski, Wyznanie pseudoawangardzisty, http://www.robakowski.net/
(dostep: 10.05.2011).
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taczy nierozerwalnie sprawy artystyczne, polityczne i seksualne. Tak
oto za kare, ze Robakowski nie przestrzegal modernistycznego para-
dygmatu, zostal pozbawiony dostepu do kobiety nagrody - poczucie
humoru artysty po raz kolejny ratuje nas przed patosem.

Jesli za Piotrem Majewskim uznamy, Ze malarstwo materii w Pol-
sce (cze$¢ sktadowa tego, co okreslamy szerokim pojeciem informe-
lu) stalo sie formulg ,nowoczesnosci**, to warto zwrdci¢ uwage na
te elementy dyskursu, ktore nie pojawily sie w spotecznym odbiorze
i w jezyku krytycznym. Przede wszystkim polski odwilzowy infor-
mel nie podwazyl medium malarstwa w takim stopniu, w jakim
dzialo si¢ to za zelazng kurtyng. Wrecz przeciwnie — informel Tade-
usza Kantora, z retuszami, starannie zakomponowane i wykoncypo-
wane kolorystycznie, z pozorami spontanicznos$ci jest raczej prze-
dluzeniem malarstwa kapistowskiego niz radykalnym zaprzeczeniem
medium malarstwa, ktdre jest tak oczywiste zaréwno w tworczosci
Dubuffeta, jak i Pollocka. Seria ,,Szczelin” Aleksandra Kobzdeja to
niezwykle wyrafinowane przyklady poszerzenia medium malarstwa
o struktury-materie, wzbogacajace fakturowy przepych obrazu. Na-
wiasem mowiac, nie udato si¢ nam do tej pory — wlasnie przez mo-
dernistyczny syndrom geniusza-tytana — upora¢ si¢ z umiejetnoscia
opowiedzenia o takich artystach jak Kobzdej, ktéry znakomicie ma-
lowal w réznych stylach; oprocz wirtuozyjnego socrealizmu (Podaj
cegte, Ceglarki)**3, potrafit tworzy¢ wzruszajace i przejmujace w swym
realizmie portrety starych kobiet (Cieslarka, 1956) czy utrzymane
w estetyce miedzywojennej Ecole de Paris akty. Polski informel nie
dyskredytowal naszego wyobrazenia o tym, czym jest obraz, nawet
gdy postugiwal sie zamiast farbg drutem, siatkg druciang czy $ruba-
mi wgniatanymi w mase gipsowa — by postuzy¢ sie przyktadem pro-
cedury Bronistawa Kierzkowskiego. A dzialo si¢ tak dlatego, ze wszyst-
kie elementy zostaja skomponowane niezwykle wyrafinowanie i po
malarsku, by dokona¢ alchemicznej transmutacji w klejnot. Zapro-

192 P. Majewski, Malarstwo materii w Polsce jako formula ,nowoczesnosci”, Lublin
2006.

193 Ostatnio oba obrazy ciekawie zestawila — zwracajac uwage na stereotypiza-
cje rol piciowych — Ewa Toniak w swej ksiazce Olbrzymki. Kobiety i socrealizm
(Krakow 2008).
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ponowany obraz mial by¢ z jednej strony przedluzeniem formuly
nowoczesnosci z okresu miedzywojennego, z drugiej — wpisywac sie
w to, co uwazano za sztuke Zachodu, a bedac robieniem derywatéw,
wpisywalo si¢ w wizualng strategie oporu przeciw sowietyzacji
(w formule ,,przeciw’, a nawet ,,za’, jakby mozna strawestowac Pio-
trowskiego). Informel nie byl wiec zerwaniem z malarstwem, ale
malarstwem ,,malej stabilizacji’, a przez podkreslanie sygnatury oraz
indywidualnego gestu artysty z jednej strony wspierat jego kult i mi-
sjonarstwo, z drugiej zupelnie uniemozliwiat zrozumienie radykali-
zmu minimalizmu i pop-artu, a generalnie — zdobyczy kulturowych
lat 60., gdyz ,naturalnym” polem dzialania artysty pozostawala eks-
presja, a nie analiza, ontologiczne podejécie do sztuki, a nie episte-
mologiczne. Nie doszlo zatem do zmiany paradygmatu, ktory stat sie
podstawg nowej sztuki Zachodu. Jak powiedzial o informelu Jerzy
Ludwinski: ,,owa wyimaginowana przestrzen byla juz ostatnig znang
nam z historii sztuki iluzjg™**. Ludwinski pisal zreszta o abstrakeji
bezforemnej jako o lawinie: ,Tak to lawina, ktora uderzyta tak gwat-
townie, rownie szybko zgasta™**s, poréwnujac ja do innej gwaltownej
zmiany — Nowej Ekspresji lat 80. Obie te lawiny - jak sadze - raczej
zamykaly przeszlo$¢, niz otwieraly si¢ na nowe horyzonty. Nie do-
szlo ani do zerwania z transcendentng przestrzenig sztuki moderni-
stycznej (i metafizycznymi interpretacjami), ani nie odrzucono an-
tropomorficznej podstawy tradycyjnej rzezby, ani nie dokonano
redefinicji stosunkow przestrzennych dziela wérdd innych obiektow
i wprowadzenia konkretnej, dostownej przestrzeni, pozostajac przy
tradycyjnym lokowaniu dzieta sztuki w sferze idealnej - poza miej-
scem i poza czasem. Nie dokonano wigc krytyki tego, co okreslano
w krytyce anglosaskiej mianem siteless realm. Konkretna przestrzen
i czas byty wszak elementami abominacji artysty modernistycznego —
on chciat znalez¢ sie w innym, lepszym, metafizycznym $wiecie. Ar-
tysta polski preferowat poetycka ekspresje zamiast tego, co dokony-
wali faktycznie artysci zachodni: koncentrowanie si¢ na warunkach

194 . Ludwinski, Sztuka w epoce postartystycznej i inne teksty, oprac. J. Koztowski,
Poznan-Wroctaw 2009, s. 19.
195 Tamze, . 194.
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percepcji i granicach sztuki, co przez swoj demaskatorski charakter
mogloby by¢ niebezpieczne. Po zmianie paradygmatu zmienil si¢
w zdecydowany sposob status podmiotu-widza, gdyz sztuka podkre-
$lajaca konkretng dostowna rzeczywisto$¢ kontekstu sztuki kwestio-
nowala sztywng granice miedzy sferg prywatng a publiczng (izola-
cjonizm stal si¢ wygodnym elementem sztuki establishmentowej);
a to w sztuce PRL-u bylo nie do przyjecia, tak jak niebezpieczne mo-
globy by¢ kwestionowanie formalnych ram instytucji. Krytyke insty-
tucji z ogromnym radykalizmem przeprowadza wlatach 7o. - jak juz
wspominatam - Kwiekulik, ale — nie trzeba chyba dodawa¢ - ich
pierwsza duza retrospektywa odbyla si¢ dopiero po upadku komuni-
zmu, bo w roku 2009'*. Samotny i heroiczny artysta o wybujalym
ego, niezrozumialy geniusz, gotowy ciagle do tworzenia czego$ no-
wego, niepowtarzalnego i oryginalnego - dziwny przezytek roman-
tycznego paradygmatu w sztuce PRL-u - to oczywiscie typ, ktorego
celem jest pokaz muzealny jako ukoronowanie jego cnét i wznio-
stych przymiotéw — samotnosci, wolnosci oraz autentycznosci. Wy-
stawa retrospektywna, wskazujaca na bezkompromisowa konse-
kwencje samotnego herosa, jest oczywiscie podstawowym sposobem
prezentacji sztuki jako dyscyplinujacej narracji. Bo czedcig takiej
preferowanej koncepcji artysty-geniusza jest przekonanie, ze jest on
noénikiem ,warto$ci humanistycznych’, a nie czescig wulgarnego
systemu. Walczacy antyelitaryzm Dubuffeta byt absolutnie nie do
zaakceptowania w PRL-u, gdzie podzial na ,,réwnych” i ,,réwniej-
szych” byl elementem gry z komunistycznym establishmentem.
Takze afrykanskie podroze Dubuffeta byly niemozliwe zaréwno
z powodu szczelnego zamkniecia granic bloku wschodniego i eko-
nomicznej mizerii artystow; rownie wazne byly tez przekonania, ze
jezdzi¢ nalezy do centrum, ze podrdze sg kwestig aspiracji i piecia sie
ku gorze - czyli tego nastawienia, ktore zostato osmieszone przez ra-
dykalnych artystow w latach 50. Dlatego nawet wyjazdy polskich ar-
tystow do Chin, ktére moglyby by¢ inspiracja do zobaczenia czego$

106 Wystawa ,,Kwiekulik. Forma jest faktem spolecznym’, Wroctaw, Galeria BWA
Awangarda, 16 grudnia 2009-7 lutego 2010, kuratorzy: G. Schéllhammer,
L. Ronduda.
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innego, do spotkania z czym$ réznym, stalo sie zadziwiajacym po-
wtarzaniem wyniesionej z Polski estetyki socrealizmu (nawet u tak
znakomitych artystow jak Jerzy Panek). Mielismy wiec relacje z lat 50.
z dalekich Chin, prébujace sprosta¢ egzotyce przez zaprawienie jej
czyms$, co mozna nazwa¢ sarkastycznie ,,swojskim komunizmem,
wizualizowanym przez realizm socjalistyczny - a zatem zobaczenie
innego przez ,wlasny” jezyk, a przede wszystkim przez wtasna defi-
nicje sztuki. Szansa na azjatyckie podrdze zostata zaprzepaszczona —
moim zdaniem - bardziej przez zniewolenie umystu niz faktyczne
zniewolenie polityczne. By¢ moze dopiero Jerzy Grotowski (1933—
-1999) przelamal te peerelowska klaustrofobie i prowincjonalizm
przymusu jezdzenia do ,centrum”. Takze antymetaforyczna asce-
tyczno$¢ i prostota zmienia si¢ w Polsce w interesujace doswiadcze-
nie wizualne. Procesualnos¢, performatywnosé, zmiennosé, zmysto-
wos¢ i $wiadomo$¢ wlasnego ciata widza, a takze erotyka - jako
oczywiste komponenty sztuki poczatku lat 60., w sztuce PRL-u zo-
staly zastgpione eleganckim stylem. Sztuka odwilzy musiata pozo-
sta¢ w obrebie wiary jako sekretny substytut religii (gestualno$¢ in-
formelu mozna rozpatrywa¢ w horyzoncie ,,boskiego szalenstwa”);
stuzyta do moralnego dyscyplinowania. Oczywiscie, sztuka moder-
nistyczna w USA miala réwniez swoich przeciwnikéw w trakcie jej
najwiekszego rozkwitu. Pisatam juz w swojej ksigzce Komedia subli-
macji na przyktad o nauczycielu Jacksona Pollocka — Thomasie H.
Bentonie (1889-1975), przedstawicielu tzw. regionalistow, dla ktore-
go sztuka modernistyczna to rodzaj europejskiej homoseksualnej
wrazliwos$ci, ktérag narzuca si¢ Ameryce za pienigdze podatnika'.
Dyskurs gejowski, tak niefortunnie zainaugurowany, byl kontynu-
owany jednak bardzo konsekwentnie w sztuce Zachodu. W Polsce
w tym zakresie byliSmy skazani na niedomdwienia az do upadku ko-
munizmu. Generalnie, wszelkie dyskursy zwigzane z tozsamoscia,
zaréwno etniczng, jak i gender, tak oczywiste przy informel, nie po-
jawialy sie w sztuce PRL-u. Recepcja Pollocka byla w duzej mierze
zwigzana z genderowymi odczytaniami, juz przy jej recepcji poja-

197 G. Butt, Between You and Me. Queer Disclosures in the New York Art World
1948-1963, Durham-London 2005, s. 24.
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wig sie kwestie podkreslania wagi etnicznej, seksualnej i rasowej sa-
moidentyfikacji. W PRL-u artysta plastyk bez dyskusji po prostu byt
bialym heteroseksualnym mezczyzng z warstwy inteligenckiej (klasy
$redniej), podejmujacym uniwersalne tematy i dysponujacym wie-
dza o wlasciwej formie sztuki. Modernistyczny artysta-geniusz prze-
stonil skutecznie i na dtugo inne wzorce artysty. Takze horyzontaliza-
cja pojawiajaca sie u Pollocka, jak juz pisatam, w rezultacie otwiera
sie na inne niz tradycyjne wertykalne odczytania, kwestionujac tra-
dycyjny zestaw konwencji percepcyjnych. Jednym stowem to, co ro-
zumiano jako informel, nioslo ze sobg inne tre$ci na Zachodzie,
a inne w PRL-u; bowiem w okresie odwilzy przeniesiono jedynie
samg wizualno$¢ (naiwnie wierzac, ze ,widzie¢ znaczy rozumiec¢”),
bez przeniesienia rudymentarnych dyskusji na temat sztuki, jej gra-
nic i sposobdw funkcjonowania. Petryfikacja koncepcji artysty, sztu-
ki, stabilizacja status quo, misjonarstwo zamiast partycypacji, pro-
tekcjonalizm z kultem mistrzostwa i autorytetu zamiast ironii,
demaskacji, analizy, wsparcie tradycji malarskiej i rzezbiarskiej kon-
tra nowe media - to wszystko spowodowato nie tylko ,wojne domo-
wg” w latach 7o., ale tez zignorowanie potencjalu nowego muzeal-
nictwa w budowaniu spoleczenstwa otwartego juz po 1989 roku.
Powtorzmy zatem jeszcze raz tezeg tej ksigzki: polska sztuka stata sig
sztuka PRL-u przez chec¢ bycia dokladnie takg sama sztuka jak na
Zachodzie i stalo si¢ tak wlasnie przez modernistyczny konsensus
poodwilzowy. Nie znaczy to oczywiscie, ze teza Piotra Majewskiego,
iz ,sztuka polska dotrzymywala wowczas kroku sztuce $wiatowe;j™* %,
jest nieprawdziwa. W dotrzymywaniu kroku chodzi bowiem o am-
bicje i aspiracje, a — jak wspominatam - sztuka w okresie PRL-u sta-
ta sie obszarem kompensacji.

Piotr Majewski stusznie podkresla, ze informel na Zachodzie byt
traktowany jako proba ,,zrewoltowania tradycji artystycznej, zrywa-
jacej z atmosferg politycznego autorytaryzmu, ktéry doprowadzit do
wojny”**, a jednocze$nie trafnie cytuje uwage Jarostawa Suchana,
ktory wskazywal na odmienno$¢ drog polskiej i zachodniej awan-

198 P, Majewski, dz. cyt., s. 73.
199 Tamze, s. 59.
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gardy: polska bowiem ,,zostala zmuszona do odbudowy zerwanych
zwigzkow z wlasng tradycjg’, a rownolegte kierunki zachodnie sa-
mookreslaly sie ,,poprzez jej krytyke i negacj¢™*°. Oczywicie, na-
lezy przyja¢ — nie wypaczajac, jak sadze, twierdzenia Suchana - iz
dookreslanie si¢ przez kontestacje, rewolte i krytyke wyplywa do-
kladnie z innego rozumienia kultywowania tradycji, czyli nie ze sta-
bilizacji i utrwalania, ale cigglego podejmowania wyzwania. W tym
znaczeniu dwie tak rozne tradycje, jakie lezaly u podstaw malarstwa
materii, na ktére wskazuje Majewski — konstruktywizm i koloryzm -
powoduja razem, ze malarstwo materii nie otwiera nowych hory-
zontéw. Ponadto razi w nim akcent kfadziony na utrwalenie i sta-
bilizacje dawnych osiagni¢¢, przerwanych brutalnie przez wojne,
ktére rzekomo nalezalo ponownie podja¢. A zatem zamiast (utopij-
nej i faktycznie niemozliwej) zachodniej postawy nowego poczatku,
krytyki sztuki przedwojennej, mamy w PRL-u ide¢ powrotu. Jest to
nie tylko pomyst powrotu do surrealizmu, czy wrecz kubizmu (za-
dziwiajaco wiele obrazéw okoloodwilzowych dyskutuje z tradycja
tego kierunku), ale takze do ,,materii” traktowanej jako - jak pisat
Majewski — materia prima, przywolujac wywdd polskiego literata
Konstantego A. Jelenskiego zwigzany z mitem Anteusza.

Na nieco anachroniczny charakter polskiej sztuki odwilzowe;j
zwracata uwage m.in. Alicja Kepinska, piszac, iz osobliwoscig pol-
skiej sytuacji intelektualnej po 1955 roku byl ,,sp6ézniony sukces eg-
zystencjalizmu™. Kepinska jednoczesnie przyznaje, ze dzialania
w kierunku osiagniecia modelu nowoczesnosci szty w dwdch kie-
runkach - wewnetrznym (opartym na dotychczasowych doswiad-
czeniach twoércow) i zewnetrznym (zabieg przeszczepu na polski
grunt ,informelu i dzialan materig konkretng”). Ten drugi kierunek
wlasnie umozliwit , realny dialog ze sztuka $wiatows’, cho¢ autorka
dodaje przy tym, ze poziom tych dziatan nie byl tak istotny, jak samo
uruchomienie pola poszukiwan artystycznych. A zatem dla Kepin-
skiej ,wysilek dotarcia do formuly nowoczesnosci” oraz ekspery-

10 J. Suchan, Polityczna historia apolitycznosci Grupy Krakowskiej, w: Sztuka
w okresie PRL-u. Metody i przedmiot bada, s. 27.
" A. Kepinska, Nowa sztuka. Sztuka polska w latach 1945-1978, Warszawa 1981, s. 33.
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mentatorska postawa jest najwazniejszym czynnikiem poodwilzo-
wej przemiany, gdyz wyznaczaja one poczatek dialogu z europejska
aktualnoscig sztuki.

Zwyciestwo abstrakeji po odwilzy tlumaczy si¢ przekonujaco
trauma socrealizmu. Ale i bez przymusu realizmu socjalistycznego
wielu artystéw nie chcialo po prostu opisywaé rzeczywisto$ci, ma-
jac pewnos¢, ze nie uda sie zrobi¢ tego inaczej niz patetycznie. Maria
Jarema na przyklad pisala jeszcze w 1947 roku, ze ,patos wielkiego
dramatu historycznego, czy nawet dramatu osobistego, Zyciowego —
stal sie nie do zniesienia w malarstwie realistycznym”**2. Pytajac o to,
czy nie da si¢ tego wszystkiego inaczej wyrazi¢, dodawata: , Trzeba
probowac. Jesli si¢ nie uda — tym gorzej dla dramatu™?. Epatowa-
nie dramatem i ekspresja obca z kolei byta tak réznym artystkom
jak Maziarska i Jaremianka. Obie do$¢ intensywnie schtadzaly swoje
ego: pierwsza przez wzorowanie si¢ na cudzych fotografiach, druga
przez nieche¢ do opisu: ,,Nie chce opisywaé, opis zawsze jest falszy-
wy, nigdy nie daje tego, co trzeba powiedzie¢; o wiele bardziej istot-
ne jest tworzenie atmosfery, ktorg czlowiek jest w stanie odczuc¢”**.
Istnieje duze prawdopodobienstwo, Ze realizm Andrzeja Wréblew-
skiego nie byl wyborem z jej bajki, bo w 1958 roku udzielajac wy-
wiadu Januszowi Boguckiemu, méwita o podobnych mu malarzach,
ktorych zobaczyla na XXIX Biennale w Wenecji, uzywajac okreslen —
kiepski ,realistyczny” akademizm oraz ,,potpompierski ekspresjo-
nizm typu meksykanskiego**s. Prestiz konsensusu modernistyczne-
go budowano tez przeciez przez inwektywy. Kantor nie lubi sztuki
Maziarskiej, bo to nieudany Strzeminski, Jarema nie znosi Wréblew-
skiego, poniewaz to pompier, a 0 akademizmie i koloryzmie napisze,
iz ,,drobnomieszczanskiego” myslenia nie wypedzg z obrazéw kolo-
rystow nawet ,,kominy fabryczne i narady produkcyjne” . Porebski

Y2 Maria Jarema [katalog], Stowarzyszenie Artystyczne Grupa Krakowska, Galeria

Krzysztofory Krakéw, grudzien 1988-styczen 1989, s. 13.

Tamze.

Tamze.

O 29 Biennale. Rozmowa z Marig Jaremg, ,Zycie Literackie” z 3 sierpnia 1958 r.
(dodatek ,,Plastyka’, nr 24).

Maria Jarema, s. 14.
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pisze o ,,doktrynerstwie peiperowskiej awangardy”**7, a Stern o Kos-
saku, ze to chaltura, ktdrg zatruwa si¢ muzea''®. Jaremiance impo-
nowalo ,rozszerzanie zakresu wyobrazni plastycznej”, fascynowato
ja wynajdywanie nowych materialéw - cementu, sznurka, drewna,
drutu, gdyz sprawia to, ze, po pierwsze, ,samo pojecie obrazu ule-
ga nieustannym zmianom’, a ponadto uwazala, iz sztuka wymaga
»coraz wiekszej elastycznosci wyobrazni i rezygnacji z wszelkich tra-
dycyjnych nawykow estetycznych™. Oczywiscie, jak wiemy, zdecy-
dowanie bardziej od informelu podobala si¢ jej sztuka kinetyczna,
m.in. Wenezuelczyka Jestisa Rafaela Soto (1923-2005). Jednak czy
faktycznie nie zdazyla stworzy¢ dziet innych niz obrazy? A moze je
przeoczono? Uznano za nieistotny zart? Tego si¢ nie dowiemy, gdyz
modernistyczne okulary kazaly kolekcjonowa¢ i uwazaé za warto-
$ciowe przede wszystkim malarstwo.

I wreszcie warto napisa¢ kilka stéw o calkowitym lekcewaze-
niu senioréw-artystow, nie tylko nalezacych do uznanego obszaru
awangardy, ale takze zaprzeczania oczywistym zwigzkom z tworca-
mi, ktérzy w naturalny dla konsensusu odwilzowego sposob nalezeli
do przesziosci. Celem odwilzy bylo wielkie ciecie i wielka amnezja,
nie tylko jesli chodzi o lata najblizsze i socrealizm. Jak pisal Stefan
Kisielewski: ,, Komuniéci nie cenig swej historii, nie chcg prawdzi-
wej relacji o jej kulisach, uwazaja jg za rzecz wstydliwg — cho¢ z ta-
kim mitomanskim zapalem »demaskuja« tajne sprezyny u innych.
Wstydza si¢ calej prawdy, wolag demonstrowac zewnetrzng, ugrzecz-
niong patyne faktéw dokonanych™>°. Jeszcze o latach tuzpowojen-
nych Bozena Kowalska méwi z rozczarowaniem, Ze polska awangar-
da okresu miedzywojennego mogta wytyczy¢ polskiej sztuce drogi,
ktére ,,szybciej i pewniej poprowadzilyby ja do osiagnie¢, jakie zy-
skata dopiero po latach sze$¢dziesigtych™*. Cho¢ narzekajac na nie-
co wtorne inspiracje krakowskich artystow oryginalnymi pracami
francuskich twércoéw: Fougerona, Gischii, Pignona, Tal Coata i Mas-

7 M. Porebski, W trzydziestolecie, w: tamze, s. 16.

u8 1 Stern, Od Katusza do Krakowa, w: Jonasz Stern, Krakéw 1989, [b.s.].
19 Tamze.

120 S, Kisielewski, dz. cyt., s. 524.

! B. Kowalska, Polska awangarda malarska, s. 42.
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sona, eksponowanych w 1946 roku w Palacu Sztuki, przyznaje, ze
byt to mimo wszystko ozywczy impuls i swoisty kompas dla mto-
dych tworcow, ktorzy ,,szukali niedostrzegalnego na wlasnym tere-
nie, a niezbednego pola startu™**. Gdy na przyklad Helena Blum na-
pisze o zalezno$ciach sztuki Jaremianki do Witolda Wojtkiewicza,
to uczyni to, zarzekajac sie: ,O tym jednak, ze — chwilowo réwniez -
zblizyla si¢ do sztuki Witolda Wojtkiewicza, zapewne nie wiedzia-
ta. Jeden z jej wczesniejszych obrazéw Taniec (tempera, 1945) kon-
tynuuje jakby pewne tradycje malarstwa polskiego, cho¢ moze tez
by¢ wynikiem po prostu analogicznych poszukiwan tworczych arty-
stow nalezacych do odrebnych generacji™*. Wojciech Weiss zostaje
po wojnie po prostu wyrzucony z Akademii Sztuk Pieknych na przy-
musowg emeryture, przez jego uczniow kolorystow. Kapisci z kolei
zostajg uznani za paseistycznych wrogéw, cho¢ malarskie informel
»awangardzistow” wiele zawdziecza rozstrzyganiu plétna przez ko-
lorystow. W tej bezpardonowej walce nie bytoby nic zlego, gdyby od-
bywata si¢ w przestrzeni agonistycznej, a nie konsensusowej, uzgad-
nianej z monopolistyczng wtadza. Nie byta to czysta walka.

22 Tamze, s. 48.
3 H. Blum, Maria Jarema. Zycie i tworczos¢ 1908-1958, s. 46.
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Sztuka, a juz szczegolnie jej wlasna, nigdy nie byta dla niej przedmiotem
rozméw. Zawsze zmieniala temat na co$, dzigki czemu dyskretnie
mogta prowadzi¢ wlasne badania. ,Och - mowila na przyktad -
uwielbiam te grafiki, one s3 wprost wspaniale, znasz je?” I zdejmo-
wala z kanapy pismo ,,Nie” Jerzego Urbana. Robila to z dziecinnym,
rozbrajajacym usmiechem. Prowokowata, aby, paradoksalnie, wta-
$nie szuka¢ porozumienia. Kiedys$ wyjeta z szafy ogromne pudlo ja-
ponskich prezerwatyw prosto z Francji. ,To od kolezanki”, wyjasni-
fa, ,ona sie bardzo martwi, jak my tu zyjemy”. To bylo na poczatku
lat 9o. — w czasach, gdy po upadku komunizmu wydawalo sig, ze zo-
staniemy dla odmiany krajem katolickim. Jadwiga miala wéwczas
gdzie$ na oko 100 lat i pomyslatam, ze fajng ma kumpele. Kiedy po-
wiedziala, ze chce mi sprezentowa¢ ten caly karton, zrozumiatam
natychmiast, ze znowu mnie testuje. I mimo ze akurat chcialam po-
wiekszy¢ rodzine, powiedzialam natychmiast: ,,Lal, wspaniale, dzig-
kil”. Czutam sie¢ niezrecznie, nie ujawniajac jej swoich planodw, ale
jednocze$nie miatam wewnetrzne przekonanie, ze dzigki temu two-
rzy sie miedzy nami wiez — pozwole sobie ujaé rzecz gérnolotnie -
oparta na szacunku dla wolno$ci. Gdy przysztam w cigzy, powie-
dziala po prostu: ,Widze, ze zostatam ojcem”. Dopiero po latach zro-
zumiatam, ze w ten sposob rzucala rekawice tym wszystkim, ktorzy
wspolczuli jej jako starej bezdzietnej i samotnej kobiecie. Maziarska
nie byla matka. To fakt. Ale - parafrazujac ja — nie chciala by¢ mat-
ka, chciata by¢ ojcem i to jej si¢ udato. Anna Baranowa tlumaczyta
kiedy$ przeczulenie artystki, by jej sztuki nie uznano za kobiecg. Ba-
ranowa wspominala kiedys w dyskusji: ,Podkreslata [Maziarska], ze
czynnik plci nie powinien dochodzi¢ w tworczosci do glosu. Mia-
ta awersje do jakiegokolwiek ekshibicjonizmu™**. Odpowiadajaca jej

*4 A. Baranowa, [b.t.], w: Sztuka w okresie PRL-u. Metody i przedmiot badan, s. 69.
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Izabela Kowalczyk, stusznie dodawata, Ze pojecie ,,artysta uniwersal-
ny” kryje za sobg mezczyzne. Jednak w kategoriach pierwszej awan-
gardy, ktora uformowala Maziarska, tozsamos¢ artysty byla niewaz-
na. Dlatego stusznie Baranowa mdwi o ekshibicjonizmie artystki.
Gdy ,,zostala ojcem’, prowadzila gre z atrybutami pici, bo tak chyba
rozumiata odkrywanie domowych traum przez kobiety artystki. Nic
nie oddalito jej od sztuki, zadne ,,kobiece” sprawy.

Miatla wysoki, delikatny glos, wlasciwie glosik, o niepowtarzal-
nym timbre, ktéry zapadl mi w pamiec¢ przez swoja kruchos¢ i nie-
podatno$¢ na wyrazanie nim prawd ostatecznych. Glos, ktory ta-
two zlekcewazy¢ czy zdominowaé. Kiedy Jerzy Bere§ - rzezbiarz
i mtodszy kolega z Grupy Krakowskiej — okreslit ja mianem ,,bogi-
ni nieodpowiedzialno$ci”**, byta w tym lekka nuta zniecierpliwienia
i niezgody na to, Ze jej dzieto i postawa wymykaty si¢ wszelkim de-
finicjom, nie dawaly sie skonceptualizowac¢; ze raczej ,nieodpowie-
dzialnie” wytracala z biegu, niz wspierala jakies idee. Ale pamigtam
tez, jak po wystawie u Starmacha w 1998 roku - jego spektakular-
nej rekonstrukcji ,,I Wystawy Sztuki Nowoczesnej” w Patacu Sztu-
ki w Krakowie z roku 1948 — gdy spytatam Marka Swice (a nie byt
wowczas jeszcze wicedyrektorem Muzeum Narodowego w Krako-
wie) prosto z mostu: ,Co bylo na wystawie najlepsze?” — ustyszalam
réwnie prostg i jednoznaczna odpowiedz: ,Maziarskal!”. A przeciez
byly tam tzw. wielkie nazwiska! No wlasnie: byly wielkie nazwiska,
ale wielkich obrazéw - poza dzietami Maziarskiej — nie bylo. Caly
ten przydlugi osobisty wywdd stuzy nastepujacej tezie — Jadwiga
Maziarska nie tylko nie robila nic, by wyjasni¢ czy usprawiedliwi¢
swoja sztuke, ale byla tez gotowa ponie$¢ za swa strategie najwyzsza
ceng: spolecznego nieistnienia. Chciatabym w tym miejscu zastano-
wi¢ sie nad tg niechecig do ujmowania i zamykania $wiata w pojecia
i do ,odpowiedzialnego” ujarzmienia i oswojenia go tekstem.

Jej obrazy przywoluja do siebie i jednoczesnie kaza odrzuci¢
wszystkie tzw. madrosci spoza domeny sztuki i po prostu zamilk-
na¢. To milczenie — w spoleczenstwie nastawionym na newsy — jest

%5 J. Bere$, J.B. a Grupa, w: Grupa Krakowska. Dokumenty i materialy z lat 1932—
-2008, Krakéw 2008, s. 27.
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oczywiscie nie tylko nieodpowiedzialne, ale wrecz nieprzyzwoite;
tym bardziej dzis, w demokratycznym spoteczenstwie, gdzie wszyst-
ko mozna przeciez wyjasni¢, opowiedzie¢, wrecz stabloidowac. Po
latach (artystka zmarta w 2003 roku) widze, ze ukonstytuowata sie
w miedzyczasie calkiem spora armia jej milczacych mitosnikow, nie
sytuujacych jej dzieta w linearnym porzadku opowiadania jakichs$
historii, celebrujacych jego niepodatno$¢ na werbalizacje.
Dokonam tu przy okazji swoistego podzialu mito$nikéw sztu-
ki — na tych, ktérzy dzieki artystom sublimujg, kompensuja i czuja sie
lepsi, niz s3 (tym artystom oczywiscie stawia sie pomniki i buduje
muzea), i na tych, ktérzy dzigki artystom czuja, ze nazywaja $wiat,
jakim jest (tych sie ignoruje). Czasami jednak, gdy juz zbudowane sa
muzea i wygloszonych jest duzo przeméwien i zdan ttumaczacych
wage i geniusz tych pierwszych artystow, budzi si¢ jakas przemoz-
na fala, by jednak sprobowac¢ przebic¢ si¢ ze stowami, tymi milkngcy-
mi w polowie, chybotliwymi, ktdre przeciez nie bedg tak perswazyj-
ne i mocne jak te, ktére méwia o zagranicznych sukcesach i innych
podobnych zdarzeniach. Z tych prob tekstowych najbardziej chyba
lubie furie Magdy Ujmy. Swoj $wietny tekst o Maziarskiej Ujma za-
czyna od bezradnosci: ,,Jadwiga Maziarska nie dostata prestizowej na-
grody artystycznej. Podczas obrad komisji zastosowano - trudno za-
ktada¢ perfidi¢ $wiadoma, zapewne nawet o niej nie myslano - tajna
bron przeciwko artystkom: $miech. Jej obrazy nazwano »glutami«”?.
Przyznaje, mi takze nieobca byla furia; najwigkszg bezradnos¢ czu-
tam w latach 8o. w Muzeum Narodowym w Krakowie, na statej wy-
stawie, gdzie w czesci poswieconej Grupie Krakowskiej kurator wy-
stawy Mieczystaw Porebski zagnal Maziarska do damskiego kacika
z Erng Rosenstein i Marig Jarema. Dzisiaj na szczescie po dawnej
aranzacji nie ma juz $ladu. Ale damskie kaciki ciggle pozostajg meska
specjalizacja — by pozosta¢ przy nazwiskach wybitnych historykow
sztuki — wspomnijmy Awangarde w cieniu Jalty Piotra Piotrowskie-
go (2005), gdzie kobiety (cho¢ bez Maziarskiej) egzystuja w kaciku-
-szufladzie Polityka tozsamosci - polityka ciata, bo - jak powszech-

26 M. Ujma, Herezje. ,,Pomigdzy”, ,artmix’, kwieciefi-sierpieri 2001, nr 1 (pismo
internetowe, dostep: 04.04.2004).
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nie wiadomo - potrafig moéwic tylko o sobie i swoim ciele. ,,Gluty”,
o ktorych pisata Ujma, zawierajg w sobie podejrzenie o damskie ko-
notacje, jesli nawet nie z domeny cielesnosci, to kuchni.

Jak powiedziatam, sama Jadwiga Maziarska nie wyja$niata swo-
ich prac i byta w tym na tyle konsekwentna, ze dopiero w roku 1998
(na piec lat przed $miercig malarki) niezawodne oko Jozefa Chro-
baka dojrzalo w wycinanych z pism ilustrowanych fotografiach
szkice do obrazow'¥”. Wczesniejsi komentatorzy - takze najwy-
bitniejsi — nie mieli watpliwosci, ze dzieta artystki sg ,abstrakcyj-
ne i nieodwzorowujace zadnych konkretnych realno$ci™**. Artyst-
ka nie szkicowala z natury, ale znajdowala cudze zdjecia, w ktérych
$wiat byl juz zamieniony w ready made i dzielila pracowicie goto-
w3, zobaczong cudzymi oczami i nie swoja kamera, wizje $wiata na
kwadraty i przenosila na piétno to, co wida¢ na zdjeciu: tematem
jej obrazdw byl wiec w duzej mierze przeklad, niemozno$¢ trans-
lacji i to, co zgubione w przektadzie. A skoro tak, to prace jej byly
wlasnie o odwzorowaniu, o interpretacji, o uwalnianiu innego sensu
(przez zmiane kontekstu) i o problematyzowaniu wlasnosci unikal-
nego spojrzenia i mozliwosci jego kontroli. Dzigki temu uzyskiwa-
ta to, co zamierzata. Oczywiscie, nie wiemy, co bylo jej celem: wiemy
jedynie, czego nie chciata za zadne skarby: ujawnienia metody i wta-
$ciwego, jedynego, kontrolowanego tylko przez artyste sensu dziefa.
W zadziwiajaco wspodlczesny sposdb detronizowala si¢ z pozycji ro-
mantycznego depozytariusza najwyzszego sensu. W stosunku do re-
konstrukeji, jakich dokonywali wielcy modernisci, mistrzowie jej mtodo-
$ci, czyli Cézanne i Mondrian, jej rekonstrukcja $wiata byla przejeta
od nich jako wiasna; Cézanne wszakze dokonywal na ptétnie odro-

7 Dzigki uprzejmosci Jozefa Chrobaka, wowczas kierownika Galerii Krzyszto-
fory, w roku 1998 wydatam ulotke do wystawy Jadwigi Maziarskiej, w ktorej
po raz pierwszy opisalam metode jej pracy (Jadwiga Maziarska ,,Fotomontaze,
obrazy, inspiracje malarskie”, Galeria Krzysztofory, Krakéw 17 czerwca-s5 lip-
ca 1998; o metodzie malarki pdzniej pisala tez znawczyni jej twérczosci Barba-
ra Piwowarska, por. Kolekcjonowanie swiata. Jadwiga Maziarska. Listy i szkice,
red. B. Piwowarska, Warszawa 2005.

128 A. Kostotowski, Uwagi o malarstwie Jadwigi Maziarskiej, w: Jadwiga Maziarska,
Krakéw 1991, s. 10.
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dzenia $wiata dzieki nieomylnym gestom swego pedzla, a Mondrian
czynit to dzieki dotarciu do wizualnej esencji sit rzadzacych $wia-
tem. W rezultacie artysci ci ukazywali nam co$, co nazywamy praw-
da $wiata. Cézanne i Mondrian byli zatem poszukiwaczami prawdy:
chcieli dotrze¢ do jej zrodta, zaprzatnieci byli idea genezy. Dla Ma-
ziarskiej za$ dyskurs poczatku jest w zadziwiajacy sposob wyczerpa-
ny; jej kolejne obrazy odnawiajg sens, ale nie jest to chyba sens zro-
dlowy w takim znaczeniu, jak pojmowali to wielcy modernistyczni
patriarchowie. Jednak to ich obiektywna wizja $wiata pozostala dla
artystki punktem odniesienia. Okladka katalogu wystawy Jadwigi
Maziarskiej w Domu Plastykéw przy ul. Lobzowskiej 3 w Krakowie
(luty 1957 rok) odwoluje sie¢ wprost do tworczosci Mondriana. Taka
depersonalizacja $wiata w momencie, gdy w Polsce krzykiem mody
byt taszystowski gest pedzla, z ideg osobistej sygnatury, dobitnie wy-
kazywala nieufno$¢ wobec autentyzmu ekspresyjnych manifestacji.
Mozna powiedzie¢, ze Mondrian dla Maziarskiej wyrazal niezgode
na modernistyczny konsensus poodwilzowy oparty na autorytecie
niepowtarzalnego gestu artysty z jego mitologia boskiej inwencyj-
noséci. To mechaniczna reprodukeja staje si¢ modelem rzeczywi-
sto$ci; nie ma dostepu do zrodta, a tréjwymiarowe modele-obrazy,
jakie artystka robila z wosku, czynia z reprodukcji przedmiot istnie-
jacy w trojwymiarowej rzeczywisto$ci. Artystka réwniez wiec od-
radza $wiat i tworzy obraz wedtug wzoru, jednak nie jest to model
poczatkowy, boski, pretendujacy do esencji i metafory calosci; nie-
frasobliwie rezygnuje z idealnych wizji na rzecz utomnych i przy-
padkowych, konkretnych wizji konkretnych ludzi. Nastepuje wiec
jakby rozproszenie i hybrydyzacja, zamiast pretensji do jednosci i je-
dynej wylacznej praidei, ktdrg nalezy rozpoznaé. Kazdy obraz byt
wigc jedyny w swoim rodzaju - jak pisatam w roku 2000 - zwigza-
ny z waga ,pojedynczego, bezposredniego do$wiadczenia’, przyna-
lezny do dziatan ,,dekonstruujacych obiektywne wizje”*** oraz wpro-
wadzajacy zamiast nich mikronarracje. Jednak, co widze dzisiaj, te
male opowiesci w swoisty sposdb nie rezygnuja z etosu rzeczywisto-

29" A. Markowska, Sztuka w Krzysztoforach. Migdzy stylem a doswiadczeniem, Kra-
kow-Cieszyn 2000, s. 213 1 221.
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$ci, tak jak rozumiata go pierwsza awangarda z Mondrianem. Napie-
cie miedzy niemoznoscig dotarcia do sedna i niezgoda na poprze-
stanie na osobistych fantazjach czy ,wizjach’, tworzy etyczny wymiar
tej sztuki. Empatyczny dystans zamiast ekspresji wytwarza bowiem
szacunek do $wiata, ktéry nie-jest-mng. Nie bede w tym momen-
cie skupia¢ si¢ na historycznym - naznaczonym wojenng trauma —
wyjasnianiu takiej postawy, jednak nieprzenikalnos¢ stowa i obrazu
w dziele Maziarskiej, niemozno$¢ wyrazenia obrazu stowami i jego
tajemnica moze pozostawa¢ w zwiazku z tym, jak prosto przektada-
no obraz na stowo w czasach pogardy.

Dodatabym do tego dzisiaj takze kwesti¢ checi nadgzania za
wspolczesnoscia réwniez przez stosunek do medium, gdyz w okresie
PRL-u, w dominujacym dyskursie ciaggle krolowa sztuk bylo przeciez
malarstwo, a w kazdym razie — wraz z malarstwem - idea neutral-
nej i autonomicznej sfery sztuki. Wowczas nie podwazano jeszcze
tak mocno jak dzisiaj relacji fotografii do rzeczywistosci i obraz fo-
tograficzny uwazano nie tylko za odwotujacy si¢ do rzeczywistosci,
ale wrecz ja przywolujacy. Za Charlesem Sandersem Peircem powta-
rzano, iz fotografia faczy w sobie cechy znaku indeksowego i obra-
zowego, a za koncepcjami Rolanda Barthesa, ze fotografia zawsze
odwoluje sie do czego$ konkretnego, stuzac potwierdzeniu faktycz-
nosci obiektu. A zatem fotograficzne eksperymenty dla socjalistycz-
nego kraju byly juz na wstepie niebezpieczne: zamiast autonomizacji
i uniwersalizacji tego, co przygodne, co bylo celem obrazu moderni-
stycznego, kontestowaty bowiem nie tylko modernistyczny mit eks-
presywnego artysty, ale takze lokowanej w chmurach ,najwyzszej
prawdy”, preferujac te przypadkows i banalng. Piszac o progresyw-
nej sztuce lat 50. i 60., Hal Foster zauwazyl, iz probowala ona - za-
cierajac rozdzwiek miedzy sztuka a zZyciem - testowa¢ ramy i for-
maty tradycyjnego doswiadczenia sztuki**. O testowaniu takich
ram mozemy mowi¢ w Polsce - zgodnie z dzisiejszg nasza wiedza —
raczej dopiero w okolicach lat 70. Przyjeto si¢ uwazaé — po ujaw-
niajacym napiecia w obrebie sztuki progresywnej artykule Wiesta-

B3O “expressive artist, frames and formats”, za: H. Foster, What’s Neo about a Neo-

-Avant-Garde?, “October” 1994, vol. 70, s. 9
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wa Borowskiego'?!, famigcym niepisang starg zasade (obowigzujaca
co najmniej od ,I Wystawy Sztuki Nowoczesnej” w Patacu Sztuki
w Krakowie w 1948 roku), ze artysci awangardowi réznych opcji nie
wystepuja przeciw sobie na forum publicznym - iZ nacisk na nowe me-
dia, w tym fotografie i film, szczegélnie dobitnie byt ktadziony w ob-
rebie tego, co Borowski nazywat deprecjacyjnie pseudoawangarda.
Borowski do pseudoawangardzistow zaliczal artystow zwracajacych
uwage na kontekst i nierozdzielajacych dzialania instytucji od tego,
co ona proponuje. Mozna tutaj postawi¢ teze, ze konflikt miedzy tzw.
awangardg i tzw. pseudoawangardg, jaki w duzym stopniu definio-
wal pole sztuki polskiej lat 70. XX wieku (a wigc spor o pojecie awan-
gardy, ktore w srodowisku Foksalu ,,rozumiane bylo w perspektywie
modernistycznej, w perspektywie dziela autonomicznego”)*?*, miat
swoje preludium w homogenizacji znaczen przedwojennej awangar-
dy, ktérg konsekwentnie po odwilzy uniwersalizowano, pozbawia-
jac wartosci dzialania zaczepne, kontekstualne, powstate w relacji
do konkretnej rzeczywistosci i gloryfikujac samo czyste autono-
miczne dzielo, ktorego spelnieniem jest zamknieta przestrzen gale-
rii i muzeum. Preludium tym byla tez spdjna wizja poodwilzowej
sztuki polskiej, dajaca si¢ opisac przez stylistyczne réznice w obrebie
podstawowych gatunkow sztuki — malarstwa, rzezby i grafiki, gdzie
frazeologia ,,zagrozenia” eliminowata bezwzglednie wszystko poza
konsensusem, a zagrozeniem tym byta takze fotografia. By¢ moze,
gdyby Maziarska ujawnila swoje szkice, zrywajace z czystym roz-
réznieniem gatunkowym, obnizylaby swoja - i tak nie najwyzsza -
range? Z pewnoscia jej ,nieodpowiedzialno$¢” — a wiec niejasnosé
w sprawie tego, gdzie zmierzamy i jaki jest wtasciwy kierunek, czy-
ni ja prorokinig zwyciestwa po przetomie 1989 roku opcji ,,pseudo-
awangardowe;j”.

Jesli przywotamy tutaj wybitnego niemieckiego artyste Gerhar-
da Richtera (ur. w 1932 roku, dziewigtnascie lat mlodszego od Ma-
ziarskiej) 1 koncepcje Petera Osborne®a, iz w konceptualnej prze-

1 W. Borowski, Pseudoawangarda, ,Kultura” z 23 marca 1975 1.

P. Piotrowski, Znaczenia modernizmu. W strong historii sztuki polskiej po 1945
roku, s. 137.
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strzeni sztuki artysty zaistniala podwojna negacja: malarstwa przez
fotografi¢ i fotografii przez malarstwo, co zmienia ontologiczny sta-
tus wspolczesnego malarstwa, to ta podwdjna negacja staje si¢ no-
wym poczatkiem i mozliwoscig nowej historii tej dziedziny sztuki,
nowej pozytywnosci'**. Maziarska, podobnie jak Richter na poczat-
ku lat 60., zadala sobie bowiem pytanie - jak, dlaczego i co malo-
wad ,,po fotografii”. Osborne konstatuje: Richter zadat sobie powyz-
sze pytania w momencie kryzysu modernistycznej abstrakcji, a jego
odpowiedz byta prosta, cho¢ ambiwalentna - powrét do zrodet kry-
zysu (momentu, gdy fotografia zajela po malarstwie naturalistycz-
ng funkcje reprezentacji) i traktowania go jako zadania — malarstwo
w stylu fotografii ,,po fotografii” i foto-malarstwo. A zatem, odpo-
wiedzig na kryzys malarstwa nie bylo szukanie innych mediéw (jak
to robit na przyktad Fluxus, a w Polsce nieco pdzniej m.in. pseudo-
awangarda), ale - jak pisal Osborne — malowanie w taki sposéb, by
unikna¢ zasadzek figuracji z jej rozdetym subiektywizmem, a tak-
ze egzystencjalnej miatkosci abstrakeji. Przez sam fakt malowania
Richter sytuowal si¢ tez w opozycji do bardziej radykalnych arty-
stow. Tu rowniez jest miejsce na refleksje nad pozycja Maziarskiej:
nie tak radykalnie krytykowala malarstwo jak na przyklad Wtlodzi-
mierz Borowski, ale takze nie tak tradycyjnie optowala za malarskim
medium jak nasi ,wielcy malarze” A uzycie fotografii jako podsta-
wy malarstwa spelnilo wiele funkcji, m.in. obiektywno$¢ zdjecia
przeciwdziatala subiektywizmowi malarstwa, a przez wycofanie si¢
z czysto malarskiej autonomii negowane byly tez duchowe i subli-
macyjne funkcje malarstwa (malarstwo zostato wszak sprowadzone
do wykonywania reprodukeji zdjecia). Tu jest miejsce na zwrot ma-
terialistyczny, zamiast transcendencji: tak bliski tez zreszta Maziar-
skiej. Wprowadzenie dzieta w konkretng tréjwymiarowa przestrzen,
uczynienie z malarstwa ,,specyficznego obiektu” (by postuzy¢ sie ter-
minem Donalda Judda) - to dowody, ze Maziarska nie poprzesta-
ta na optycznych walorach obrazu (jak Richter), ale wprowadzala
zmyst dotyku i czasoprzestrzen. Fotoobiekty Maziarskiej to raczej

33 P. Osborne, Painting Negation: Gerhard Richter’s Negatives, “October”, vol. 62
(Autumn, 1992), s. 104 i 108.
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reenactments (powtorzenia, odegrania); mozna powiedzie¢, ze wy-
chodzac od fotografii, artystka poszta w inng strone niz intelektual-
nie i analitycznie nastawiony Richter - do teatralnych zrédet foto-
grafii do tableaux vivants. Jej foto-malarstwo to odtworzenie zdjecia
sjak zywe”. Maziarska przeksztalca reprodukcje fotograficzng w nie-
co kuglarski obiekt, na poly ludyczny i jarmarczny: jest to jakby ma-
kietka dla niedowidzacych, mogacych przez dotyk odtworzy¢ $wiat
zatrzymany na zdjeciu. Oczywidcie z cala ambiwalencja takiego ,,0d-
tworzenia”. Podobne rzeczy - translacje zdje¢ w tréjwymiar - cho-
ciaz za pomocy figurek, a nie formowanego wosku — robil w Polsce
trzydziesci lat po Maziarskiej Pawel Lubowski, z réwnie interesujg-
cym zreszta rezultatem.

Specyficzna gre z przeszloécig i wspolng pamiecia, jaka podej-
muje Maziarska, widzimy dzisiaj lepiej po medialnej eksplozji takich
malarzy jak Luc Tuymans (skadinad prawie pot wieku mlodszego).
Dzigki Tuymansowi mozemy zobaczy¢ malarstwo Maziarskiej ,,pre-
posteryjnie” — jakby powiedziala Mieke Bal: nie w kontekscie 7zro-
dla, wptywu i historycznego liniowego rozwoju, ale w kontekscie
dzisiejszego doswiadczenia i wiedzy, na przykiad w relacji do repre-
zentacji — jako jej porazke (jako nieudane przedstawienie przedsta-
wienia) i jako koniecznos$¢ wizualizowania tej porazki. Termin ,,au-
tentyczna podréobka” — jaki Tuymans uzywa w stosunku do swojego
malarstwa — mdéwiacy o niemoznoéci dotarcia do Zrédla, do tego,
co pamietamy, co jest zawsze wizualizowane w pewnej konwencji,
nas rozczarowujacej, okazuje sie nosny takze w stosunku do ma-
larstwa artystki, ktéra zapewne nigdy nie poznata malarstwa Belga.
Utrzymywanie temporalnego dystansu miedzy tym, co artystka ma-
luje, a co by¢ moze juz nie istnieje, powoduje nie tylko specyficz-
ny stosunek obojetnosci wobec tego, co si¢ maluje, ale takze moz-
liwo$¢ optakiwania — cho¢ artystka oczywiscie nie nadaje tytutdw,
ktdre by do tego zachecaly (jak Tuymans). Dlatego, cho¢ nie powie-
dzialaby z pewnoscig tak jak Tuymans, Ze misja obrazu jest zaloba,
to przeciez dystans temporalny jest tu rownie silnie zaakcentowany,
wraz z przekonaniem, Ze nie jesteSmy w stanie tego, co bylo, ujrze¢
w przeblysku — momentu faski. Te obrazy sa opoéznione, odczytu-
je sie je w czasie przesztym dokonanym. To, co maluje artystka, wy-
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darzyto si¢ juz dawno temu. Ona nie byta nawet $wiadkiem tego, co
sie stalo. Maziarska kreuje malarska aure do wydarzen, w ktérych
nie brafa udzialu i o ktdrych styszala z drugiej reki. W ten sposéb
staje si¢ tez widzem tego, co maluje; oglada — tak jak widz i historyk —
to, co bylo, cho¢ jednoczesnie — paradoksalnie — nie powraca do
tego, jak malowalo si¢ kiedy$. Nawiasem mdwiac, ciekawy jest stosu-
nek do tytuléw obojga malarzy: Tuymans nadaje czesto tytuly, ktore
uswiadamiajg nam, jakim przesadem byta modernistyczna wiara, ze
»widzie¢ znaczy rozumie¢”. Obrazy Tuymansa domagajg sie nazwa-
nia, tytutu, tekstualizacji, komentarza, ich sens jest odkrywany w fi-
nalnej formie tytulu, bez niego sa puste. Belgijski malarz wyjasnia,
komentuje, co okreslono by kiedy$ jako eksponowanie bezradno-
$ci malarstwa. Maziarska nie nazywala, nie ,tekstualizowala” malar-
stwa (tytuly wprowadzaly jeszcze wigkszy zamet), w rezultacie jed-
nak nie tyle okazywala wlasna site, co niemoc widza, ktéry nie mogt
sobie bez tej tekstualizacji poradzi¢, stajagc wobec tego, co nienazwa-
ne. By¢ moze ten stan niepewnosci i niejasnosci byl tym, co artystka
chciafa osiggnac? Dzieta Maziarskiej wszakze, inaczej niz Tuyman-
sa, cho¢ sa niedostepne bez komentarza, stajg si¢ tez jednoczesnie
czesto tréjwymiarowymi obiektami, przedmiotami. Oddzielone od
zrodfa i znaczen, wykonane ,,na podobienstwo”, sa co prawda z jed-
nej strony wlasng parodia i kping z prob werbalizacji oraz sprawo-
waniem kontroli nad relacjg z rzeczywistoscia, ale, z drugiej stro-
ny, przez fakt istnienia w porzadku obiektéw tréjwymiarowych maja
tez — o dziwo - godno$¢ przedmiotéw ,,najnizszej rangi’, by postu-
zy¢ sie sformulowaniem Tadeusza Kantora, mtodszego kolegi artyst-
ki z Grupy Krakowskiej. I wreszcie, jeszcze w kontekscie Tuymansa,
ujawnia si¢ kwestia cigcia i montazu: artystka kadruje zdjecia, zanim
przystapi do malowania, zmienia jego znaczenie przez koncentracje¢
na jakims elemencie. Wiemy, ze Tuymans studiowal uwagi Eisenstei-
na o montazu; o Maziarskiej na ten temat nie wiemy nic. Konstruk-
tywizm radziecki i sztuka okresu rewolucji po odwilzy 1955 nie byta
w Polsce zrodtem inspiracji, tak jak przed wojng (cho¢ i wowczas
w do$é¢ zawezonym zakresie, wszak z nowo powstatym panstwem ra-
dzieckim $wiezo odrodzona Republika Polska byla w stanie wojny).
Zwyciezyta opcja modernizmu w redakeji francuskiej. Zwolennicz-
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ka radykalnej KPP po wojnie jezdzita do Paryza, jednak - jak mi si¢
wydaje - na sztuke francuskg pozostata dos¢ obojetna.

Skoro nazwalam obrazy Maziarskiej nie tylko tak, jak nazywa sie
obrazy Richtera - ,,foto-malarstwem”, ale nazwatam je tez ,,foto-ma-
kietami”, to nalezy jeszcze zauwazy¢, ze owe foto-obrazy nie stabili-
zujg obiektywnej wizji $wiata, ale raczej podkreslaja podwojne zme-
diatyzowanie jego obrazu i zdystansowanie od ,oryginalnego”
obiektu. Richter nie uzywal fotografii jako sposobu dojscia do ma-
larstwa, a wrecz przeciwnie — podkreslal, ze jego obrazy pytaja o sta-
tus fotografii jako formy kulturowej, dokonujac podniesienia rangi
fotografii. Takiego podniesienia rangi fotografii dokonuje tez Ma-
ziarska i to w czasach, kiedy dlugo jeszcze mozna byto zostaé wyrzu-
conym z pracowni malarskiej na ASP w Krakowie, gdy sie przyzna-
o, ze korzystalo si¢ z obrazu fotograficznego, ktory - wedlug
modernistycznej wykladni - zabijal wyobrazni¢. Upieral si¢ przy
tym takze wspomniany wczesniej Jerzy Beres, ktory - bywalo -
w blasku fleszy wielu aparatéw fotograficznych wykonywat swoje ro-
mantyczne msze i manifestacje. O ile zatem Barthes dowodzit
w Swietle obrazu, ze fotografia jest dowodem obecnosci, to dla Rich-
tera jego foto-obrazy rowniez dowodza obecnosci, ale innego rodza-
ju - jak yjmowat to Osborne - ,,obecnosci fotografii w reprezentacji”
Taka obecnos¢ moze by¢ uzyskana jedynie poza fotografia, stajac sie
w malarstwie dialektyczng mediacjg bliskosci i dystansu do fotogra-
fii (obecnosci przesztoéci w terazniejszosci) i do historii (spolecznej
sity obrazu fotograficznego). Dla Osborne’a malarstwo Richtera dla-
tego jest tak wyjatkowe, gdyz mediuje miedzy sprzecznoscig konca
malarstwa, jako zywej formy kolektywnej reprezentacji, i jego konty-
nuacja w obrebie instytucji sztuki na podlozu seryjnej kunsztowno-
$ci niosacej cigzar historycznego polozenia. Maziarska nie dodaje
malarstwu tego cigzaru przez komentarz i tekst, jednak kwestia zbli-
zania si¢ konica czy redefinicji malarstwa byla u niej silnie zaznaczo-
na. Jej malarstwo, bedace takze foto-malarstwem wyzbytym preten-
sji do metafizycznego skoku ,,czystego malarstwa’, jest w zadziwiajacy
sposdb pozbawione melancholii i wyczerpania, by¢ moze dlatego, ze
Maziarska czula niesmak do wizji subiektywnych, zmieniajacych sie
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niepostrzezenie w romantyczny pokaz cierpietnictwa'. Jej malar-
stwo nie odnosi si¢ tez do sztuki wysokiej (jak np. liczne tradycyjne
odniesienia Tadeusza Kantora — m.in do Velazqueza, Rembrandta
czy Moneta), ale do ,,niskich” zdje¢ z magazyndow ilustrowanych, nie
majac ambicji wywyzszania przez sztuke. Nie ma wiec w niej tej nie-
ustannej ambicji polskiego modernizmu utrzymywania wysokiego
statusu i autorytetu. Mozliwe, iz na tej niecheci zawazyla awangardo-
wa, przedwojenna przeszto$¢ Maziarskiej. Z pewnoscia podjecie tra-
dycji historycznej awangardy godne jest rozwazenia. Dwadziescia
dwa lata starszy od artystki Aleksander Rodczenko (zm. w 1956 roku)
zadeklarowat kres malarstwa w dos$¢ niekonsekwentny sposob — wy-
konujac w 1921 roku tryptyk w trzech podstawowych kolorach: za-
demonstrowal wowczas, jak ujal to Hal Foster, konwencjonalnos¢
malarstwa, sprowadzajac je do podstawowych koloréw i prostokat-
nego blejtramu. Jednak nie pokazal bezposrednio nic zwigzanego
z instytucja, bo cho¢ trudno rozdzieli¢ konwencje od instytucji (po-
niewaz instytucja ramuje konwencje, ale ich nie stwarza), to widac,
ze historyczna awangarda skupia si¢ na konwencjach, a neoawangar-
da na instytucjach, jak twierdzi Foster. Nowoczesny status malarstwa
jako wykonywanego na wystawy zachowal sie w ,,granicznym” tryp-
tyku Rodczenki, podobnie jak zwigzek ready made i galerii zacho-
wywalo inne dzieto - Fontanna (1917) Marcela Duchampa®®. Jeli
sprobujemy postrzegac sztuke Maziarskiej jako wprowadzajaca kry-
tyczng korekte do modernizmu, to zauwazymy krytyke optycznych
elementéw malarstwa, jego przedmiotowo$¢, przestrzennosé, do-
strzezemy wprowadzenie fotograficznego kontekstu, a wiec myslenie
o malarstwie jako majacym warto$¢ indeksowa (w ujeciu wspomnia-
nego juz Peircea), czyli wykluczajace autonomie. Mozemy tez ja zo-
baczy¢ w ramach tego, co powtdrzone — a przez powtdrzenie (foto-
grafii) pojawi si¢ nam krytyka modernistycznej oryginalnosci, a nawet
catkiem wspolczesne idee plagiaryzmu i zawlaszczania. Bardzo
trudno jest natomiast dotrze¢ do zamierzen antyinstytucjonalnych,

134 Zob. petng niesmaku uwage Maziarskiej o polskiej wystawie ,,Lesprit romanti-
que dans l'art polonais” w Grand Palais w Paryzu, por. Kolekcjonowanie swiata.
Jadwiga Maziarska. Listy i szkice, s. 110.

% H. Foster, dz. cyt., s. 19.
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gdyz w ramach obowigzujgcego paradygmatu zamierzenia takie nie
bytyby umieszczane w polu sztuki przez krytykéw i historykdw sztu-
ki; bylyby w obowiazujacym wowczas jezyku niewidzialne. Chce
wyraznie powiedzieé, ze po pierwsze — przez okreslong sytuacje po-
lityczng w PRL-u - zachowaly sie dzisiaj raczej dzieta, ktore konte-
stowaly konwencje, a nie instytucje (szczegolnie z drugiej potowy lat
50. 1 60., gdy poodwilzowy konsensus jawil si¢ jako zdobycz artystow
inie dostrzegano jeszcze powszechnie janusowego oblicza tej zdoby-
czy), a po drugie - nie jesteSmy dzisiaj w stanie dotrze¢ do kontekstu
i zamystu tych artystéw, ktorzy byli marginalizowani i deprecjono-
wani (jak Maziarska). Wiemy, ze dla muzeum malowali koledzy Ma-
ziarskiej z Grupy Krakowskiej — Tadeusz Brzozowski, Jerzy Nowo-
sielski czy Tadeusz Kantor. Czy Maziarska robita cos, by zasugerowac,
ze jej zwigzek z muzeum jest pelen napiecia? By¢ moze to napigcie,
istniejace w $rodowisku historycznej (przedwojennej) awangardy -
a wiec wérdd nastepujgcych, oprocz Maziarskiej, cztonkéow Grupy
Krakowskiej: Erny Rosenstein, Adama Marczynskiego, Jonasza Ster-
na - zostalo specjalnie (dla tzw. dobra artystow), w ramach rekuperacji,
splaszczone i zniwelowane, by odpowiadalo normom modernistycz-
nym? Wymieniam radykalnie lewicowe $rodowisko przedwojennej
Grupy Krakowskiej (zwigzanej z KPP), gdyz jak mi si¢ wydaje kryty-
ka ideologii socjalistycznego panstwa musiata wychodzi¢ w tym s$ro-
dowisku z pozycji reformatorskich o subwersyjnym charakterze: je-
8li nie zostala spisana i jesli jej spisaniem nie byl nikt zainteresowany,
to dlatego ze w miedzyczasie przyjeto ide¢ autonomii. O ile mi wia-
domo, z pewnoscig wyabstrahowano z kontekstu obrazy Adama
Marczynskiego, ktorych kratownicowy charakter artysta widzial
w kontekscie plenerowych przestrzeni otwartych, a wigc w dialek-
tycznym dialogu z galerig i muzeum; stalo si¢ tak rowniez z asambla-
zami Jonasza Sterna, ktére powstawaly dzieki wspdlnym akcjom -
sptywom kajakowym (ten partycypacyjny, spoteczny charakter prac,
zostal calkowicie wymazany przez odciecie ich od procesu powsta-
wania, a przeciez one wrecz prosza sie o dokumentacje tego, co poza
galerig i pracownia). W przypadku natomiast Rosenstein i Maziar-
skiej pomysty przekraczania granic jezyka modernizmu byly trakto-
wane po prostu z pobtazaniem. Przypominam sobie wlasng reakcje
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na dzieo Rosenstein w jej i Artura Sandauera mieszkaniu: pod lam-
pa artystka zawiesita jak ready made celuloidowa poztacang forme,
w jaka wktadano czekoladki w bombonierkach. Dla niej bylo to -
dzigki jej wyborowi - dziefo sztuki. Dla historyka sztuki czy kurato-
ra, wyksztalconego w kulcie autonomii i ekspresji artysty, byl to
raczej dowdd zdziecinnienia artystki. Wczesniej, a szczegdlnie
w przestrzeni sztuki lat 60., kobiety mogly istnie¢, o ile bardzo rygo-
rystycznie dostosowaly sie (lub przysposobiono je) do fallocentrycz-
nych norm. Historycy sztuki dokonywali korektur oraz dyscyplino-
wali artystki i ich dziela, by istnialy w obowigzujacych ramach - czyli
dokonywano korektur dziet w ,,zboznym” celu. Pokazanie wycinkow
z gazet-szkicow Maziarskiej przeciez by ja skompromitowalo (bo
wycofywala si¢ z niepowtarzalnosci wlasnej wizji), podobnie jak nie-
powazne ready made Rosenstein, zamiast powaznego malarstwa! Te
korekcje, dokonywane protekcjonalnie na artystkach, decydowanie
za nie, co jest sztukg, w moim odczuciu uniemozliwiajg dzisiaj od-
czytanie tego dzieta; bedzie ono dla nas niedostepne, o ile nie zgo-
dzimy sie je czytaé ,,preposteryjnie” (niedorzecznie) — przez pryzmat
naszego dzisiejszego doswiadczenia. Jednak skoro obecnie nie moz-
na wiasciwie napisa¢ poprawionej wersji sztuki polskiej lat 60. — bo
ta famigca modernistyczny konsensus zostata skazana na niewidzial-
no$¢ — nie nalezy wysnuwac z tego wniosku, ze nie powinno si¢ o tej
niemoznosci méwié: przeciwnie, nalezy wyjawi¢ wszelkie powody,
dlaczego historia zostala ,,sfokusowana” tak, a nie inaczej, dlaczego
zrodla milczg. Bo to modernistyczna ideologia uniemozliwiala nam,
historykom sztuki, zobaczenie szkicow Maziarskiej w formie wycie-
tych z gazet zdje¢. To my, historycy sztuki, chcac po wojnie ratowaé
kulture, umoéwili$my sig, Ze bedzie ona polem niedostgpnym dla pro-
fana. Ten ekskluzywizm i autonomia oznaczaly rugowanie kontekstu
i wszystkiego, co nie bylo uniwersalne. Jedynym wykroczeniem wo-
bec konsensusu, jaki tolerowano w obrebie sztuki kobiet, byta seksual-
no$¢: z przyjemnoscia patrzono na piekne artystki, fotografujgce sie
na tle swoich dziel, na pikantne artystki, na artystki sexy. Innego
pola eksploracji poza seksem nie tolerowano: odkrywca innych $cie-
zek mogt by¢ mezczyzna. Maziarska, ,,bogini nieodpowiedzialnosci’,
miata ogromna liczbe kapeluszy, co na szczgscie czynilo ja ,,kobiecg”



ROZDZIAL 3. NIC NIE JEST TAKIE, JAKIE SIE WYDAJE 109

i automatycznie uzasadniato i usprawiedliwiato owa nieodpowiedzial-
nos$¢. Jesli wiec wierzono w inwencyjnos¢ w ramach sztuki, to w ko-
biecym wydaniu mogla istnie¢ w bardzo okreslonych ramach. Majac
zatem dobre intencje, dokonano ideologicznej interpretacji dziet
sztuki wizualnej: akceptowano je, ale tylko w ramach okreslonego je-
zyka. W poodwilzowym malarstwie nie bylo miejsca na obrazy
przedstawiajace (przyklad catkowitego przemilczenia przez krytyke
obrazéw Andrzeja Wréblewskiego jest tu dobitny; musieli dopiero
upomnie¢ si¢ o niego artysci grupy ,Wprost”) i malarstwo Maziar-
skiej mogto zaistnie¢ o tyle, o ile zgodzimy sie, Ze nie miato Zadnego
zwigzku z rzeczywisto$cia.

Refleksja nad ontologicznym statusem malarstwa byta w sztuce
Maziarskiej znacznie bardziej poglebiona niz u jej kolegéw z Grupy
Krakowskiej - Jerzego Nowosielskiego czy Tadeusza Brzozowskiego,
ktérzy proponowali tradycyjne podejscie do farby, obrazu i medium
malarskiego. W ich kontek$cie Maziarska wyrazniej ukazywata limit
konwencji malarstwa, granice miedzy niepowtarzalnym artystycz-
nym gestem a nasladownictwem, miedzy tym, co przygodne i kon-
kretne, a co uogolnione i uniwersalne; obrazy-przedmioty Maziar-
skiej powstaly ze $wiadomoscig wagi sztuki Duchampa, medialne;j
rewolucji i koniecznosci konfrontacji z tym, co nie jest pojmowane
jako sztuka. Tutaj mozna jg ustawi¢ w rzedzie z Jonaszem Sternem
i Tadeuszem Kantorem. Tak jak oni artystka uchylala postulat no-
wosci przez ostentacyjne zajmowanie si¢ przesztoscig. O ile jednak
Kantor upieral sie czesto przy poetyckim, zrecznym, wirtuozeryj-
nym rysunku, mistrzowskim szkicu, o tyle Stern, Marczynski i Ma-
ziarska byli bardziej ,nieporadni”; nie ma w nich wirtuozeryjnego
mistrzostwa i z tych powoddéw to oni najbardziej radykalnie wsrod
malarzy w Grupie Krakowskiej zrywali zwiazki z modernistyczny-
mi kategoriami nowosci i problemami medium. Ponadto Maziar-
ska nie zajmowala si¢ ani wlasnym cialem, ani wlasng tozsamoscig,
co niestety uczynilo ja niewidzialng dla feminizmu. Artystka pytata
o granice miedzy abstrakcjg i sztuka przedstawiajgcg, podwazata ci-
ste rozréznienie migdzy oryginatem a reprodukejg, anektowata ob-
raz fotograficzny do swojej sztuki w czasach, gdy jej koledzy-artysci
utrzymywali, Ze fotografia jest konicem sztuki, bo niszczy aurg. Jako
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przedwojenny cztonek komunizujacej Grupy Krakowskiej pozosta-
ta wierna laickiej obserwacji, bez wymuszania metafizycznego sko-
ku. W ramach modernizmu zadawata pytania o oryginalno$¢ i inno-
wacyjno$¢ sztuki, unikajac patriarchalnej koncepcji ,,dawcy formy”.
A jako artysta zyjacy w obliczu dwdch konfrontacyjnie nastawionych
wobec siebie ideologii, dzielacych Europe zelazng kurtyna, wyraza-
ta dystans wobec ,,jedynej prawdy” - te podwdjnos¢ i dyskredytacje
ideologii widzimy takze u Gerharda Richtera. Niemiecki artysta ma-
lowal w réznych, niespojnych stylach, z ktorych zaden nie mial mo-
nopolu na bycie wlasciwym, polska artystka z kolei przez mediatyzo-
wanie przedstawienia sugerowala jego subiektywno$¢ i opor wobec
dotarcia zaréwno do najwyzszej prawdy, jak i stow, ktore zamyka-
lyby i kontrolowalyby interpretacj¢. Oboje przyczynili si¢ do unie-
waznienia pojecia autentyczno$ci, obecnosci i oryginalnosci, torujac
droge kradziezy, cytatowi, niekonczacym si¢ mozliwosciom post-
modernizmu; ponadto w ich obrazach nastepowal proces wyma-
zywania znakdow osobowosci, pojawienie sie ,,ontologicznej absen-
cji’, by skorzystac ze sformulowania Rosalind Krauss. Nie ma tu tez
sztywnej granicy miedzy prywatnym a publicznym, albowiem dzie-
to nie jest sytuowane w sferze idealistycznych koncepcji, lecz w do-
stownej konkretnosci.

Mozna powiedzie¢, ze i Richter, i Maziarska wyciggneli wnioski
z konstatacji, ze aparat nie wyzwala z koniecznosci postugiwania si¢
pedzlem, ale za to wyzwala z ideologii, autorytetu, odpowiedzialno-
$ci i postepu. Mozna zaryzykowaé twierdzenie, positkujac si¢ kon-
cepcjami Viléma Flussera, Ze przez pozycjonowanie malarza w cyklu
odniesient obrazowych i medialnych zalamuje sie linearny czas hi-
storii na korzys¢ cyklicznego czasu magii. Maziarska uzywa wszakze
innego rodzaju fotografii niz Richter - nie opiera si¢ na fotografiach
informujacych, ale redundantnych (czyli - jak pisze Flusser - takich,
jakich wykonano tysigce)'*. Przez to, jak sadze, idzie w innym kie-
runku - zamiast konceptualizmu, w magie i kuglarstwo. U Maziar-
skiej dzielo pozbawione jest tekstow, teksty staja si¢ niewyobrazalne;

136 V. Flusser, Ku filozofii fotografii, przel. ]. Maniecki, wstep i red. nauk. P. Zawojski,
»Folia Academiae” 2004, s. 41.
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»hie pozostaje nic wiecej do wyjasniania i historia dobiega kon-
ca’'¥. Maziarska nie przeciwstawia sie¢ powodzi obrazéw redundant-
nych, ale zmienia losowo ich status, nadajac im magiczna aure, nie-
wymagajacg werbalnych uzasadnien, ideologicznych umotywowan
czy funkcjonalnych zastosowan. Nie ma nic do wyjasniania - taka
postawa, ktorg konsekwentnie wcielala w zycie, optowala przeciw
temu, co uwazali$my za postep — przeciw konceptualizacji i pozba-
wianiu aury. Artystka nie jest wierna zadnemu tekstowi, zadnemu
pismu, nie oznacza obrazéw tekstem, nie przemienia obrazy w poje-
cia. A jednocze$nie nic nie wartg papierowa ulotke zmienia w dziw-
ng, namacalng przestrzen, odwolujac sie do samego do$wiadczenia,
niepowtarzalnego i jednokrotnego, a nie do gotowych uje¢. Niemoz-
no$¢ konceptualizacji staje si¢ do§wiadczeniem etycznym; nie pro-
fuzja obrazow, ale inflacja tekstow staje sie czyms$, czemu trzeba sie
przeciwstawic.

Ciekawg interpretacje obrazow zaproponowal w 1957 roku, po
obejrzeniu wystawy artystki, Jerzy Ludwinski. Krytyk zastanawia sie —
poréwnujgc malarstwo artystki z tworczosciag Marka Tobeya - nad
monotonig powtdrzen tych samych elementéw, gdyz jest to ,,mo-
notonia, ktéra niesie w sobie wielki fadunek ukrytej, zakonspirowa-
nej emocji”. Ludwinski chwali artystke za osiaganie napiecia przez
bardzo wyrafinowane metody powtorzen, ale ostrzega tez, ze czasa-
mi ,w tym typie malarstwa, wymagajacym wyjatkowo drobiazgowej
precyzji, najbardziej niebezpiecznym wrogiem artysty jest szablon”
Szablon powoduje bowiem, Ze zamiast monotonnej ekspresji ,,ro-
dzi si¢ wrazenie nudy”**. Mozna zada¢ pytanie: co wlasciwie ozna-
cza to ostrzeganie przed nudg w sztuce? Oczekiwanie okreslonego
sposobu ekspresji, budzenia emocji; w sumie — okreslonego rodzaju
sztuki, z ktorym walczyla neoawangarda na Zachodzie jako spelnia-
jaca oczekiwania atrakcyjnego produktu. Produkty Maziarskiej nie
byly atrakcyjne - byly raczej dziwne, odpychajace, rozczarowujace.
W tym sensie mieliémy szanse dzieki Maziarskiej zastanowi¢ si¢ nad

37 Tamze, s. 25.
138 7 Ludwinski, Wystawa Jadwigi Maziarskiej [1957], w: tenze, Epoka blekitu, Kra-
kéw 2003, s. 48.
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modernistyczng koncepcja dziela jako czego$ niestuzacego uwznio-
$laniu widza i budzacego emocje. Jednak ten typ dyskursu nie po-
jawit sie w polskiej krytyce okresu odwilzy; przeforsuje go dopiero
nowe pokolenie artystow.

Obcujac z Maziarska, styszeliémy jej cieniutki glosik, obserwo-
walismy kolyszace si¢ w uszach kolczyki i daliSmy si¢ wszyscy na-
bra¢, sadzac, ze malarstwo jest przedtuzeniem przypadkowych cech
zewnetrznej powloki i wzniostych autokomentarzy. Musiata odejs¢,
bysmy zobaczyli jej sztuke.



ROZDZIAL 4
Wojciecha Weissa powrdt do Akademii

Pismo z Ministerstwa Kultury i Sztuki z 17 pazdziernika 1947
roku skierowane do rektoratu Akademii Sztuk Pieknych przenosito
z dniem 30 wrzes$nia tegoz roku obywateli Wojciecha Weissa (1975-
-1950) i Wladystawa Jarockiego (1879-1965) w stan spoczynku; pro-
szono tez o wstrzymanie ,asygnowania uposazenia stuzbowego”,
zwracajac sie do Panstwowego Zakladu Emerytalnego o rozpatrze-
nie uprawnien emerytalnych. W toczacym si¢ postepowaniu admi-
nistracyjnym 72-letni Wojciech Weiss przedstawil pismo z lat 30.,
na podstawie ktdrego zaliczono artyscie do stuzby panstwowej prace
w bylym ,,panstwie zaborczem austrjackiem” od 1910 do 1918 roku,
natomiast nie wlaczono okresu od 1908 do 1910 roku'*. Ostatecz-
nie do Panstwowego Zaktadu Emerytalnego pelnigcy funkcje rekto-
ra Eugeniusz Eibisch zlozyl w imieniu Weissa w styczniu 1948 roku
obok réznych zaswiadczen takze, wymieniong w punkcie 4, ,,dekla-
racje lojalnos$ci”. I takiej wiec przykrosci nie pominieto, skazujac wy-
bitnego artyste i jego rodzineg na finansowg wegetacje. Tylko bowiem
teoretycznie od 1 stycznia przyznano Weissowi 15 ooo zt miesiecz-
nie. Prorektor Jerzy Fedkowicz monitowal w sprawie przestania pie-
niedzy Weissowi ze wzgleduna ,nader trudne warunki materialne”*+.
A w kwietniu 1948 roku Weiss dostal ostatecznie 4200 miesiecz-
nie (jego pensja na Akademii wynosila 17 ooo zl, a cena numeru
»Przegladu Artystycznego” w 1950 roku — 300 zI). W aktach oso-
bowych Weissa zachowalo si¢ tez zaswiadczenie Jerzego Fedkowi-
cza, ze artysta jest emerytowanym profesorem ASP w Krakowie, po
czym wymienione s w skrocie pelnione przez niego funkcje w Uni-
wersytecie. Zaswiadczenie to konczy sie zdaniem, ktore z pewnoscia

3 Pismo z Ministerstwa Skarbu z 8 maja 1934 roku, w: Wojciech Weiss. Teczka akt
osobowych, Archiwum Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie, nr arch. 31.

14° Tamze.
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w zaden sposob nie pomoglo mu w uzyskaniu godziwej emerytu-
ry w nowych warunkach spoleczno-politycznych: ,Wymieniony nie
nalezal do Zadnej partii politycznej i nie brat czynnego udzialu w zy-
ciu politycznym. Wymieniony brat udzial w pracy spotecznej”

Artysta podjat walke o przywrdcenie go do pracy na Akade-
mii. Nie tylko duzo malowal, ale i wystawial w nowej zreformowanej
strukturze stworzonej przez powojenne panstwo. Jego zabiegi skon-
czyly si¢ co prawda zwyciestwem, ale nie zdazyt nim si¢ nacieszyc¢.
Pismem Ministerstwa Kultury i Sztuki z 4 sierpnia 1950 roku powo-
fano Weissa ponownie w stan czynny, czynigc go profesorem kon-
traktowym, jednak artysta zmart kilka miesiecy podzniej, 7 grudnia
1950 roku.

Na posiedzeniu Rady Profesoréw z 18 kwietnia 1946 roku Euge-
niusz Eibisch podnidst, ze ,,struktura Akademii jest o tyle niewtasci-
wa, iz profesor nie powinien pozostawac na katedrze jakby na dozy-
wociu. Katedre uwaza bowiem za samodzielng domene bez wzgledu
na wynik pracy, wobec czego nie ma nalezytej wspotpracy w Gronie.
Za granicg profesor pracuje przez 6 lat, potem dostaje ptatny roczny
urlop, z ktérego albo zostaje powotany na katedre, albo tez nie po-
woluje sie go na dotychczasowe stanowisko. W czasie tego urlopu
oddaje si¢ badawczej pracy, szuka nowych kierunkoéw, nie kostnieje”
Na posiedzeniu Rady Profesoréw (w skladzie: przewodniczacy Eu-
geniusz Eibisch, oraz profesorowie: Xawery Dunikowski, Jerzy Fed-
kowicz, Karol Frycz, Jézef Galezowski, Wiadystaw Jarocki, Fryderyk
Pautsch, Ignacy Pienkowski, Zbigniew Pronaszko, Zygmunt Radnic-
ki, Hanna Rudzka-Cybis, Konrad Srzednicki, Wojciech Weiss i do-
cenci: Jan Hoplinski i Czestaw Rzepinski) z 25 czerwca 1946 roku
Rada przeprowadzita tajne glosowanie kartkami, oddzielnie dla kaz-
dego z 7 profesoréw, w sprawie pozostawienia w stuzbie czynnej na
rok 1946/1947, mimo iz ukonczyli 65. rok zycia. Okazalo sig, ze za
pozostawieniem w czynnej stuzbie wypowiedzialo si¢ odnosnie do
profesoréw: Weissa — 6 gtosow tak, 8 nie; Dunikowskiego - 13 glo-
sow tak, 1 nie; Galezowskiego —12 glosow tak, 2 nie; Pientkowskiego —
11 glosow tak, 3 nie; Frycza — 10 glosow tak, 4 nie; Pautscha — 10 glosow
tak, 4 nie; Jarockiego - 6 glosow tak, 8 nie. Na Radzie 31 pazdzierni-
ka zadecydowano, ze z dwdch pracowni po profesorze Weissie jed-
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ng wiekszg obejmie profesor Pronaszko, obok swej dotychczasowej
pracowni malarskiej, a drugg mniejsza obejmie zaledwie dwa lata
od Weissa mltodszy profesor Ignacy Pienkowski (1877-1948), po-
dobnie jak on cztonek stowarzyszenia ,,Sztuka” (glosowano takze na
innych cztonkow stowarzyszenia: Jézefa Galezowskiego, Fryderyka
Pautscha, a wigc glosowanie mozna traktowac jako przeciwstawie-
nie sie skutkom tradycji reformy Falata przez zupetnie nowe, kolej-
ne, zmiany). Na tej samej Radzie Profesorow jej przewodniczacy Eu-
geniusz Eibisch podal do wiadomosci, ze udaje sie na jakis czas do
Paryza, a na jego kursie zostanie powolany starszy asystent Jerzy Ma-
lina - ,,cztowiek bardzo inteligentny i dobry malarz” Na posiedzeniu
Rady Profesordéw z 2 maja 1947 roku Eibisch otrzymal 12 gtoséw na
12 waznie oddanych i zostal wybrany jednogtosnie rektorem Aka-
demii na lata akademickie 1947/1948 i 1948/1949. Z kolei na posie-
dzeniu z 14 czerwca 1947 roku uznano, ze z powodu przeniesienia
w stan spoczynku dwdch profesoréw znajdujacych sie w stanie nie-
czynnym, trzeba bedzie z poczatkiem nowego roku akademickiego
powola¢ na ich miejsce dwdch nowych profesoréw. Jako odpowied-
nich kandydatéw rektor Eibisch zgtosil Waclawa Taranczewskiego
i Stanistawa Szczepanskiego, uczacych w Panstwowej Wyzszej Szkole
Sztuk Plastycznych w Poznaniu. Ostatecznie Rada przyjeta do swoje-
go grona profesora Wactawa Taranczewskiego na posiedzeniu z 4 paz-
dziernika 1947 roku. Z kolei 29 listopada na porzadku dziennym sta-
neto mianowanie profesorami honorowymi ASP Wojciecha Weissa
i Wiadystawa Jarockiego. Oddano nastepujace glosy w tej sprawie —
jesli chodzi o Weissa 4 glosy za i 7 przeciw; o Jarockiego - 2 glosy za
i 9 przeciw. Na posiedzeniu z 11 czerwca 1949 roku ponowiono pro-
be uczynienia profesoréw Weissa i Jarockiego profesorami honoro-
wymi. Eibisch postawil ,,nagly wniosek” o powotanie Weissa i Jaroc-
kiego ,,z przystugujacymi im prawami i przywilejami”, zdajac sobie
sprawe, ze poprzedni - identyczny - przepadl. Druga probe moty-
wowal tym, iz profesorowi Weissowi nalezy sie taki zaszczyt ,,za swo-
ja dlugoletnia i owocng prace artystyczng oraz za wyksztalcenie wie-
le zastepOw artystow w czasie swej diugoletniej pracy pedagogicznej
w tut. Akademii”. Po 15-minutowej przerwie profesor Zbigniew Pro-
naszko oswiadczyl, ze chociaz w pelni docenia zastugi w przeszio-
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$ci tych profesorow, zwlaszcza profesora Weissa, to jednak ,,w ostat-
nich latach bardzo obnizyli oni poziom tak [!] swojego malarstwa,
jak i pedagogiki”. Dlatego sprzeciwia si¢ ich reaktywowaniu. W taj-
nym glosowaniu za Jarockim oddano 2 glosy, a przeciw 10, 3 kartki
pozostaly czyste, w sprawie Weissa — 1 glos za, 11 przeciw i 3 kart-
ki czyste. Jednoczes$nie zgromadzeni goraco poparli wniosek profe-
sora Rzepinskiego i prosili go, by profesor Zbigniew Pronaszko, ja-
dac do Warszawy, osobiscie prosit obywatela Ministra o przyznanie
dotacji dla wymienionych profesoréw, gdyz znajduja si¢ w bardzo
trudnych warunkach materialnych**. W odpowiedzi, jeszcze w 1947
roku, Wojciech Weiss namalowal w domu obraz Swinie — zwierze-
ta zwrdcone do siebie pochylonymi ryjami szukajg rzucone na zie-
mie jabtka. Obok $win pojawia si¢ ponadto pusta miska i zazna-
czone w tle kolo wozu. Inny autobiograficzny obraz to pochodzace
z 1949 roku Pozegnanie z Akademig; ptotno wiszace dzi$ jako depo-
zyt w Muzeum Narodowym w Poznaniu przedstawia bardzo wyra-
finowany perspektywicznie widok klatki schodowej Akademii Sztuk
Pieknych w Krakowie, a konkretnie dwa owalne $wietliki; z jednego
z nich zwisa przechylona w do6f péinaga postac kobieca z wyciagnie-
ta lewa reka, a reka ponizej, Zegnajaca sie z modelka, nalezy zapewne
do niewidocznego na obrazie artysty, stojacego na schodach. Widzi-
my jedynie fragment wzniesionego ku gorze lewego przedramienia,
z ciemnym fragmentem marynarki i biatej koszuli. W zachowanym
u rodziny archiwum znajdziemy list Wojciecha Weissa z 1946 roku:

Z niewyjasnionych dla mnie przyczyn (granica wieku w gre nie wcho-
dzita, skoro moi rowiesnicy nadal sg profesorami czynnymi), w czasie
gdy zorganizowala si¢ praca na Ak.Szt.P. i kursy moje byly w pelnym
toku pracy, koficem pazdziernika 1946 r. dostalem pismo przenosza-
ce mnie w stan nieczynny. Poniewaz prace moja pedagogiczna pro-
wadzilem z najwigkszym wysitkiem i poswieceniem, osiagajac znako-
mite rezultaty (olbrzymia ilo§¢ wybitnych artystow to moi uczniowie,
obecnie juz profesorowie Ak. Szt. Pieknych - Eibisch, Fedkowicz, Cy-
bisowa-Rudzka, Rafatowski etc. po calym $wiecie). Poniewaz sprawa

=1

4! Protokoly posiedzen Rady Profesoréw ASP w Krakowie 1945-1950, Archiwum

Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie, A 138.
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pozbawienia mnie tak ciezko wypracowanej katedry jest mi tem bar-
dziej bolesna, bo walczytem i dbalem z calym poswieceniem o dobro
miodziezy, a kolegom pomagatem do dzwigania si¢ w gére. Moze nie
na miejscu bedzie tu wspomnienie bardzo bolesnej dla mnie sprawy
cigzkiej choroby mojego syna, ktora si¢ zbiegta z tym niespodziewa-
nym dla mnie atakiem ze strony Akademii*.

Bylo to tym bardziej niezrozumiate, ze juz przed wojnag kapisci, po-
kazujac i manifestujac swoja odrebno$¢ (robili nawet krotochwilne
manifestacje z okazji jubileuszu ,,Sztuki’, a do repertuaru psikusow
w Palacu Sztuki nalezalo m.in. granie na wystawie na gitarze marsza
pogrzebowego, drutowanie klamek, by uniemozliwi¢ wejscie na eks-
pozycje, przyczepianie tabliczek o zakazie zanieczyszczania (sztu-
ka), rysowanie nad brama wej$ciowa olbrzymich zer)*#, przyznawali,
ze Weiss byt zawsze zyczliwy dla swych niesfornych uczniéw, ze go-
$citich zawsze z radoscig, a jego sztuka zachowywata mlodzienczos¢
mimo uplywu lat'#. Tymczasem po wojnie zarty si¢ skonczyty, poja-
wil sie ,,barbarzynsko-magiczny rytual, ktéry kaze, zanim sie prze-
ciwnika zabije, oplu¢ go, zohydzi¢, upokorzy¢”*#. Pozbawienie kate-
dry oznaczalo wegetacje; wielu artystow zreszta wowczas gtodowato,
cho¢, jak wspominal Kornel Filipowicz, trudne czasy: ,,przymiera-
to sie tylko glodem [....] ...tak naprawde to si¢ z glodu nie umierato.
Zylo si¢ po prostu w biedzie”4. W zachowanych wspomnieniach Je-
rzego Tchorzewskiego, pozniejszy malarz przypominal sobie decyzje
zdawania na studia na ASP w Krakowie w ten sposdb, ze jego dotych-
czasowa nauczycielka radzita mu zdawa¢ do Warszawy, gdyz ,.kra-
kowska ASP to konserwa, a tacy profesorowie jak Jarocki, Pautsch,
Weiss to epigoni XIX wieku™#. Franciszek Bunsch wybral pracow-
ni¢ Eibischa, o ktérym Aleksander Wojciechowski napisat, ze jego

'4* Pismo w archiwum rodzinnym, oznaczone sygn. 3.14.

43 1. Puget, O fteatrze artystéw Cricot, w: Henryk Wicitiski (1908-1943), Poznan
2003, S. 44-

44 Tamze, s. 45.

% K. Filipowicz, Notatki z lat 1948-1958, w: W kregu lat czterdziestych. Rysunki,

grafiki, akwarele i formy przestrzenne, red. ]. Chrobak, cz. 1, Krakéw 1990, s. 7.

Tamze, s. 5.

47 1. Tchérzewski, Swiadectwo oczu. Wspomnienia z lat 1946-1957, Krakéw 2006, s. 19.
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gwaltowna ekspresja byta bliska zaprzyjaznionemu z nim Soutineowi,
podkreslajac, iz pelna temperamentu osobowos¢ odnoszacego suk-
cesy artysty stanowila pierwowzér malarza Sergiusza Zalewskiego
z powiesci Rodzina Thibault innego przyjaciela Eibischa — Rogera
Martina du Garda'#. Tchoérzewski takze wybrat Krakow i wyjasniat
dalej, ze do pracowni ,cieszacych sie uznaniem zdolniejszych i in-
teligentniejszych studentéw” nalezaly pracownie Pronaszki, Cybiso-
wej, Eibischa i Fedkowicza. Natomiast co do ,,starych mistrzéw” — Paut-
scha, Weissa, Pienkowskiego, to szli tam ,naturalisci” Tchérzewski
dodawat: ,,My tych »starych mistrzéw« obrzucaliémy prawie pogar-
dliwym spojrzeniem, teraz wiem, Ze niestusznie, bo z wyjatkiem Ja-
rockiego byli to przeciez niezli malarze, zastuzeni dla naszej sztu-
ki, ale obecnie byta to konserwa”#. Nawet zresztg sprowadzony do
Akademii Taranczewski czut sie ,,konserwg’, a ogladajac dokonania
swoich studentéw na ,,I Wystawie Sztuki Nowoczesnej” w Krakowie
moéwil: ,Moj Boze, wy zupelnie inaczej malujecie niz my, musimy si¢
juz chyba klas¢ do grobu”; z kolei Zygmunt Radnicki usprawiedli-
wial sie przed mlodymi: ,mnie juz nie sta¢ na takie salto mortale jak
was, ja mam za soba 30 lat pracy, nie jestem zdolny przerzuci¢ si¢ na-
gle z tamtego malarstwa na takie”*s°. Inny swiadek epoki, Franciszek
Bunsch, wyjasnia, ze aktywnoscia i znaczeniem w skali uczelni wyrdz-
niala sie pracownia Eibischa, Cybisowej, Fedkowicza i Pronaszki*".
Tchoérzewski wspominat tez, ze sam wybral pracowni¢ Pronaszki,
gdyz ,krytyka krakowska zrobita z niego malarza numer jeden [...]
no i jego awangardowa przeszios¢ (formizm) przydawata mu blasku
w naszych oczach” A cho¢ przyznawal, ze wiedzial, iz Pronaszko juz
dawno nie jest formistg, to nie zdawat sobie sprawy, ze ,,swoja for-
mistyczng przeszlosé uwaza za pomyltke™ 2. Okazalo si¢ wigc, ze ,,sal-
to mortale” gotowy byl zrobi¢ artysta, po ktérym najmniej si¢ tego

148 A. Wojciechowski, Polskie malarstwo wspélczesne. Kierunki. Programy. Dziela,
Warszawa 1977, s. 13.

149 T Tchérzewski, Swiadectwo oczu, s. 39.

5° Tenze, O wystawie nowoczesnych, w: I Wystawa Sztuki Nowoczesnej pigédziesigt

lat pozniej, Krakow 1998, s. 280.

E Bunsch, Pogmatwane poczgtki, w: tamze, s. 47.

52 T Tchérzewski, Swiadectwo oczu, s. 39.
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spodziewano — Wojciech Weiss. Cho¢ twierdzenie Tchorzewskiego,
ze profesorowie Akademii ,,czujg jakis wstyd, Ze s jednak w malar-
stwie zacofani”*%*, jest chyba zbyt radykalne. Jak poza tym sie wydaje,
negatywna ocena starych profesoréw z kregu ,,Sztuki” byta zwigzana
z nastrojami, ktére byly wynikiem tzw. zamachu stanu, jak okreslit
Karol Estreicher objecie przez postimpresjonistow katedr na Akade-
mii Sztuk Pieknych; Estreicher dostrzegal tu role polityczna wice-
przewodniczacego Krajowej Rady Narodowej, Stanistawa Szwalbe-
go, a Helena Wielowieyska po prostu walke ,,starych” z ,mlodymi”s+.
Chichot historii polega na tym wszakze, ze juz niedtugo ,,mtodzi”
beda bezpardonowo atakowani przez miodszych, w tym nie tylko
doktrynerdéw realizmu socjalistycznego. Walka byla tak ostra, ze stu-
denci niszczyli na przyklad swoje dzieta wykonane w pracowni, by
da¢ im do zrozumienia, Ze s3 nic nie warte's>.

Ostateczna negatywna ocena Wojciecha Weissa przez Zbignie-
wa Pronaszke moze wiec tylko pozornie dziwi¢, bo przeciez w mo-
mencie, gdy gtosowal za zwolnieniem Weissa, byl malarzem réwnie
tradycjonalnym jak sam Weiss. Faktycznie nie powinna ona dziwi¢,
gdy przypomni si¢ zaszto$ci — juz bowiem organizujac od 1911 roku
wystawy Niezaleznych, myslal o przeciwstawieniu sie dominujacej
pozycji artystow miodopolskich. W grupie formistéw Pronaszko
przeciwstawial sie wraz z kolegami-artystami: ,tepocie i ogdlnej
$piaczce, jaka panowala wowczas w sztuce polskiej” - jak okreslat to
Tytus Czyzewski'>’. Ekspresja Weissa i Pronaszki wigzala si¢ z od-
miennym rozumieniem nowoczesnosci juz na poczatku XX wieku;
jednak ten dziesi¢¢ lat mlodszy artysta szczegolnie chyba nie cenif —
wnioskujac przez poréwnanie tworczosci obu artystow — miedzywo-
jennego malarstwa Weissa. Sztuka Pronaszki byla swojego czasu tak
skandaliczna dla publicznosci, ze - jak sam opowiadat — kiedy$ mu-
siat ucieka¢ przed oburzonymi géralami, ktérzy chcieli go pobi¢ za

53 Tenze, O wystawie nowoczesnych, s. 280.

4 S. Krzysztofowicz-Kozakowska, Hanna Rudzka-Cybis, Krakéw 2007, s. 58.

5> Mowa o zniszczeniu przez Andrzeja Wréblewskiego, bedacego asystentem
Hanny Rudzkiej-Cybisowej, swojego obrazu; por. tamze, s. 64.

156 M. Porebski, Ku sztuce nowoczesnej, w: W kregu lat czterdziestych, red. J. Chro-
bak, cz. 2, Krakdw 1991, s. 17.
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wymalowang w duchu formistycznym Madonne na fasadzie domu
przy Krupdwkach's’. Pronaszko przeciwstawial si¢ jednak nie tylko
poslednim artystom, ale takze wybitnym, ze stowarzyszenia ,,Sztu-
ka”, powotanego w Krakowie w 1897 roku. To wlasnie wowczas —
cztery lata po $mierci Jana Matejki — nowy rektor Szkoly Sztuk Piek-
nych (zmienionej w 1900 roku na Akademig) Julian Fafat powotal na
profesorow artystow mlodego pokolenia zwigzanych ze ,Sztuka™:
Jana Stanistawskiego, Leona Wyczoétkowskiego, Teodora Axentowi-
cza, Jacka Malczewskiego, Konstantego Laszczke, a pozniej takze
Wojciecha Weissa, obok Jozefa Pankiewicza, Ferdynanda Ruszczyca,
Stanistawa Wyspianskiego czy Jozefa Mehoftera. W ten sposéb eli-
tarny charakter ,,Sztuki” i jego zagraniczne sukcesy oraz obsadzenie
katedr na Akademii spowodowato nie tylko rewolucje¢ w definiowa-
niu sztuki i jej spotecznej roli, ale... musialo tez stopniowo przynies¢
op6r miodych, ktorzy nie odnajdowali sie w ideatach swoich profe-
sorow. To, ze opor ten byt trudny - takze do zrozumienia - jest chy-
ba spowodowane klasg profesorow z reformy Falata; dos¢ powszech-
nie bowiem nawet do dzisiaj ta formacja uksztaltowala zloty okres
krakowskiej kultury plastycznej. Niemniej, gwoli historycznej $ci-
stoéci, trzeba tez zaznaczy¢, ze studenci Akademii Sztuk Pieknych,
ktérych okreslamy dzi§ mianem kolorystdw, zanim znaleZli si¢ w ate-
lier Jozefa Pankiewicza, opuscili inne pracownie, w tym Wojciecha
Weissa (od Weissa do Pankiewcza przeniesli sie Artur Nacht, Jozef
Czapski i Marian Szczyrbuta)s®. Kiedy w ,,Przegladzie Artystycz-
nym” z 1951 roku ukazat si¢ obszerny artykut o ,,Sztuce” pidra Joze-
fa E. Dutkiewcza'®®, nie mamy watpliwosci, iz nastgpito kolejne prze-
redagowanie widzenia historii — okres realizmu socrealistycznego
szukal wszakze swoich antenatdw, probujac si¢ legitymizowad nie
tylko dzigki przyjazni ze Zwigzkiem Radzieckim. A chociaz w 1951
roku Wojciech Weiss juz nie zyl, to zreprodukowanie w artykule
w ,Przegladzie Artystycznym” z 1951 roku jego Portretu Perzyriskie-
go (notabene z roku 1901), mozna uzna¢ za oddanie hotdu temu ma-

%7 H. Bluméwna, Wystawa miodych plastykéw, w: W kregu lat czterdziestych. Ry-
sunki, grafiki, akwarele i formy przestrzenne, cz. 1, s. 116.

S. Krzysztofowicz-Kozakowska, dz. cyt,, s. 18.

59 . E. Dutkiewicz, ,, Sztuka”, ,Przeglad Artystyczny” 1951, nr 4.
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larzowi, ktorego sztuka — postugujac sie sformutowaniem Dutkiewi-
cza, uzytym jednak w kontekscie nie samego Weissa, ale calego
stowarzyszenia ,,Sztuka” — cho¢ ,,nie nabrala sily, precyzji i ostrosci
problemdw spotecznych”, to jednak zachowata realistyczng metode
przedstawiania rzeczywistosci i $wiadomie odrzucila postawe post-
impresjonistyczng. Zachowujac kult przedmiotu, staral si¢ znalez¢é
droge do narodowej formy w sztuce. Widzenie ,,Sztuki” jako ,,natu-
ralnego” poprzednika poszukiwan artystow w okresie stalinowskim
bylo oczywiscie dos¢ trudne do udowodnienia. Sam Dutkiewicz
przyznawal na przyklad, ze ,,Sztuka” odcinala si¢ nie tylko od trady-
cji Matejkowskiej, ale takze tej reprezentowanej przez Aleksandra
Gierymskiego (1850-1901), gdyz wraz z jego $miercig ,urywa si¢
nurt realistyczny i pozytywistyczny, ktory przez pare lat jeszcze re-
prezentowa¢ ma Stanistaw Witkiewicz. Traci na aktualno$ci sens
malarstwa reprezentowanego przez Brandta, Siemiradzkiego, Wie-
rusz-Kowalskiego, tego wlasnie malarstwa, ktére mlodzi organiza-
torzy »Sztuki« oskarzaja o nadmiar »fabuly«”. Dutkiewicz dodaje, ze
cho¢ wiekszos¢ cztonkdw stowarzyszenia nie zdobywa sie na ,,gteb-
sze, krytyczne spojrzenie na rzeczywisto$¢”, to jednak u wielu czlon-
kéw ,,Sztuki” wazna jest rola tematu, szczegdlnie objawiajaca sig
w przedstawieniach polskiej wsi, co staje si¢ ,manifestacjg narodo-
wej odrebnosci”. Dodaje tez, ze artysci sztuki widzg ,,co prawda prze-
waznie wie$§ »bajecznie kolorowg«, chfopdéw odzianych od$wietnie,
heroizujg chlopa, nie widzgc roznic spolecznych, dzielgcych sama
mase chtopskg”™®. Takim nowym tematem byt na przyktad folklor hu-
culski, ktdrego zwolennikiem byl m.in. usuniety z ASP wraz z Weissem
Wrtadystaw Jarocki, a przywrécony w 1950 roku do warszawskiej
ASP Czajkowski odkrywatl dla widzéw folklor podhalansko-zako-
pianski. Patrzac krytycznie na tradycje reprezentowang przez ,,Sztu-
ke” (na przyktad Tetmajer, wedlug Dutkiewicza, daje probe epiki
chtopskiej, ale epizody walk chlopskich w czasie insurekeji kosciusz-
kowskiej ,traktuje jako barwne widowisko’; Chelmonski wszakze
»wynosi godnos¢ siermiegi’, a Stanistawski, Axentowicz, Wyspian-
ski, Mehoffer i Laszczka nie ulegli ,,atrakcyjnosci kosmopolitycznej

160 Tamze.
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sztuki impresjonizmu”), Dutkiewicz podkresla, ze w zadnym razie
malarze zwigzani z tym stowarzyszeniem nie postuguja si¢ tematem
jako pretekstem, nie popadaja w malarstwo dla formy i nie odrywa-
ja sie od rzeczywisto$ci. Pobrzmiewa w tym oczywiscie krytyka ka-
pistow, ktérzy — probowali dokonaé przez socrealizm przewrotu
w Akademii — w czasie jego nastania z trudem mogli obroni¢ swoj
prestiz i status quo. Weiss, zwolniony z pracy takze przez swoich
uczniéw, zostal przywrdcony na Akademie w nowej sytuacji poli-
tycznej, w ktorej jego wychowankowie okazali si¢ tak samo podej-
rzani jak on i tak samo poddani inspekcji. Kolejna fala zainteresowa-
nia Weissem przyszta dopiero po odwilzy — pod koniec 1962 roku
otwarto w Muzeum Narodowym monograficzng wystawe Weissa,
a w ,Przegladzie Artystycznym” obszerny artykul poswigcita mu
Helena Blum'*'. Jezyk, jakim charakteryzowala Weissa, zawieral w so-
bie dos¢ dziwaczny postulat ,,rozstrzygniecia przynaleznosci ideo-
wej”. Blum positkuje si¢ tu analogia do analiz literackich Kazimierza
Wyki, wyjasniajac, iz tworczos¢ miedzywojenna artysty przynalezy do
drugiej fazy modernizmu polskiego, pelnej radosci i afirmacji zycia.
Ale jeszcze obraz Weissa Wiosna 1945 roku — z porzuconym hetmem
niemieckim i porastajgca go zielenia — uznaje za pozostajacy w zwiaz-
ku z symbolika Miodej Polski. Natomiast namalowanie Manifestu —
cho¢ tak zaskakujacego przez swoja odmienno$¢ od wezeéniejszych
obrazéw artystow — bylo, zdaniem Bluméwny, ,wyrazem szczerych
przekonan artysty, a wspanialy warsztat malarza-realisty pozwolit
mu na pelna realizacj¢ ideowych zamierzen”. Dodawala tez, ze Weiss
byt jednym z tych, ktérzy mogli odpowiedzie¢ pozytywnie na postu-
laty lat 50. Na wystawie krakowskiej z poczatku lat 60. pokazano po
raz pierwszy inny pozny obraz artysty, Strajk, namalowany w 1947
roku i przedstawiajacy posepng i grozng grupe robotnikow idgcych
ulicg, wzdluz muru. Bluméwna komentowata, ze o ile domeng Ma-
nifestu jest monumentalna powaga, to Strajku - dynamika masy
ludzkiej podejmujacej walke. Nie pokazano natomiast wowczas in-
nego pdznego obrazu, Rewolucji, niedokonczonego wskutek $mierci

' H. Blum, Na marginesie zbiorowej wystawy Wojciecha Weissa, ,Przeglad Arty-
styczny” 1963, nr 3 (13).
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artysty. To szkicowo zarysowane ptdtno o sporych rozmiarach
(192 x 245 cm) przedstawia grupe walczacych ludzi klasycznie ufor-
mowang centralnie w piramide z dominantg w postaci czerwonego
sztandaru, na ktdrego tle osuwa si¢ posta¢ ugodzona strzalem w pier-
si, z wyciagnietymi w gore rekoma. Zaréwno Rewolucja, jak i Strajk
sg obrazami zdecydowanie historyzujacymi — w pierwszym z nich
wida¢ inspiracje malarstwem Delacroix, w drugim Daumiera; w ten
sposob estetyczna erudycja Weissa zetkneta sie z polityks. Zwraca
uwage nawigzanie do Daumiera, obroncy republikanskich rzadéw
i ich ideologii. Strajk mozna wszak opisa¢ takimi stowami, jakich
uzywano do interpretacji plécien Daumiera, np. ,jego Sykstyna jest
ulica” czy ,Daumier jest ludem™*®, a jednocze$nie takie wejscie w re-
lacje z uznanym francuskim realista pozwolito artyscie zachowa¢
tradycyjne rozumienie sztuki. Michel Melot i Neil McWilliam zwré-
cili uwage na operacje, jaka III Republika zrobila na Daumierze, usu-
wajac z ,,prawdziwej” historii sztuki namietne karykatury i $miech,
ktére wymyslaly subwersyjnie sztuke na nowo, by wlozy¢ dzieta ar-
tysty do ideologicznego dyskursu historii, podkreslajacego wieczne
i niezmienne wartosci artystyczne, bliskie warto$ciom religijnym.
Jest w tym pewna — warta zapamietania niekonsekwencja - bo prze-
ciez sama republika powstata w opozycji do wiecznych i niezmien-
nych praw oraz ustalonych hierarchii*®. W ten sposob ,wielki” arty-
sta stal sie¢ powazny, by nie powiedzie¢ - smutny i zatroskany;
odbierajgc artyscie subwersje i $miech, uczyniono go niesmiertel-
nym przez - jak napisali Michel Melot i Neil McWilliam — wyciagnie-
cie zadta z jego republikanizmu. O ile jednak stepiajac ostrze satyry
Daumiera, krytyka umiescita go w wielkiej narracji historii sztuki,
o tyle Weiss powolywal si¢ na wielkg narracje historii sztuki przeciw
krytykom, ktérzy odmawiali mu artyzmu. Tak jak Daumiera poréw-
nywano do Michata Aniota, Hogartha, Goi, by wiaczy¢ go do dys-
kursu ,wielkiej sztuki’, tak Weiss cytowal Daumiera, by przeciwsta-
wi¢ sie doraznym koncepcjom instrumentalnego traktowania sztuki

162 Cytat z dziennika paryskiego z epoki, za: M. Melot, N. McWilliam, Daumier
and Art History: Aesthetic Judgement/Political Judgement, “Oxford Art Journal’,
vol. 11, no. 1 (1988), s. 5.

13 Tamze, s. 6.
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przez socrealizm i lansowanym przezen radzieckim wzorcom. Weiss
powraca do Daumiera, aby malowac z podniesiong glowg, by postu-
lat realizmu nie oznaczal mentalnej kolonizacji, czyli sowietyzacji. Pa-
radoksem jest, ze Wojciech Weiss, malujac w 1950 roku — w cigzkim
okresie stalinowskim — obrazy odnoszace si¢ do wielkiej tradycji, nie
tylko spelnial oczekiwanie wladz, ale klasg tych ptécien — wykracza-
jacych poza socrealistyczna produkeje - kpit z otaczajacego kontek-
stu. Te obrazy byly wyjatkowo denerwujace dla mtodszych kolegow
Weissa, ktérzy bezskutecznie probowali malowaé w grand maniére;
Weiss urazil ambicje nie tylko swoich ucznidw, ktérzy wyrzucili go
z Akademii, ale i ich uczniéw, ktérzy niszczyli ptétna kolorystow-
-»picknoduchéw”. Sadze, ze w kolejnym przepisywaniu polskiej hi-
storii nalezatoby pokaza¢ - jesli to jeszcze mozliwe i dziela ciaggle ist-
nieja - wysitki tych polskich artystow, ktdrzy odpowiadajac na
polityczny postulat realizmu, opierali sie zaréwno sowietyzacji, jak
i réwnie groznej ,narodowej formie”. Przypomnijmy przy tej okazji,
ze Piotr Piotrowski bardzo broni decyzji ekspozycji socrealizmu
w KUMU w Tallinie, nowego muzeum otwartego w 2004 roku,
wyjasniajac to prowokacja potrzebnej dyskusji, gdyz ,,przepracowa-
nie traumatycznej przesztosci, symbolizowanej tutaj przez pokaza-
nie malarstwa realizmu socjalistycznego, wydaje si¢ waznym kro-
kiem do odzyskania historycznego miejsca estonskiej kultury,
a takze odnalezienia wlasciwego miejsca w $wiecie wspolczesnym,
a wiec - jednym stowem - do zbudowania wlasnej tozsamosci™**. Je-
§li chodzi o Polske, to nalezaloby chyba postulowac¢, by inspekeji fak-
tycznego stanu posiadania dokonali badacze, ktdrych rzeczowo$é
przewazataby nad traumatyczng wizja historii (zapewne jest to kwe-
stia mlodszego pokolenia). Co za$ do artystow-kolegow Weissa, to
moze najbardziej dla nich nieznosny byt fakt, ze ich starszy kolega,
ktérego uznali za niepotrzebnego, potrafit sprosta¢ zamoéwieniu
wladz, pozostajac niezaleznym. Zartobliwie to ujmujgc: Weiss potra-
fit namalowa¢ wszystko. Blumoéwna jednak tu wiasnie sie mylita -

184 P Piotrowski, Traumatofilia i traumatofobia. Nowe muzea w Nowej Europie,
w: Momenty zwrotne w polityce i sztuce: 1968-1989, red. C. Bishop, M. Dziewan-
ska, Warszawa 2009, s. 430.
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Weiss nie dokonywal ,,rozstrzygniecia przynaleznosci ideowej”; tak
jak malarzem byt rowniez muzykiem i - jesli mozemy si¢ domyslac¢ -
sadzil, ze na obu tych polach wystarczy by¢ wirtuozem. Potrafil ma-
lowa¢ w kazdym stylu: w 1927 roku na przyklad projektuje plakaty
w stylu konstruktywizmu. W 1928 roku jedna z recenzji w bruksel-
skiej prasie niezwykle trafnie zauwaza, ze sztuka Weissa ,,na wyso-
kim poziomie wirtuozerii” jest pozbawiona cech lokalnych, a oparta
na solidnym wyksztalceniu oraz znakomitej technice'®>. Wojciech
Weiss nie podejmuje wlasciwie tematow patriotycznych, choé¢ w 1891
roku — majac zaledwie 16 lat — namalowat Wjazd Bolestawa Chrobre-
go do Kijowa. Na zachowanym filmie - fragmencie Kroniki filmowej
z 1950 roku - artysta po prostu picknie gra i pieknie maluje. Syn
emigranta po powstaniu w 1863 roku, urodzony na wygnaniu, chcial,
by sztuka miata walor taczacy, a nie dzielacy. Jego ojciec byl przesla-
dowany, w Rumunii znalazt prace jako urzednik kolejowy. Na swoje
osobiste osiggniecia artystyczne Wojciech Weiss powotywat sie nie-
zaleznie od sytuacji politycznej, zardbwno w czasie okupacji hitlerow-
skiej, jak i po 1945 roku. W jednym i drugim przypadku pisat w zy-
ciorysie, ze w 1914 roku zostal oznaczony bawarskim orderem
$w. Michala, a w 1918 roku otrzymat austriacki Order Zelaznej Ko-
rony, a ponadto Krzyz Komandorski Orderu Odrodzenia Polski
(1925). Jeszcze przed I wojna bierze udziat w tak réznych wystawach
jak w pawilonie austriackim na rzymskiej Miedzynarodowej Wysta-
wie Sztuki (1911), wystawie zorganizowanej ,w holdzie cesarzowi”
(1908), a w 1912 roku wspdttworzy austriacki zwigzek artystow,
wchodzac w sktad zarzadu. Po wojnie szczycil si¢ tym, ze udalo mu
sie kierowa¢ Akademia Sztuk Pieknych do 14 grudnia 1939 roku
(zastepowat rektora Fryderyka Pautscha), mimo ze profesorowie sg-
siednich uczelni — przede wszystkim Uniwersytetu Jagiellonskiego,
ale takze Akademii Goérniczej i Akademii Handlowej - w wyniku
tzw. Sonderaktion Krakau zostali uwiezieni i wywiezieni do obozu
w Sachsenhausen, skad wielu z nich nie wrdcito. Potem Akademig

165 R, Weiss, Wojciech Weiss: kalendarium Zycia i twérczosci, w: Ten krakowski
Japoticzyk. Inspiracje sztukg Japonii w tworczosci Wojciecha Weissa, red. nauk.
A. Krdl, red. E. Ryzewska, przet. J. Jurus, Krakow 2008, s. 205.
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zamknieto i powolano szkole o nizszej randze Staadtliche Kunst-
gewerbeschule, a jej dyrektorem zostal niemiecki rzezbiarz Wilhelm
Heerde, cztonek NSDAP i SA. Okupantowi byla potrzebna ,,pewna
ilo$¢ szkdt rzemiosta dla szkolenia $rednio biegtych niewolnikow -
trzeba bylo co$ tam umie¢ polakierowaé, zrobi¢ sztukaterie, tkac-
two”%. Pojawili sie tam tez polscy wyktadowcy, dawni profesorowie
Akademii (Fryderyk Pautsch, Wladystaw Jarocki, Stanistaw Kamoc-
ki i Jozef Mehofter - jesli chodzi o dawnych czlonkéw ,,Sztuki’, a po-
nadto m.in. Ludwik Wojtyczko z dawnego Instytutu Sztuk Plastycz-
nych oraz Jan Hoplinski), ale nie bylo wéréd nich Weissa, ktory
mimo to do 1942 roku korzystat z pracowni w budynku dawnej Aka-
demii'”. W zbiorach rodziny jest przechowywany list, podpisany
przez ,Der Stadthauptmann von Krakau, Biirgermeister”, w ktérym
znajdujemy takie zdanie: ,,Ein Kiinstler Ihres Aufgabenkreises, den
ich vor einigen Tagen fragte, ob er Sie kenne, bejahte dies mit dem
spontan gegebenen Zusatze: »Professor Weifd ist Jude« [...] Sie wer-
den es danach verstehen, Herr Professor, daf$ ich Grund zum
Misfltrauen habe” W odpowiedzi Wojciech Weiss wyslal oswiadcze-
nie, datowane na 4 wrzesnia 1940 roku, w ktérym czytamy: ,,Hiermit
bestdtige ich mit dem Ehrenwort, dass ich Arier bin, und meine El-
tern ind Grosseltern Arien waren”. Zapewne dzigki o$§wiadczeniu, ze
jest aryjczykiem, uratowal nie tylko byt rodziny w domu przy Krup-
niczej, ale takze zycie swojej zony, Ireny de domo Silberberg, pocho-
dzenia zydowskiego, ktora jeszcze przed wojng — prawdopodobnie
w zwigzku ze §lubem w 1908 roku (w wieku 20 lat) w kosciele w Kal-
warii-Zebrzydowicach - przeszta na katolicyzm'®. Bo jesli byto cos,
co Weiss ratowal przez cale swoje zycie — to wlasnie rodzine; miesz-
kanie w gniezdzie rodzinnym w Kalwarii - picknym domu wraz
z sadem, kupionym przez rodzicéw artysty w 1904 roku - z zona,

166 K. Czerni, Rozmowy z profesorem Mieczystawem Porgbskim, s. 24.

17 R. Weiss, Wojciech Weiss: kalendarium zycia i twérczosci, s. 210.

198 Bibliografie dotyczacg kwestii zydowskiej w czasie okupacji w Krakowie czytel-
nik znajdzie m.in. w ksigzce: J. Chrobaczynski, Postawy, zachowania, nastroje.
Spoleczenstwo Krakowa wobec wojny i okupacji 1939-1945, Krakéw 1993. Kwestia
konwersji czesto bywata ukryta w ustnej tradycji przed mtodszymi cztonkami
rodziny.
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dzie¢mi i rodzicami bylo i szczesciem, i wielkim osiaggnieciem. Wie-
rzyl tez, ze talent malarski jest rownie uniwersalny jak muzyczny, ze
malarstwo nie podlegajac rozstrzygnieciom ideologicznym, broni si¢
warto$ciami autonomicznymi. Moze zadziwiaé, ze majac takie po-
glady, artysta byl przedstawicielem modernizmu (a konkretnie -
idac za ustaleniami Wiestawa Juszczaka — wczesnego ekspresjoni-
zmu), a nawet osiggnal wowczas szczyty swojego malarstwa. Bo
przeciez cala dalsza czes$¢ zycia pozostawal poza modernizmem
(izwigzana z nim koncepcja historii)** i nie znajdziemy pdzniej prze-
konan wykraczajacych poza solidny fach i rzemioslo; arcydzieta po
prostu mu si¢ przytrafily, a malarstwo nie stuzylo do wyrazania wia-
ry w pozamalarskie przekonania. W rezultacie historyzm koncowki
lat 40. byt oczywista konsekwencja przyjecia postawy antymoderni-
stycznej, zwigzanej ze sztuka figuralng i niechecig do estetycznej pu-
ryfikacji oraz redukcji srodkow oraz systematycznej analizy'7°.

Warto ponadto zauwazy¢, przesuwajac akcent ze spraw arty-
stycznych na egzystencjalne, ze w Radzie Profesoréw Akademii
Sztuk Pigknych w Krakowie, ktora zdecydowata o przesunieciu pro-
fesora Weissa w stan spoczynku, zasiedli nie tylko artysci o réznych
estetycznych zapatrywaniach, nie tylko miodzi naprzeciw starych,
ci pierwsi pragnacy wysadzi¢ starszyzne z siodla, ale i wiezien Au-
schwitz Xawery Dunikowski, a ukrywajacy si¢ w czasie wojny Euge-
niusz Eibisch stanal naprzeciw Wojciecha Weissa, ktory spedzit woj-
ne we wlasnym domu z rodzing, zarabiajac na utrzymanie tak jak
zawsze — malujac obrazy.

Fakt, ze Weiss malowat zupelnie inne obrazy, by podwazy¢ zla
opini¢ o swojej sztuce, rézni go od innego odrzuconego w swym
péznym okresie malarza — Wojciecha Kossaka (1856-1942), kto-

%9 Dla Roberta Storra modern art to sztuka powstala w okresie od o$wiecenia
(z Goya, Cézannem i postimpresjonistami), ktora wigze si¢ z okreslong
koncepcja historii, natomiast modernism — z koncepcja sztuki dla sztuki - jest
z gruntu abstrakcyjna, gdyz zajmuje sie wewnetrzna stuktura dzieta i zwigzanym
z tym sensem, por. R. Storr, Modern Art Despite Modernism, New York 2000,
s.28. W tym znaczeniu Weiss uprawial sztuke nowoczesna poza modernizmem,
tak jak uprawial ja na przyktad wymieniany przez Storra Edward Hopper.

79 Tamze, s. 31.
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ry niedtugo przed $miercig, chcgc pograzy¢ ,,propagande Ipsiacka,
zydowska” oraz ,,impresjonistyczng lichote”, powolywat sie nie tyl-
ko na swoje sukcesy, ale i na domniemane przesladowania polega-
jace na przyklad na niewymienieniu jego nazwiska w recenzji z wysta-
wy przez — jak to okreslit — ,,Zydka Kleina” w 1935 roku, co utkwito
mu tak mocno w pamigci, ze pragnal napietnowac go i innych swo-
ich artystycznych wrogéw jeszcze w roku 1941'7*. Weiss walczyt ina-
czej — wkraczal z nowymi, innymi obrazami, nie obrazal si¢ na rze-
czywisto$¢. A jednoczesnie, poniewaz — moze szczgéliwie — zostat
zwolniony z Akademii, nie musial ustawia¢ nagich modeli z papie-
rowymi mlotkami i kowadlami, a nawet maszyna do szycia, jak to
robil Eibisch'7?, czy przejmowac si¢ ideologicznymi pogadankami
niejakiej pani Lopatowe;j'73.

Warto odnotowa¢ inny drobny szczegél postawy Wojciecha
Weissa. Jeszcze w 1936 roku Komitet Organizacyjny VII Kongresu
Migdzynarodowej Federacji Kobiet z Uniwersyteckim Wyksztalce-
niem poprosit artyste o udzielenie swego nazwiska w Komitecie Ho-
norowym Kongresu. Jego uczestniczki poinformowaty go tez, ze pan
Prezydent Rzeczypospolitej wyrazit zgode na objecie protektoratu
nad Kongresem'. Proéba ta miala swoje uzasadnienie historycz-
ne — wszak to Weiss pozwolit kobietom na studiowanie w Akademii;
a mowigc precyzyjniej — zostal powolany w 1918 roku na rektora
Akademii Sztuk Pieknych i to za jego kadencji otwarto — w zwigz-
ku z nowym prawem obowigzujacym od odzyskania niepodlegtosci
panstwa — podwoje uczelni dla kobiet. Jednak nawet wbrew prawu
byly na Akademii krakowskiej pracownie malarskie, ktore nie przyj-
mowaly studentek. Z zyciorysu Hanny Rudzkiej (pézniej: Rudz-
kiej-Cybis) dowiadujemy si¢ na przyktad, ze pragnela podja¢ nauke
u Stanistawa Debickiego, ale w zwiazku z tym, ze ,,nie przyjmowat

7' Wojciech Kossak. Listy do zony i przyjaciét (1883-1942), t. 2: Lata 1908-1942, red.

K. Olszanski, Krakow 198s, s. 738.

List Janiny Kraupe do Lilii Krasickiej z 29 listopada 1948 roku, w: I Wystawa
Sztuki Nowoczesnej pigcdziesigt lat pézniej, s. 200.

Z ustnych wspomniefi profesor Janiny Kraupe-Swiderskiej.

4 List z 5 maja 1936 roku w Archiwum ASP.

172
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kobiet” - podjeta nauke u Ignacego Pienkowskiego'7s. Weiss oczywi-
$cie réwniez uczyl studentki w swojej pracowni.

Manifest (1950) Wojciecha Weissa to zadziwiajace dzielo 75-
-letniego artysty, ktorym autor postanowil wej$¢ ponownie do gry
(a wiec takze — odzyska¢ profesure na krakowskiej Akademii), nie
dajac si¢ odstawic¢ na boczny tor'7®. Manifest wymaga niewatpliwie
odpowiedniej ramy, by go odczyta¢. Uwazany jest za jedno z dziet
otwierajacych nowy styl — realizm socjalistyczny, cho¢ Helena Wie-
lowieyska-Ratkowska uwazala, ze moze to jeszcze nie jest ani rea-
lizm socjalistyczny, ani socjalizm, ,ale jest tu juz rewolucja, ktdra
ten socjalizm poprzedza™”’. Z kolei Lukasz Kossowski obraz okre-
slat jako ,,dziwny, powazny, skupiony, mocny, obraz z artystycznego
punktu widzenia - nie socrealistyczny”'7%. Zostal on nagrodzony na
»1 ogolnopolskiej wystawie”, okreslonej przez niektorych ,,dorzynka-
mi kultury polskiej” (przez ,,rz”)"7°.

Czy sttoczonych sze$¢ postaci stojacych robotnikéw, stuchaja-
cych swojego czytajacego towarzysza w niskim i ciemnym pomiesz-
czeniu ewokujacym nastrdj konspiracji, faktycznie mozna zakwa-
lifikowa¢ jako dzielo socrealistyczne? Ciasne kadrowanie, $miale
uciecie postaci, nastro6j klaustrofobii nie kojarza si¢ nam z narzuco-
nym stylem; brakuje tez chyba optymizmu, jest za to iScie Courbe-
towska bezceremonialno$¢ i dosadno$é, czy — by zatrzymac si¢ na
pordwnaniach z historii sztuki: swoisty $wiatlocieniowy caravaggio-
nizm. A ze Caravaggio pojawial si¢ w umystach ludzi uczestnicza-
cych w realizmie socjalistycznym, $wiadczy wspomnienie Mieczy-
stawa Porebskiego, ktory zwiedziwszy Luwr w 1949 roku, pozostal

5 S. Krzysztofowicz-Kozakowska, dz. cyt., s. 18.

76 ‘W katalogu I ogdlnopolska wystawa plastyki, Muzeum Narodowe w Warszawie,
marzec-kwiecien 1950, w dziale Malarstwo widnieja dwa obrazy Wojciecha We-
issa: Pochéd (65 x 100) — pod numerem 342 oraz Manifest (187 x 140) - pod nu-
merem 343, na 0g6Ina liczbe 388 obrazoéw, nie biorgc pod uwage osobnego dzia-
tu Prace nadestane przez artystéw plastykow polskich z Francji, gdzie znajdziemy
m.in. cztery obrazy olejne Meli Muter (a w sumie 22 obrazy).

77 Rozmowa-wywiad radiowy Wojciecha Weissa z Heleng Wielowieyskg-Ratkowskg,

w: Szkicownik Wojciecha Weissa, Krakow 1976, s. 66.

L. Kossowski, Wojciech Weiss, Krakdw 2002, s. 42.

79 K. Czerni, Rozmowy z profesorem Mieczystawem Porebskim, s. 69.
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pod niezatartym urokiem prawdziwoéci Smierci Matki Boskiej
Caravaggia, jej chlopskiej urody, pozbawionej majestatu, ,,bez cu-
krowanego idealizmu™*®. Stusznie tez Porebski podnosil, ze wlasci-
wie nie wiadomo, o jaki manifest chodzi, bo raczej nie o Manifest
PKWN, gdyz ,,jak wskazuje zachowana dokumentacja, byt on raczej
rozklejany niz odczytywany w tak solennym, $wiatecznym nastro-
ju”8. Porebski suponuje, ze chodzi raczej o Manifest Rzadu Lubel-
skiego z 1918 roku; tym bardziej hipoteza ta moze by¢ prawdziwa,
ze inny obraz z tego okresu Manifestacja Pierwszomajowa, siega ra-
czej wspomnien artysty z poczatku stulecia, niz czerpie z aktualnych
wydarzen. Skadinad Lukasz Kossowski nie ma watpliwosci, ze ro-
botnicy odczytuja Manifest PKWN, co wiecej, cytujac Zbigniewa
Herberta o wnuczetach Aurory - chlopcach o twarzach ziemniacza-
nych i bardzo brzydkie dziewczyny o czerwonych rekach, dziwi sie,
ze ,wytworny esteta” Weiss wprowadza podobnych bohateréw do
swoich obrazéw. A przeciez ludzi prostych - bez protekcjonalizmu -
Weiss wprowadzal do swoich obrazéw juz przed wojng. W obrazie
Ecce Homo (1934) zebrzacy starzec ,,stoi na ulicy miasta gluchego na
piekno, na wielkie ideaty [...]. Jakiz to krzyk i wyrzut bezdusznemu
spoleczenstwu” — pisata w liscie do Marii Pawlikowskiej-Jasnorzew-
skiej zona artysty*®2. Helena Wielowieyska-Ratkowska, ktorej Woj-
ciech Weiss udzielit wywiadu radiowego, po tym jak Manifest zdobyt
pierwsza nagrode na ,,I ogélnopolskiej wystawie plastyki” w War-
szawie, dziwila sie, Ze ten obraz, uderzajacy ,,$wiezoscig i silg’, ,re-
wolucyjny tak [!] w tredci, jak i w formie”, zostal namalowany przez
jednego z najstarszych w Polsce malarzy, ,ktérego mtodos¢ uptyne-
ta posrod stodkich nastrojow impresjonizmu” Dziwila sie jeszcze,
skad wzial sie w twdrczosci artysty zwrot do surowego $wiatlocie-
nia, ,wyczucie dynamizmu wspdlczesnie toczacych sie wypadkow”
Weiss widziat w tym zastuge swojego poczucia wspolczesnosci. Mo-
wil: ,takag mam juz nature, ze nigdy nie ogladam si¢ wstecz — prze-
szfoé¢ to dla mnie rzecz skonczona, zamknieta, jedynym - przezy-

180 Tamze, s. 50.

81 Tamze, s. 205.

182 R. Weiss, Wojciech Weiss/Ecce Homo, w: Wyprawa w 20-lecie [katalog wystawy],
Krakéw 2008, s. 46.
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wanie wspolczesnosci zycia, w ktorym sie jest, to jedyne wazne, to
nas jedynie kieruje w przysztos¢. [...] Nasza epoka jest epoka re-
wolucji — dzieja si¢ wielkie przeobrazenia. Nareszcie nastapita chwi-
la przewarto$ciowania wszystkich pseudowartosci, wyrzucenia na
$mietnik calej nagromadzonej od wiekéw stechlizny, snobizmu, za-
kfamania™®. A z kolei w 1963 roku Helena Blum napisata o Manife-
Scie, iz jest ,,pelng i dojrzalg realizacjg malarska wynikajaca ze specy-
ficznych wlasciwos$ci jego wyobrazni, ktora zawsze szukala zwigzku
z obiektywna rzeczywistoscig™*. Blumoéwna zwracala takze uwage,
iz obraz ten zadziwil widzéw, gdyz ,,malarz aktow kobiecych i pejza-
zysta umial zdoby¢ sie na dzieto o tak wybitnym znaczeniu politycz-
no-spotecznym” A Kossowski podkreslat oryginalno$¢ artysty, ktory
zamiast ukazywania intencjonalnej wizji systemu, przedstawia ,lu-
dzi skupionych, nieomal zatroskanych, postawionych wobec trud-
nych wyborow™®.

Warto moze tez podkresli¢, iz realizm nie jest fundamentalnie
reakcyjny (intrinisically reactionary) — jak poucza nas Robert Storr
w Modernism Beyond Modern Art za Lindg Nochlin - gdyz realisci
stojac za tym, co specyficzne przeciw ogélnemu, oraz za tym, co ak-
tualne zamiast idealnego, uwazani sg za adwersarzy regul akademic-
kich. To przedstawiciele sztuki modernistycznej uwazali sie¢ przeciez
za postugujacych sie zasadami uniwersalnymi i absolutnymi. Dla-
tego akademicy nigdy by nie pomylili realizmu z awangarda, nato-
miast awangardzi$ci mieli tendencje to pojmowania wszelkiej sztu-
ki figuratywnej jako sobie wrogiej**’. Ujmujac to inaczej — Weiss nie
byt ani socrealista, ani malarzem akademickim, gdy zdecydowat si¢
namalowa¢ Manifest. Oczywiscie wybdr tematyki jest nie tylko este-
tyczny, lecz réwniez ideologiczny, rzecz w tym, Ze analiza obrazu do-
starcza raczej przekonujgcych argumentow na rzecz decorum. Rola
»ztego antymodernistycznego chlopca” (bad-boy antimodernist) —

8 Rozmowa-wywiad radiowy Wojciecha Weissa z Heleng Wiclowieyskg-Ratkowskg,
od s. 65.

184 H. Blum, Na marginesie zbiorowej wystawy Wojciecha Weissa.

185 ¥, Kossowski, dz. Cyt., s. 42.

186 R. Storr, dz. cyt., s. 32.
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ktéra z powodzeniem odgrywat na przyklad Francis Bacon'®” - zosta-
ta u nas zarezerwowana dopiero dla ucznia Wojciecha Weissa, Fran-
ciszka Starowieyskiego, i to w znacznie pdzniejszych czasach, gdy re-
zim komunistyczny prowadzit tagodniejsza polityke w stosunku do
artystow.

W jakim kontekscie zatem nalezatoby interpretowaé Manifest,
obraz uwazany za jedno z dziel otwierajacych nowy styl - realizm
socjalistyczny? Sama Wielowieyska-Ratkowska uwazata przeciez, ze
moze to jeszcze nie jest ani realizm socjalistyczny, ani socjalizm, ,,ale
jest tu juz rewolucja, ktora ten socjalizm poprzedza™®®. Zreproduko-
wano Manifest w okresie socrealizmu na calej stronie opiniotwdrcze-
go ,,Przegladu Artystycznego” (1950, nr 3/4), w niepodpisanym ob-
szernym artykule I ogélnopolska wystawa plastyki 1950 wraz z takimi
obrazami, jak Przodownica Juliusza Krajewskiego, Brygada mtodzie-
zowa na szybkosciowcu Heleny Krajewskiej, Pracy przy odbudowie
kolumny Zygmunta Stanistawa Czajkowskiego, zbiorowego pltdtna
artystow 16dzkich (Jaeschke, Lubniewicz, Pisarek i Sikorski) Pochdd
manifestacyjny pokoju, Walczgce getto Zygmunta Lopuszynskiego,
Budowa Stanistawa Poznanskiego, Podaj cegte Aleksandra Kobzdeja
oraz ZMP Eugeniusza Eibischa, a takze rzezb Stanistawa Horny-Po-
plawskiego, Mariana Wnuka, Alfreda Wisniewskiego i drzeworytéow
Wactawa Waskowskiego. Nastepny artykul w tym samym numerze
~Przegladu Artystycznego” Swiadoma twérczos¢ przyniést kolejne
reprodukcje - Powrdt do domu Zygmunta Radnickiego oraz Brygade
Marka Wtodarskiego, Portret Tymona Niesiotowskiego oraz Czysz-
czenie ryb Jerzego Fedkowicza. W ten sposob dokonano reprodukcji
dziel prawie wszystkich artystow, ktorzy wchodzili w sktad kolegium
redakcyjnego ,,Przegladu Artystycznego” - redaktorem naczelnym
byta Helena Krajewska, a w sktad redakcji wchodzili m.in. Fedko-
wicz, Krajewski, Radnicki, Wlodarski, Wnuk. To bardzo wazna uwa-
ga, gdyz przypomina dzisiejszym czytelnikom wychowanym w syste-
mie demokratycznym, iz z byciem w redakcji wspomnianego pisma
taczyta si¢ niemal nieograniczona monopolistyczna wladza, wraz ze

87 Tamze, s. 77.
188 ¥ Kossowski, dz. cyt., s. 66.
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zwracaniem uwagi na siebie samych jako najwybitniejszych artystow.
Na I OWP byto az 628 prac - nie przez przypadek wiec podkresla-
no w pismie artystycznym dziela ich redaktoréw. Jesli chodzi o wal-
ke o wladze, to w artykule czytamy, ze na I OWP przyjeto zasade, iz
zgloszenia do udzialu przyjmowano bez kontroli wtadz okregowych,
bezposrednio do centrali i bez obligatoryjnego wykazania sie czton-
kostwem w ZPAP. Dlatego oprdcz tego, ze przyjeto wiele prac dyle-
tanckich, umozliwiono dostep do wystawy, po pierwsze, artystom
starszego pokolenia i po drugie - ,mlodym talentom” Co ciekawe,
do zreprodukowania zostal wybrany takze obraz Eugeniusza Eibi-
scha, rektora krakowskiej Akademii. Teraz wszakze Eibisch ,,dostal”
jedynie niewielka reprodukcj¢, a Weiss — calostronicows; co wigcej
w artykule I ogélnopolska wystawa plastyki 1950 bardziej ekspono-
wano osiagniecia Weissa niz Eibischa, a w rezultacie tego drugie-
go ,ordynarnie zaatakowano™**. Weissa zestawiono z innym artysta
starszego pokolenia, Stanistawem Czajkowskim (cztonkiem - tak jak
Weiss — Stowarzyszenia Artystow Polskich ,,Sztuka”, ktéry podobnie
jak Weiss otrzymat katedre malarstwa — tyle ze w warszawskiej ASP
w 1950 roku — a zmarl cztery lata po Weissie, w 1954 roku), podkre-
$lajac ich ,,duzy wysilek” oraz fakt, ze ,podjeli nowy temat z zapatem
i szczeroscig, wykorzystujac do realizacji duze swoje doswiadczenie
zawodowe”. Natomiast Eibischa umieszczono w grupie artystow wy-
chowanych na tradycjach postimpresjonistycznych — wraz z Radnic-
kim, Pronaszkg, Rzepinskim oraz Cybisem - i co prawda przyznano,
ze podjal sie zadania ,,zblizenia si¢ do realizmu zaréwno przez po-
szerzenie dotychczasowej tematyki, jak i przez wysilek konkretne-
go jej okreslenia” - to inny z aktywnych zwolennikéw usuniecia We-
issa z ASP - Zbigniew Pronaszko — wykazal ,wyrazne cofniecie si¢
na pozycje formalistyczne”. Co czul Weiss, tego nie wiemy - ale ze-
msta z pewnoscig nie byta stodka, raczej tragiczna. Srodowisko kra-
kowskie zostato okreslone jako podlegajace w latach 1946-1948 na-
porowi burzuazyjnej estetyki: od ,polskiej odmiany francuskiego
postimpresjonizmu” kapistow po ,skrajny abstrakcjonizm” Klubu
Mltodych Naukowcdw, a ten ,wsteczny proces plastyki polskiej” — jak

189 K. Czerni, Rozmowy z profesorem Mieczystawem Porebskim, s. 71.
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mozna bylo przeczyta¢ w artykule, reprezentowal Wiadystaw Go-
mutka. Caly ten $wiat byl Weissowi obcy.

A zatem, czy kontekst paszkwilow jest stuszny do interpreta-
cji Manifestu? Czy odpowiedniejszg ramg bytaby moze wczesniej-
sza tworczo$¢ artysty? Jego miodopolskie arcydzieta, ktore tak
sugestywnie opisuje Wiestaw Juszczak, akcentujac arcydzielo artysty —
»jedno z najwspanialszych, bo najbardziej namietnych, szalonych
tworéw polskiego modernistycznego malarstwa” — Maki, ,rozdzie-
rane $wiatlem, pekajace pod gwaltownymi uderzeniami pedzla, sta-
nowigce serie wybuchéw bieli, ostrej czerwieni, ciemnego bekitu™2°2
A moze Weissa nalezaloby omawia¢ w kontekscie innych polskich
artystow, ktorzy stylem realistycznym zmierzali si¢ z problemem
nieréwnos$ci spolecznej i walki klasowej? Gdybysmy siegneli do
dziet wybranych do powielania na znaczkach pocztowych z okazji
V zjazdu PZPR - obrazéw namalowanych przez innych starych ar-
tystow — z Proletariatczykami z 1948 roku Felicjana Szczesnego Ko-
warskiego (1890-1948) oraz Strajkiem, jeszcze z 1910 roku, Stanista-
wa Lentza (1861-1920), rama propagandy i masowego powielenia
z pewnoscig mogtaby by¢ przydatna do ukazania instrumentalne-
go potraktowania artystow. Lentz, profesor warszawskiej Akademii,
zmart wszak w czasie I wojny $wiatowej, a Kowarski, profesor naj-
pierw krakowskiej, a pozniej réwniez warszawskiej szkoly - jesz-
cze zanim zostal usankcjonowany realizm socjalistyczny jako styl
obowigzkowy. Chociaz przypadek Kowarskiego bylby moze o tyle
ciekawy do pordéwnan, ze artysta byt zaledwie 15 lat mlodszy od
Weissa i — co jest juz zrzadzeniem losu - zaréwno Proletariatczycy,
jaki Manifest zostaly namalowane w roku $mierci artystow'*. A moze
Manifest stalby sie zrozumialy w kontekscie innych znanych dziet
socrealistycznych - na przyklad prac Andrzeja Wrdblewskiego (Faj-
rant w Nowej Hucie), Andrzeja Strumilly (Nasza ziemia), Wojciecha
Fangora (Postacie) czy Aleksandra Kobzdeja (Podaj cegle)? Kontekst

199 'W. Juszczak, Mlody Weiss, Warszawa 1979, s. 188.

! ‘Waldemar Baraniewski w artykule Wobec realizmu socjalistycznego (w: Sztuka
polska po 1945 roku) pisze o pokoleniu ,,profesoré6w”, urodzonych w latach 1895-
-1915, ktdrzy angazowali si¢ w socrealizm m.in. z powodu przywigzania do roli
artysty (tamze, s. 182).
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Kobzdeja bylby o tyle usprawiedliwiony, ze Podaj cegle pojawil sie na
I OWP, a w ,,Przegladzie Artystycznym” ,,budowniczy Polski Ludo-
wej” Michat Krajewski przeanalizowal nielogicznos$¢ ustawienia po-
staci: ,Mur muruje si¢ do sznura, warstwa za warstwa, uklad warstw
cegiet w obrazku absolutnie niezgodny z praktyka”*>.Odmienny trop
Manifestu oraz innego obrazu Weissa pt. Manifestacja Pierwszoma-
jowa podaje Mieczystaw Porebski: ,,wszyscy wtajemniczeni wiedzieli
dobrze, ze dzielny, mlody robotnik z czerwonym sztandarem, ktory
stanowi trzon calej kompozycji, to nie zaden robotnik, ale Pan Dziu-
ba, popularny pedel krakowskiej Akademii Sztuk Pigknych, ktory
z rewolucyjnymi wystapieniami jako zywo niewiele mial wspélne-
go’, a przez t¢ przebieranke inaczej rysuja si¢ nie tylko konteksty, ale
tez podteksty, ,,ktdre usitowala dyskontowa¢ aktualna polityka arty-
styczna”'9s.

Moze przyjrzyjmy sie najpierw tropowi mtodego Weissa, u kto-
rego formowanie si¢ stylu ekspresjonistycznego - jako pojmowane-
go antytetycznie do symbolizmu - przesledzit Wiestaw Juszczak.
Ekspresjonizm pojmowal on jako ujmowanie wszystkiego z per-
spektywy czlowieka przeciwstawionego przyrodzie, z tego wyjatko-
wego miejsca, jakie zajmuje ludzka egzystencja; ludzie sg ,,przykro-
jeni” do kreowanego przez artyste $wiata, staja si¢ narzedziami
wypowiedzi, a ich istnienie wypelnia sie w ramach artystycznej fik-
cji, ktorej stuza, gdyz wiasnie do jej zbudowania zostali uzyci*s*. Jusz-
czak uzywa wrecz stowa ,,histrionizm”, oznaczajacego dramatyczny
efekt, jaki wywoluje psychoneuroza, afektacja, egocentryczne skon-
centrowanie si¢ na sobie, a co sam autor objasnia jako ,,zgrywanie si¢’,
dodajac, ze zabieg taki w portrecie bylby czyms$ zenujacym. A zatem,
przechodzac od interpretacji wczesnych obrazéw dokonanych przez
Juszczaka do ironicznego rozszyfrowania podtekstu obrazu przez
Porebskiego, mozna powiedzie¢, ze wtajemniczona publicznos¢ od-
czytywalta Manifest jako Pan Dziuba si¢ zgrywa. Juszczak o ekspre-
sjonizmie Weissa mowi dalej, ze proponuje sugestywna wizje pomie-

192 M. Krajewski, Czes¢ artystom Polski Ludowej walczgcym o pokdj dla ludzkosci
i 0 socjalizm w naszej ojczyznie, ,,Przeglad Artystyczny” 1950, nr 5/6.
193 K. Czerni, Rozmowy z profesorem Mieczystawem Poregbskim, s. 205.
94 'W. Juszczak, dz. cyt., s. 103 i 60.
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dzy melancholig a histerig i przez intensyfikacje swiata wedtug
indywidualnej miary odczuwamy ogrom odsrodkowej sily i dyna-
miczng projekeje psychicznego nastroju na tto. W mtodosci obce tez
byty Weissowi kategorie Winckelmanna ,,szlachetnej prostoty i spo-
kojnej wielkosci”, posiadal bowiem - jak zwraca uwage Wiestaw
Juszczak - ,,typ wyobrazni dramaturga’, a jego antyk byt ,,chaotycz-
ny, wzburzony, wrzaskliwy”*%s. Profesor ekspresjonizm laczy z tech-
nika narracyjng (obraz nie jest ,,czysty’, czyli wolny od narracji) oraz
z relacjami przestrzennymi - na przyklad tlo nie istnieje nigdy sa-
modzielnie, ale wzmacnia obecno$¢ postaci'®. A zatem, czy czytajac
uwaznie Mlodego Weissa, nie odnajdziemy w p6znych obrazach tej
samej checi do fikcyjnej dramaturgii, wymy$lenia $wiata, intensyfi-
kowania obecno$ci bohateréw dramatéw? Stowo ,manifest” pada
zreszta w ksigzce Juszczaka, cho¢ bynajmniej nie w odniesieniu do
obrazu z 1950 roku. Okre$la on tym mianem Totenmesse; obraz ten
ma charakter manifestu, gdyz jest wypowiedzeniem si¢ po stronie
najmlodszej i najgwaltowniejszej formacji modernistow'??. Manifest
w tym znaczeniu jest takze opowiedzeniem si¢ po stronie formacji
realistow (de facto historyzujacych realistow), po latach twoérczosdci
bardzo niespojnej stylistycznie. Do zapowiedzi takiego sposobu ma-
lowania mozna zaliczy¢ dramatyczny obraz Ujecie partyzanta (1945)
z Muzeum Wojska Polskiego, przedstawiajacy moment wtargniecia
przez na wpol otwarte drzwi grupy uzbrojonych nazistéw - gdy za
drzwiami z prawej strony stoi przerazony chlopak o wyraznie semic-
kich rysach, a obecnos¢ innego domownika zaznaczono przez dtu-
gie cienie rak niezdolnych ochroni¢ domostwo. Przerazenie chtopa-
ka namalowano realistycznie, co robi piorunujace wrazenie, jest
niejako reporterska fotografia, chwila uchwycona tuz przed masa-
kra. Oszczednos¢ srodkow skupia sie na kontrascie miedzy typowy-
mi twarzami oprawcow i portretowym ujeciem ofiary o niezapo-
mnianych oczach, grymasie ust i ge$cie dloni. W kregu tematyki
zydowskiej pozostawal wczesny obraz Weissa Pokusa I (1894), przed-

%5 Tamze, s. 38 i 32.
96 Tamze, s. 52-56.
97 Tamze, s. 52.
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stawiajacy ,,Zyda, ktéry dostarczyt broni powstaicom [styczniowym —
przyp. A. M.] i jakie$ zte mysli wazy w sobie”*%%. Praca powstata jako
wynik konkursu na zadany temat, ogloszonego w szkole krakowskiej
przez profesora Jozefa Unierzynskiego i, jak pisze o nim Agnieszka
Lawniczakowa, sigga wprost do ,,tych wzorcéw polskiego malarstwa
realistycznego, ktore najpelniej wyrazilo si¢ w tematyce powstania
styczniowego™*°. Mlody chtopak o wybitnie semickich rysach z Uje-
cia partyzanta (w istocie byt to syn Stanistaw, ktéry pozowat ojcu po-
miedzy korytarzem a pracownig) jest w pewien sposob rewersem
pigknego, zmystowego, wrecz homoerotycznego aktu namalowane-
go niemal pdt wieku wezesniej — Czerwonej wstgzki (1896), w ktorej
odwrdcony plecami efeb stojacy w kontraposcie, z fantazyjnie zawig-
zang przepaska na wlosach, spokojnie bytuje w blogim bezczasie,
$wiadom swojego piekna*®. Niezapomniane oczy mlodego Zyda
i cien bezsilnych rak, ktére nie s3 w stanie udzieli¢ pomocy - to jed-
no z tych zadziwiajacych dziel, ktére nie pasujg do narracji polskiej
historii sztuki, w ktérej wojna toczy si¢ miedzy kapistami i nowocze-
snymi... Obraz nie istnieje w §wiadomosci, bo nie ma go w podrecz-
nikach i syntezach polskiej sztuki, a dzieje si¢ tak, bo patrzymy na
niego bezradni. Gdyby to byla fotografia, mogtaby by¢ dowodem
i dokumentem. Gdyby istnialo wiecej podobnych obrazéw — mozna
by stworzy¢ jakis kontekst formalny czy stylistyczny. Poréwnanie
z Manifestem dla wielu badaczy bedzie nieuprawnione wobec odium,
jakie ciazy na socrealizmie. Ale jesli zgodzimy sig, ze Manifest nie
jest obrazem socrealistycznym, to poszukiwania Weissa idace w stro-
ne odrzucenia wirtuozeryjnych i ,,cieplarnianych” obrazéw miedzy-
wojnia stang si¢ oczywiste. Nie byta to tatwa droga, bo niektére pro-
by sa znacznie mniej przekonujace — do tej grupy zaliczylabym
wspomniang juz Wiosng (1945) z porzuconym helmem nazistow-

198 ¥, Kossowski, dz. cyt., 8. 8.

99 A. Lawniczakowa, Wstep. Sylwetka artystyczna Wojciecha Weissa, w: Wojciech
Weiss 1975-1950. Wystawa monograficzna. Muzeum Narodowe w Poznaniu, Po-
znan 1977.

?°° Na androginiczny aspekt zydowskiego mlodzienica i ewentualng zakamuflowa-
ng probe opowiedzenia o strachu ukrywajacej si¢ zony Ireny zwrdcita mi w li-
$cie uwage dr Izabela Kowalczyk.
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skim, obro$nietym zoéttym kwieciem, Zniwiarke (b.d.) z Muzeum
Sztuki w Lodzi czy Po przejsciu wroga (1945), takze z Muzeum Sztu-
ki w Lodzi - przedstawiajacg zgwalcona, pdinaga dziewczyne kle-
czacg na tle zrujnowanej zagrody. To znowu jakby rewers wczesnej
pracy artysty — Pokusa II, przedstawiajacej dwie mlode kobiety,
z ktorych jedna namawia drugg do zejscia na ztg droge. W tym poz-
niejszym obrazie razi zbyt wyrafinowana i radosna kolorystyka, nie-
adekwatna do tematyki. Ale trzeba tez przyznac artyscie, Ze porwac si¢
na temat kobiecej samotnosci po gwalcie nie jest tatwy. W obrazach
Yoédzkich uderza naturalizm, ktdry jest jakby niemoznoscia znalezie-
nia formy. To troche, postugujac sie XIX-wiecznymi epitetami, ,,sen-
tymentalny populizm™. Sadzg, ze takie naturalistyczne studia moz-
na wszak uzna¢ za - z jednej strony - prébe odciecia sie od dawnej
tworczosci i che¢ myslenia o formie przez sam akt malowania, poj-
mowany jak akt poszukiwania, w ktérym nie zawsze znajduje si¢ od-
powiedzi. Nieco bardziej udany - przez bardziej przekonujace scale-
nie kolorystyczne, nieodrywajace od tematu - jest obraz
Wiosna-zgliszcza (1948) z Muzeum Wojska Polskiego, przedstawia-
jacy chlopska pare na tle zrujnowanego gospodarstwa. Mezczyzna
przysiadl, a stojaca obok mloda kobieta podnosi wysoko do gory,
w triumfie i z radosci, niemowle. Gtéwka dziecka wystaje poza zabu-
dowania i jej ttem staje sie stoneczne blekitne niebo. Mozna zarzuci¢
obrazowi sentymentalizm, brak wyrafinowania, ilustrowanie pro-
$ciutkiej metafory, ze dzieci sa najwigkszym skarbem. Z pewnoscia
nie jest to obraz na miar¢ mtodopolskich arcydziet Weissa. Ale chy-
ba wlasnie to, ze ten wielki malarz chciat namalowa¢ co$ tak proste-
go i zwyczajnego zasluguje na uwage; nawet jesli bedzie to jedynie
$wiadectwo epoki, w ktorej takie proste obrazki — wlasciwie dewo-
cyjne, bo wspierajace wiare — byly potrzebne. To wzruszenie bliskie
byto licznym polskim XIX-wiecznym malarzom (od Aleksandra
Kotsisa po Aleksandra Gierymskiego) i to wlasnie od niego uciekat
mlody Weiss do paryskich kawiarni czy do krakowskich rozmoéw

*°! O nazywaniu tak malarstwa pieriedwiznikéw pisze Wojciech Wlodarczyk; po
raz kolejny naprowadza to nas na trop neohistoryzmu u Weissa. Por. W. Wto-
darczyk, Socrealizm. Sztuka polska w latach 1950-1954, Paryz 1986, s. 32.
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z Przybyszewskim. Natomiast do czysto delektacyjnych ptdcien, bez
moralizujacego przestania, mozna zaliczy¢ Pankiewiczowski z du-
cha Ogréd Botaniczny w Krakowie (1947), z bujng kwitnacg roslin-
noécig. Na tym tle zaskakuje nieomal neorokokowe Pozegnanie
z Akademig (1949), gdyz tu wyrafinowana forma i skomplikowana
perspektywa obrazu ,,opakowuje” niejako smutne wydarzenia z oso-
bistego zycia artysty. O ile w Ujeciu partyzanta jest dramat, o tyle
w Pozegnaniu z Akademig mamy autoironiczna nieomal gorycz po-
razki. Inne $rodki wyrazu pokazuja, ze Weiss §wiadomie, w tym sa-
mym czasie, szukal roznych tonacji, nie mylac si¢ w stopniowaniu
i hierarchizowaniu tragedii; jesli uznamy, ze fatwiej bylo mu przyja¢
elegancka poze, opowiadajac o swoich niepowodzeniach, niz mie-
rzac sie z wielkimi tematami wspdlczesnosci - to chyba nie powinno
nas to dziwi¢. Jednak zaréwno Ujecie partyzanta, jak i Manifestacje
i Manifestacje pierwszomajowg nalezy uzna¢ za dzieta zdecydowanie
udane, cho¢ z pewnoscig nieodpowiadajace potrzebom moderni-
stycznej inwencyjnosci. Te obrazy cofajg sie¢ jakby do mtodosci
Weissa i angazuja si¢ w mowienie o przezyciach narodu, tak jak to
robili malarze XIX-wieczni po powstaniu styczniowym. Ten sposob
malowania Weiss zdecydowanie odrzucil, cho¢ w XIX wieku po-
wstalo troche obrazéw o charakterze moralizatorskim, patriotycz-
nym. A zatem Weiss powrdcit do tego, co w mtodosci wydato mu si¢
wiklaniem w popowstancze sentymenty i manowcami sztuki powo-
tanej - jak wydawalo mu si¢ wowczas — do dawania wyrazu aktual-
nosci, a nie spojrzeniu w przeszlos¢. Mozna zaryzykowa¢ stwierdze-
nie, ze kolejny rozbior Polski dokonany w roku 1939 i okupacja
hitlerowska reaktywowaly myslenie historyczne; Lukasz Kossowski
w Manifescie dostrzega wszak ,matejkowska chmure nieszczg$cia”>*>.
Mlody Weiss byl - jak to ujat Wiestaw Juszczak - otwarty na teraz-
niejszo$¢, byl kosmopolita nalezacym do formacji ,,niejako pozba-
wionej historycznego zmyslu, historycznych polskich obsesji’, ,,pro-
buj[acym] uchwyci¢ sens egzystencji w ogdle — bez ogladania sie na
jej osobliwe, typowo polskie cechy i uwarunkowania™. Gdy spyta-

292 £.. Kossowski, dz. cyt., s. 42.
293 'W. Juszczak, dz. cyt., s. 156.
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my o powody nieobecnosci tych obrazéw w polskiej historii sztuki,
wytlumaczeniem moze by¢ jedynie konsensus odwilzowy, ktory na-
rzucil deprecjacje figuracji i zmarginalizowal inne poszukiwania niz
idace w strone informel i nowej formuly nowoczesnosci. Obrazy
Weissa byla jawnie neohistoryczne, a na ten typ malarstwa nie bylo
miejsca w przestrzeni sztuki, rzadzacej si¢ historycyzmem. W ksiaz-
ce Polskie malarstwo wspotczesne Aleksandra Wojciechowskiego®*
pierwszy rozdzial Sztuka wobec historii jest po$wigcony ,,nurtowi
specyficznego dla sztuki polskiej historyzmu” - ze starszych arty-
stow pojawia sie tu Felicjan Kowarski i jego umiejetno$¢ przepojenia
antycznych mitéw nowymi tre$ciami, niestety brakuje Wojciecha
Weissa. Zreszta Kowarski wystepowal tez na ,,I Wystawie Sztuki No-
woczesnej’, pokazujac portret Pstrowskiego, ktory w ocenie Jana Le-
nicy byl bardzo udang proba stworzenia malarstwa dostepnego dla
masowego odbiorcy i nierezygnujacego przy tym ze zdobyczy malar-
stwa nowoczesnego®*. Wojciechowski specyfike polskiego history-
zmu widzi w rozwazaniach historiozoficznych typu wizjonerskiego
i w tym kontekscie podkresla role Jacka Malczewskiego (tak wazne-
go dla mlodego Weissa) oraz role jego Melancholii — ,,moralizujgco-
-dydaktyczng parabole obrazujacg los narodu polskiego™. Po wojnie
arty$ci, podejmujac tematyke wojenna, czesto zwracali si¢ w strone
»heoromantycznego wizjonerstwa, symbolizmu czy ekspresyjnej
groteski” — pisal Wojciechowski, wymieniajac takich artystow, jak:
Dunikowski, Linke, Kulisiewicz czy Wréblewski. Natomiast Kowar-
skiego umieszcza w innym nurcie, ktory nazywa ,,monumentalnym’,
obok Bohdana Urbanowicza. Opisuje tez nurt ,pole eksperymen-
tow”, sygnalizujgc go tworczoscig Mariana Bogusza. Wydaje sie, ze
powojenny Weiss nie poszedt zadng z wymienionych drog ze wzgle-
du na niekoherencje stylistyczna (trudno wrecz uwierzy¢, ze Poze-
gnanie z Akademiq i Manifest namalowat ten sam artysta). Cho¢ mo-
numentalizm Manifestu bliski jest ptotnu Czes¢ bohaterom z Grammos
Bohdana Urbanowicza, réwniez z 1950 roku, to triumfujgca powaga

204 A. Wojciechowski, dz. cyt.

29 J. Lenica, Zagadnienia plastyczne ,Wystawy Ziem Odzyskanych”, ,,Odrodzenie”
1948, nr 37.

206 Tamze, s. 7.
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Urbanowicza nie ma nic wspdlnego z piwniczng groza, jaka bije
z dziela Weissa. Groteska pojawi si¢ moze w Wiosnie (1945), w kto-
rej organiczne formy kwiatéw, ptakow — form drobnych i subtel-
nych, w stanie zwycieskiej metamorfozy sa przeciwstawione masyw-
nos$ci helmu niemieckiego, ktéry nie ma w sobie potencji podobnej
przemiany i pozostanie martwy. Ale juz w Zniwiarce i Po przejéciu
wroga mamy tradycje naturalistyczna, a w Ogrodzie botanicznym
w Krakowie i Wiosnie-zgliszczach bardzo réznie rozumiang tradycje
kolorystyczna.

Dla Weissa nie mialo ponadto znaczenia, kto w alternatywie
modernizm-socrealizm w rezultacie zwyci¢zy, gdyz dla obu tych po-
staw wspolny byt historycyzm jako sposob rozumienia twoérczosci —
koniecznos$¢ wlaczenia sie w bieg Historii i fetyszyzacja jej jako sity
sprawczej. To historycyzm - idac za Wojciechem Wtodarczykiem —
umozliwial apostazje i powrdt do nowoczesnosci po okresie reali-
zmu socjalistycznego®”. Dlatego po 1955 roku tak naprawde nie bylo
komu o nie si¢ upomnie¢; skoro nawet Andrzej Wréblewski, naleza-
cy do mlodego pokolenia i majacy wielu kolegéw, wplywowych ar-
tystow i krytykéw, popadl w zapomnienie. Jest prawdziwym para-
doksem, ze sztuka historyzujaca pojawi si¢ w Polsce na wiekszg skale
dopiero po upadku komunizmu; bedzie postugiwacé si¢ oczywiscie
zupelnie innymi srodkami formalnymi. Trudno w tym sensie usta-
wi¢ w jednym rzedzie prace Zbigniewa Libery dotyczace powstania
warszawskiego (Co robi lgczniczka) z Ujeciem partyzanta Wojciecha
Weissa. Libera méwi o manipulacji historia, o zapo$redniczonym jej
obrazie; Ujecie partyzanta Weissa ujmuje bezposrednioscig, biorgc
widzéw na $wiadkéw wydarzenia. Zaposredniczone widzenie hi-
storii ma jednak u obu artystow takze wspdlna ceche: jest nim uzy-
cie jezyka ,niesygnaturowego’, nie-mistrzowskiego, w przypadku
Libery - zaposredniczonego z mass mediéw i wizerunkéw popular-
nych gwiazd filmowych, ktdre stajg sie taczniczkami, w przypadku
Weissa — adaptacji jezyka, ktory byl radykalnie ,,nie-jego” (takze dla-
tego, ze go odrzucil) i uchodzit za najbardziej pozbawiony ingeren-
cji osobistej. Mowienie o historii dokonuje sie wigc przez adaptacje

%7 W. Wlodarczyk, dz. cyt., s. 25.
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jezyka, ktory stwarza dystans miedzy artystg i Swiatem, nie jest opo-
wiescig z glebi duszy i trzewi, ale opowiescig ktora strukturyzuje sie
z zewnetrznych, nie-wlasnych form, nie jest projekcja ,ja’, a wrecz
przeciwnie — pokazuje, jak owo ,ja” konstytuuje si¢ z tego, co ze-
wnetrzne. Taki konstrukcjonizm nie byl do pogodzenia z ideowo-
$cig sztuki, czyli ,,stopniem zaangazowania dzieta w walce klasowe;j
po stronie sit postepowych’, gdy ,charakter malarskiego przedsta-
wienia traktowany byt jako wyraz zaangazowania i walki artysty”2°.
Weiss, ktoremu trudno zarzuci¢ historycyzm, zmieniajac radykalnie
styl i srodki malarskie, namalowat po prostu dobry obraz, ktéry jed-
noczeénie byl ,tylko obrazem”, namalowanym na zamoéwienie, a nie
czedcig walki, z otaczajaca go aura przenikniecia prawidel historii.
Jego rdznorakie poszukiwania stylistyczne — tak czesto dalekie od
siebie, Ze az niezborne - blizsze sg poszukiwaniu decorum niz po-
wtarzaniu zestawu tych samych chwytéw, co byto charakterystycz-
ne dla socrealizmu. Jak zauwazyt Wojciech Wlodarczyk: ,,Zrosnieta
z tradycja retoryki zasada decorum, tak ceniona przez akademikow,
jest czyms$ zasadniczo réznym od zasady ideowosci w socrealizmie” —
w tym drugim przypadku tak samo maluje si¢ zaréwno heroiczne
sceny wojenne, jak i sceny z Zycia prywatnego, gdyz — ironicznie pu-
entuje Wtodarczyk - ,wszedzie przebiegal front walki klasowej”>*.
W sztuce socrealistycznej obowigzywala ponadto - jak pisze Wlo-
darczyk - ,w wiekszo$ci tematyka wspodlczesna’, a ,,drapiezno$é XIX-
-wiecznego realizmu byla w socrealizmie odrzucona w imie ideolo-
gicznej wykiadni o odmiennych epokach ekonomicznych”, dlatego
naczelng ideg socrealizmu bylo stworzenie takiego modelu sztuki,
»w ktérym nie eliminujac innoéci, tworzono by dziefa identyczne™*.
To bardzo cenna uwaga Wlodarczyka, usuwajaca bezapelacyjnie
Weissa z pola realizmu socjalistycznego. Definicja Kornela Filipo-
wicza: ,obrazy mialy przedstawia¢ budowy socjalizmu, wielbi¢ trud
gornika i zZniwiarza, opiewac sielanke krajobrazu z kominami fa-
brycznymi w tle”>*!. Konsekwencja stylistyczna i jedno$¢ stylu i czlo-

208 Tamze, s. 18-19.

%9 Tamze, s. 19.

219 Tamze, s. 19 i 23.

21 K. Filipowicz, dz. cyt,, s. 8.



ROZDZIAL 4. WOJCIECHA WEISSA POWROT DO AKADEMII 143

wieka, oczekiwana w socrealizmie i nowoczesno$ci, zamiast dystan-
su ,to nie ja’, spowodowala, ze powojenne dziela Weissa musiaty by¢
odrzucone. Ukazywaly wszak czlowieka jako konstrukcje kulturows,
niescalong ideologia czy wiara, ujawniajacg si¢ kazdorazowo, dzigki
réznym idiomom-maskom, troche tak jak we wczesnym Autopor-
trecie z maskami (1900), gdzie mamy $lady ,,splinu i spustoszenia’,
wegetacje ,,0szalamiajacg i pozbawiong celu, dorazng i pozorng™'.
To byta wizja nie do przyjecia dla zaangazowania rozumianego jako
petne oddanie i podporzgdkowanie si¢ dzietu. ,Ponad nareczem
martwych rekwizytow artysta usémiecha si¢ gorzko i prawie zwycie-
sko zarazem, panujacy nad pokusami obcego $wiata, odpychajac go
na bezpieczny dystans chlodnej, niby zobiektywizowanej sztu-
ki”2*3 — pisal o sztuce Wojciecha Weissa dokladnie sprzed pot wieku,
zanim powstal Manifest, Wiestaw Juszczak. Taki gorzki i prawie zwy-
cieski zarazem u$miech musial pojawi¢ si¢ tez pewnie w 1950 roku,
gdy artysta dostal pierwsza nagrode na I OWP i mégl powrdci¢ do
Akademii.

Sprobujmy na koniec spojrze¢ na postawe Weissa jeszcze z in-
nej strony. Malarz juz dawno przed okresem radzieckiego zniewo-
lenia odebrat sobie prawo do wilasnych poszukiwan. Od mniej wie-
cej tzw. okresu bialego malowat tak, by sprzedawa¢ i by utrzymywac
rodzing. Robil to $wietnie, ale Wiestaw Juszczak mial racje - by wy-
razi¢ tu osobiste przekonanie - ze jedynie mlody Weiss miat w so-
bie naddatek geniuszu. Jak sadzg, przy komercyjnym podejsciu bylo
to catkiem zbedne, by nie powiedzie¢ - przeszkadzajace. Ten swoisty
»brak pogladéw” ulatwial malowanie obrazéw zgodnych z gustem
kolejnych zamawiajacych. Gdy zgodzimy si¢ ze zdaniem Wojciecha
Wiodarczyka, ze socrealizm byt sztuka, ,,w ktdrej nic lub praktycznie
nic nie komunikowano’, a malarz byt sprowadzony do funkgji ,,maj-
stra od obrazow”**, to akces Weissa do socrealizmu stanie si¢ konse-
kwencja postawy przyjetej jeszcze przed II wojng $wiatows. Dlatego
moze nie nalezy tudzi¢ sie, ze Weissa przywrécono do pracy w kra-

M2 W. Juszczak, dz. cyt., s. 152.

3 Tamze, s. 157.

24 W. Wtlodarczyk, Socrealizm. Sztuka polska w latach 1950-1954, Krakéw 1991,
S. 126.
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kowskiej Akademii ze wzgledu na jego sztuke. Przywrdcono go ra-
czej za brak pogladéw. A zeby wszystko bylo jasne w takim ujeciu
sprawy, podkresle, Ze nie jest to w zadnym razie oskarzenie czlo-
wieka i artysty. To w moim pojeciu dobitna charakterystyka czasow,
w ktorych przyszio Weissowi zy¢.



ROZDZIAL 5
Orfickie transkrypcje granicy.
Pézne gwasze Andrzeja Wroblewskiego

Pézne gwasze Andrzeja Wroblewskiego (1927-1957) powtarzajg
motyw ciecia ciala: jest to zardwno odcinanie, rozcztonkowywanie,
rozbidr na czgsci, jak i cienkie sznyty, raz ptytkie, powodujgce roz-
darcie samej skory, i glebsze, gdzie wewnetrzna ciemno$¢ wydo-
bywa si¢ wrecz na zewnatrz, promieniujac dziwng energia czarnej
dziury. Rozdarcie wydaje si¢ zawsze zrobione po linii prostej, tak jak
ciecie; rany nie sg ani klute, ani szarpane, nie ma zadnych niepo-
trzebnych ubytkéw, wszystko da sie zlozy¢ jak w ukladance. Precy-
zja cigcia jest niemal chirurgiczna. Konie nie maja gtéw, ludzie maja
uciete rece, albo dolng czes$¢ ciata od pepka; pojawiaja sie same po-
piersia..., ale niekiedy cialo jest niby-kompletne, lecz poszczegdl-
ne cztonki zaznaczono kontrastujacymi kolorami, tak jakby calos¢
wtdrnie zlozono, po cieciu. Obrazy te robig bolesne wrazenie i wy-
daje sig, ze ten bl jest do pewnego stopnia fantomowy - jak bol
po utracie catosci. Szczegélnie ciekawy jest w tym kontekscie gwasz
przedstawiajacy portret mezczyzny, gdzie odciety nos, na przedsta-
wionej twarzy narysowany zamaszystym czerwonym konturem, wy-
daje sie krwawi¢, ale przypomina tez jakie§ dziwne przyczepione
kurczowo zwierzatko. Czesci ciata cierpig osobno, ale i Zyja osobno;
wykonujg czynnosci i w ten sposob ,,zycie” toczy sie dalej — ale jest
to zycie czysto mechaniczne, bez wspdlnego krwiobiegu, organicz-
nego pulsowania w tym samym rytmie. Te postacie to raczej cyborgi,
zaprogramowane automaty. Mechaniczno$¢ ciata jest kontynuowa-
na w sposobie widzenia ubrania; jest wlasciwie zdjetg skorg, ktéra
nie rézni sie od wlasciciela; mozna nie tylko ze sobg pomyli¢ okry-
cie i okrytego, ale takze wyobrazi¢ sobie, ze to garnitury idg na pocz-
te zaplaci¢ rachunki czy do sklepu spozywczego po butki. Czlowiek
spotyka zdjete z siebie ubranie i wita si¢ z nim jak z obcym; dziwi mu
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sie, jakby spotkal nieznajomego. To nie sg istoty, ktore pragna, ale
ktére pojawiaja si¢ i ewentualnie wykonuja zaprogramowane funk-
cje. Co wazne, nie zostaly pozbawione tozsamosci; maja wiec swoja
historie. Zjawiaja si¢ wobec tego wraz ze swojg przeszloscia, perso-
nifikujac (automatyzujac) przeszios¢. Obok cie¢ sugerujacych skia-
danie czlowieka, jak puzzle czy klocki, pojawiaja sie sylwetki ludzi
bardziej organicznych - wéwczas mamy do czynienia z rysowanym
écorché. W przeciwienstwie jednak do nowozytnych muskelmanéw
ukazane sg przez Wroblewskiego w postawie uragajacej godnosci.
~Czlowiek organiczny” sklada sie z systemu rur, rozpoczynajacym sie
otworem gebowym od géry i koniczacym sie zwisajacym penisem od
dotu; trudno doprawdy w tym ujeciu dopatrze¢ si¢ pochwaly natu-
ry i szukania ostoi w jakim$ porzadku naturalnym. Cie¢ jest jednak
znacznie wigcej niz szyderczego naturalizmu: wykorzystuje je arty-
sta, by ukaza¢ sylwetke czlowieka jako ornamentacyjny wzdr, jako
co$ dajacego sie rozlozy¢ wedlug z goéry zaprogramowanego wzo-
ru. Ciecia odnoszg si¢ tez do zabawek, tzw. matrioszek — w gwaszu,
gdzie z ucietej wydrazonej gtowy wystaje druga, nieco mniejsza, jak-
by zdziwiona, ze odkryto jej kryjowke. Sugestia ciecia pojawia sig
w gwaszu przedstawiajacym golenie si¢: naga sylwetka mezczyzny,
ujeta na wprost, jak odbicie w lustrze, ma dot twarzy pokryty bialym
mydlem - melancholijna czynno$¢ usuwania zarostu staje si¢ zadzi-
wiajaca czynnoscig zmiany wizerunku, aktywnoscig przystosowaw-
cza i zaprzedajaca wlasne ,,ja”. W pracy Kikuty nie tylko mamy syl-
wetke bez dloni i bez gtowy; mamy ponadto niekompatybilny zestaw
czedci ciala, ztozonych z pamieci, bez czuto$ci i empatii. Z kolei, gdy
patrzymy na siedzaca bokiem dwojke ludzi: jedna fioletowg sylwetke
z jedna reka, druga niebieska bez rak, uderza to, ze poziome cigcia na
ich ciele mogg by¢ zaréwno ranami, jak i ustami, tylez wysuszony-
mi, co spragnionymi erotycznej wilgoci; chmury, rozposcierajace sie
za postaciami zdajg si¢ zwiastowa¢ deszcz, ktéry bedzie jednak bo-
lesny, nie przyniesie ulgi. Te obtoki bowiem bardziej s3 same rana-
mi niz obietnica lepszego zycia. Rany na niebie i rany na ciele tworza
przestrzen, w ktorej nie ma nadziei na metafizyczny skok; nieszczel-
nos$¢ naszego Swiata otwiera sie na nieszczelno$¢ nieba - ale z tych
nieszczelnosci nie da si¢ wydoby¢ nadziei, tylko ten sam koszmar,
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bo wszystko jest zainfekowane. Otwor to Zrédlo infekeji, nie rozko-
szy. Mezczyzna o trzech glowach przedstawia hybryde, ktorej trzo-
nem jest posta¢ w garniturze i krawacie; po jej bokach umieszczo-
no lewitujgce obciete glowy w taki sposob, ze mezczyzna cho¢ ma az
trzy glowy, to tylko czworo oczu, gdyz oczy wspottowarzyszy mez-
czyzny w garniturze pokrywaja sie czesciowo z oczami dodatkowych
gltéw. Widoczne z tylu oparcie solidnego krzesta czyni z hybrydy me-
tafore autokratycznej instytucji. Inny gwasz pokazuje wyprostowang
dlon od strony wewnetrznej; w naturalnych kolorach namalowano
cze$¢ z czterema palcami, natomiast skierowany w bok kciuk poma-
lowano na czerwono, jakby sugerowano jego odciecie. W ten sposéb
dlon stanie si¢ dobra do glosowania i potakiwania, niezdolna jednak
do zadnej konkretnej pracy. W Nagrobku kobieciarza na gérne ra-
mig krzyza nasadzono gtowe z sumiastymi wasami; boczne ramiona
moga sugerowac rece wyciggniete w kierunku umieszczonych syme-
trycznie po obu stronach damskich, oczywiscie ucietych ndg; nawet
wiec w walce plci ofiara i kat, wszyscy sg przegrani, co moze budzi¢
jedynie gorzki $miech. Rozdarte plecy zdajg si¢ bluznierczo rozdar-
tym krzyzem, z gorzkim przestaniem o cierpieniu, ktére nie zmieni sie
w radosng nowine. Ludzie, odpowiednio przycieci i wymodelowa-
ni, zmieniajg si¢ w meble - to takze bluzniercza transpozycja idei
boskiego rzezbienia naszego ciala. Zampano, z jednym czerwonym,
a drugim niebieskim bicepsem, caly pokawatkowany, site swa zuzy-
wa raczej na to, by sie scali¢, poniewaz nie ma ona zadnej innej mocy
poza hipokryzja.

To, co u Wroblewskiego jest metaforg, w historii zdarzalo si¢
wielokrotnie. Nierzadko dzielono na cz¢éci zaréwno cialo ofiary, jak
i wroga, to ostatnie rozcztonkowywano i uzywano do réznych celéw
lub po prostu wyrzucano. Herodot, nazywany za sprawa Cycerona
ojcem historii, opisujac zwyczaje Scytéw zwigzane z traktowaniem
pokonanych wrogoéw, pisze, ze Scyt najpierw pije ich krew, pozniej
odnosi glowe krélowi, by mie¢ udzial w zdobyczy, natomiast jesli
ma cale zwloki, obdziera ze skory, poczawszy od nacinania jej wokot
uszu, potrzasa glows, trzymajac za wlosy, powoli zeskrobuje i garbu-
je skore, by pozniej postugiwac si¢ nig jak recznikiem, zawieszajac
u uzdy konia. Kto ma wiecej ,,recznikéw”, uchodzi za dzielniejsze-
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go. Niektorzy ze zdartych skor robig sobie tez przyodziewek lub na-
krywki kotczandéw?*s. Krojenie ciata to takze zrodto wiedzy, na przy-
ktad trawa w Scytii wytwarza wiele z6kci, a o tym, Ze tak jest, mozna
przekonac sig, ,jesli sie bydle pokraje”*¢. U Herodota czytamy, ze za-
zdrosna Amestris, Zona Kserksesa, cigciami wlasnie pozbyla sie ry-
walki: ,,Kazata jej odcia¢ piersi i rzuci¢ psom, a tak samo nos, uszy,
wargi i jezyk, po czym tak okaleczong odestata do domu”7. Intafre-
nes, chcge dostac si¢ do krdla Dariusza, po prostu dobyl szabli i ob-
cigl uszy i nos odzwiernemu i szambelanowi, bronigcym dostepu do
drzwi, nastepnie nanizal je na konskie cugle i uwiazat okaleczonym
wokot szyi i puscil wolno®. Rozcztonkowanie zwiazane jest nawet
z takg czynno$cig jak zbieranie cynamonu; nie do$¢, ze przyprawa
ta rosnie w tych okolicach, gdzie wychowywat si¢ Dionizos, to Ara-
bowie - jak pisze Herodot - stosujg podstep, by wydrze¢ cynamon
ptakom, ktdre go przynosza do swych gniazd ulepionych wysoko na
stromych skatach, dla cztowieka niedostepnych. Otéz ludzie tng na
wielkie kawatki cztonki réznych bydlat, klada je w okolice ptasich
gniazd, a gdy ptaki zabieraja je do swych wiszacych wysoko domow,
te pod ciezarem pocietych kawalkéow miesa spadaja wraz z cynamo-
nem*. Tak wiec cigcie ciala zwigzane jest nie tylko z wiedza, wladza,
ale nawet z wonnosciami.

To, co historyczne, istniato takze w micie. Rozszarpywanie cialta
byto czynnoscia dionizyjskich menad; ulegl im réwniez Orfeusz, pa-
tron artystow. Andrzej Wrdblewski reaktywuje w swej pdznej twor-
czo$ci orficki mit artysty Zyjacego z ukochang Eurydyka wsrod dzi-
kich Kikonow, by wreszcie dokona¢ dwoch czynnosci szczegélnie dla
naszej opowiesci waznych — udac si¢ do Tartaru, by spojrze¢ na swa
zmarlg namietnos$¢ i po samotnym powrocie zostaé rozszarpanym
na strzepy. Postaram si¢ zastanowi¢ nad funkcjonalno$cia tego mitu,
zaznaczajac, ze nie nawigzuje do biografii artysty i jego historycz-
nej $mierci, ale raczej do pewnej sytuacji wyczerpania i przenicowa-

> Herodot, Dzieje, przet. S. Hammer, Warszawa 1954, S. 296-297.
26 Tamze, s. 294.

27 Tamze, s. 645.

28 Tamze, s. 254.

9 Tamze, s. 251-252.
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nia oraz granicy, ktéra pojawia si¢ w poznych gwaszach. Wyznacza
ja ,odwilzowa” przemiana sztuki; w przeciwienstwie do innych ar-
tystow, ktorzy zdecydowanie odcieli si¢ od swych socrealistycznych
obrazdw, u Wréblewskiego obserwujemy zadziwiajace przejscie gra-
nicy wstecz; odwrdcenie glowy, by spojrzec na to, co bylo. Problem
cezury podzialu, jaki pojawia si¢ w twdrczosci Wroblewskiego, zwig-
zany jest z kwestig powrotu i powtdrzenia; artysta dokonuje w swo-
ich gwaszach powtorzenia obrazéw socrealistycznych i to powtdrze-
nie miato chyba stuzy¢ pozegnaniu na dobre. Gwasze odwilzowe sa
jakby widziadlami dziet socrealistycznych. Postacie je zaludniajace sg
niczym zjawy zobaczone w Tartarze. To, co bylo Zywe, pojawia si¢ jako
na wpolzywe, jako rozlozone na kawaltki i ponownie scalone. Wyko-
rzystanie socrealizmu dokonuje si¢ wbrew ogdlnej zasadzie sformu-
fowanej przez Waldemara Baraniewskiego: ,,Socrealizm nie dawat si¢
przewartosciowad! Poniewaz nie dazyl on do zbudowania wiasnej
tradycji artystycznej, a jedynie celowal w dos$wiadczaniu i rozsa-
dzaniu tych tradycji, poprzez ktdre si¢ ujawnial, nie mogt stanowic¢
dla artysty punktu odniesienia”™*. Artysta wyciaga wiec raz jeszcze
na $wiatlo dzienne co$, co po odwilzy miato by¢ schowane za szafe.
Zaproponowal najprostsze oczyszczenie: przez pozegnanie i ostat-
nie spojrzenie na zmarlego. Zmarli nie odejda przeciez tylko dlate-
go, ze przejdziemy przez granice, za ktorg obowiazuja inne reguly.
Zmarli odejda w pokoju, gdy ich pozegnamy. Malarz spoglada ostat-
ni raz na cos$, do czego nie ma powrotu. Wybiera zwrot ku temu, co
niezywe, raczej nie po to, by to powrdcito, ale by umarto definityw-
nie. Mozna wigc uporczywe powracanie, by stang¢ twarzg w twarz
z tym, co odeszlo, potraktowa¢ jako che¢ spojrzenia wprost, row-
noznaczng z pragnieniem zabicia. Tak patrzyla Meduza. Ale spoj-
rzenia wprost nie przezyt tez Narcyz, Akteon, gdy zatopil swe oczy

220 'W. Baraniewski, Okolice odwilzy, w: Rzezba polska 1944-1984. Galeria BWA ,, Ar-
senat”, red. katalogu B. Danecka i in., Poznan 1984, s. 24. Baraniewski pisze tez:
»Generalnie mozemy powiedzie¢, ze socrealizm wstrzymat i uniemozliwil na-
turalne przeksztalcanie, dopelnianie sie poetyk, ktére zaanektowat w 1949 roku.
Jedne z nich przetrwaly w deformujacym stanie uspienia, inne — wystarczyto,
ze semantycznie blizsze socrealizmowi (realizm, naturalizm) — zostaty przezen
bezposrednio zniszczone” (tamze).
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w spojrzeniu Diany, ani Eurydyka, gdy objat ja wzrokiem Orfeusz.
Quod amas, avertere, perdes — odwroc sig, a ten, kogo kochasz, prze-
padnie - cytuje Pascal Quignard Owidiusza, dodajac, Ze stowa te po-
winny zosta¢ skierowane raczej do Orfeusza niz Narcyza>'. Spojrze-
nie zwigzane z nami¢tno$cia i wiedzg mozna tez rozumiec jako chec
przejecia kontroli. Nieostroznie spojrzawszy i napetniwszy ponow-
nie oczy obrazem nieprzeznaczonym juz do ogladania, mozna wszak
poja¢ rowniez wlasna wine. Gdy nie widzimy, co czynimy, dziatamy
pewniej i bez trwogi. W tym znaczeniu powtérzenie obrazu pusto-
szacej namietnosci jest wywolaniem trwogi w miejsce dawnej eks-
cytacji. Przypomnijmy zatem, ze Orfeusz patronowal rytuatom ini-
cjacyjnym i oczyszczajacym, a cho¢ w sensie dostownym przeszedt
przez pieklo, jego ideatem pozostalo swiatlo, a nie mrok. Podobno
artysta co rano pozdrawiat jutrzenke, a Helios, utozsamiany przezen
z Apollinem, byt dla niego wigkszym bogiem niz Dionizos. Widzia-
no to niekiedy, jak ttumaczyt Robert Graves, jako preferowanie in-
telektu nad zmystami czy namietnoscia, a nawet wyuzdaniem. Or-
feusz jednak pono¢ obrazit Dionizosa tym, ze wystepowal przeciw
krwawym ofiarom ludzkim i za to Bég nastat na niego krwiozercze
menady. To jednak tylko przypuszczenia, gdyz niektdrzy twierdza
wprost przeciwnie, iz Orfeusz uczestniczyl w misteriach dionizyj-
skich i symbolizowal samego Boga. Tak czy inaczej, cialo Orfeusza
zostalo rozszarpane na kawalki, a gtowa — wrzucona do rzeki - wcigz
$piewala, az doptyneta do morza, a pdzniej, do wyspy Lesbos. Muzy
pochowaly pono¢ szczatki wielkiego artysty u stop Olimpu, nato-
miast glowa dlugo jeszcze zajmowala si¢ wieszczeniem, bardzo tez
lubita pieszczoty, co chetnie przedstawiali XIX-wieczni malarze.
Proponuje na pozegnanie Eurydyki spojrze¢ jak na pozegnanie
socrealizmu: zaproponuje wiec, po pierwsze, by nie zaprzeczaé na-
mietnosci i, po drugie, nie odmawia¢ skfonnym do namigtnosci pra-
wa do refleksji i analizy. Zaprzeczanie przyszto do$¢ tatwo, bo Eury-
dyka nie byta ani piekna, ani z dobrego domu; nie miata ani wdzieku,
ani manier. Sztuka stuzyta kiedy$ do wywyzszenia, ukazania aspira-
cji ku gorze. Dlatego i Eurydyke wyobrazano sobie jako pigknos¢.

*! P. Quignard, Seks i trwoga, przel. K. Rutkowski, Warszawa 2002, s. 148.
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Pomyslmy sobie jednak, ze — o zgrozo! - byta gruba, niechlujng dzie-
wuchg, z trudem moéwiacg po grecku. Orfeusz zakochat si¢ niewla-
$ciwie, ta mitoé¢ nie dodata mu prestizu. Mato kto zazdroscit mu Eu-
rydyki. Szczerze moéwiac, cho¢ byta ledwie przygodnag znajoma, gdy
umarla, wszyscy odetchneli. To dla tej kuchty-donosicielki, nieape-
tycznej grubaski, obarczonej chorobami wenerycznymi Orfeusz udat
sie do podziemi, cho¢ wszyscy wokot stukali si¢ w czoto. Jesli zgo-
dzimy si¢ za Rolandem Barthesem, Ze mitologia wlaczona w ideo-
logie panstwa pelni role socjotechnicznej manipulacji, to mozemy
ja oczywiscie przeanalizowaé. Etos odwilzowego przelomu zostal
upersonifikowany w postaci walczacego mezczyzny. Moja dekon-
strukcyjna kontrmanipulacja ma stuzy¢ wyjasnieniu, jak inna jest
ta sama historia, gdy zmienimy jej bohatera. W wersji rycersko-pa-
triarchalnej, gdy w narracji premiowany jest honor, duch dominacji
i konfrontacji, sztuka Wréoblewskiego musi zosta¢ wykluczona jako
bezwarto$ciowa. Natomiast w wersji, gdy podmiot jest premiowa-
ny za uwazno$¢, empatie, wspolczucie, stabos¢, analitycznosé, tro-
ske, bliskos¢ i piastowanie zaloby — prace Wrdblewskiego zostang
zauwazone. Luce Irigaray mit Orfeusza reinterpretuje w $wietle psy-
choanalizy, podkreslajac, ze lekarz staje zwyczajowo za pacjentem
jak matka, do ktdrej nie nalezy sie odwraca¢: ,,Powinno si¢ i§¢ na-
przéd, robi¢ postepy, awansowaé, wyjs¢, zapominajac. A gdyby pa-
cjent si¢ odwrdcit. Moze ona by znikta? Zostataby unicestwiona? Tak
jak Orfeusz odsyta Eurydyke do piekla, odwracajac sie”>*2. Opowie-
dzenie na nowo historii czasu odwilzy wiaze si¢ wiec z dekonstruk-
cja ideologicznej mitologii. Czy z takiej dekonstrukeji-demitologiza-
¢ji wyloni si¢ dopiero historia, a nie ideologia? Na pewno nie chodzi
mi o to, by tragizm sztuki Wréblewskiego magt zyska¢ w mitolo-
gicznej transkrypcji na sakralnej koniecznosci; raczej o podwazenie
spojnosci narracji ideologicznej i refleksje nad dostepem do spotecz-
nego prestizu. Wroblewski opowiada nam o tym, ze nie wie, jak zy¢,
ze pogodzil si¢ z zyciem bez wiary w zmartwychwstanie i odkupie-
nie i to, co moze zrobi¢, to dokladnie raz jeszcze przezy¢ to, co byto,
w zalobie: requiem, czyli missa pro defunctis, zawiera prosbe o mi-

22 L. Irigaray, Cialo w cialo z matkg, przel. A. Araszkiewicz, Krakéw 2000, s. 13.
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tosierdzie, skruche i przebaczenie, ale jest tez tam po prostu adora-
cja. Zatoba po nieudanej rewolucji musi by¢ bardzo prywatnym ry-
tuatem, a dzis, po latach, zyskuje wymiar daru spojrzenia na historie.
Tanato-erotyczne rozdzieranie ciata i histeria zatoby reaktywuja pa-
mie¢, nie zastepujac jej szczesliwie mdlym, politycznie poprawnym,
wspomnieniem. Zatoba jest zwigzana z dyskursem ponowoczesnym,
modernizm wykluczat ja i to kolejny powdd, dla ktérego malar-
stwo Wrdblewskiego musiato by¢ usuniete z etosu modernistycznej
sztuki. Ponadto, zaloba jest elementem dyskursu postkolonialnego —
ito nastepny powdd, dlaczego nie mogta (jeszcze) zaistnie¢ wlatach 5o0.
Mezczyzna pograzony w zalu to takze odwrdcenie tradycyjnych
plciowych rdl i stereotypéw; oplakiwaniem bowiem zajmuja si¢
zwyczajowo stare kobiety (Niobe, Stabat Mater). W gwaszach mamy
ewokacje fatalnej pustki, utraty, wyczerpania, apatii, ekstermina-
¢ji znaczen, niemoznos¢ przerzucenia mostu miedzy sferg publicz-
ng a prywatng; elementy krytyczne wigza sie z utratg wiary, ze ten
most uda si¢ kiedykolwiek zbudowa¢, a jednoczesnie w podobne;j
konstatacji wyczuwamy pragnienie niewinno$ci. Zaloba to takze
che¢ zycia w $wiecie niewidzialnym - dla malarza to zatem réwniez
kwestia wyzwania. I wreszcie, sugerujac analityczng, dekonstrukcyj-
ng funkcje zaloby, wypadaltoby nig obja¢ takze medium - obraz na
plétnie. Mozna by zasugerowad, ze Wroblewski stanal przed grani-
cg wyboru medium i odrzucenia tradycyjnej formy obrazu sztalugo-
wego. A zatem z elementdéw $wiatopogladu awangardowego mozna
zaobserwowaé rownoczesna krytyczna refleksje nad ideologia, stro-
ng tematyczno-narracyjng w $cistym powigzaniu ze strong formal-
na - negacje syntezy i zakwestionowanie tego, co dotychczas bylo
nazywane sztuka. Wrdblewski przez swoje gwasze krytykuje tak-
ze wspolczesng sztuke modernistyczng - jej pragnienie autonomii
i wyniesienia ponad praktyke zyciows i afektacje zwiazana z indy-
widualnym jezykiem. Te gwasze nie s3 nawet — nie byly w kazdym
razie — traktowane jako ,,pelne” dziefa sztuki. To, co robil Wréblew-
ski, miato by¢ (nie sposdb pozby¢ sie tego wrazenia) czym$ innym
niz to, co nazywano sztukg. Trudno nie widzie¢ tego jako zamachu
na instytucje sztuki i jej prestizowy status. A przynajmniej zblize-
nia si¢ do momentu, gdy element samokrytyki instytucji sztuki stat
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sie mozliwy. I nalezy zauwazy¢, ze nie tylko peerelowski system okazat
sie odporny na podobny zamach, ale takze uniewaznil gwasze jako
niemieszczace sie w paradygmacie sztuki. Zygmunt Freud w eseju
Zaloba i melancholia (1917) rozrdznia stan zaloby jako utrate kogo$
bliskiego i kochanego, a w zwigzku z tym odczuwanie §wiata jako
pustego, oraz melancholie jako wystepujaca wowczas, gdy ego jest
wydrazone, zranione i opustoszate. Proces zaloby jest zatem proce-
sem tworczym, poniewaz jest aktem, z ktérego wylania si¢ nowa for-
ma. W tworczoéci Andrzeja Wrdéblewskiego akcent postawiono na
obraz $wiata, cho¢ oczywiscie nie sposdb oddzieli¢ go od prob okre-
$lenia wlasnej tozsamosci. W tym znaczeniu Wroblewski jest bar-
dem pokoleniowego drenazu.

To, co w micie Orfeusza wydaje si¢ wazne dla potrzeb tego ese-
ju, to pozycja artysty mediujacego mie¢dzy granicami do$wiadcze-
nia eschatologicznego i doczesnego. Czy Orfeusz rzuca wyzwanie
jak bohater i przegrywa jak glupek? Skoro mial dar widzenia (tak-
ze przysztosci), to odwrdciwszy sie, by zobaczy¢, wrecz sprzeniewie-
rzyl sie temu darowi. Mozna powiedzie¢, Ze zaczynal jak ktos, kto po
prostu ma talent, ale Metaorpheus byl juz kims, kto nie tylko ma bio-
grafie, ale ktéry dokonuje jej rozbiorki, recyclingu, analitycznie ba-
dajac terazniejszos¢ i przesztos¢. Czy faktycznie da si¢ wytlumaczy¢
fatalne odwrocenie niecierpliwoscia, spowodowana odsuwaniem
nagrody w nieskonczonos¢, prolongata rozkoszy i nazbyt perwersyj-
ng wstrzemiezliwoscig? Czyzby przediuzanie o wieczno$¢ spelnie-
nia, odraczanie szczescia, otworzyto go na siebie samego i wlasng
cielesno$¢? Kiedys myslalam, ze Orfeusz podjat gre, ktora byl w sta-
nie wygra¢. Ale wygrana, jak ja woéwczas rozumiatam, na romantycz-
ny sposdb ponownego zlaczenia kochankéw, oznaczataby poddanie sie
regulom Tartaru. Zwigzek z Eurydyka z ZMP, krzykliwg komunist-
ka, krzepka dziewczyna biegajaca z sierpem i mlotem, nie zostal jed-
nak potraktowany jak mezalians, po ktérym wybiera si¢ wlasciwa
narzeczong. Odwracajac sie, Orfeusz pokazuje, ze ma zywe cialo;
jako wielki strateg po prostu wyciggnalby Eurydyke i dokonat zmia-
ny wygladu, by nie przynosita mu wstydu. Ale on kochal tamtg Eu-
rydyke z socrealistycznych obrazéw, z grubymi tydkami i szerokimi
stopami, a do niej nie bylo powrotu. Nie ma zadnej przysztosci, gdy
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jest sie martwym - oto przestanie Orfeusza: nie mozna zaprzeczaé
temu, co si¢ zdarzyto. Dal jej dobra $mier¢. Rola wybawcy kogos jest
watpliwa, gdy nie myslimy o wiasnym zbawieniu. Moment praw-
dy zamiast zbawienia na wiecznos$¢ — to moze ten moment pokazy-
wal, ze Orfeusz nie nadawal sie ani na handlarza, ani na ksiedza*>.
Wrdblewski przez cheé ostatniego spojrzenia, przez odwrdcenie sie,
chcial sam pozosta¢ zywy; wiedzial, ze wyjscie bez odwrdcenia si¢
byloby ucieczky. Pozegnanie dawnej namietnosci, nawet wstydli-
wej, pozwolilo mu uratowa¢ szacunek do samego siebie. Ta namiet-
nos¢ zdarzyla sie. Jej niepojeta tajemnica zostata zmieniona w poli-
tyczne odium. Andrzej Wréblewski w okresie odwilzy mial odwage
spojrze¢ za siebie, cho¢ bycie w zalobie to babskie zajecie. Nie bylo
spolecznie pozadane, bo w okresie odwilzy zwyciezyla opcja dumy
i prestizu. Socrealizm byl jak przymusowe mowienie po rosyjsku.
Przypominanie o Eurydyce, w kaloszach zamiast szpilek, wydawa-
to si¢ gruboskoérnoscia i nietaktem. Nieprzypominanie — analgetycz-
na hipokryzja.

Nienaruszalnos¢ ciala, cho¢ w czasach nowoczesnych stala si¢
zasadg systemu penitencjarnego, powrdcita sproblematyzowana
w sztuce bynajmniej nie jako wspomnienie, ale sposéb mdwienia
o wspolczesnosci. Nie mamy innego sposobu, by opowiedzie¢ o tym,
co stalo si¢ dzis, jak tylko uzywajac wczorajszego jezyka. W gwa-
szach Wroblewskiego pojawia si¢ motyw, ktéry znamy z Herodo-
ta, jako wypuszczenie na wolnos$¢ bez réznych czesci ciata, a ktory
znamy z filmowych horroréw jako fantazmat powrotu zywego tru-
pa. Jeszcze nie martwi i juz nie zywi, sa go$¢mi nader ambarasuja-
cymi — w istocie nie bardzo wiadomo, jak wobec nich si¢ zachowac¢.
W wymiarze historycznym powiemy, ze okaleczone i przenicowa-
ne zjawy stanowily na tyle klopotliwe zjawisko w sztuce polskiej, ze
wlasciwie nie zostaly zauwazone wowczas, gdy powstaly. Oczywi-
$cie zjawy z tamtej strony przychodzg zazwyczaj po to, by uregulo-
wac co$, co nie pozwala im spokojnie odpoczgé. Trzeba wrdcié, gdy

223 Wspdlczesny poeta Marcin Swietlicki pisze co prawda o dzisiejszej sytuacji, ze
wzorem mezczyzny w Polsce jest ksigdz albo handlarz (w piosence Pogo z albu-
mu Ogréd koncentracyjny), ale wzorzec ten wydaje si¢ dos¢ trwaly.
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nikt z Zywych nie robi tego, co powinien; trzeba zwrdci¢ uwage na
to, co ostentacyjnie niezauwazalne. Wspolczesna kultura popular-
na w kreskéwce Doctor Byron Orpheus (z serii The Venture Bros, po-
kazywanym w pasmie dla dorostych, tzw. adult swim stacji Cartoon
Network) robi z Orfeusza nekromante, zlego czarownika, ktéry po-
trafi ,,czesciowo” wskrzesza¢ zmarlych - powodowa¢, ze sie poru-
szajg. Brak pragnien u tych nieszczesnych na wpotzywych istot, jak
przedstawia je Wroblewski, jest zwigzany z ich izolacjg, samotno-
$cig i niemoznoscig formulowania przysztosci. Wylaniaja sie z tego,
co bylo, i juz samo to powoduje, ze cofaja bieg historii, ich poja-
wienie si¢ uruchamia retroakcje. Pojawiaja si¢ czaszki, ktdre przez
sposob kadrowania ozywaja jak duchy; ich energia zostaje powiek-
szona przez to, ze wypelniaja niemal cala przestrzen kartki, albo
zostaja obciete, co sugeruje ,ciag dalszy”. Czaszki patrza nam za-
zwyczaj prosto w oczy swymi oczodotami, jakby chciaty nawigzac
kontakt i wciggnaé w to, co bylo. Postacie zespalajg si¢ z krzestami,
codziennymi sprz¢tami i z jednej strony ukazuja swoéj wigzienny los,
z drugiej - sugeruja, ze zywi beda musieli codziennie siada¢ wla-
$nie na nich, ze ich obecnos¢ bedzie nieodtgczna w kazdej minucie
zwyklego zycia. Okaleczone figury pojawiaja si¢ na cokofach, jakby
nie mozna bylo stawia¢ pomnikéw pelnym i zywym postaciom, tyl-
ko okrojonym czy raczej przykrojonym. Rozsiew zjaw to wlasciwie
ich przerzuty; nie ma ich juz w miejscu, gdzie zaczely si¢ pojawiac
(w lustrze), bo strasza teraz w miejscach niespodziewanych. Straszy
Eurydyka, brzydula bez glamour, jej ciotki i wujkowie — rodzinka,
o ktorej chciatoby si¢ zapomniec.

Co zatem widzimy w péznym dziele Wroblewskiego, gdy wpa-
trzymy si¢ w samo dzielo, czy jesteSmy w stanie widzie¢ jego prace nie
przez pryzmat krotkiej, tragicznej biografii? Jego uwiktania w soc-
realizm nie musimy znac z zyciorysu: wida¢ na gwaszach w postaci
powtorzen — jakby antyszkicow do namalowanych lub zamyslonych
jedynie obrazéw. Powtdrzenia czy powtdrne przepracowania tych
samych tematéw i motywow, psychoanaliza moze traktowaé jako
refleksje pourazows. Jednak nawet bez psychoanalitycznego zaple-
cza widag, ze powtorki to dekonstrukeja. Pojawiaja si¢ czerwone, ale
wyplowiale flagi; robotnicy w dumnych pozach, ale bez nieugigto-
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$ci twardego ciala-charakteru; na postumentach stoja $mieszne po-
sagi i Zalosne popiersia. Z kolei butnego zamystu wtasnej drogi, bez
wpisywania sie w gldwne narracje swego czasu, a przede wszystkim
te najambitniejszg frankocentryczna, zwigzang z tradycja surreali-
stycznag i art autre, nie trzeba rekonstruowac z pism artysty, gdyz to
takze zobaczymy w dziele, ktore woli nieporadnos¢ od cudzej kla-
rownosci, zenujaca, komiksowa prostote pomystéw, by wyrazi¢ wta-
sne przezycia (martwe niebieskie cialo dotyka Zywego w zywych
barwach, traumatyczne czaszki jak z marnych horroréw), od pyta-
nia innych: co wlasciwie przezytem. To, co powiedzialam, metodolo-
gicznie jest do$¢ watpliwe: ob$miano przeciez po wielokro¢ zaréwno
autentyczno$¢ uczud, jak i oryginalno$¢ jezyka; zdemaskowano pre-
tensje modernizmu do innowacyjnosci i nieustannej wynalazczosci
formalnej jako obsesyjnie paranoiczng. Powiedzie¢, ze artysta nie za-
pozycza, nie cytuje, nie zalezy, nie podlega wplywom, byloby istot-
nie $mieszne. Mowigc o wlasnej drodze artysty, méwie jednak nie
tylko o nierealizowalnej utopii, zarozumiatosci, ambicji czy marze-
niu. Méwie o checi wyrazenia doswiadczen zwyklego cztowieka z tej
czedci $wiata: o problemie wyrazenia tego, co niepolityczne, niezide-
ologizowane, nienarodowe; tego, co nie przywrze do uktfadu sif, do
symbolicznej wymiany. Na ile ciekawe jest dla nas bowiem doswiad-
czenie zyciowe innego czlowieka? Wszystko, dostownie wszystko
staje sie przedmiotem instrumentalnego wykorzystania: pochodze-
nie, czyny bohaterskie i tchorzliwe, bycie w okreslonym $rodowi-
sku, glupota, bledy, stabo$¢, podiosé — wszystko jest towarem wy-
miennym. Za wszystko mozna zyska¢ uznanie, dosta¢ posady, zostac¢
stawnym; towarem jest orientacja seksualna, ch¢¢ do jej ujawnienia,
a takze nieche¢ do jej odstony, przynaleznos$¢ i jej brak. Jak moz-
na opowiedzie¢ o pojedynczym zyciu? Filozofowie juz to oczywiscie
dawno zauwazyli, piszac o $mierci autora. Jednak czy refleksja nad
marginesami, nad mniejszo$ciami jest faktycznie uktonem w stro-
ne innych, czy tylko wprowadzeniem w pole symbolicznej wymiany
kolejnego czynnika, ktéry da si¢ potraktowac instrumentalnie? Czy
nasza refleksja nad innym nie powinna sprowadzac sie do odpowie-
dzi na bardzo proste pytanie, na ile jestesmy zainteresowani poje-
dynczym cztowiekiem? Czy faktycznie jestesmy nie tylko bezradni,
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ale wrecz nauczeni, ze inny to naprawde inni z pewnym zapleczem
sily, lub wrecz inny to ten, kto powrdci i si¢ zemsci?

Oczywiscie, zjawy Wroblewskiego woleliby$my pogrzebac z ich
bledami i nigdy do nich nie powrdcic. Skoro jednak zmartwychwsta-
te truchta przyszly odebra¢ dlug, to mozna go sptaci¢ w sposéb mato
bolesny i paradoksalnie diaboliczny: wyjasniajac charakter pdznej
sztuki artysty jego pojedynczym losem. W tej interpretacji artysta,
zalamany hanbigcg przygoda z socrealizmem, stusznie czuje sie przeni-
cowany i zniszczony. Sam sobie, cynicznie mdéwiac, zgotowal ten los.
Mogt zostaé bohaterem, tymczasem bezwstydnie ukazuje swoja han-
be, nieprzyzwoicie wrecz sie wywnetrza.

Tymczasem gwasze Wroblewskiego to elegie — opowiadaja o wy-
zuciu, odarciu i utracie, sg lamentem i zalobg. Gwasze sa dla zaloby,
by dac jej wybrzmie¢, zanim pojawi si¢ projekt na przyszto$¢. Rzecz
w tym, ze zgodnie ze spotecznym konsensusem tej zatoby miato nie
by¢; bo jakze optakiwaé wstydliwg namietnosc¢? Takie elegie wyklucza
polityczna poprawnos¢ i poczucie honoru. Mezczyzni nie placza.

Gdybysmy przypomnieli fakty z interpretacji i manipulacji twor-
czoscig Andrzeja Wroblewskiego, to oprocz oczywistosci, ze tworczos¢
ta nie mogta zostac¢ zauwazona w okresie odwilzy (bo odwilz byta dyk-
taturg®* i jak powiedziat Piotr Piotrowski ,,nie byla jednak az tak re-
wolucyjna’>), zobaczymy, Ze pojawia si¢ na fali zmeczenia sztukg abs-
trakcyjna i wszelkimi nurtami hermetycznymi, ktére nie zaczepialy
rzeczywistoéci. Tylko z pozoru moze to wydac si¢ szansa: w gruncie
rzeczy spostrzezenie artysty zmarginalizowanego, moze stuzy¢ checi
wyzyskania go do wlasnych celow. W ten sposob Wroblewski stat sie
antenatem grupy ,Wprost’, a pozniej brakujacym ogniwem potrzeb-
nym do zrozumienia tworczosci Jarostawa Modzelewskiego.

Z Wroblewskim mamy wigc klopot wieloraki: ci, co patrza na
pdzne dzielo w kontekscie osobistej kleski artysty, beda wysmiewac

24 Na to, jak si¢ wydaje, do§¢ oczywiste stwierdzenie musieliémy czeka¢ az do po-
kolenia post-testimonial, ktére o$mielilo si¢ podwazy¢ mitologizacje pokolenia
odwilzowego. Por. P. Juszkiewicz, Od rozkoszy historiozofii do ,,gry w nic”. Pol-
ska krytyka artystyczna czasu odwilzy, Poznan 200s.

» P. Piotrowski, Znaczenia modernizmu. W strong historii sztuki polskiej po 1945
roku, s. 40.
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sie, ze waloryzacja jego dzieta to waloryzacja typowo polskiej kul-
tury kleski, kolejna martyrologia. Staralam si¢ wszakze pokaza¢, ze
praca zaloby nie stuzy jedynie ekspresji uczug, ale — przede wszyst-
kim - namystowi nad status quo oraz ideologicznej rozbidrce. Jed-
nak upominajacy sie o Wroblewskiego-antenata artysci krytyczni
nie stawiajg si¢ wcale w wygodnej sytuacji, ze wzgledu na putapki
jezyka. Zbigniew Libera w wywiadzie dla ,Wysokich Obcaséw” nie
stara sie nawet omija¢ tych raf, przeciwstawiajagc Andrzeja Wréblew-
skiego Tadeuszowi Kantorowi. Méwi o tym drugim: ,Ciagle jezdzil
do Francji, rozgladal sie, co dwa lata zmieniat styl. Kto w latach 6o.
mogl tyle wyjezdzac?”. Te gniewne i politycznie niepoprawne stowa
dla historyka moga by¢ wskazdwka o jakich$ zaszlo$ciach i braku
publicznej debaty. Libera kontynuuje wypowiedz:

Prowadzona przez lata polityka kulturalna wzmocnita tendencje bez-
piecznej awangardy, sztuki eskapistycznej, ktora byta na reke wladzom
komunistycznym, zeby mogly powiedzie¢, Ze u nas tez jest sztuka no-
woczesna [...]. Méwiac krétko: to, co z Zachodu, jest dobre, a to co na-
sze — zfe. Sami artysci i krytycy po prostu wyrzucili na $mietnik war-
tosciowa sztuke. Nie boje sie tego powiedzie¢, bo dzisiaj wiemy, ze
w sztuce najwarto$ciowsza jest swoisto$¢. Teraz okazuje sie, Ze to nie
Kantor, tylko np. Andrzej Wréblewski jest naprawde oryginalny®*.

Problem z wersjg Libery jest nie tylko taki, Ze w jej ramach istnieje
sztuka dobra i marna - na dodatek wersja ta wydaje si¢ anachronicz-
nie patriotyczna. Problem z wersja Libery jest wigc przede wszyst-
kim taki, Ze musielibysmy dokona¢ rewizji pola (wéwczas zniknat-
by gniew), a po drugie jego rewizja w sposob nieznosny databy sie
wykorzystaé politycznie i zawtaszczy¢ ideologicznie (wtedy gniew
znowu by powrdcil). W dalszej perspektywie chodzi wszak, jak ro-
zumiem, o rozpoznanie wielko$ci wéréd swoich, z czym mamy naj-
wigksze klopoty. Paradoksalnie, z kompleksem artysty powracaja-
cego z zagranicy maja do czynienia przeciez nie tylko sami Polacy,
wreszcie — zetknal sie z nim przeciez sam Libera. Los tworczosci

226 Przy artyicie nikt nie jest bezpieczny, ze Z. Liberg rozmawia K. Bielas i D. Jarec-
ka, ,Gazeta Wyborcza” (,Duzy Format”) z 9 lutego 2004 r.
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Wréblewskiego dlatego wlasnie jest tak instruktywny dla polskich
historykoéw, ze ukazuje dzieto, ktére chcialo wyrazi¢ nasz tutaj los,
a nie stanowic karty przetargowej w polu wymiany symboliczne;j.

Sproébuje wigc te rewizje rozpatrze¢ w kontekscie tych artystow
polskich, ktorzy mieli bardzo silne poczucie miejsca i czasu oraz
kontekstu, w ktérym tworzyli swoje dzielo. Wréblewski bowiem wy-
daje si¢ tez naleze¢ do tych ,,galernikéw wrazliwosci’, ktérzy przecie-
rali sztuce polskiej szlaki raczej wbrew wszystkiemu niz na fali. Jerzy
Wolff pisat o Aleksandrze Gierymskim stowa, ktore mozna takze od-
nie$¢ do Andrzeja Wroblewskiego:

Dla czlowieka, ktory rozumial bardzo wiele, rozumiat zatem i to, ze zie-
mia swoja, W najszerszym znaczeniu wyrazu, stanowi konieczng pod-
stawe dla dzieta — konflikt §miertelny z wlasnym spoteczenstwem mu-
sial stworzy¢ rozdarcie duchowe, od ktérego si¢ naprawde umiera.
Ksigzka Stanistawa Witkiewicza o Gierymskim jest jedng wielkg skar-
ga na owczesng naszg obojetnos¢ dla spraw sztuki, a sentencja, ze le-
piej bylo w Polsce by¢ koniem wyscigowym niz artysta, mogtaby sta-
nowic jej motto*.

Wypowiedz ta nie tak bardzo odbiega przeciez od diagnozy Wit-
kiewicza. Wolft pisal ponadto o Gierymskim, ze zrédla otuchy ar-
tystow polskich s bardziej skape niz na przyklad Francuzow, po-
niewaz artysci polscy nie moga czu¢ si¢ ogniwem, ,,gdyz fancuch
polskiej sztuki nie istnial; nie mogt takze thumaczy¢ sobie, ze dzie-
to jego jest niezrozumiatle i niepotrzebne tylko chwilowo, bo nie wi-
dzial zbiorowej potrzeby wielkiej sztuki w naszej przesziosci kultu-
ralnej. Odczuwal doskonale, ze entuzjazmy, jakie wzbudzaly u nas
dzieta Matejki, Grottgera i Chelmonskiego, umotywowane byty ich
strong tematowg %,

Oczywiscie, juz z tego, co napisalam, wytania si¢ mozliwy pro-
jekt ukazania patrioty, ktory nie jest herosem, a na dodatek jest
zbankrutowanym komunistg... Ta wersja oczywiscie jest kuszaca
(przyznaje), jednak w niniejszym tekscie chodzi mi raczej o ukaza-

7 1. Wolff, Ksztalt pigkna, Warszawa 1973, s. 134.
228 Tamze.
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nie rozumienia powigzania artysty z miejscem i czasem, jaki wyta-
nia sie wlasnie z tworczosci Wroblewskiego. Te zwigzki fatwo zdys-
kredytowac takze przez jezyk uzywany w okresie socrealizmu, gdy
wskazywano na Aleksandra Gierymskiego jako na pozytywny naro-
dowy wzorzec: kontekst Gierymskiego dla sztuki Wréblewskiego to
zatem - jesli mozna uprzedzi¢ krytyke - kontekst narodowego fun-
damentalisty i moralnego cynika. Jak préobowatam juz jednak zasy-
gnalizowad, kontekst Gierymskiego taczy sie dla mnie z mitem Orfe-
usza: artysty, ktory umial wzruszaé tu i teraz, gdziekolwiek pojawit sie
ze swoja lira, zawsze zmienial sytuacje, w ktdra ingerowal. Tak rozu-
miem Liberowg ,,swoisto$¢” — jako pewien ideal robienia sztuki dla
konkretnych ludzi w konkretnym czasie, jako jednokrotng opera-
cje na zywym organizmie. Libera przeciwstawia taka swoisto$¢ in-
strumentalizacji; w gruncie rzeczy ,tematowa strona” Jerzego Wolf-
fa jest rowniez gdzies jej bliska. Swoistos¢ Wroblewskiego to jest to,
co Wolff nazywa oddzwiekiem wéréd swoich, przy czym ,swoich”
nie ma zadnego zaplecza ideologicznego czy narodowego; Orfeusz
wzrusza w piekle Cerbera - i to jest wlasnie rozumienie ,,swoich”
jako tych, ktorzy pojawiaja sie w odpowiednim czasie i miejscu na
drodze artysty. Ale kiedy wlasciwie Andrzej Wréoblewski wzruszal?
To, co uderza w jego twdrczoséci w tym kontekscie, to fakt, ze sztuka
zachowuje swg tradycyjna role transgresyjna, doswiadczenia zZrédlo-
wego, a jednoczesnie ma wlasciwosci analityczne, skupiajac si¢ réw-
niez na samoanalizie. Oczywiscie, umial to robi¢ juz na studiach,
ta swoja nieporadng barbarzynskoscig i tym nieustannym zwraca-
niem si¢ do swoich. Wzruszal takze i potem, gdy pokazywatl swoje
zmaganie sie z socrealizmem, a dekonstruujace socrealizm gwasze
malowal jednocze$nie z socrealistycznymi kolubrynami. Gwasze,
w ktorych ukazuje pieklo, sg sprawozdaniem z zejécia do podzie-
mi, przejmujacym w niecheci do zrobienia z siebie bohatera i jakie-
gokolwiek instrumentalnego wyzyskania tego do$wiadczenia. Bo
Wréblewski wie juz przeciez i to, ze po wyjsciu z piekfa nie czeka na
artyste nagroda, nie pojawi sie Eurydyka, tym bardziej w typie prera-
faelickich pieknosci. Po wyjsciu z piekla artysta czuje si¢ wlasnie tak,
jakby wyszed! z piekla; zniknigcie nadziei na powrét Eurydyki obra-
zuje roznice miedzy samopoczuciem przed zejsciem w dot i po wyj-
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$ciu na powierzchnie. W jaki sposéb Wroblewski opowiada o Ha-
desie? — przez jezyk, ktorym w nim si¢ mowi. Powtarza jego frazy
i pozbawia je mocy, traktuje z pieczotowitoscia jako co$, czemu trze-
ba przyjrze¢ sie, skoro ma tak ztowrogg moc. Artysta dokonujac roz-
biorki ideologicznego aparatu przymusu, nie wykazuje gotowosci na
przyjecie kolejnej jego dozy, tylko inaczej opakowanej. To nieprawda,
ze z koszmaru mozemy wyj$¢ niewinni, bo nieprawda jest, ze w pie-
kle respektowany jest dyskurs odmowy i milczenia. Tworczos¢ Wro-
blewskiego nie mogla zosta¢ zauwazona w okresie odwilzy, bo nikt nie
mial politycznego interesu w dekonstrukeji ideologii, a wynegocjowa-
no opcje¢ frankocentryczng jako najkorzystniejsza dla budowania wi-
zerunku wladzy. W nowym jezyku sztuki problem dekonstrukgji nie
istnial; cho¢ istniato wzruszenie, to tylko jako zrédlo dumy i prestizu
(skoro przytaczono si¢ do zwyciezcow historii). Natomiast dla Wro-
blewskiego — opowiadajacego o swej przegranej — sztuka jest odbiciem
historii pospolitej, zywota profanum. Zwrdcenie si¢ w strone francu-
skiego modernizmu, opcji, ktéra odniosta sukces prestizowy i komer-
cyjny, skutecznie wylaczalo pytania o to, co bylo i co jest; uczylo zy¢
w klamstwie, bo kazda sztuka, ktéra kamufluje i nie jest dla ,,swoich’,
uczy hipokryzji. Zawazyta chyba tez interpretacja marksizmu w du-
chu patriarchalnym, marksistowski autorytaryzm.

Gwasze Wrdblewskiego trzeba oglada¢ w kontekscie poodwil-
zowego informel i malarstwa strukturalnego. Jedna z ciekawszych
i najsubtelniejszych interpretacji srodkowoeuropejskiego informe-
lu dat Piotr Piotrowski w Awangardzie w cieniu Jatty. Piotrowski
pisze — ,jezeli w Polsce sztuka nowoczesna, w tym malarstwo infor-
melu, rozwijala sie jakby w obszarze kultury oficjalnej, to jednak nie
oznacza, ze mozna ja traktowac jako sztuke oficjalng w dostownym
tego stowa znaczeniu™*.

Piotrowski generalnie rozumie wybér modernizmu jako sposéb
budowania polskiej poodwilZowej tozsamosci i strategii artystycznej
w arcytrudnych czasach, ktore najlepiej obrazuje moskiewska wy-
stawa z 1958 roku dwunastu panstw socjalistycznych, gdzie polski

29 P, Piotrowski, Awangarda w cieniu Jatty. Sztuka w Europie §r0dk0wo-Wsch0dniej
w latach 1945-1989, s. 76.
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modernizm wzbudzal wielka negatywng sensacje. Modernizm tak
rozumiany jest wyborem strategii jedynej rozsadnej drogi, bedacej
wynikiem szerokiego spolecznego konsensusu. W tym kontekscie
autor zauwaza z jednej strony, ze sam Gomulka bronit francuskiego
modernizmu w polskim wydaniu (,,towarzysze rumunscy nie beda
decydowali, jakie u nas maja by¢ wystawy”)*°, z drugiej - pisze o pre-
stizowych wydarzeniach, m.in. o wystawie w MoMA w Nowym Jor-
ku w 1961 roku, na ktérej pojawili sie polscy artysci, oraz o organi-
zacji kongresu AICA w Polsce w 1960 roku. W ujeciu Piotrowskiego,
sztuce Wroblewskiego brakuje wigc waznej cechy - zgody na budo-
wanie autorytetu systemu i zgody na traktowanie sztuki jako auto-
rytetu. Wréblewski nie tylko nie spelnia wymogéw autorytetu, nie
bardzo nadaje si¢ tez na prymusa, a nawet trudno powiedzie¢ o jego
gwaszach, Ze s3 ,ambitne”. ,,Zagrozenie dla estetycznych standar-
dow?”, ,,ucieczka od wyzszej do nizszej jakosci” to okreslenia Clemen-
ta Greenberga wigzace si¢ zawsze ze sztuka realistyczna, nie-abstrak-
cyjna. Sztuka Wroblewskiego nie nadaje si¢ do podobnej prestizowej
wymiany i hierarchizacji. To, co ratowalo naszg dume w okresie od-
wilzy, to idiom francuski — mozemy rozmawia¢ o sztuce z Rosjana-
mi, jesli beda do nas moéwic po francusku; bo my odmawiamy ucze-
nia sie jezyka rosyjskiego (radzieckiego) — przynajmniej w sztuce.
Jezyk francuski od stuleci byl jezykiem elit, takze polskich. Ten jezy-
kowy kompromis, ktéry miat oparcie historyczne, dla Wréblewskie-
go byt jednak jezykiem opresyjnym, gdyz artysta nie chcial sztuki
elitarnej i prestizowej. A propos francuskich predylekcji, znakomicie
puentuje je wroctawski filozof. Jak zauwazyl bowiem przy innej oka-
zji Leszek Koczanowicz — gdy Aleksander Kwasniewski, byly czlo-
nek komunistycznej nomenklatury, zostal wybrany w roku 1995 na
prezydenta, w pierwszej kolejnosci ztozyl wizyte w Paryzu i odwie-
dzit Instytut Kultury i Jerzego Giedroycia, ,,zapewniajac go, ze lek-
tura »Kultury« byla dlan Zrédfem intelektualnej stymulacji®>*'. Musi-
my ponadto przyznac racje¢ Piotrowi Bernatowiczowi, gdy stwierdza:

3 Tamze, s. 75.

L. Koczanowicz, Polityka czasu. Dynamika tozsamosci w postkomunistycznej
Polsce, przel. K. Liszka, Wroclaw 2008, s. 7.
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JWroblewski wybieral sobie opiekunéw nie spo$rod tych artystow,
ktdrzy znajdowali sie w $wietle reflektorow. Szedl, jesli nie pod prad,
to na pewno nie w gtéwnym nurcie”* Moze trudno uwierzy¢, ale
komunizm Wréblewskiego — ten odwilzowy, kiedy przegral, nie miat
by¢ wstepem do odzyskania wladzy, tym razem w otoczeniu stymu-
lujacych lektur, tak jak marksizm Wroéblewskiego, ten, przez ktory
ponidst kleske — nie zostanie reaktywowany, by sta¢ sie ideologicz-
nym instrumentem autorytarnego wyjasniania, co powinno sie¢ ro-
bi¢. Marksizm stuzyt do odstaniania rzeczywistoéci, to znaczy - jak
staralam si¢ to pokaza¢ w oméwionych gwaszach - do dekonstrukeji
stanu posiadania, do odstaniania fatszywej sSwiadomosci.

Zwrdémy jeszcze uwage na inny detal analiz Piotrowskiego, tym
razem ze Znacze# modernizmu, ksigzki bedacej niezwykle cenna
proba przepisania polskiej historii sztuki po upadku komunizmu.
Autor wybiera z catego spektrum zjawisk sztuki polskiej tuzpowo-
jennej dwoch artystow — Tadeusza Kantora i Andrzeja Wroblewskie-
go, by przeanalizowac¢ , kryzys obrazu w kontekscie wojennego hor-
roru”>*}, nadajac range dwom artystom, niejako znajac ich pdzniejsze
osiggniecia, bo zaraz po wojnie, w latach 4o. jeszcze jej nie mieli.
Co wiecej, jesli mielibysmy broni¢ pozycji Kantora w sztuce polskiej,
to na pewno nie z punktu widzenia niedobrych, wtérnych obrazéow
z lat 40., czy 50. (ktérych zbyt duzo zreprodukowano w ksigzce, bo
az tak zlej sztuki nie mieliSmy), ale pokazujac jego dziatania wykra-
czajace poza medium malarskie. Zestawienie w latach 4o0. Kantora
i Wréblewskiego ukazuje nie tylko dwdch artystow, ktorych malar-
stwo w owym czasie nie bylo sobie rowne ranga, ale zamazuje tez
to, co stalo sie po odwilzy: zignorowanie propozycji Wréblewskie-
go. A zatem sugeruje, co jest oczywiscie skutkiem przekonan samego
Piotrowskiego, a nie uktadu sit w 1955 roku, ze propozycje obu ar-
tystow byly rownowazne i ze braty udziat w réwnoprawnym agonie.
Tak z pewnos$cia nie bylo: zwyciestwo opcji Kantora bylo kwestig kon-
sensusu z wladzg, a nie rywalizacji w przestrzeni publicznej. A zatem

32 P. Bernatowicz, Picasso za zelazng kurtyng. Recepcja artysty i jego sztuki w kra-

jach Europy Srodkowo-Wschodniej w latach 1945-1970, Krakéw 2006, s. 145.

33 P. Piotrowski, Znaczenia modernizmu. W strong historii sztuki polskiej po 1944
roku, s. 6.
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narracje nieproblematyzujaca dominacji medium malarskiego i nie-
akcentujaca wykluczen odwilzowych w tej samej co najmniej mierze
co opcje prestizowo zwycigska nie mozna, moim zdaniem, nazwaé
narracja, ktéra ma potencjal wyjasniania tych nieporozumien i kon-
fliktéw, jakie nawarstwily sie potem w sztuce polskiej. W 1955 roku
mieli$my bowiem do czynienia ze swoistg eschatologia marksistow-
ska w polu krytyki artystycznej, wykluczajaca rézne sposoby wyraza-
nia odmiennych postaw i ttumienie konfliktu przez narzucenie auto-
rytarnego porzadku. Wroblewski wraca w Znaczeniach modernizmu
dopiero w rozdziale trzecim, zatytulowanym Figura i cialo, przy oka-
zji ponownej figuracji takich artystow, jak: Maciej Bieniasz, Zbylut
Grzywacz, Leszek Sobocki i Jacek Waltos z grupy ,,Wprost”. Nawigza-
nie do Wroblewskiego jest tu oczywiste i naturalne, a cytat z Krysty-
ny Czerni, ze wprostowcy ,,pragneli sztuki czystej, dosadnej i wyrazi-
stej” przekonuje nas, ze powrdt Wréblewskiego po prostu musiat sie
dokona¢. Tymczasem nie bylo to proste, trzeba pamigta¢ o tym, ja-
kie odium zbierali na siebie wprostowcy — w kuluarach przezywano
ich ,,socrealistami’, co bylo najgorsza z inwektyw. Nie bez znaczenia
pozostaje fakt, ze to nie historycy sztuki ,wskrzesili” Wroblewskie-
go. Zabieg Piotrowskiego z poréwnaniem Kantora i Wréblewskie-
go, inaugurujacym opowie$¢ o powojennej sztuce polskiej, a wiec
stajaca si¢ rodzajem mitycznej opowiesci o poczatkach, mimocho-
dem przekonuje nas, Ze polska sztuka po wojnie mogla odrodzi¢ si¢
jedynie w domenie przyznajacej hegemonie obrazowi olejnemu na
plétnie. Co wigcej — czytajac tak skonstruowany rozdzial, nabieramy
przeswiadczenia, ze zalozycielskie dzieta powojennej sztuki polskiej
mogli namalowa¢ jedynie mtodzi heteroseksualni mezczyzni wycho-
wani w katolickich rodzinach. Zabieg z podobna konstrukcja zaska-
kuje nie tylko dlatego, ze wypowiedziany jest przez jednego z najbar-
dziej progresywnych polskich historykéw sztuki, ale takze dlatego,
ze tradycja polskiej lewicowej sztuki przedwojennej niekoniecznie
legitymizuje podobne przekonanie. Przyznajac dominujaca rolg ob-
razowi na pldtnie, Piotrowski utracit mimochodem polska tradycje
awangardowg (a jak pokazala ,,I Wystawa Sztuki Nowoczesnej” zor-
ganizowana w Krakowie w Palacu Sztuki w 1948 roku, tradycja ta
nie ograniczatla si¢ bynajmniej do obrazéw na pldtnie); przyznat role
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tradycyjnym mediom, co implikuje sposob pisania dalszego ciggu
sztuki polskiej. Jednym stowem, piszac o latach 40., zasugerowal, ze
to modernizm stanie si¢ obowigzujacym i dominujacym jezykiem
sztuki. To jest wlasnie historycyzm i determinizm, ktéry Piotrowski
pietnowal, ale przy innej okazji.

Zbierzmy zatem wszystkie kluczowe elementy uwag o poznej
tworczosci Andrzeja Wréblewskiego. Dzielo, o ktérym mowa, da-
tujemy mniej wigcej na czas odwilzy, okres bardzo zmitologizowany
w polskiej historii, poniewaz stal si¢ czasem budowania pokolenio-
wej tozsamoséci. W wielkim skrdcie, przelom odwilzowy umozliwita
$mier¢ Jozefa Stalina w 1953 roku i krytyka jego zbrodni, jaka pdzniej
nastapila wtonie radzieckiej partii komunistycznej. W Polsce symbo-
lem postalinowskich przemian w partii komunistycznej jest Wlady-
staw Gomulka, wykreowany na tworce polskiej drogi do socjalizmu,
odmiennej od radzieckiej. Droga ta, wedtug oficjalnej wykladni, byla
rozsagdnym kompromisem miedzy przymusem pojatanskiej rzeczy-
wistosci, plasujacej Polske w orbicie wplywow Zwigzku Radzieckie-
go, a umitowaniem wolnosci. W wersji nieoficjalnej, byta rozsadna
zmiang strategii rzadzenia, a nie spolecznym kompromisem. W tym
drugim przypadku okazata sie wiec nadal dyktatura, postugujacag sie
jednak efektywniejszymi srodkami. W historii sztuki koncepcja roz-
sadnego kompromisu zaowocowata sztuka, o ktdrej Piotr Piotrow-
ski pisal tak, jak to faktycznie odczuwalismy: Ze cho¢ jest oficjalna,
to oficjalna jednak nie jest. Na ile to odczucie bylo korzystne dla
wladzy, nie jest wszak tutaj przedmiotem mojego zainteresowania.
Piszac o konsensusie odwilzowym, dlugoletnim przedmiocie dumy,
chee tylko powiedzieé, ze to ogdlne zadowolenie psuje tworczosé
Andrzeja Wréblewskiego, ktdra po pierwsze jest wybitna, a po dru-
gie, bezapelacyjnie nie mieéci si¢ w tym konsensusie. Referujac dalej
dotychczasowe ustalenia, pragne podkresli¢, ze dzieta odwilzowego
konsensusu tworzono na zasadach budowania artystycznego presti-
zu i autorytetu. Wybor narracji modernizmu francuskiego jako je-
zyka tzw. zgody narodowej wiazal sie z checig dostarczenia wzor-
cow kulturowych i z nadzieja kontynuowania wplywoéw paryskich,
tradycyjnie waznych dla polskiej sztuki. Wybor ten byl wiec z jednej
strony oparty na marzeniu, z drugiej na przekonaniu, ze dostarcza-
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nie wzorcow sztuki jest misja inteligenckiej elity. Mozna wiec $mia-
o powiedzie¢, ze o tym, jak ma wygladac sztuka, nie zdecydowato
$cieranie si¢ wielu réznych opcji, ale autorytarne ustalenia, niechet-
ne bynajmniej nie tylko sztuce radzieckiej, ale takze sztuce niskiej,
plebejskiej, zaczepnej, niemuzealnej, nieautonomicznej. Innymi sto-
wy, to wielkie wartosci odwilzowej elity uniemozliwily podniesie-
nie (to jedno z tych kluczowych elitarnych stéw) poodwilzowej sztu-
ki Wroblewskiego. Pisalam juz kiedy$, przy okazji podjecia tematu
o sztuce PRL-u, o syndromie wieziennym: by przetrwac w rosyjskiej
tiurmie, Polak moéwit po francusku i ,,podnosit si¢”, co dodawato mu
prestizu wérdd wieziennej obstugi. Styszalam tez takie relacje chtop-
skich dzieci z obozéw niemieckich: elita podnosita sie, by symbo-
licznie ugra¢ co$ z nazistowskim oprawca, dla nedzarzy, wspotbra-
ci niedoli zostawiajac pogarde i ewentualne ,,podnoszace” wzorce.
Naklonienie artystow polskich do méwienia po francusku z radosci,
ze zmart Stalin, okazalo sie faktycznie niezwykle skutecznym, cho¢
do$¢ niewiarygodnie perwersyjnym sposobem budowania pokole-
niowej tozsamosci. Strategie Wroblewskiego trzeba okresli¢ w tym
kontekscie jako stanowczo dalekg od wynoszenia si¢, budowania au-
torytetu i dostarczania wzorcow. A przeciez, powtorze dotychczaso-
we ustalenia, okreslitam te tworczo$¢ jako siegajaca po orficki wzo-
rzec w dwojakim rozumieniu: niewywyzszajacg si¢ — jako tworczosé
adresowang do swoich i jako podmiot rozcztonkowujacy sie, dekon-
struujacy i scalajacy, gdzie wrég to zawsze ja, to znaczy nikt inny
poza mna. Tak jak $mier¢, ktora réwniez jest w nas, we mnie. Wia-
domo, ze trzeba jej sie opieraé: ale czy koniecznie méwigc z diabtem
po francusku? Wréblewski zdaje si¢ wybierac inng droge.

Bardzo trudno jest pokazaé tak po prostu, bez upiekszenia, sta-
tus quo. Orfeuszowi byly potrzebne do tego oczy Eurydyki. Takim
lustrem dla Wréblewskiego jest socrealizm, ktory si¢ zdarzyl, cho¢
lepiej by byto, gdyby nigdy nie nastapil. Wroblewski zrobit tylko jed-
no - opowiedzial, jak bylo i jak jest — a nie, jak powinno czy miato
by¢. Nic wiecej.



ROZDZIAL 6
Aura ,,domowego wypieku” i poczucie obcosci.
Paradoksy tworczosci Marka Piaseckiego

Sposrod do$¢ licznych tekstow, jakie napisano o twdrczosci Mar-
ka Piaseckiego (ur. w 1935 roku) w jego polskim okresie, trwajg-
cym do 1967 roku (zadebiutowal na waznych, tzw. poodwilzowych,
wystawach zbiorowych: 1) w rodzinnej Warszawie w 1957 roku na
»1I Wystawie Sztuki Nowoczesnej” (wowczas zakonczyl studia hi-
storii sztuki na U]J), 2) i w Krakowie, gdzie zamieszkal po powsta-
niu warszawskim, wystawiajac na ,,I Wystawie Grupy Krakowskiej”
w Krzysztoforach w 1958 roku, dwanascie miesigcy pozniej majac
dwie pierwsze wystawy indywidualne: w zakopianskim Klubie Pla-
stykow i Galerii Krzysztofory) — nalezaloby wyrézni¢ dwa, napisane
przez krytyka sztuki Jerzego Ludwinskiego oraz filozofa, Wtadysta-
wa Strézewskiego.

Nowy ,nowy realizm” Marka Piaseckiego to tekst Jerzego Lu-
dwinskiego z 1963 roku, opublikowany dopiero 4o lat p6zniej, w po-
$miertnie wydanym zbiorze recenzji krytyka*+. Napisat go po obej-
rzeniu wystawy indywidualnej artysty, przygotowanej przez Janusza
Boguckiego w $wiatyni Diany w Warszawie. Z kolei Powrét przed-
miotéw. Impresje o sztuce Marka Piaseckiego Strozewskiego to tekst
recenzji opublikowany w ,,Tygodniku Powszechnym”, napisany przy
okazji wystawy w krzysztoforskich piwnicach w 1966 roku?*s. Oba po-
chodzg z tego okresu PRL-u, ktéry nazywamy czasami Wladysta-
wa Gomulki, kiedy dawno skonczyt si¢ juz poodwilzowy entuzjazm
i zwigzane z nim nadzieje. Gomulka przed wojna byt §lusarzem w ra-

4 J. Ludwinski, Epoka blgkitu, Krakéw 2003, przedruk w: Marek Piasecki, Gale-
ria Starmach [katalog wystawy pazdziernik-listopad 2004, kurator: A. Bujnow-
ska], Krakéw 2004.

5 W. Strozewski, Powrdt przedmiotéw. Impresje o sztuce Marka Piaseckiego, ,Ty-
godnik Powszechny” z 21 lipca 1966 r., przedruk w: tamze.
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fineriach ropy w Jedliczu i Kroénie, a potem stuchaczem Miedzy-
narodowej Szkoty Leninowskiej w Moskwie i cztonkiem KPP oraz
PPR, po wojnie pozostawal w najwyzszych wiladzach, az do aresz-
towania w 1951 roku, zostal zwolniony z wigzienia w 1954 roku,
a w pazdzierniku 1956 roku wybrano go na I sekretarza KC PZPR*>*.
To w pazdzierniku zaczely sie odwilzowe zmiany, o ktdre spierajg si¢
dzi$ historycy, czy byly poczatkiem polskiej drogi do zrzucenia jarz-
ma radzieckiego komunizmu, czy raczej pragmatyczng, machiavel-
liczng strategia utrzymania tej wladzy. W sztuce nastgpil wyrazny
zwrot: w ramach nowego konsensusu z wladza doprowadzono do
odrzucenia homogenicznego monostylu (realizmu socjalistycznego)
i do akceptacji przez nig réznorakich poszukiwan i eksperymentow.
Jednak juz po kilku latach nastgpilo ugruntowanie polityki kultural-
nej. Zakres odwilzowej ugody, dzi$ réwniez przedmiot sporéw, spo-
wodowal - najogdlniej biorac - wybdr, jako dominujacej odpowie-
dzi na wulgarng sowietyzacje, modernizmu w redakeji francuskiej
(uwazanego powszechnie nie tylko za najambitniejsza wersje, ale
majacego ponadto jeszcze te zalete, Ze kontynuowal zerwang brutal-
nie, przez sowietyzacje kraju, tradycje). Wigzalo sie to jednak z mar-
ginalizacjg 1 deprecjacjg innych zwyczajow, w tym m.in.: spuscizny
awangardowej, konstruktywizmu radzieckiego, dadaizmu, moder-
nizmu nawigzujacego do innych narracji narodowych czy ekspre-
sjonizmu. Mozna powiedzie¢, ze konsensus poodwilzowy wigzat si¢
z walka na polu reprezentacji i tozsamosci; a poniewaz nie osiagnie-
to go na drodze wolnej, uczciwej walki, ale pod przytlaczajaca pre-
sja polityczna i przez wybdr elit, jego status nasuwa pytania, ktérych
rozsadny historyk raczej nie zadaje: jak wygladataby powojenna pol-
ska sztuka, gdyby mogta rozwija¢ si¢ w demokratycznym panstwie?
Nie zamierzam oczywiscie na nie odpowiada¢. Niemniej, tworczo$¢
Marka Piaseckiego, ktora nie nalezy do ,,gléwnego nurtu” ambitne;j
sztuki poodwilzowej (bo, przede wszystkim, nie jest malarstwem,
a medium to zostalo we wspomnianym konsensusie szczegdlnie
uprzywilejowane), mimo iz - jak domniemywal wspomniany juz

38 Wiadystaw Gomutka, hasto w: Mala encyklopedia wojskowa, t. 1, Warszawa 1967,

S. 460-461.
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Ludwinski — Pierre Restany chetnie dotaczylby go do wystawy gru-
py »Neorealisci’, stawiajac obok Césara, Jeana Tinguelyego, Daniela
Spoerriego czy Yvesa Kleina — prowokuje pytania rekontekstualizu-
jace i na nowo ramujgce te sztuke, a przede wszystkim pytanie - czym
jest ona dla nas dzisiaj.

Jak wspomniatam, w okresie gomutkowskim powstaly dwa zna-
komite teksty o Piaseckim. Jerzy Ludwinski pisal o umiejetnosci bu-
dowania przestrzeni emocjonalnej, majacej — przez sprz¢zenie zwrot-
ne - umiejetno$¢ wchlaniania nawet samego autora. Przestrzen ta
miala, wedlug niego, jako§¢ temporalna, narastala i zmieniala sie
w procesie wzrostu, gdyz przedmioty tkliwie przemieszczane i ob-
serwowane w coraz to nowych konfiguracjach - sprawialy wraze-
nie zywych, wymagajacych hodowli. Ludwinski wspominat ponadto
o trudnosci przemieszczania dziet, ktore tak naprawde istniaty jedy-
nie w pracowni Piaseckiego i dlatego gabloty stawaly si¢ rodzajem
skafandra dla obcych z innej galaktyki. Dodajmy, Ze jako taki ska-
fander-futeral mogly tez by¢ przez artyste pojmowane zdjecia ochra-
niajgce przed obcg ingerencjg przez fakt, ze medium to zwyczajowo
odnosi si¢ do tego, co bylo lub mogto by¢. Gdy patrze, jak Piasec-
ki chowa przedmioty pod kloszem czy zamyka w gablocie, odnosze
wrazenie, ze czynnosci te rozumiat niekiedy analogicznie do specy-
ficznie pojmowanego fotografowania: jako moznos¢ nieingerowania
w $wiat. Z kolei Wladystaw Strozewski zwracal uwage na brak sub-
limacji, na fakt, ze przedmiot - jak si¢ wyraza — ponownie ozywiany
znowd, jak to robil tez Ludwinski - ,,przychodzi’, ,wraca” ze $miet-
nika, sam, by i$¢ ku artyscie, we wlasnej postaci, a nie jako znak,
symbol, obraz czy wyglad. Przedmioty — pisal Strézewski — szly ku
artyscie ,jak do swego wypelnienia i przeznaczenia”. Podobna obser-
wacje dotyczaca przedmiotowosci powojennej sztuki poczynil poz-
niej Jean Clair, w wydanej niedawno po polsku ksigzce De Immun-
do*¥. Zrobit to jednak w inny sposéb niz polski filozof, ktory jedynie
notowal wlasne zdziwienie. Clair zarzucal sztuce, iz przez akceptacje
m.in. Duchampa, przeszla niewlasciwg, zgubng ewolucje, poniewaz

7 J. Clair, De Immundo. Apofatycznos¢ i apokatastaza w dzisiejszej sztuce, przel.
M. Ochab, Gdansk 2008.
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pojecie sztuki zrodzilo sie, jego zdaniem, ze $wietych obrazéw i fi-
gur, a nie z kultu relikwii. Dlatego pytal z niedowierzaniem, jak mo-
glismy wrdci¢ do bezposredniego realizmu relikwii po wyrafinowa-
nej symbolizacji malowanego obrazu. Realizm relikwii jest dla niego
niepotrzebnym powrotem do tego, co zabrudzone i nieczyste. Tak-
ze Strozewski zauwaza, ze przedmiot ,,przychodzi” okaleczony, ze-
psuty i brzydki, ze juz nie przedstawia, lecz uobecnia, jest samym
soba i niczym wigcej, dostownie. Strozewski dostrzega, ze przed-
miot ,,po prostu jest’, a nawet sugeruje, iz kokietuje bezbronnoscia.
Przede wszystkim jednak, jak pisal filozof - ,,méwi o sobie samym,
o swoich losach”, méwi ,,sobg o sobie”, bedac jednoczesnie ,,jezykiem
i opowiescia”. Co wiecej wszakze, asamblaze Piaseckiego sa, wedlug
Strézewskiego, zaaranzowane na zupelnie odmiennej zasadzie niz
inne znane mu dzieta (np. Wtadyslawa Hasiora i Mariana Krucz-
ka), gdyz nie zostaly potraktowane instrumentalnie, by oddzialy-
wa( caloscig, ale pozostawiono im niezalezno$¢. Jest to moze najbar-
dziej zadziwiajace — mimo nadrzednej kompozycji, kazdy przedmiot
u Piaseckiego jest nienaruszony w swojej autonomii. Clair tesknit
za transcendencja, za metafizycznym skokiem, Strozewski obserwu-
je immanencje¢ i dostrzega godnos¢ w tym, w czym Clair widziat je-
dynie zbezczeszczenie. W obu recenzjach - Ludwinskiego i Strozew-
skiego — powraca kwestia niepodporzadkowania obcosci temu, co
nadrzedne, swoista nieche¢ do subordynacji. Nie jest to wszakze ,,za-
ciekly opdér wobec wszelkiego systemu redukujacego’, tak osobiscie
opisywany przez Rolanda Barthesa w Swietle obrazu?*®. O ile zgodna
z fotografiami Piaseckiego bylaby uwaga Francuza, ze ,fotografia to
pojawienie si¢ mnie samego jako kogos innego”**, gdyz zdjecia ar-
tysty ewokowaly to ,,ja” wyrazajace sie w jego budowanej, aranzowa-
nej i nieustannie zmienianej pracowni przy Siemiradzkiego, o tyle
zdjecia te stwarzane byly wedlug zasady studium, bez przeszywaja-
cego naktlucia punctum - by uzy¢ stynnych sformulowan francuskie-
go filozofa. Patrzac na zdjecia Piaseckiego, wchodzimy wiec - jak

238 R. Barthes, Swiatlo obrazu. Uwagi o fotografii, przel. J. Trznadel, Warszawa 1996,
s. 15.
39 Tamze, s. 23.
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chcial Barthes - w porzadek harmonii z intencjami fotografa, bra-
tajac sie z jego mitami; nie ma w nich jednak owego nakluwajace-
go szczegblu, majacego site ekspansji. Jak pisal Barthes — studium
zawsze jest kodowane, punctum nigdy przez kodowanie nie przecho-
dzi; ten kod méwi zawsze przed widzem, nie pozwalajagc mu zabraé
glosu, dorzuci¢ co$ do obrazu. Jest w tym by¢ moze ukrdcanie sza-
lenstwa fotografii przez, po pierwsze, robienie z niej sztuki, gdyz jak
twierdzit Barthes - chyba nieironicznie - ,,zadna sztuka nie jest sza-
lona”, oraz - po drugie, wskutek spojrzenia na nig przez to, co ogél-
ne. Ten rodzaj zdjecia francuski filozof nazywat ,,fotografia jednoli-
ta” i domniemywal, ze moze w niej chodzi¢ o poszukiwanie jednosci.
Barthes cenil jedynie te zdjecia, ktore byty szalone, ranily go, prze-
szywaly jak strzaly, zadlily, celowaly i uciskaly. A jednak Piasecki,
ktéry - cho¢ nie mogt oczywiscie w latach 60. znaé tekstu Barthes’,
wydanego u Gallimarda dopiero w roku 1980 - wyraznie szukat es-
tetyki ,,bez zobowigzan”. Tak, jakby wystarczyta mu jedynie sugestia,
ze jest inny $wiat, w ktérym rzadzg inne zasady, starczylo mu jedynie
samo zaswiadczanie obecno$ci. Wracajac do Strozewskiego — wyda-
je sie, ze Piasecki chcial osiggna¢ jednos¢ nierzadzong przez zasade
subordynacji. Rozumiala to chyba Sontag (cho¢ nie znala tworczosci
Piaseckiego), gdy méwita zaréwno o pozornej biernosci zapisu foto-
graficznego, ktdry sam w sobie przesadza o czynnych aspektach reje-
stracji fotograficznej, a nawet — agresji, jak i wowczas, gdy twierdzi-
fa, ze ,fotografowanie - to w gruncie rzeczy akt nieinterwencji’>+.
Powrd¢my w tym kontekscie do okreslenia Ludwinskiego o hodowli
przedmiotéw — nie moze by¢ w takim podkreslaniu dtugotrwatoéci
przemian czasowych wyczekiwania na ,wlasciwy moment”. Decy-
dujaca chwila nie nadchodzi, bo samo trwanie, nieprzerwana cig-
glod¢, jest tu wartosciag zasadniczg. Osobna chwila Piaseckiego nie
jest nigdy przetomowa, tak jakby dzigki temu liczyl na to, ze uda
mu si¢ nie zamrozi¢ czasu, nie dokona zastygniecia, nie chcac po-
przestac na szybkim postrzeganiu. Szybkos¢ mozna skojarzy¢ z kul-
tem przyszlosci, od ktdrego niewatpliwie Piasecki byt jak najdalej.
Sontag uwazala, iz ten kult wystepuje na przemian z pragnieniem
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S. Sontag, O fotografii, przel. S. Magala, Warszawa 1986, s. 16.
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powrotu do ,,bardziej rzemieslniczej przesztosci’, gdy ,,obrazy wcigz
jeszcze posiadaly aure” i sprawialy wrazenie ,,domowego wypieku”.
Slady takiej nostalgii znajdziemy niewatpliwie w fotografiach Pia-
seckiego. ,,Decydujacy moment” (tak jak ujmowat go o 27 lat starszy
od Piaseckiego Henri Cartier-Bresson) uruchamialby narracje, kto-
ra wychodzitaby poza to, co przedstawione na fotografii; ,,epifania”
bytaby ol$nieniem, w ktérym zycie widza staje si¢ nagle zrozumiate,
co odebratoby przedmiotom ich obco$¢ i stalyby sie stuzebne wobec
naszych prawd i problemoéw. Tymczasem Piasecki nie chciat wycho-
dzi¢ ,,poza’, bo - jak to wnikliwie zauwazyl Strézewski - chcial po-
zostaé przy tym, co jest tu oto. Nie chcial tez ,,tego samego”. Nie bez
powodu Ludwinski wspominat o przybyszach z innej galaktyki. Son-
tag inaczej niz Barthes podchodzi tez do wartosciowania fotografii.
O ile dla Francuza brak punctum deprecjonowat zdjecie, o tyle ame-
rykanska autorka mowi autorytatywnie co$ zgota przeciwnego: ,,nie
istnieje co$ takiego jak zta fotografia”. Argumentuje to w ten sposdb,
ze o ile wiersze czy malowidla nie stajg si¢ lepsze przez to, ze si¢ sta-
rzeja, o tyle fotografie zawsze staja sie ciekawsze, wzruszajace i atrak-
cyjniejsze. Jako dowdd podaje zabawny przyklad — gdyby milosnik
Szekspira mial do wyboru albo fotografie Szekspira, albo arcydzielo
malarstwa — portret dramaturga ze Stratfordu nad Avonem, nama-
lowany przez Holbeina, wybralby z pewnoscig to pierwsze. Piasecki
chwytat za aparat fotograficzny z tego oto powodu - przez obraz ma-
lowany pedzlem nie uzyskalby tego, co chcial osiggnac.

Marek Piasecki znany jest tylez z fotografii, co réwniez z obiek-
tow-rzezb, przedmiotéw wzietych z codziennego zycia po to, by
sta¢ sie sktadnikiem jego asamblazy, ktére — cho¢ mobilne - istnialy
w szczegolnych okolicznosciach w pracowni artysty przy ul. Siemi-
radzkiego 25, zacierajac roznice migdzy zyciem a sztuka. Kanonicz-
nym przykladem pracowni tego typu pozostaje niestusznie pracow-
nia Kurta Schwittersa, gdyz byla to - i pozostaje nadal - praktyka
stosunkowo czesta w okresie przed IT wojna $wiatows, obecna nawet
w atelier u takich purystow jak Constantin Brancusi**'. W tym uje-
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E. Balas, Object-Sculpture, Base and Assemblage in the Art of Constantin Brancusi,
“Art Journal” 1978, vol. 38, no. 1, s. 36—46.
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ciu sztuka jako transfiguracja zycia wynika jeszcze z XIX-wiecznych
koncepcji, bedacych podstawa secesji. Bardzo czesto zdarzato sie
wowczas, ze to, co artystyczne, bylo jednoczesnie uzytkowe, obiekty
miaty bowiem ambiwalentny charakter i zamazywaly granice mie-
dzy sztuka a zyciem. Jak zauwazyta Edith Balas - te same drewniane
sze$ciany stuzyty Brancusiemu za stoliki na kawe, by pdzniej zmie-
ni¢ sie w postumenty rzezb, byly tez krzesta — ,nie-krzesta’, prze-
chodzace transformacje w zaleznoéci od potrzeb, a takze zartobliwe
»przekrety” i ,,zmytki” w postaci wazonéw i filizanek wyrzezbio-
nych w drewnie, ktdére nie mialy pustego wnetrza. Dzialania te po-
strzegano jako demitologizujace role artysty i dziet sztuki. Jednocze-
$nie dzieta Brancusiego — w ich metabolicznej funkeji - tak bardzo
przynalezaly do pracowni, ze nie chcial z niej si¢ ich pozbywa¢, gdyz
wazne bylo dla niego otoczenie (environment - tak zostalo zrozu-
miane takze po przejeciu przez paryskie Musée National dArt Mo-
derne i w ten sposob udostepnione publicznosci), z tego tez powo-
du artysta nie czynil rozréznienia pomiedzy rzezbg a sama bazg. Co
wiecej, zdjecia wlasnych rzezb, robione osobiscie przez Brancusiego
réwniez miaty aspekt ciaglodci i seryjnosci, a pojawienie si¢ cieni na
zdjeciach wigze si¢ z symbolicznym morderstwem narracji jednego
medium i koncepcji oryginalu oraz zastgpienia jej ,nieskonczony-
mi rozszczepieniami i nieskoniczonym pochodem zjaw”>4*. Nie mamy
wigc do czynienia z koncepcja $wiata, ktdéry regularnie powraca na
swoje tory, z koncepcjg wiecznego powrotu, ale z koncepcja rozsze-
rzania i rozczepiania tego samego, co bardzo wplynelo na pop-art.
Niewatpliwie, to przeczucie pop-artu czy jego francuskiej mutacji -
nowego realizmu, mozna zaobserwowa¢ znacznie pdzniej, za zela-
zng kurtyna, takze u Piaseckiego. Inaczej wszakze niz u wybitne-
go rumunsko-francuskiego modernisty, niekonczace si¢ continuum
u Piaseckiego, przy calej ambiwalencji, niezaleznie, czy chodzi o ten,
czy o réwnolegly $wiat, ma w sobie smutek i nostalgie; te przeszko-
de, ktéra uniemozliwiata zZycie wspotczesnoscia. Ponadto, inaczej niz
u Brancusiego, fotografowanie nie jest nadawaniem przedmiotom

>4 V. 1. Stoichita, Krdtka historia cienia, przel. P. Nowakowski, Krakéw 2001,
s.199.
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innego Zycia; u Piaseckiego w uwiecznianiu aparatem jego wtasnych
obiektow wida¢ pragnienie transparencji medium. Piasecki bowiem
nie chce tych przedmiotéw stwarzaé na nowo, nie chce by¢ ich twor-
c3 1 ojcem. Brak odpowiedzialnosci pozwala na dystans.

Piszac o ciaglosci przedstawionego $wiata, nie sposob nie za-
uwazyé, ze ciaglosc te osiggano paradoksalnie przez radykalng sepa-
racje i ciecie, wyjmujac obiekty z naturalnego otoczenia, by utrwa-
li¢ je dzieki bezkamerowym i bezsoczewkowym fotografiom, ktore
byly niezwykle popularne w okresie migedzywojennym (cho¢ istnia-
ty od samego poczatku wynalezienia fotografii), a Piasecki wykony-
wal je po II wojnie §wiatowej. Man Ray nazywal je rayographs, a ro-
bit je, umieszczajac obiekt bezposrednio na swiatloczutym papierze,
eksponowat w $wietle. Czgsto naswietlat papier kilkakrotnie, trak-
tujac przedmioty jak stemple. Byly to tzw. fotogramy, ktére wyko-
nywali takze Gyorgy Kepes i Laszl6 Moholy-Nagy: ta technika fo-
tograficzna pozwalala inaczej spojrze¢ na przedmioty codziennego
uzytku, co wiecej — poniewaz zacieraly si¢ pierwotne relacje prze-
strzenne miedzy przedmiotami i nie sposéb na fotogramie okresli¢,
ktore sg blizej, a ktdre dalej, gdyz de facto to, co widzimy jednocze-
$nie, nigdy jednoczesnie nie istnialo, nie mozemy dokonywac odnie-
sien do $wiata rzeczywistego. A zatem nie do konca jest jasne, czy ar-
tys$ci wykonujacy fotogramy wynajduja nowe $wiaty, a zdjecia stuza
jedynie do tego, by je ukazac, czy - te ,nowe” $wiaty sa po prostu wi-
doczne dopiero po pokonaniu utomnosci naszego oka. Niewatpliwie
bowiem Piasecki w bezustannej intermedialnosci, przemieszczaniu
sie pomiedzy naturalnym otoczeniem, widzianym przez wlasne oczy
i wlasny dotyk, oraz przez szablony utrwalone na $wiatloczulym pa-
pierze oraz asamblaze wyjete z codziennosci i podniesione do rangi
czego$ wyjatkowego, zadawal w istocie proste pytania: co to znaczy
by¢ w $wiecie i co to znaczy - postrzega¢ $wiat? Kompozycje, nie-
jednokrotnie abstrakcyjne, opieraly si¢ interpretacjom, stanowigc
jednoczesnie wyzwanie dla juz poznanego i opanowanego $wia-
ta. Zarazem ten $wiat, dokladnie tak jak marzyt Kepes i wielu in-
nych modernistow, nie zna barier jezykowych, jest miedzynarodowy
i uniwersalny. Jednak w przypadku Kepesa i Moholy-Nagy to uni-
wersum bylo zwigzane z polaczeniem sztuki z mozliwosciami tech-
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nologicznymi; Piaseckiego za$ nowe technologie zupelnie nie inte-
resowaly. Jego wizja nie byla tez oparta na maszynowosci, jak bylo
to u Mana Raya*®.

W pracach Marka Piaseckiego znajdziemy zadziwiajaco wiele re-
fleksji nad tym, co nas nurtuje w sztuce dzisiaj — nad kolekcjonowa-
niem i naturg zbioréw oraz zawlaszczaniem (appropriation), zamiast
nadawania odgornego ksztattu, wymyslonego przez demiurgicznego
artyste: to by¢ moze jest zreszta powod ponownego zainteresowania
dzisiaj jego starymi dzielami. Takze postmedialnos¢ artysty, niechec¢
do wsparcia technologicznego, jakie daje medium za cen¢ oczywi-
stoéci rezultatu, ktory mozna tatwo muzeologicznie ramowac, jest
bardzo wspdlczesna. Piasecki, poniewaz nie byl absolwentem zad-
nej artystycznej szkoly, nie specjalizowal si¢ w okreslonym medium;
a byl to przeciez wymdg w dwczesnej plastycznej edukacji. Nie moz-
na go po prostu okresli¢ mianem fotografa, bo jego zdjecia obiektow
wymykaja sie koncepcji fotografii nastawionej na sam obraz i pro-
fesjonalne jego odtworzenie. Sposob ulozenia i retoryka sklada sie
na cigg powtdrzen i wariacje ,tego samego” w rdznych ujeciach;
pojawia sie seria, przekraczanie granic i ram. Nie mozna tez na-
zwac artysty rzezbiarzem,; jest raczej multimedialny. Obok budowa-
nia nostalgicznego nastroju oraz oddawania poczucia niemoznosci,
zamkniecia, uwiezienia, co bylo typowa cechg sztuki ,.egzystencjal-
nej” przetomu lat 50. i 60. (klaustrofobie szczegdlnie widaé w wie-
lu pracach lidera Grupy Krakowskiej, Tadeusza Kantora) czy podej-
mowania spdznionych préb surrealistycznych (tez zreszta typowych
dla polskiej sztuki poodwilzowej), kolaze, asamblaze i obiekty Pia-
seckiego — co jest juz znacznie rzadsze — maja aspekt analityczny.
Przypomnijmy w tym miejscu, ze przywolany przez Ludwinskiego
krytyk Pierre Restany zarzucal zamieszkalej we Francji polskiej ar-
tystce, Alinie Szapocznikow (9 lat starszej od Piaseckiego), ze cykl
jej rozwoju, opdzniony przez cig¢zar przeszkod psychologicznych,

43 Cho¢ w jego przypadku - jak podkreslata Barbara Zabel - naturalny efekt che-
miczny zwigzany z dzialaniem $wiatta artysta zastapil technologiczng strona,
zwigzang z kamera i soczewkami, mozna tu méwic o antytechnologicznym po-
dejéciu do dzieta, por. B. Zabel, Man Ray and The Machine, “Smithsonian Stu-
dies in American Art” 1989, vol. 3, no. 4, s. 67-83.
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dlugo nie pozwalat jej uczestniczy¢ w obiektywnej rzeczywisto$ci
i skupi¢ si¢ na $wiadomosci przedmiotowej swiata*#. Czy faktycznie
zatem, jak chcial Ludwinski, Restany zaakceptowalby prace Piasec-
kiego z lat 60., skoro nie zwracaly si¢ bezposrednio do aktualnej rze-
czywistosci, ale do jego nostalgicznej wizji? Mozna w to watpi¢, jak
i w zabiegi podnoszenia sztuki przez oceng krytykow z innych ob-
szaréw kulturowych. Sztuka to przeciez — wiemy o tym dzisiaj z calg
pewnoscig — sprawa ,tutejsza’, zrozumiata na miejscu, poza kontek-
stem bedaca czyms$ zupelnie innym. Dlatego zreszta pytajac o role
dzieta Piaseckiego, nie ma sensu zestawia¢ jego lalek z lalkami Han-
sa Bellmera, jego ,,kolekcji” z pracami Josepha Cornella, a jego pra-
cowni ze stynnym Merzbau Kurta Schwittersa na Waldhausenstras-
se 5 w Hanowerze, gdyz snucie takich uniwersalnych i kanonicznych
narracji genetyczno-morfologicznych wydaje sie wyczerpane; nalezy
postulowac¢ - idac za metodami Piotra Piotrowskiego — ukazywanie
znaczenia przez kontekst niz w idealnych narracjach historii sztuki,
majgcych ambicje wyjasnienia catosci*. Chodzitoby wiec zdecydo-
wanie o pisanie bardziej ,,horyzontalnych” historii niz o doktadanie
artysty jak rodzynka do istniejacego juz kanonu. Nalezy zatem raczej
pisa¢ w duchu post- niz neokolonialnym. Za typowo neokolonial-
ne nalezy uznaé w tej perspektywie uwagi o pokrewienstwie skrzy-
nek Cornella z gablotami Piaseckiego czynione przez Dore Ashton
na poczatku lat 60. lub zauwazane przez innych krytykéw analogie
do prac Mana Raya czy Moholy-Nagyego. ,,Poziome” analizowanie
tworczosci Piaseckiego nie tylko uniewaznia niewatpliwe wtérnosci
niektorych jego dzialan, ale przede wszystkim pozwala inaczej wi-
dzie¢ polskg sztuke poodwilzowa. Z kolei spojrzenie na tworczo$¢
Piaseckiego ,,preposteryjnie” (jakby powiedziata Mieke Bal), przez
dzisiejsza sztuke, stworzyloby ciekawe pordéwnania z twodrczoscig
znacznie mlodszych artystow, na przyklad Doug i Mike’a Starnéw
(ur. w 1961 roku), zacierajacych granice miedzy rzezbg a fotografia,
co pozwolito Jean-Lucowi Chalumeau zada¢ nawet pytanie: ,,Czy fo-

44 Pisze o tym doktadnie A. Jakubowska, Portret wielokrotny dziela Aliny Szapocz-
nikow, Poznan 2008, od s. 173.

% Por. np. analize polskiego malarstwa informel w: P. Piotrowski, Awangarda w cie-
niu Jatty. Sztuka w Europie Srodkowo-Wschodniej w latach 1945-1989, od s. 76.
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tografia moze by¢ rzezbg?”, ktére sama mialam ochote postawic, eg-
zaminujac oeuvre Piaseckiego®*.

Bez watpienia prace Piaseckiego analizujg sposob budowania
zbioru, czysto estetyczne, ale rowniez racjonalne oraz wszelkie inne
powody taczenia w zestawy, ich koherencje i strukture; przy zupetnie
innym jezyku formalnym te zainteresowania najblizsze sg innemu
cztonkowi z Grupy Krakowskiej — Janowi Tarasinowi. Obaj artysci
zywig nieche¢ do postawy antropocentrycznej (cho¢ u Piaseckiego
nie jest to konsekwentne, wystepuja w jego asamblazach m.in. lal-
ki). O ile jednak struktury Tarasina bliskie sa modernistycznej pury-
fikacji przez zblizanie si¢ do kaligrafii (demaskujac jednoczesnie to,
co nie jest uniwersalne), o tyle struktury Piaseckiego grzezna w jed-
nokrotnosci i niepowtarzalnosci, nie marzac o ,nastepnym etapie’,
o ewolugji czy sublimacji. Proste uktady nie sg powielane, nie sg po-
wtarzalne, a same przedmioty nie przeksztalcaja si¢ w co$ innego,
pozostajac takimi, jakie sg. I u Tarasina, i u Piaseckiego powstaja
wszakze zbiory stwarzajace nowy $wiat, zacierajgce granice miedzy
tym, co zmyslone i co realne, tym, co subiektywnie pomyslane i co
istnieje w rzeczywisto$ci; a wszystko na bazie tradycyjnych gatun-
kéw plastycznych: martwej natury i pejzazu. Autonomiczne systemy
istnieja zresztg zardwno u Piaseckiego, jak i Tarasina, dzigki relacjom
wewnetrznym: w obu przypadkach zewnetrze nie istnieje. U Piasec-
kiego dzieki systemowi gablot, ram, ale takze surrealistycznej tech-
nice wyobcowania, u Tarasina za$ dzieki specyficznej estetyce. Cze-
sto patrzac na dziela Jana Tarasina, podejrzewamy istnienie jakiego$
tajemniczego kodu, hermetycznej sztuki kombinatorycznej, syste-
mu morfologicznego czy gry o nieznanych regufach. Widzac nato-
miast prace Marka Piaseckiego, odczuwamy co$ niemal przeciwnego —
ze zadne zewnetrzne reguly nie zblizg nas do rozumienia tego, co
przedstawione i zestawione. U Tarasina rzuca si¢ w oczy wzglednos¢
przeciwienstw w zbiorze, u Piaseckiego — niedajaca sie obtaskawic¢
obcos¢. Nie istnieje zadna umowa, konsensus, racja, ktéra usprawie-

246 J_L. Chalumeau, Historia sztuki wspélczesnej, przel. A. Wojdanowska, Warsza-
wa 2007, 8. 164. Oprocz braci Starnéw autor jako rzezbiarzy-fotografow kwalifi-
kuje tez Bernda i Hille Becheréw i przypomina, ze ci stynni fotografowie dosta-
li w 1990 roku nagrode na Biennale w Wenecji w kategorii rzezba.
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dliwiataby to, co jest, wyjasniata celowos¢ i spdjnos$¢ wspdlnotowych
zasad. Juz nawet nie nawarstwianie si¢ systemow semiologicznych
oraz ich niekonczacy si¢ rozsiew jest wigc tutaj istotny, ale ,,martwa
plamka” celowo-racjonalnych, dyseminujacych sie narracji. Cho¢
struktury Piaseckiego neguja sens myslenia genetycznego i nie roz-
kfadajg si¢ na czynniki pierwsze i nie sumuja, to jednak — co jest nie
mniej wazne — nie stanowig calo$ci sfunkcjonalizowanej. Mimo to,
i Piasecki potrafit zmienia¢ - jak Tarasin - przedmioty w ,,niby-zna-
ki”, co szczegolnie widaé w jego obiektach, gdzie tad i rytm istnieja
jako zasadnicze elementy struktury.

W obcowaniu z twdrczoscia Piaseckiego dziwi przede wszyst-
kim fakt, ze artysta od poczatku byl nastawiony na nieingerencje.
Jak pisatam, nie tylko nie chcial po barthesowsku ,,przeszywac¢” czy
»nakltuwac’, nie chcial takze zmienia¢, transformowa¢, jak nieomal
obowigzkowo traktowano role artysty za jego czasow i wcze$niej, na
przykiad przemieniajac farbe w swiatlo, nagos¢ w akt, zestaw przed-
miotéw w martwg nature albo dokonujac wspomnianego ,,metaboli-
zmu” jak Brancusi. Mit Pigmaliona, tak wazny dla mitologii moder-
nistycznego artysty, zostaje przez Piaseckiego zarzucony. Nie chodzi
bowiem wecale o to, by zmieni¢ §wiat ani nawet, by go opisa¢, ale -
by zwrdci¢ nan uwage, gdy do nas przychodzi. Udzieli¢ gosciny ta-
kiemu, jaki jest. Dlatego jesli dzisiaj pytamy o to, czym jest dla nas
tworczos¢ Piaseckiego, zadziwiajaco aktualnie brzmiag obserwacje
Ludwinskiego i Strézewskiego, ktorych trudno nie odbiera¢ postu-
latywnie. Wydaje mi sie, ze obaj, cho¢ nie expressis verbis, domaga-
ja sie, by sprobowa¢ przestaé przedklada¢ swoje racje i swoje historie
i da¢ przemoéwi¢ innym. Bezposredni realizm relikwii, ktéremu tak
niechetny byt wspomniany juz Jean Clair, powraca w sztuce wspot-
czesnej przez zwiazki z cielesnoscig. Ucieczka z immanencji, kto-
ra szczycila si¢ sztuka, zostala podwazona; nastapit powrdt do tego,
co nieczyste i zbrukane. Niszczaca perfekcja utopii w twdrczosci
Marka Piaseckiego nie ma racji bytu. Oscylacja miedzy technikami
produkgji (kolaz, asamblaz) i reprodukgji (fotografia) oraz podkre-
$lanie dystansu i depersonalizacji, wymazywanie $ladéw osobowo-
$ciiarcheologiczny” sposéb budowania dziela powoduje, ze artyste
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mozna uwazaé za jednego ze zwiastunéw postmodernizmu®. Ze-
wnetrzny charakter $wiata nie jest naznaczony charakterem pisma
artysty, gdyz $wiat uwarunkowany zewnetrznie jest jednocze$nie
produktem $wiata materialnego. W pracach Piaseckiego z lat so.
i 60. XX wieku rozpoczat si¢ poodwilzowy proces ,,znikania auto-
ra’, nieche¢ do myslenia kategoriami medium i zastegpowanie go do-
$wiadczaniem site specific w dlugiej narracji temporalnej niechetnej
»momentowi faski” i skokowi metafizycznemu, i - co za tym idzie -
rozpoczal sie proces destrukcji modernizmu.

47 Douglas Crimp takg zmiane paradygmatu w sztuce amerykanskiej upatrywat
w tworczosci Roberta Rauschenberga z lat 50. i 60., por. D. Crimp, On the
Museum’s Ruins, w: Robert Rauschenberg, ed. by B. W. Joseph, London 2002,
ods. 58.






ROZDZIAL 7
Abakanowicz i ,informel” raz jeszcze

Z tréjki wybitnych rzezbiarzy polskich o §wiatowej renomie: Mag-
daleny Abakanowicz (ur. w 1930 roku), Aliny Szapocznikow (1926-
-1973) i najmlodszego z calej trojki Mirostawa Batki (ur. w 1958
roku), kazdy odnosi si¢ do innej tradycji artystycznej. Co jednak
wazne podkreslenia, kazdy z tych artystow podnosi rzezbiarski cha-
rakter swojej tworczosci, bycie rzezbiarzem i zawod rzezbiarza. Jest
to o tyle wazne, ze sztuka progresywna od drugiej polowy XX wieku
rzadko miesci si¢ w formule tradycji medidw, jest z reguty multime-
dialna oraz intermedialna.

Roboczo przyjmuje, ze poodwilzowa krytyka polska oczywi-
$cie nie mogta nie zauwazy¢ sukceséw zagranicznych artystki, jed-
nak usytuowala ja w ramach odbierajacych jej samej artystycz-
na godnos¢, uznajac ja jedynie za pelng inwencji tkaczke. Walczac
o wprowadzenie jej tworczosci w pole ,,prawdziwej” sztuki, artystka
stopniowo naginata si¢ do tego, co bylo bezsprzecznie definiowane
jako sztuka rzezbiarska. Jezyk wysokiego modernizmu, w jaki opa-
kowano artystke w Polsce, tak rézny od jej recepcji amerykanskiej
i Swiatowej — Zywej, zabawnej, nieakademickiej, stat si¢ ostatecznie
przyczyna tego, ze po okresie komunizmu sztuka Abakanowicz pa-
radoksalnie stata si¢ w Polsce synonimem akademizmu. Chcialabym
broni¢ artystki: to znaczy ukaza¢, ze jej radykalna sztuka o aspek-
tach analitycznych, a nie jedynie egzystencjalnych, nie zostala w spo-
sOb ciekawy, zajmujacy czy intrygujacy zaramowana, a w rezultacie
przyczynilo si¢ to nie tylko do zakademizowanej recepcji, ale tez do
okopania si¢ samej artystki na pozycjach ,,uniwersalnych” A zatem,
arty$cie mozna zaszkodzi¢ nie tylko konsekwentnie omijajgc i de-
precjonujac jego tworczos¢ (jak to zrobiono z Maziarska), ale opako-
wujac go jezykiem, ktéry odejmie mu istotno$¢, inwencje czy zadzi-
wienie. Zestawienie z Jadwiga Maziarska jest tu o tyle wazne, Ze to
wladnie krakowska artystka traktowata wczesniej tkanine w sposob
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niekonwencjonalny i wykraczajacy poza definicje modernistycznej
sztuki wysokiej*#. Eksperymentow Maziarskiej nie zauwazono. Eks-
perymenty Abakanowicz zaliczono od razu do rodzaju domowych
dekoracji, nieco tylko odleglych od haftowania serwetek.

Tworczo$¢ ,jednej z najwybitniejszych reformatorek tkani-
ny artystycznej” Magdaleny Abakanowicz - jak nazwal ja z wyra-
finowang zlosliwoscig profesor Uniwersytetu Warszawskiego Wal-
demar Baraniewski, zostala jednak zbyt pospiesznie - jak dodawat
badacz - zakwalifikowana jako dzielo rzezbiarskie, gdyz ,,ten watek
gatunkowy czy tez genetyczny wydaje mi si¢ niezwykle wazny dla
wlasciwej — w przyszlosci oceny twodrczosci Abakanowicz”*#. Mal-
gorzata Kitowska-Lysiak w kontekscie tkaniny pisze o pomystowo-
$ci artystki, o zastudze bezspornej, jakg byto oderwanie tkaniny od
$ciany i nadanie jej rzezbiarskiego wymiaru, co od Biennale Tkaniny
w Lozannie w 1962 roku stalo sie przepustka do miedzynarodowe-
go $wiata sztuki®*°. Zapytam wiec w niniejszym tekscie o sens strate-
gii wlaczania artystki w dyscypling rzezby - o ewentualnych korzy-
$ciach, jakie z takich kwalifikacji plynely kiedys$ i ewentualnie, czy
dzisiaj w tej kwestii co$ sie zmienito. Wstepnie przyjmuje, ze artyst-
ka, ktora stala si¢ stynna dzieki swoim tréjwymiarowym tkaninom,
usilnie walczyla o to, by nie zosta¢ zakwalifikowana jako tkaczka,
a wiec je$li chodzi o prestiz zawodowy nizej niz rzezbiarz, ponie-
waz tkanie to zajecie tradycyjnie kobiece (wystarczy przypomnieé
mitologiczne postacie Mojr, Arachne i Ateng, Penelope lub - na co
zwracal uwage Wiestaw Juszczak - posta¢ Heleny Trojanskiej). Pa-
radoksem jednak pozostaje, ze walczac o pozycje w meskim gtownie
na przetomie lat 60. i 70. $wiecie artystéw, Abakanowicz nie chcia-
ta by¢ zaliczana do kobiet artystek (fernale artists). Przez dluga cze$¢
swojego zycia walczyla o to, by by¢ po prostu rzezbiarzem. A jed-
nak to dzigki takim wystawom jak zorganizowana w 2007 roku przez

248 Na prekursorstwo Maziarskiej w stosunku do Abakanowicz zwracala uwage

Matgorzata Kitowska-Lysiak.
*49 W, Baraniewski, ,,Obiekt z realnego zycia”. O gobelinie , Zycie Warszawy” Magda-
leny Abakanowicz, on-line ,,Obieg” z 15 grudnia 2006 r.
M. Kitowska-Lysiak, Inkarnacje Androgyna, ,Rzeziba Polska” 1996-1997, t. 8,
S. 65.
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Connie Butler WACK! Art and the Feminist Revolution”, przedsta-
wiajgca tworczo$¢ 120 artystek ze wszystkich kontynentdw, a pre-
zentowanej w Museum of Contemporary Art w Los Angeles, a na-
stepnie w National Museum of Women in the Arts w Waszyngtonie,
nowojorskim Museum of Modern Art, kanadyjskiej Vancouver Art
Gallery (w 2008 roku), gdzie zestawiano jej tworczos¢ z tak waz-
nymi artystkami, jak Louise Bourgeois i Eva Hesse, wprowadzo-
no ja w kontekst, ktory wcale nie odejmowat jej prestizu. Przeciw-
nie, wystawe spektakularnie otwieral Czerwony abakan, wspaniale
dzieto wyrastajace z polskiego informel - tej tradycji, ktora artyst-
ka uznata za zalozycielska dla polskiej powojennej nowoczesnosci,
a potraktowala zaskakujaco radykalnie. Strategia Abakanowicz jest
tez calkowicie odmienna od jej wybitnej, starszej zaledwie o 4 lata,
kolezanki Aliny Szapocznikow: nie dokonuje palinodii swoich soc-
realistycznych dziel (dziedzictwo strategii socrealistycznych Wal-
demar Baraniewski zauwaza jeszcze w 1955 roku w Ekshumowanym
Szapocznikow)?', ale tworzy i istnieje, opierajac si¢ jedynie o formu-
te nowoczesnosci, cho¢ studiowala przeciez w okresie socrealizmu.
Nalezy do tych artystow, ktdrzy nie tylko nie zaangazowali si¢ w soc-
realizm, ale takze - nie byli zainteresowani konsensusem poodwil-
zowym. Okres lat 50. i poczatku lat 60. jest zreszta najmniej zna-
ny w tworczosci artystki, a zaskakujace tréjwymiarowe formy tkane,
z poczatku lat 60., podejmowaly z jednej strony problematyke cie-
lesnosci i materii, z drugiej — redefiniowaly rzezbe w sposéb tak ra-
dykalny, ze uniewaznialy relacje z socrealizmem. Warto podkreslic,
poniewaz bedzie to rownie wazny element tworczosci Abakanowicz,
ze ciato, materia i zmystowos¢ nie zostang u artystki powigzane ani
z romantyczng martyrologia, ani z opowiadaniem o sobie. Przeciw-
nie — cialo w jej ujeciu jest zawsze czyms$ obcym, radykalnie innym,
zaskakujacym. Nie wola o empatie, wspdlczucie - zadziwia i przera-
za, bedac niepojetym i niejasnym. W nagranym przez artystke ko-
mentarzu przygotowanym dla potrzeb amerykanskiej wystawy do-
wiedzieliSmy sie, ze pochodzi z arystokratycznej rodziny i ze przez
20 lat zyta z me¢zem w Polsce w jednopokojowym mieszkaniu, ma-
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W. Baraniewski, Okolice odwilzy, s. 57.
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rzac o zrobieniu czego$ w monumentalnej skali. Abakanowicz nie
uzywata wiec nadal idiomu feministycznego jako autokomentarza,
odcinala si¢ od feminizmu nawet podczas otwarcia wystawy. Oczy-
wiscie, moim zdaniem, nie z powodu urazu, ze jej wspaniate abaka-
ny byly ramowane w kontekscie makat i obruséw wykonywanych od
zarania przez kobiety. Trudno nie rozumie¢ niecheci artystki do roli,
jaka w zwigzku z tym jej wyznaczono. Przyznala natomiast, ze w jej
pracach widziano kwiaty, waginy albo serca. A przeciez dzieki takim
przegladom jak ,WACK! Art and the Feminist Revolution” Abaka-
nowicz stala si¢ czescia rewolucji, jaka dokonala si¢ w sztuce mniej
wigcej pomiedzy latami 1965-1980. Tym razem okreslenie craft-
-based sculptures (rzezby oparte na rzemioéle), odnoszace si¢ do
tkackiej genezy jej dzialan, nie byly przeszkoda w zaliczeniu jej do
grona wielkich artystek, a wrecz przeciwnie - stato si¢ argumentem
za wlaczeniem jej do wybitnych tworcow, ktérzy przekraczali grani-
ce tradycyjnych mediéow, demaskowali genderowe uwarunkowania
budowania prestizu i wielkosci oraz aktywnie walczyli z takimi limi-
tacjami. Craft-based sculptures wykonywaly z powod6w spotecznych
nie tylko kobiety, by ukaza¢ stereotypy w warto$ciowaniu ,wielkiej
sztuki” (rzemiosto kobiece bylo wszak ,,niskie” w stosunku do sztuki
wysokiej), ale takze artysci gejowscy, ktorzy zabierajac sie za tkactwo,
réwniez odstaniali powody marginalizacji, obszary przesadéw i kon-
struowania koncepcji meskosci oraz kobiecosci na podstawie ,,natu-
ralnych’, przynaleznych danej plci rodzajow aktywnosci. To dzieki
takiej postawie, zachecajacej inne artystki do aktywnosci tworczej,
Abakanowicz stala si¢ odkryciem dla mlodej Barbary Kruger, cenia-
cej ja za odwage i bezkompromisowo$é. Ale — powiedzmy to wyraz-
nie - przy okazji licznych recenzji artystka musiala znie$¢ komen-
tarze, ktore zapewne — sadzac z jej opinii — byly odlegte od bardzo
precyzyjnie budowanego wlasnego wizerunku i rodzaju kontekstu,
w ktorym artystka chcialaby si¢ znalez¢. Zamiast formulowania pa-
tetycznych uniwersalnych zwrotdw o cierpieniu czy zagubieniu Aba-
kanowicz staneta w szeregu z innymi artystkami wyrazajacymi idee
pussy power, powstalg w nastepstwie rewolucji seksualnej. Dla wie-
lu recenzentéw byto bowiem oczywiste, ze wielki Czerwony abakan
przedstawia niewiesci srom, a nie po prostu abstrakcyjng forme. Przy
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okazji ,WACK! Art and the Feminist Revolution” Frances Colpitt na-
zwala Czerwony abakan abstrakcyjng waging, typowa prowokacja
pierwszej fali feminizmu?s2. Takze dla Holland Cotter>s z ,The New
York Times” Czerwony abakan jest po prostu monumentalng wagi-
ng. Recenzentka podkresla zestawienie pracy Abakanowicz z dzie-
tem Nancy Spero Torture of Women (1976) — piecioma poziomymi
zwojami zapelnionymi rysunkami podobnymi do graffiti, odczy-
tywanymi jako zapisane w halucynacji $wiadectwo ludzkiego bélu.
W ten sposob, zdaniem Cotter, udato sie przedstawi¢ przenikanie
tematyki ciala i polityki. Réwniez Richard Lacayo pisze o abakanie
jako o quasi-vaginal slit (szparze quasi-waginalnej), podkreslajac gre
miedzy abstrakcja a przedstawieniem ciala i silng psychiczng pul-
sujaca i zywa energie miejsca®*. Lacayo przypomina przy okazji, ze
az do 1986 roku w popularnym uniwersyteckim podreczniku Hors-
ta W. Jansona History of Art sposrod 2300 artystow nie byto wymie-
nionej ani jednej kobiety. W nowym wydaniu z 2007 roku pojawilo si¢
az 19°%. Abakanowicz bierze tez dzisiaj udzial w innych wystawach
o feministycznym wydzwigku, na przyklad w ,,Kobieta o kobiecie”
w Galerii Bielskiej BWA (2001), cho¢ Agacie Smalcerz — kurator-
ce wystawy — czyniono zarzuty, ze Abakanowicz zupelnie do niej
nie pasuje>°.

Bezposrednios¢ w nazywaniu konkretnych czesci ciala, rzeko-
mo przedstawianych przez artystke, w Zaden sposdb nie przystawa-
ta do jezyka sztuki, w ktdrym wzrastata Abakanowicz, i zachodzi tu
prawdziwy paradoks: tylko wbrew narzuconym wilasnym autoko-

»2 F. Colpitt, WACK! Art and the Feminist Revolution, Los Angeles, Museum of Con-
temporary Art, “Art Lies. A Contemporary Art Querterly” 2007, Issue 54, tekst
dostepny na stronie: http://www.artlies.org/article.php?id=1487&issue=54&s=0
(dostep: 02.05.2010).

»3 H. Cotter, The Art of Feminism as It First Took Shape, “The New York Times”
2007, March 9.

»4 R. Lacayo, What Women Have Done to Art, “Time” 2007, March 22.

> Notabene Horst W. Janson zmart w 1982 roku. Polskie wydanie: H. W. Janson,

Historia sztuki od czasow najdawniejszych po dzieti dzisiejszy, Warszawa 1993.
Problem polega na stowie ,,feminizm”, ,,artmix’, nr 1, kwiecien-sierpien 2001,
tekst dostepny na stronie: http://free.art.pl/artmix/archiw_i/rozm_sm.html (do-
step: 02.05.2010).
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mentarzom i sposobom interpretacji artystka stala sie bliska wie-
lu widzom. Czerwony abakan bywal wprost okreslany jako majacy
ksztatt pochwy>7, jako vulva-shaped textile “Abakan Red™®. Na geni-
talne ksztalty rysowanych kwiatow zwracata uwage kuratorka Marl-
borough Gallery w Nowym Jork Mary Jane Jacob, robita to jednak
bez ostentacji**. Bardziej dostowna i dosadna byta inna amerykan-
ska wystawa ,,The Visible Vagina’, zorganizowana przez dwie gale-
rie nowojorskie: Francisa M. Naumanna i Davida Nolana, trwajaca
od stycznia do marca 2010 roku. Katalog zawiera esej Anne C. Cha-
ve, profesora sztuki wspodlczesnej Graduate Center of the City Uni-
versity of New York. Chave, zainspirowana sztuka Evy Ensler Mo-
nologi waginy, wystawiong na off-Broadway w 1996 roku i nastepnie
niezwykle popularng na calym $wiecie*®. Tytul eseju Anne C. Cha-
ve brzmial: Is this good for Vulva? Female Genitalia in Contemporary

»7 H. Drohojowska-Philp, Pussy Power, datowany na 23 marca 2007 r., http://www.

artnet.de/magazine/pussy-power/ (dostep: 02.05.2010).

Tak Czerwony abakan nazwala Sharon Mizota, opisujac wystawe ,WACK! Art

and the Feminist Revolution’, tekst dostepny na stronie: http://sharonmizota.

com/writing/art/artltd_wack.html (dostep: 02.05.2010).

M. J. Jacob, Flos vitae: The Flowers of Magdalena Abakanowicz, w: M. Abakano-

wicz, Drawings, New York 1999.

260 Artysci z The Visible Vagina: Magdalena Abakanowicz, Ghada Amer, Beth B,
Judie Bamber, Tracey Baran, Nancy Becker, Hans Bellmer, Mike Bidlo, Louise
Bourgeois, Robert Brinker, Judy Chicago, Carol Cole, Maureen Connor, Gu-
stave Courbet, Tee Corinne, John Currin, Sarah Davis, James Dee, Jay Defeo,
Jim Dine, Leo Dohman, Marcel Duchamp, Carroll Dunham, Tracy Emin, In-
dia Evans, John Evans, Valie Export, Robert Forman, Neil Gall, Kathleen Gil-
je, Guerrilla Girls, Nancy Grossman, Barbara Hammer, Jane Hammond, Mona
Hatoum, Stanley William Hayter, Sandra Vasquez de la Horra, David Humph-
rey, Paul Joostens, Pamela Joseph, Mel Kendrick, Elisabeth Kley, Jeff Koons,
Mark Kostabi, Shigeko Kubota, Zoe Leonard, Sherrie Levine, Lee Lozano, Henri
Maccheroni, Chema Madoz, René Magritte, Gerard Malanga, Man Ray, Robert
Mapplethorpe, Marcel Marién, André Masson, Sophie Matisse, Ana Mendie-
ta, Allyson Mitchell, Cathy de Monchaux, Vik Muniz, Wangechi Mutu, Gladys
Nilsson, Yoko Ono, Pablo Picasso, Chloe Piene, Richard Prince, Daniel Ranalli,
Oona Ratcliffe, Niki de Saint-Phalle, Katia Santibanez, Peter Saul, Naomi Sava-
ge, Egon Schiele, Carolee Schneemann, Mira Schor, Michelle Segre, Tom Shan-
non, Cindy Sherman, James Siena, Laurie Simmons, Kiki Smith, Julie Speed,
Nancy Spero, Betty Tompkins, Kiyoshi Tsuchiya, John Tweddle, Tabitha Vevers,
Douglas Vogel, Robert Watts, Hannah Wilke, Terry Winters, Beatrice Wood.
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Art. Jutowy Cercle Clair (1971) Abakanowicz znalazt si¢ tam ze styn-
ng Red Flag (Czerwong flagg) Judy Chicago z 1971 roku, pokazujaca
zblizenie damskich genitaliéw podczas wyjmowania sobie zuzytego
tamponu, czy z ceramicznymi pracami Bez tytutu Hannah Wilke.

Co do powigzania artystki z feminizmem, to takie proby czy-
niono szczegélnie w Ameryce. Na przyklad na okladce ,,Feminist
Studies” z lata 1987 roku - czasopisma, ktére samo okresla si¢ jako
powolane do zycia, by zacheci¢ do analitycznych studiéw na temat
kwestii kobiecych i umozliwi¢ funkcjonowanie forum feministycz-
nej analizy, debaty i wymiany, gdyz feminizm dla redaktorek pisma
oznacza zmiane¢ $wiadomosci, form spotecznych i sposobow dziala-
nia - pojawia si¢ zdjecie Plecow autorstwa Abakanowicz, a w §rodku
numeru obszerny esej Lesli Milofsky**".

Tak jak niechetnie widzi si¢ sama Abakanowicz w kontekscie fe-
ministycznym — poniewaz podkreslanie konkretnych uwarunkowan
politycznych pozostaje w sprzecznosci z uniwersalnym przestaniem
sztuki wysokiej (,,Sztuka powstaje z dramatu poszczegdlnego czto-
wieka”)>?, tak rowniez w tekstach katalogowych nie pojawia sie jej
nazwisko w kontekscie innych wybitnych kobiet-tkaczek. Nazywa-
nie niegdys uparcie artystki weaver (tkaczka) przez krytyke, podczas
gdy prac artystow mezczyzn nigdy nie wigzano z nazywaniem ich na
przyklad krawcami, uznala za upokarzajace. Jak wyznawala sama ar-
tystka: ,, Abakany przyniosly mi stawe $wiatowa, ale obcigzyly soba
jak grzechem, do ktérego nie wolno sie przyznaé. Bowiem uprawia-
nie tkactwa zamyka drzwi do $wiata sztuki”. Stawe na polu sztuki
wysokiej przyniost jej cykl Alteracje, pokazany w 1980 roku na Bien-
nale w Wenecji. Odtad przynalezno$¢ do sztuki wysokiej usprawie-
dliwiata - jak twierdzila sama artystka - istnienie abakandéw i ttuma-
czyla ich migkkos¢ kontekstem dziet z kamienia i brazu. Czy decyzja
o porzuceniu tkaniny byla zatem strategicznie stuszna? Jesli chodzi
o oddzialywanie Biennale w Lozannie, to wybily sie tu — obok Mag-
daleny Abakanowicz - takze Lenore Tawney (1907-2007) i Sheila

6L, Milofsky, Magdalena Abakanowicz (an Art Essay), “Feminist Studies” 198,
vol. 13, no. 2, od s. 363.

262 Magdalena Abakanowicz, red. W. Krukowski i in., Warszawa 1995, s. 32.

263 Tamyze, s. 28.
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Hicks. Obie pozostaty wierne tkaninie i obie istnieja w tkackiej niszy,
mimo Ze tworzg bardzo interesujace prace. Okresla sie ich domeng
mianem fiber art (sztuka widkna)**4. Tawney tkactwo traktowata jak
medytacje i wyznawang ide¢ wspierata czegstymi wyjazdami do In-
dii. Hicks, ktéra w 1957 roku udata si¢ na stypendium do Chile (dzis
dzieli czas pomiedzy Nowym Jorkiem a Paryzem), podkresla wage
starozytnych tekstyliow z Peru, ktére mialy forme zaréwno reliefu,
jak i tréjwymiarowej rzezby. Obie nie przekroczyly progéw takich
wspanialych galerii i kontekstow wielkich artystow, jak zrobila to
Magdalena Abakanowicz. Wymienmy inne stynne artystki fiber art:
Olge de Amaral, Frangoise Grossen, Kay Sekimachi, Barbare Show-
croft, Claire Zeisler, a takze artystow: Josepa Grau-Garriga, Walte-
ra G. Nottinghama. Prawie wszyscy byli zainteresowani dawnymi
technikami i sztukg etniczng i musieli walczy¢ - jak podkresla Elissa
Auther - z tym, Ze faczono ich tworczos¢ z domowymi amatorskimi
dekoracjami. W Muzeum Narodowym we Wroctawiu w marcu 1990
roku otwarto wystawe tkanin Patricii Ravarry, amerykanskiej artyst-
ki z San Francisco, studiujacej w Poznaniu w latach 1977-1979 i wy-
ksztalconej pod kierunkiem Magdaleny Abakanowicz*®. Tu wida¢,
jak bardzo niekonsekwentna jest strategia Abakanowicz wobec tka-
niny: z jednej strony wyrzeka si¢ jej w imie ,,sztuki wysokiej”, z dru-
giej — ksztalci w tej dyscyplinie uczniéw i pomaga, by wystawa byla
firmowana przez prestizowe muzeum. Przelomem w przesunieciu fi-
ber art w pole sztuki wysokiej probowata by¢ dopiero wystawa w no-
wojorskiej MoMA ,Wall Hangings” w 1969 roku, ktérej kuratora-
mi byli Mildred Constantine oraz Jack Lenor Larsen, gdzie pojawita
sie Sheila Hicks z Principal Wife Goes On oraz The Evolving Tapestry.
Jednak byla to chyba nieudana kuratorska préba, skoro, jak zwra-
ca uwage Auther, recenzja z wystawy pidra samej Louise Bourgeois
(dla ,Craft Horizons”) podkreslata, ze wystawione dzieta rzadko wy-
swabadzaja sie z kategorii dekoracji. Paradoksalnie, to, ze Abakano-
wicz nauczyta si¢ méwi¢ miedzynarodowym idiomem sztuki wyso-

264 E. Auther, Classification and Its Consequences: The Case of “Fiber Art, “Ameri-
can Art” 2002, vol. 16, no. 3, s. 2-9.

265 Muzeum Narodowe we Wroctawiu, red. M. Hermansdorfer, Wroclaw 2008,
S. 428.



ROZDZIAL 7. ABAKANOWICZ I ,INFORMEL” RAZ JESZCZE 189

kiej, ,,przydato” jej tatke meskiej i zimnej. W wielu polskich tekstach
jest zestawiana z uczuciowa Aling Szapocznikow i panuje opinia, ze
jej sztuka ,,nie oddziatywuje [!] w sposéb tak intensywny, jak oso-
bista sztuka Aliny Szapocznikow”, ktéra daje swiadectwo, a nie je-
dynie ,imponujacy program™. To wlasnie ogladajac dzieta Sza-
pocznikow, dochodzi si¢ zwyczajowo do wniosku, ze Abakanowicz
nie jest dobrg artystka. Janusz Marciniak napisal symptomatycznie:
»Dzi$, kiedy trwa wystawa Aliny Szapocznikow, nie waham si¢ na-
pisa¢ o innej artystce, a mianowicie Magdalenie Abakanowicz, ze jej
tworczos¢ wydaje mi sie przeceniona. Zgadzam sie z Janem Michal-
skim, ktory pierwszy »ztamal tabu«” (,Znak” 1998, nr 6)**. Czyta-
jac takie sady, trzeba rozwazy¢, czy nie oddajemy si¢ w zestawianiu
z Szapocznikow jedynie naszym wyobrazeniom o tym, jak powin-
no wyglada¢ dawanie $wiadectwa przez kobiete i czy nie oczekujemy
podmiotu takiej sztuki jako delikatnej i pigknej ofiary. Pisat o tym
ostatnio Michat Haake:

Zaréwno tworczos¢ Szapocznikow, jak i Mitoraja sg dwiema stronami
tego samego medalu, znaczacego zmiang w dziejach rzezby, ktora pro-
wadzi do utraty jej samoistnego wymiaru, osigganego dzieki zaposred-
niczeniu w medium, na rzecz kreowania rozmaitych zwigzkéw ze $wia-
tem zewnetrznym, ktdrego tresci (tak zwana kultura, a zwlaszcza sfera
psychiki i przezy¢, osobiste mniej lub bardziej dramatyczne doswiad-
czenia twdrcow, rozmaite prywatne historie) staja si¢ jedynym kryte-
rium istotnosci dzieta*®.

Zestaw fotografii w artykule Haakego (zestawienie Moorea Girl
z 1931 roku z Pierwszg mitoscig Szapocznikow z 1956 roku oraz Mo-
ore’a Wojownika z tarczg z 1954 roku z Ekshumowanym Szapoczni-
kow z 1955 roku wskazuje na wtérny charakter dziet polskiej artyst-
ki, jesli nie opatrzymy ich odpowiednimi narracjami zmieniajacymi
akcenty formalne na aspekty literackie) dobitnie podkresla, ze kry-

266 M, Kitowska-Lysiak, dz. cyt., s. 69.

267 J. Marciniak, Lata 9o. Czas hipokryzji czy czas szczerosci, ,Znak” 1998, nr 12
(grudzien), s. 57.

268 M. Haake, Henry Moore i historia rzezby europejskiej, ,, Arteon” nr 6 (122), czer-
wiec 2010.
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terium istotno$ci wyrasta na trzpieniu tradycyjnych, oswojonych
form, uznanych od dawna za sztuke. W tym kontekscie Abakano-
wicz proponuje dzieto tamigce wiele stereotypdw. Prawdziwy dra-
mat mozna jednak odnalez¢ w tym wtasnie, ze walczac o swoja pozy-
cje na gruncie sztuki, artystka musiata cofna¢ si¢ na pozycje bardziej
tradycyjne. Jako kobieta nie mogta bowiem robi¢ miekkich rzezb,
gdyz funkcjonowaly one wowczas jako nazbyt kobiece (dlatego gor-
sze). To wiec ple¢ okazala sie sita determinujgcg, uniemozliwiajg-
ca kontynuowanie tych eksperymentdw, jakie wykonywal w tym sa-
mym czasie Robert Morris czy Joseph Beuys.

Pod koniec lat 60. powstaly sizalowe abakany — migkkie rzezby
dajace sie ksztaltowaé w przestrzeni. Ich pojawienie si¢ bylo wow-
czas zwigzane zaréwno z reakcja na minimal art (w przypadku Evy
Hesse i Roberta Morrisa), jak i z parodig codziennych przedmiotow
w ramach pop-artu (Claes Oldenburg). Jest prawdziwym niedopa-
trzeniem, ze migkkie rzezby Abakanowicz nie byty widziane wte-
dy w kontekscie prac Morrisa. Mozna tu wini¢ oczywiscie zelazna
kurtyne, brak przeptywu informacji i konserwatyzm polskiego sro-
dowiska kuratorskiego, ktéry powodowal okreslone wyobrazenie
o ,wielkim dziele sztuki” Jak si¢ wydaje, to brak solidnego intelektu-
alnego zaplecza w otoczeniu artystki i gniew jej samej, ze jest wtta-
czana ze swoja wybitng sztuka w jakie$ getto penelop, spowodowat,
ze wycofala sie ze swoich wybitnych osiagnie¢. Artystka na przelo-
mie lat 60. i 70. dokonata bowiem niestychanej rzeczy - zrobita sztu-
ke silnie oddzialujaca na emocje, a jednocze$nie majaca ogromny
potencjal analityczny i krytyczny. Wobec kompletnego niezrozu-
mienia - co po latach rekonstruuje jako wzbudzajaca mozliwa mie-
szanine gniewu i frustracji — artystka zaczeta spelnia¢ wyobrazenia
o tym, jak wyglada wielkie dzielo sztuki. Gdyby w jej otoczeniu byt
ktos, kto docenitby jej dotychczasowg dziatalno$¢ i pokazat jej twor-
czo$¢ w kontekscie - jak to pigknie ujmuja feministki — ,,patriarchal-
nych dawcéw formy”, nie musialaby czu¢ si¢ upokorzona. Podjeta
gre o swoj prestiz i wygrata ja. Nie wiem, co mial na mysli Ryszard
Stanistawski, piszac: ,,Dzielo Magdaleny Abakanowicz przynosi ze
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soba zawsze problematyke godnosci, odwagi™**, ale ja t¢ godnos¢
i odwage widz¢ w niezajmowaniu miejsca przyznanego jej przez in-
nych, w budowanej na wlasng odpowiedzialno$¢ przestrzeni swo-
jej sztuki jako swojego metaforycznego domu. Artystka traktowa-
ta rzezbe jako interaktywng mobilng przestrzen pelna erotycznych
odniesien, ktérych intymnos¢ w sferze publicznej w dramatyczny
sposdb zacierala granice migdzy tym, co publiczne i prywatne. Je-
§li dzisiaj przed hotelem Monopol we Wroctawiu artystka postawi-
ta zupelnie nieciekawe, osadzone w tradycji lat 60. rzezby, to mo-
wigc cynicznie, publiczno$¢ dostala od miasta w prezencie to, co
urzednicy uwazajg za sztuke — zaréwno dzisiaj, jak w latach 6o0. i 70.
Artystka dala bowiem wyobrazenie o tym, jak wyglada tradycyjna
klasyczna rzezba. Dostalismy to, na co zastuzyliSmy, nie wspierajac
wielkiej sztuki, tylko sztuke jg przypominajgcg. Sprobujmy jednak
po latach zrobi¢ to, czego nie uczynili historycy sztuki poprzednie-
go pokolenia: zobaczy¢ ja w kontekscie rzezbiarzy kontestujacych
tradycyjne formy, przekraczajacych granice medium. Zobaczmy za-
tem artystke chociazby w kontekscie Roberta Morrisa (ur. w 1931
roku), o rok mlodszego od Magdaleny Abakanowicz. Uprzedzajac
krytyke proponowania ,,uniwersalnego” zachodniego kontekstu, co
moze by¢ rozumiane jako che¢ wskrzeszenia anachronicznie jedno-
glosowej historii sztuki z punktu widzenia Centrum, pragne pod-
kresli¢, ze wlasnie w imie tych warto$ci Abakanowicz odméwiono
w przeszlosci takiego zestawienia. Byla wszak kobietg-tkaczka z Eu-
ropy Wschodniej... Robert Morris w serii tekstow z konca lat 6o.
(Anti-form, Some notes on the phenomenology of making) krytyko-
wal racjonalne, dobrze zbudowane formy ze swojego wczeéniejsze-
go okresu i proponowal estetyke do$wiadczania i zbierania tych do-
$wiadczen bez porzadkujacych arbitralnie narzuconych schematéw
i systemow. Wzorcem dla Morrisa do tworzenia anty-form bylo dzie-
to Jacksona Pollocka, w ktérym uzyta materia (farby), wraz z gra-
witacja, determinowala forme. Analogicznie do techniki drippingu
w malarstwie Pollocka Morris proponowal zawieszanie i zwieszanie,
opuszczanie i rozrzucanie miekkiego filcu. U Pollocka Morris zna-

269 R, Stanistawski, Wstep, w: Magdalena Abakanowicz, Warszawa 1995, s. 9.



192 CZESC 1. PRZELAMYWANIE KONSENSUSU

lazt ponadto wzorzec estetyki, w ktdrej zawiera si¢ pamieé wysitku
procesu fizycznego i widocznego produktu tego wysitku (effort-pro-
cess/result object). Takie czynnosci zawieraly tez pamigc ciala, od-
nosily si¢ do jego ruchu i do$§wiadczen, a ponadto - jak przyznawat
Morris - byly niekiedy podobne do skéry ludzkiej. Co bylo wazne
dla Morrisa, kazda reinstalacja dziela wigzalaby si¢ z jej innym - cie-
lesnym - odczytaniem. Nie istniala wzorcowa stabilna forma jed-
nej rzezby, icon-object bylo tym, co nalezalo kontestowa¢, wybiera-
jac entropie i fragmentacje. Wazna tez byla field situation - sytuacja
pola, bez zhierarchizowanego ukltadu form, o przypadkowej dystry-
bucji i wieloéci, bez dominacji. Morris dokonal zatem transgresji,
wymykajac si¢ ograniczeniom zdeterminowanej formy, ale - co byto
z kolei powazng wada, zdaniem Allana Kaprowa - ta bezksztaltna
rzezba ciagle pozostawata w konkretnej, ograniczonej relacji z oto-
czeniem i byla zdeterminowana przez geometryczng przestrzen ga-
lerii. A zatem wedlug Kaprowa nadal aktualna pozostawata kwestia
porzadkujacej idei i narzuconych zasad - fizycznych i ideologicznych
ograniczen. Dla Kaprowa bowiem niewystarczajace byto podazanie
za Pollockiem, by wyswobodzi¢ si¢ z prostokata, prostopadloscia-
nu i kubu; nalezalo jeszcze przeksztalci¢ lub opusci¢ galerie. Dlate-
go Kaprow i Morris - jak zwracal na to uwage Branden W. Joseph -
réznili sie zasadniczo w podejsciu do instytucji. Kaprow gtosit ko-
nieczno$¢ wyzwolenia si¢ od nich, a Morris — dialektyczng ich kry-
tyke. Podobna do Kaprowa postawe przyjat tez inny awangardzista
tamtego czasu, John Cage. Uwazal on wrecz, ze manifestacje legity-
mizujg paradoksalnie instytucje, przeciwko ktorym sie demonstru-
je, a Morris spektakularnie protestowal na schodach Metropolitan
Museum of Art, wiaczajac sie tym samym w sidla globalnej dyscy-
pliny. Morris z kolei byl dumny, Ze nie kamuflowal wysitku fizyczne-
go, jaki byl zawarty w formie dzieta, gdyz dzieki temu zrywat z eu-
ropejskim idealizmem, do ktérego bardziej zblizal sie, wedlug niego,
transcendentny i mniej fizyczny Cage. Dlatego Robert Morris, czyli
Bob Morris, zyskal pseudonim Body Bob, cielesny Bob*°. Niewat-

270

B. W. Joseph, Robert Morris and John Cage: Reconstructing a Dialogue, “Octo-
ber” 1997, vol. 81, s. 60 i nn.
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pliwie, analogicznie do Body Bob w Ameryce, mamy w Polsce Body
Maggie. I tak jak Morris odwolywat si¢ do tradycji Jacksona Polloc-
ka, tak dla Abakanowicz niezwykle wazng tradycja polskiej sztuki
byta tradycja informelu, co widac jeszcze w gwaszach z konca lat 5o0.
O ile jednak Morris wracal do lekeji Pollocka po do$wiadczeniach
minimal art, o tyle Abakanowicz — nie przezywszy tego do$wiadcze-
nia w latach 60. - intuicyjnie umieszczala w swojej sztuce kwestie
temporalnego udzialu w przestrzeni rzezby, partycypacji, horyzon-
talnosci, pola doswiadczen, multiplikacji itp.

Horyzontalnos¢, czesto taczong z field situation (tak wazng we
wspolczesnej rzezbie, lubigcg przestrzenie ahierarchiczne), nader
czesto wystepuje u Abakanowicz; Magdalena Abakanowicz’s War
Games — Monumental Horizontality to tytul eseju Michaela Brenso-
na w katalogu wystawy artystki, jaka odbyla si¢ w nowojorskim cen-
trum sztuki wspotczesnej P.S.1 wiosng 1993 roku.

Z bezforemnoscig czesto taczy sie koncepcje abjectu, w Polsce
spopularyzowang nie tylko dzieki recepcji dziet Julii Kristevej, a ist-
niejacg wezesniej u Georgesa Bataille’a, ktory juz w latach 30. napi-
sal serie tekstow pod wspolnym tytulem Abjection et les formes mi-
sérables. W tomie traktowal o tym, co spofeczenstwo nowoczesne
musi odrzuci¢ jako ekskrementalne. Abject (upodlony, wstretny)
niesie ze sobg wiele znaczen zwigzanych z kobiecoscia, z macierzyn-
stwem, zranieniem i przez to — staboscig, z byciem straumatyzowa-
nym i z poziomizacja, ale oczywiscie polityka znaczonego jest hi-
storyczna. Abject jest faczony z kwestig nieintegralnosci ludzkiego
ciala, zagrozeniem jego autonomii. Dlatego doswiadczanie abjection
(wstretu), zaklocajace nasze poczucie czystosci i wlasnosci, a tak-
ze decorum, moze by¢ do$wiadczeniem stymulujacym analize kon-
strukeji tozsamosci, gdyz pojawiaja si¢ w nim elementy nieistnieja-
ce w kulturze dominujacej, wyparte poza jej granice. Naruszaja one
spoiste dziatanie systemu wladzy narzucajacej arbitralnie okreslone
wzorce. Jest tez doswiadczaniem $cisle politycznym, gdyz pojawia si¢
w systemie patriarchalnym, zakldcajac jego legitymizacje. W takim
kontekscie rozpatruje si¢ m.in. tworczo$¢ Louise Bourgeois. Hal Fo-
ster ukul termin ,,scatterological” jako polaczenie czasownika scatter
(rozrzucaé, rozpraszaé) i przymiotnika scatological (skatologiczny),
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by wyjasni¢, w jaki sposob abject taczy sie z informe — jest to rowniez
polaczenie czegos, co odnosi si¢ do struktury i podmiotu jednocze-
$nie, zacierajac granice pomiedzy struktura i podmiotem. Rosalind
Krauss uwaza, ze informe stuzy zrzuceniu podmiotu z piedestatu;
wiaze si¢ z tym odczytywanie dewaluujace, ponizajace (debasing),
ktdre taczy sie z materig, z desublimacjg, deheroizacja, a nie z ideali-
stycznym duchem®. Pola wypelnione przerazajacag migkka materia
abakanu, zwieszonej z sufitu i rozciagnietej na podtodze, wydawa-
ly sie czesto skazone czyms$ wstretnym i przerazajacym, a jednocze-
$nie mialy w sobie moc generujaca doswiadczenie odlegte od biate-
go kubu galerii - moc transgresywna i wywrotowe tre$ci zwigzane
z cialem. Abject zwigzane jest z cialem sfragmentaryzowanym i be-
dacym w stanie rozkladu. Amoeba Louise Bourgeois (1963-1965, od-
lew brazowy 1984, kolekcja galerii Tate w Londynie) odnosi si¢ do
zabaw z kijankami, ktdre pojawiajg si¢ tez we wspomnieniach Aba-
kanowicz. Avenza (1968-1969, odlew z lateksu 1992, kolekcja gale-
rii Tate) — tytut odnosi si¢ do czesci Carrary, gdzie artystka pracowa-
ta w latach 60. - sugeruje przez dziwne niewyklute obrzmienia stan
przed narodzinami. Podobne kragle bezforemnosci tworzyla réw-
niez Abakanowicz. O Avenie sama artystka mowila, Ze zatracala sig
w tym dziele roznica pomiedzy pejzazem a figura; to rowniez efekt
uzyskiwany w environmentach Abakanowicz. U Bourgeois i u Aba-
kanowicz ciato matki jest mediatorem w symbolicznym systemie or-
ganizacji relacji spolecznych.

Obok migkkich abakanéw pod koniec lat 60. powstaly tez inne
zaskakujace rzezby — migkkie liny. Ich pierwsze uzycie wigze sie z fil-
mowaniem abakanéw w Lebie w 1969 roku>>. Sama artystka wyzna-
wala: ,,Lina jest dla mnie jak zastygly organizm, jak muskut pozba-
wiony energii. [...] Czuje w niej site, ktora niesie z sobg kazdy obiekt
spleciony z wiokien tak jak drzewo, reka cztowieka, skrzydio ptaka —
wszystkie zbudowane z niezliczonej ilosci wspotdziatajacych ze soba

*7' H. Foster, B. Buchloh, R. Krauss, The Politics of the Signifier 1I: A Conversation
on the “Informe” and the Abject, “October” 1994, vol. 6, s. 3-21.

*72 ]. Inglot, The Figurative Sculpture of Magdalena Abakanowicz. Bodies, Environ-
ments and Myths, University of California Press 2004, s. 68.
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elementow”>73. Jesli chodzi o metaforyczne, zwigzang z cztowiekiem
skojarzenie z ling, to znajdziemy je w Tako rzecze Zaratustra Nietz-
schego:

Czlowiek jest ling rozpieta miedzy zwierzeciem i nadczlowiekiem -
ling ponad przepascia. Niebezpieczne to przejécie, niebezpieczne po-
droéze, niebezpieczne wstecz pogladanie, niebezpieczne trwozne za-
chwianie i zatrzymywanie si¢. Oto co wielkiem jest w cztowieku, iz jest
on mostem, a nie celem; oto co w cztowieku jest umitowania godnem,
zejestonprzejsciem i zanikiem™

Wizja linoskoczka, jaka stworzyt filozof, byla bardzo inspirujgca dla
pokolenia ekspresjonistow (m.in. Ernsta Ludwiga Kirchnera, Ericha
Heckela, Augusta Macke’a)>’s. Nie mozna wykluczy¢, ze echa ekspre-
sji sznura i liny, tak jak ja odbieralo pokolenie pierwszej awangar-
dy, jest widoczne u Abakanowicz, u ktérej niezwykle wazny jest mo-
tyw egzystencji. Ta idea sznura jako czego$, co wiaze sie z potega,
pojawita si¢ nawet w filmie Alfreda Hitchcocka Rope (Sznur) z 1948
roku, ktérym za pomocy tytutowego atrybutu dwdch homoseksual-
nych bohateréw dusi swojego kolege, by popetni¢ zbrodnie dosko-
naly, jest oczywiscie w relacji do kontestowania norm, jak to propo-
nowal Nietzsche. W rzezbie lina pojawia si¢ w stynnej Untitled (Rope
Piece), ktorg Eva Hesse rozpoczeta pod koniec 1969 roku. Jej tech-
nika polegala na wykonaniu wielu skomplikowanych weztéw i za-
nurzeniu sznurdw w lateksie, tak aby suszyly sie zawieszone u sufi-
tu. Praca w zamierzeniu miala polega¢ na rekonfiguracji przy kazdej
nowej ekspozycji, jej zmienno$¢ i zamierzona ,,chaotyczno$¢” byly
cze$cig artystycznego projektu. Lin uzywal tez oczywiscie Christo
podczas pakowania swoich obiektow przy uzyciu poliamidowej tka-
niny. W 2001 roku Janine Antoni w pracy Moor uzyla r6znych mate-

73 Magdalena Abakanowicz, s. 38.

7 F. Nietzsche, Tako rzecze Zaratustra: ksigzka dla wszystkich i dla nikogo, przet.
W. Berent, Poznan 1995.

%75 J. McCullagh, The Tightrope Walker: An Expressionist Image, “The Art Bulletin”
1984, vol. 66, no. 4.
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rialow, ktére wzigta od przyjaciol, by skreci¢ z nich bardzo heteroge-
niczny i kolorowy sznur.

Wré¢my jednak do lat 60. Jesienia 1966 roku Lucy Lippard zor-
ganizowala wystawe ,,Eccentric Abstraction” w Fischbach Gallery
w Nowym Jorku. Na wystawie pokazata prace m.in. Evy Hesse, a tak-
ze zupelnie wéwczas nieznanej Louise Bourgeois, a ponadto Bruce’a
Naumana i Keitha Sonniera, ktérych postrzegala jako opozycje do
najwazniejszego wowczas nurtu w sztuce amerykanskiej — minimali-
zmu. W odniesieniu do niego mozna dostrzec heterogeniczno$¢ ma-
terialowg (uzywanie plastyku, gumy, winylu, zywic) oraz odejscie od
sztywnej geometrii. Lippard prekursorem ekscentrycznej abstrak-
¢ji mianowala Allana Kaprowa, podkre$lajac pewna swoistg przyja-
zno$¢ dziel tego nurtu, w przeciwienstwie do prac minimimal art, do
ktérych nie mozna si¢ przytuli¢, gdyz wykonywano je na ogdt w fa-
bryce - byly zimne, bez §ladu ludzkiego dotyku. Rola Hesse i jej Me-
tronomic Irregularity I (1966) w nowym typie zmystowosci oraz fakt,
ze artystka — nastawiona na proces i zmiennos$¢ — wychodzita z geo-
metrii (by¢ moze pod wpltywem Albersa, ktérego spotkata w Yale)
okazaly si¢ tutaj kluczowe*”*. Inaczej rzecz miala si¢ z Bourgeois, dla
ktdérej wazniejsza byla tradycja surrealistyczna. Jednak mimo od-
miennych korzeni, sztuka, zaréwno Hesse, jak i Bourgeois, niosla ze
soba silny tadunek emocjonalny i bagaz psychologiczny. Podobnie
sytuacja wygladata ze sztuka Abakanowicz. Inny uzyteczny termin,
ktory warto w tym kontekscie przypomnie¢, to wspomniana juz anti-
-form z konca lat 60., obejmujgca roézne procesualne prace, jak na
przykiad dzieta Roberta Morrisa, Barry le Va, Carla Andre. Zwrd¢-
my uwage przy okazji, ze John Cage szybko zdystansowal si¢ od Ka-
prowa, uwazajac, ze jego happeningi autorytarnie narzucaja zdeter-
minowang odgodrnie forme, a ,globalna dyscyplina” byla czyms, co
stanowczo odrzucal”””. Morris pod wplywem Cage’a — cho¢ pozniej
ich drogi si¢ rozeszly - krytykowal prethaught images, podkreslat

276 R. C. Morgan, Eccentric Abstraction and Postminimalism, w: tenze, The End of

the Art World, New York 1998, od s. 79.
77 B. W. Joseph, dz. cyt.
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entropie, fragmentacj¢, przypadek, niezdeterminowanie. Field situ-
ation mialo nie sugerowac figur.

Artystke mozna faczy¢ z ekscentryczng abstrakcja, problem jed-
nak w tym, ze o ile dla Ameryki formufa nowoczesno$ci wyczerpy-
wala sie przez dlugi czas w minimal art, w Polsce wigzala si¢ z infor-
melem.

Jak juz wspomniatam, drogi Zyciowe oraz drogi dojscia do swych
najwybitniejszych dziet byty bardzo rézne u dwdch wybitnych pol-
skich rzezbiarek - Szapocznikow i Abakanowicz. O lewicowej Alinie
Szapocznikow wiemy, ze przyjechata z Francji specjalnie, by rzez-
bi¢ Stalina i liczyla na inne zaméwienia od komunistycznego pan-
stwa. Jej wspaniala warszawska pracownia (ktorej oczywiscie nie
kupowato si¢ w Polsce na wolnym rynku) budzita zachwyt takze
u francuskich goéci. O Abakanowicz - tak jak przedstawia si¢ sama
w rozlicznych albumach - dowiadujemy si¢, Ze pochodzi z rodziny
o arystokratycznych korzeniach, z trudem dostata si¢ na Akademie,
a ponadto z wielkim obrzydzeniem wspomina okres stalinowski,
w ktérym przyszio jej studiowac rzezbe. Wiemy takze o trudno-
$ciach z mieszkaniem i pracownia oraz o tym, ze zaczela jezdzi¢ po
$wiecie dopiero od 1965 roku, od zdobycia Grand Prix w Sdo Pau-
lo, na ktore zresztg nie udalo si¢ jej pojechad, bo jak wspominata,
nie miala ,paszportu ani pieniedzy”*7*. Obie artystki przeszly przez
gehenne wojny, a los ich rodzin — w przypadku Abakanowicz o od-
legtych tatarsko-islamskich korzeniach, w przypadku Szapocznikow -
zydowskich, byly tragiczne, cho¢ nieporéwnywalne. Sama Abaka-
nowicz pisala o sobie: ,Mam w $wiadomos$ci poswiecenie moich
przodkéw, wywozonych na Sybir, zabijanych, pozbawianych majat-
kow”. Los rodziny i samej Szapocznikow byl takze tragiczny, cho¢
o swoich przezyciach w nazistowskich obozach koncentracyjnych
milczala. Pozostaje jednak kwestia weryfikacji zmistyfikowanych
przez krytyke zycioryséw, co w przypadku Szapocznikow przynosi
ciekawe rezultaty dzieki m.in. miedzynarodowej sesji naukowe;j to-
warzyszacej wystawie ,Niezgrabne przedmioty” w Muzeum Sztuki
Nowoczesnej w Warszawie. Nie odbiera to wielkosci tworczosci Sza-

278 M. Matkowska, Gdzie jest Pani dom?, ,Rzeczpospolita” z 11 kwietnia 2001 .
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pocznikow, a wrecz przeciwnie — mozemy zobaczy¢ dzielo w wielu
kontekstach i perspektywach, niekoniecznie w naduzywanym hory-
zoncie autobiografii. W przypadku Abakanowicz i jej zdystansowa-
nia sie od rzeczywisto$ci PRL-u, nalezatoby réwniez wykonac¢ so-
lidng prace u podstaw, gdyz w opracowaniach dotyczacych artystki
nie pojawiajg si¢ w ogole prace powstale w okresie socrealizmu ani
tez najmniejsze sugestie uwiklania w polityke i establishment PRL-u:
zaréwno w duzej monografii wydanej przez Centrum Sztuki Wspot-
czesnej Zamek Ujazdowski*”?, jak i w monografii Mariusza Hermans-
dorfera, dyrektora Muzeum Narodowego we Wroclawiu**°, gdzie po-
jawiaja sie prace dopiero z lat 60. (cho¢ Abakanowicz ASP ukonczyta
W 1954 roku) i sugestie, Ze wcze$niej zajmowala si¢ jedynie malo-
waniem. Nie ma ani nazwiska profesora, u ktérego zrobita dyplom,
ani innych konkretnych danych - takze w katalogu najnowszej wy-
stawy w krakowskim Muzeum Narodowym powielane sg ciggle te
same, nieprecyzyjne dane*'. Mozna powiedzie¢, ze Zyciorys najbar-
dziej znanej na §wiecie artystki jest jednym z najbardziej nieznanych.
A w zadnej z tych popularnych monografii nie pojawia si¢ wykona-
ny w 1973 roku gobelin (o Inianej osnowie i welniano-bawelnianym
watku wypleciony na zlecenie artystki przez francuskiego tkacza z Au-
busson) — przedstawiajacy pét strony z ,,Zycia Warszawy” z pigtku,
25 maja 1973 roku, znajdujacy si¢ obecnie w zbiorach Muzeum Na-
rodowego we Wroctawiu, a pokazany pierwotnie w Zachecie w 1973
roku (z okazji festiwalu ,Warszawa w sztuce”) i reprodukowany dwu-
krotnie na famach ,,Zycia Warszawy”. Dla Waldemara Baraniewskie-
go jest on dowodem na uwiklanie w polityke sukcesu doby Gierka,
ale tez na zmiane rodzaju autoegzegezy w zaleznosci od aktualnych
zapotrzebowan politycznych. Gobelin w sporym powiekszeniu
(176 x 231 cm) powtarza ukladem szpalt gazety, tytuly artykuléw
i ich nagtéwki, a takze zdjecie gospodarskiej wizyty I sekretarza
KC PZPR Edwarda Gierka w ,mazowieckim zaglebiu owocowo-
-warzywnym’ - jak glosil tytut (obok m.in. pojawily si¢ inne tytu-

% Magdalena Abakanowicz, Warszawa 1995.
280 M. Hermansdorfer, Magdalena Abakanowicz, Wroctaw 2005.
281 Magdalena Abakanowicz, red. A. Kowalczyk, Krakow 2010.
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ty: ,Krajowa narada aktywu FJN w stolicy” i ,Nowy dowdd trium-
fu leninowskiej polityki pokojowej. Biuro polityczne KC KPZR. Pre-
zydium Rady Najwyzszej i Rada Najwyzsza o wizycie L. Brezniewa
w REN”). Jak pisal o tym dziele Baraniewski: ,Gobelin Abakano-
wicz znakomicie wpisywal sie swa formg w retoryke gierkowskiej
propagandy z jej hastami nowoczesnosci, socjalistycznej konsumpcji
i otwarcia na Zachdd”, dodajac jednocze$nie, ze podobat si¢ wiadzy
ze wzgledu na swojg nowoczesnos$¢ i nawigzania do sztuki zachod-
niej (przez zawlaszczenie fotografii, tak jak to dzialo si¢ w pop-
-arcie). Ponadto, poniewaz gtéwnym motywem figuralnym gobeli-
nu byt Edward Gierek, to - jak pisal Baraniewski — byl to ,jedyny
w swoim rodzaju nowoczesny portret I sekretarza KC PZPR” Mozna
wszak zauwazy¢, polemizujac z Baraniewskim, ze Gierkowi nie zale-
zalo na posiadaniu nowoczesnych portretow, gdyz - jak pisat 6wcze-
sny opozycjonista Stefan Kisielewski o Edwardzie Gierku: ,,Madrzej-
szy on jednak od Gomulki. A portretéw swoich do dzi$ nie pozwala
wiesza¢”**2, Baraniewski zadal sobie trud poréwnania autokomenta-
rza artystki wzgledem gobelinu z czasdéw jego powstania i z poczatku
lat 90., gdy Gierkowski kontekst mogt by¢ niewygodny. W latach 7o.
artystka wpisywala sie swoim autokomentarzem w optymistyczna
wizje, ,r'ymujacy si¢ z gierkowska »propaganda sukcesu«” — jak okre-
$lit to Baraniewski. Natomiast autokomentarz z lat 9o. sugerowal, ze
artystka celowo, w gescie politycznej niezgody, zamienifa tre§¢ arty-
kutu w kreseczki gobelinu, bo jak czytamy w odre¢cznie podpisanym
przez artystke maszynopisie wystawionym w Muzeum Narodowym
we Wroctawiu: ,,Tych informacji wszak nikt nie czytal. Gazet uzywa-
no do pakowania $ledzi i innych produktéw. Byty najtanszym papie-
rem’. Wedlug Baraniewskiego Abakanowicz chce w ten sposob uciec
przed swoim dzielem, obezwtadni¢ go autokomentarzem, a sugestie
politycznej niezgody okresla mianem naduzycia, gdyz jak pisze war-
szawski historyk sztuki: ,W tej skali, w jakiej zostal wykonany gobe-
lin, nie byto praktycznie mozliwosci postuzenia si¢ czytelnym, drob-
nym drukiem bez utraty kompozycyjnej spoistoéci dzieta’, i dodaje,
ze byla ona jedng z ,,najbardziej cenionych przez wladze PRL-u ar-

282§ Kisielewski, dz. cyt., s. 607 (zapis z 13 sierpnia 1971 roku).
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tystek”. Baraniewski sugeruje rowniez, iz patrzenie na Abakanowicz
jako na artystke mowigcg jedynie o sprawach uniwersalnych, pozba-
wia jej dziela zaplecza intelektualnego i mozliwe jest jedynie bez we-
ryfikacji historycznych zZrédet powstania. Mozna jednak zauwazy¢,
nie ujmujgc nic wadze postulatéw badawczych zaproponowanych
przez Baraniewskiego, ze to przez podobne, niepozbawione zlosli-
wosci komentarze, arcydzieta takie jak gobelin Zycie Warszawy nie
sg reprodukowane oraz interpretowane. Przypomnijmy, ze dzieta
Abakanowicz w Muzeum Narodowym we Wroctawiu nie sa wtasno-
$cig tej instytucji, lecz depozytem artystki*. Dopdki tak sie dzieje,
nawet decyzja o wystawieniu dziela nie jest autonomicznym ustale-
niem dyrekcji. Zapewne nie bez przyczyny tekst Baraniewskiego nie
zostal tez zilustrowany, a gobelin zniknat z wystawy w Muzeum Na-
rodowym.

Wielu historykéw sztuki zwracalo uwage — m.in. Malgorzata Ki-
towska-Lysiak za Michaelem Brensonem, ze twoérczo$¢ Magdaleny
Abakanowicz nie jest opracowana pod wzgledem kulturowego kon-
tekstu i artystycznych tradycji, w tym w relacji do historii nowocze-
snej rzezby, co jest zreszta zwigzane z oczekiwaniami samej artystki
chetnie podkreslajacej swoja indywidualno$¢ i autonomicznosé**.
We wspolpracy z artystka powstala monografia Barbary Rose,
w ktorej autorka podkreslata uniwersalne wartosci sztuki Abakano-
wicz*, ale jak uwaza Julie Nicoletta — profesor historii na Uniwer-
sytecie Waszyngtonskim - ta wspaniala monografia powstata w zbyt
wielkiej tacznosci z artystka, by autorka zdobyta si¢ na bardziej zdy-
stansowany, krytyczny oglad i osadzenie jej w kontekscie sztuki
wspolczesnej. Autorka po prostu powtarza to, co powiedziala jej ar-
tystka*®. Jak wida¢, profesor z Uniwersytetu Waszyngtonskiego ma
podobne zastrzezenia do kierowania interpretacjami swojej twor-
czos$ci przez Abakanowicz, jak profesor Uniwersytetu Warszawskie-

28 Abakanowicz przekazuje w dtugoterminowy depozyt m.in. kolekcje abakanéw
z lat 1967-1974, por. Muzeum Narodowe we Wroctawiu, s. 386.

284 M. Kitowska-Eysiak, dz. cyt., od s. 61.

285 B. Rose, Magdalena Abakanowicz, New York 1994.

286 1 Nicoletta, Review [untitled], “Woman’s Art Journal” 1997 vol. 18, no. 1,
S. 56—57.
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go. Wedlug Waldemara Baraniewskiego u Rose szczegdlnie wyraz-
na jest moc ,,zabiegow kreacji swoistej martyrologii przesladowanej
artystki zza zelaznej kurtyny”*¥. Jako mankament w komentowa-
niu tworczosci Abakanowicz Baraniewski podkresla, iz ,,dominu-
ja rozwazania egzystencjalno-impresyjne, ktérym ton nadato pisar-
stwo samej artystki, tworzacej »teksty metaforyczne odnoszace sig
do jej dziecinstwa, do kondycji cztowieka we wspdtczesnym $wiecie,
struktury mézgu, mitologii i religii«”**. Za jedng z winnych tego sta-
nu rzeczy wymienia z kolei historyk sztuki Jasie Reinhardt, towarzy-
szacg od lat artystce. Jak stusznie zwraca uwage Baraniewski, typowa
cechg dla tekstow o Abakanowicz jest proba ich odczytania ,,przez
pryzmat egzystencjalnych metafor, przy jednoczesnym ignorowaniu
historycznej genezy i kontekstu jej sztuki, oraz wyrazne interpreto-
wanie tej tworczosci w kategoriach rzezby, a nie tkaniny artystycz-
nej, i towarzyszace temu proby znalezienia wlasnie rzezbiarskiego
kontekstu jej dziel™®. Zarzut braku chlodnej analizy mozna by po-
stawi¢ Jaromirowi Jedlinskiemu®°, cho¢ wypada tez powtdrzy¢ przy
okazji sformulowane przez Julie Nicoletta pochwaly o ksigzce Rose -
udang probe przekazania pogladow artystow i jej zrozumienia. Na
przeciwstawnym do Jaromira Jedlinskiego biegunie nalezy postawic¢
krytyke Lukasza Gorczycy i Michata Kaczynskiego, zwigzanych naj-
pierw z pismem ,Raster”, a pozniej z galerig o tej samej nazwie. Pi-
sz¢ o nich w drugiej czesci ksigzki, w rozdziale Straszne inwektywy.
Jezyk krytyczny ,,Rastra” a potencjat zmiany. Dokonali oni zdecydo-
wanie negatywnej oceny tworczosci Abakanowicz — nazwali jg w pe-
riodyku ,,Raster” ,Formaling” (Magdalena Formalina Abakanowicz)
i zaliczyli jej tworczo$¢ w stowniku artystycznym ,,Rastra” do tren-
du ,pateryzm” (od stowa ,pala”), charakteryzujacym si¢ pracami
monumentalnych rozmiaréw, ale odwotujacym si¢ ,,réwniez do pat,
czyli form wertykalnych, ktére palerysci preferuja. Pateryzm cechu-

287 W. Baraniewski, ,,Obiekt z realnego zycia”. O gobelinie ,, Zycie Warszawy” Magda-
leny Abakanowicz.

*8% Tamze.

289 Tamze.

2997, Jedlinski, Wbrew wydziedziczeniu, artykut dostepny on-line http://odra.okis.
pl/article.php/53 (dostep: 04.05.2010).



202 CZESC 1. PRZELAMYWANIE KONSENSUSU

je — wedle Gorczycy i Kaczynskiego — przede wszystkim gruba prze-
sada i patos, a w skrajnych wypadkach rowniez ekstremalnie jedno-
znaczna wymowa dzieta”". Krytycy zaklasyfikowali artystke takze
do epigonskiego ,,poveryzmu” (od arte povera), ktéry ,cechuje si¢
ubostwem — w oryginale materiatu, w wersji polskiej rowniez ubo-
stwem intelektualnym i to wlasnie jest nasz rodzimy wklad w rozwdj
tego zapomnianego juz nieco na $wiecie kierunku”*. Dla redakto-
réw ,Rastra” poveryzm reprezentuje takze twdrczo$¢ Jerzego Bere-
sia. Te epitety byly potem powtarzane wielokrotnie, m.in. przez Ada-
ma Mazura w ,,Obiegu’, z komentarzem, ze ,wszyscy znani mi ludzie
$wiata sztuki w wieku przedemerytalnym odzegnuja sie od abaka-
nicznych dzianin”*?, co z kolei wywotato reakcje Milady Sliziniskiej,
nazywajacej okreslenie ,,formalina” zwyklym przyprawianiem geby
oraz zadziwiajacg mieszankg pogardy, arogancji i ignorancji**. Na-
tomiast w zlodliwych komentarzach do wypowiedzi Slizifiskiej —
ktdrej zarzucono, Ze ogranicza sie do podania liczby wystaw i pu-
blikacji, podniesiono, iz sg to tak ,,niepodwazalne” kryteria, wedtug
ktérych najwazniejszymi polskimi artystami byliby Wojciech Siud-
mak i Igor Mitoraj.

W zwigzku z brakiem krytycznych analiz tworczosci Abakano-
wicz Michael Brenson zaproponowal wytyczenie relacji faczacych ar-
tystke z gigantami XX-wiecznej rzezby — Augustem Rodinem, Con-
stantinem Brancusim i Josephem Beuysem?. Jesli chodzi o relacje
z Rodinem, Brenson dopatrywal si¢ podobienstwa w warto$ciach
dotykowych. Jego wywody - co warto moze doda¢ - Baraniew-
ski nazywa ,karkolomnymi’, a analizy Rose - niezwykle razacymi

291

http://www.raster.art.pl/tygodnik/s_paleryzm.htm (dostep: 04.05.2010)

http://www.darta.art.pl/raster/sztuka/slowniczek.htm (dostep: 04.05.2010)

3 A. Mazur, Sztuka cenniejsza niz budynek, artykul zamieszczony na internetowej
stronie ,,Obiegu” z 13 stycznia 2009 r. (dostep: 05.05.2010).

294 M. Slizinska, Komentarz do artykutu Adama Mazura ,,Sztuka cenniejsza niz bu-
dynek”, artykul zamieszczony na internetowej stronie ,Obiegu” od 28 stycznia
2009 r. (dostep: 05.05.2010).

%5 M. Brenson, Magdalena Abakanowicz i nowoczesna rzezba, ,,Konteksty” 2006,

nr 3/4 (274/275).
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uproszczeniami i naiwnoscig®®. Brenson przyréwnuje Rekodrzewa
Abakanowicz do Mieszczan z Calais Rodina, widzgc w nich podob-
ng organiczng witalno$¢ i sugestie wyrastania z ziemi; jesli chodzi
o0 zwigzki z tak odmiennym artystg jak Brancusi, to faczy ich z kolei -
wedlug Brensona — uwaga i szacunek okazywany materiatom, a tak-
ze pobudzanie do medytacji. Z kolei, jesli chodzi o powinowactwa
z Beuysem, to mozna je sprowadzi¢ do uksztaltowania obu artystow
przez II wojne $wiatowa i zwigzang z tym §wiadomoscia pierwotnej
rany, ktéra moze by¢ uleczona przez sztuke. Profesor Katolickiego
Uniwersytetu Lubelskiego Matgorzata Kitowska-Lysiak akcentuje za
Janem Stanistawem Wojciechowskim polski kontekst figuracji Aba-
kanowicz, ich fenomenologiczno-egzystencjalne inspiracje i relacje
z takimi artystami, jak: Jerzy i Krystyn Jarnuszkiewicz, Jozef Lukom-
ski, Jacek Walto$, Jan Kucz, Adolf Ryszka, a takze Alina Szapoczni-
kow. Podkreslajac osobng pozycje Abakanowicz, w tym kontekscie
lubelska badaczka zauwaza, iz jej figury to twodr zazwyczaj andro-
giniczny, bez plciowej identyfikacji, istota anonimowa, o ktérej nie
wiadomo, skad pochodzi i w jakim jest wieku. Postacie Abakano-
wicz sg aseksualne i sterylne, pozbawione specyficznych cech oso-
bowosciowych. I - co rowniez podkresla lubelska badaczka — proby
pofaczenia tych uniwersalnych tworéw z konkretng sytuacja poja-
wiajg sie dos¢ pozno, pytajac przy okazji retorycznie: ,,Czy ten au-
tokomentarz nie bierze si¢ z poczucia niespelnienia? Stad, ze zna-
na w $wiecie, wybitna artystka nie znajduje swojej niszy w kraju...?
A moze wyrasta z gorzkiego przeswiadczenia, Ze nadawanie sztu-
ce miedzynarodowego charakteru faczy si¢ niekiedy z koniecznoscia
zrywania »wiezow krwi, z rezygnacja z osobistego tonu”>”.

Na wystawie ,Gender Check — kobiecos¢ i meskos¢ w sztu-
ce wschodnioeuropejskiej” (kurator Bojana Peji¢), ktora przyje-
chata do warszawskiej Zachety z wiedenskiego MUMOK, Brgzowy
abakan Magdaleny Abakanowicz wisial w sali, ktorej hastem prze-
wodnim pozostawalo Artystki zawlaszczajq przestrzen uniwersalng.

296 W, Baraniewski, ,Obickt z realnego zycia”. O gobelinie ,,Zycie Warszawy” Magda-
leny Abakanowicz.
»7 M. Kitowska-Lysiak, dz. cyt., s. 68.
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Kuratorka w nastepujacy sposob opisuje te strategie: ,,Dla pokazy-
wanych tu artystek abstrakcja stala sie uniwersalnym jezykiem umoz-
liwiajacym im artykulowanie humanistycznych ideatdéw i potwierdza-
nie artystycznej podmiotowosci i wolnosci. Tutaj rowniez wkraczaly
one na obszar bedacy wczesniej wylaczna domeng »meskiego geniu-
szu«”*8, W tych abstrakcyjnych, niefiguratywnych dzietach da si¢ wy-
rézni¢ szereg podtekstow oraz ukrytych erotycznych i seksualnych
znaczen, a wiec z perspektywy czasu te przyklady pozornie ,,czystej”
abstrakcji jawia sie raczej jako sztuka ,kryptoikoniczna”. W sali
zestawiono abakan z pracami takich artystek, jak: Adriena Simotova,
Klara Boc¢kayova (Stowacja), Zenta Logina (Lotwa), Duba Sambolec
(Stowenia i od 1992 roku w Norwegii), Maria Bartusova. Wydaje sie,
ze szczegblne pokrewienstwo formalne istnieje migdzy pracami ar-
tystek z bytej Czechostowacji, gdyz tam — podobnie jak w Polsce -
niezwykle silna byta tradycja informel.

Z kolei na zorganizowanej w antwerpskim Muzeum Sztuki
Wspdlczesnej MUHKA innej wystawie ,Textiles Art and the So-
cial Fabric” (od 11 wrze$nia 2009 roku do 3 stycznia 2010 roku), na
ktdrej nie pokazano co prawda prac Abakanowicz, zadawano jednak
pytania dawno postawione przez jej sztuke. Pytano o powody uzycia
materialéw, wydobywano spofeczne znaczenia tkanin, tozsamosé
tworcy*. W wystawie wzial udzial m.in. Hélio Oiticica i jego Paran-
golé Capes, ktore sa noszone jak ubrania i biora udzial w performan-
ceach-maskaradach, zapraszajacych widza do wspotudziatu, poru-
szajacych m.in. kwestie gender. Rosemarie Trockel pokazata Grote
(2006), Tapta (Maria Wierusz Kowalski) wiszaca instalacje z lin>,

298 Napis ze §ciany Zachety, w czasie trwania wystawy.

299 Tekst pojawit si¢ w formie napisu na $cianie w sali, gdzie wystawiono m.in. pra-
ce Abakanowicz.

39° Artyéci, ktorzy wzigli udzial w wystawie: Anni Albers, Tonico Lemos Auad,
John Dugger (Banner Arts), Alice Creischer, Enrico David, Luca Frei, Sheela
Gowda, Mari-Jo Lafontaine, James Lee Byars, Goshka Macuga, Hélio Oitici-
ca, Joke Robaard, Bojan Sarcevic, Seth Siegelaub (Centre for Social Research on
Old Textiles), Varvara Stepanova, Narcisse Tordoir, Tapta (Maria Wierusz Ko-
walski), Rosemarie Trockel.

Szerzej: Tapta, Soft Sculpture: Textiles in Architectural Space, “Leonardo’, vol. 18,
no. 3 (1985), s. 161-164.
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Goshka Macuga zamoéwita w specjalistycznym zakltadzie tkackim
tkanine inspirowang zdjeciem z gazety — ukazujacym jej wystawe
w Whitechapel Gallery, na ktérg pozyczyla tapiserie przedstawiaja-
cg Guernike Picassa.

Arachne i Atena - wspdlzawodnictwo ziemskiej, zwyktej ko-
biety i bogini jest jednym z mitéw zalozycielskich sztuki kobiece;.
Sarat Maharaj przypomina przy okazji proby Ruskina, by udowod-
ni¢, ze Atena stusznie wygrata konkurs. Atena ukazala bowiem rze-
czy pigkne, Arachne za$ - niskie i budzace odraze, m.in. Porwanie
Europy oraz inne przedstawienia podkre$lajace przemoc wobec ko-
biet, wydarzenia wstydliwe i destabilizujace’**. Temat ten podjat tak-
ze Ortega y Gasset, analizujac Las Hilanderas Velazqueza. Dla Maha-
raj przestrzen Arachne odnosi si¢ krytycznie do rzeczywisto$ci poza
tkaning, nie powtarza jedynie zasad i piekna, odnoszac si¢ do do-
skonalosci i czystosci medium. W stylu Arachne wykonywata wiec
tkaniny Judy Chicago, ale takze Magdalena Abakanowicz, czego
$wietnym przykladem jest dla Maharaj Abakan - situation variable —
instalacja z 1970 roku ze szwajcarskiego Palais de Congres w Biel,
gdzie granice migdzy mediami sg niejasne i chwiejne, podobnie jak
niepewne jest znaczenie pracy. Abakan - situation variable pokaza-
ne najpierw w Sodertalje, w Szwecji w 1970 roku, a nastepnie na
5 Biennale w Lozannie w 1971 roku, stwarza sytuacje zmienna,
w ktdrej dochodzi do dezintegracji i stanu rozcztonkowania®*.

Jakkolwiek wiele jeszcze zlosliwoéci zostanie wypowiedzianych
pewnie w przyszto$ci na temat autokreacji samej artystki, braku fa-
chowego komentarza z pozycji historii sztuki, nie ulega watpliwo-
$ci, Ze ciemne i pelne grozy dzieta Magdaleny Abakanowicz powsta-
waly w cieniu tragicznych wydarzen XX wieku. Historyczne zrodta
tworczosci artystki nalezy wigza¢, moim zdaniem, ze sztuka infor-
mel, co usuwa problem wiernosci medium i pytania, czy genezy tej
sztuki nalezy szuka¢ w klasycznej rzezbie czy raczej w tkaninie arty-
stycznej. Tak zwana sztuka bezforemna konca lat 40. i 50. gwaltow-

392 S. Maharaj, Arachne’s Genre: Towards Inter-Cultural Studies in Textiles, “Journal
of Design History” 1991, vol. 4, no. 2.
393 7. Inglot, dz. cyt., s. 68.
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nie szukata w niewiadomosci, w nieprzedstawialnym oraz w innym
usprawiedliwienia dla sztuki wspoétczesnej. Zdaniem wielu debiu-
tujacych wowczas artystow dawne procedury i strategie zostaty bo-
wiem skompromitowane nie tyle przez swa bezsilnos¢ w kontakcie
ze ztem, ile przez zawoalowany rodzaj wsparcia. A skoro afiliacje ze
sztukg informel sg bezsporne, warto zwrdci¢ uwage w kontekscie
Magdaleny Abakanowicz na jeszcze jednego artyste, Alberta Bur-
riego (1915-1995). Ten wloski twdrca wprowadzil do swej sztuki
elementy, ktore bedzie uzywa¢ poézniej polska rzezbiarka — wor-
ki, ptétna, tkaniny. To Burri, jak pisata Carolyn Christov-Bakargiev,
zuzytkowal kreacyjny potencjat codziennych materialéw, wytycza-
jac droge pomiedzy sztuka i rzeczywisto$cia, cho¢ jednoczesnie po-
zostal wierny modernizmowi. Dla informelowych artystéw wspolne
byto ponadto przekonanie - jak pisala Christov-Bakargiev - ze Angst
nie moze by¢ opisany, ale wyrazony: dlatego artysci postugiwali sie
jezykiem niewerbalnym, uzywajac plam, kapania farby, zadrapan
powierzchni. Jednak to, co rézni Burriego od innych, to fakt, ze nie
pojmuje sztuki jako miejsca autoekspresji, ale raczej jako konkrety-
zacje siebie; dlatego zamiast akcentowania indywidualnego ,wolne-
go~ gestu reki, pojawia sie proces szycia, kojarzony z uzytecznoscia
i etyka — jako akt naprawy i ,leczenia’, zszywania ran, w ktérym ar-
tysta ingeruje w materie, pozwalajac jej na interakcje ze §wiatem rze-
czywistym. Wloski artysta stal si¢ ponadto pionierem w utozsamia-
niu znaczonego i znaczacego oraz w monochromatycznej redukeji
i uprzedmiotowiania malarstwa, postrzeganego w trzech wymiarach.
Jak podkreslata Christov-Bakargiev, o ile malarstwo innych artystow
zorientowanych na materi¢ wydawalo sie $ciang lub wygladato jak
ziemia, to powierzchnie Burriego s3 dokfadnie tym, czym si¢ wy-
daja. Dlatego artysta wynalazl autentyczna forme¢ niemimetyczne-
go realizmu, w ktorym tradycyjna dialektyka formy i tresci zostala
przezwyciezona przez uczynienie z signifié i signifiant jednego i tego
samego, a jego dzieto jest wcieleniem ,naturalnej estetyki”, w ktorej
materia staje si¢ Zyjaca substancja. Francuski krytyk Restany umie-
$cit tworczo$¢ Burriego (textural informel) pomiedzy liryczng abs-
trakcja a sztuka zawlaszczenia (apropriacji), typowa dla Noveau
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Réalism**. Jedng ze znaczacych réznic jest to, ze tekstylia Burriego
sa biedne, znalezione, naprawione, Abakanowicz za$ wykonuje swo-
je dziela od poczatku. W gotowych workach, jakie czesto pojawiaja si¢
u Burriego, sg tez stemple i rézne oznaczenia, wskazujace na ich kon-
kretng, uzyteczng role, zanim artysta wykona swoje dzieto (aprowi-
zacja, wysylana statkami z tak odleglych krajow, o ktérych méwia
napisy: ,Canada’, ,,Congo’, ,,Haiti”). Pojawiaja si¢ wiec elementy su-
gerujace handel, podrdze, relokacje itp. — czego nie zawierajg ,,arty-
styczne” tkaniny Abakanowicz. Burri utylizuje i naprawia to, co zna-
lazl. Jednak walory dotykowe dziefa, zamiast jedynie wzrokowych
(co typowe dla modernizmu), to co$, co faczy Burriego i Abakano-
wicz. Tytuly u Burriego, jak zwraca uwage Christov-Bakargiev, nie
sa nigdy aluzyjne lub metaforyczne; wskazujg zazwyczaj na kolor lub
material. Tu takze si¢ r6znig: Abakanowicz wszak postuguje sie me-
taforg i aluzja, cho¢ nie zawsze tak byto. Christov-Bakargiev, konklu-
dujac swoje uwagi o Burrim, stwierdza, ze jest artysta, ktory ponow-
nie komponowatl chaotyczng rzeczywistos$¢, a przezywszy II wojne
$wiatowa, odczuwat gleboko kryzys modernizmu i jego sprzeczno-
$ci, cho¢ jednocze$nie uwazal, ze poza krélestwem rozumu czeka na
nas jedynie koszmar.

Punktem wyjscia do moich rozwazan o wplywie informel na
tworczo$¢ Abakanowicz bylo jej wezesne arcydzieto Czerwony aba-
kan (1969), ogladane w kontekscie innych miekkich rzezb - prac
Josepha Beuysa, Roberta Morrisa, Evy Hesse i Louise Bourgeois,
a takze w kontek$cie malarstwa Alberta Burriego. W takim ujeciu
wida¢ bowiem wyraznie, jak ciekawg propozycja sa dziefa artystki.
Ale to Abakan - situation variable uwazam za szczegdlne arcydzielo,
gdyz jest to dzielo-przestrzen, ktére nabylo prawo zmiany i starze-
nia si¢, zmiany nastrojéw, rozcztonkowania i entropii. Jest nietrwa-
te jak ludzkie cialo i dzieki temu pyta o to, co faktycznie jest warto-
$cia w naszym zyciu.

394 C. Christov-Bakargiev, dz. cyt., od s. 79.






ROZDZIAL 8

Artystki Grupy Krakowskiej

Pierwotny tytul tego rozdzialu Kobiety w Grupie Krakowskiej wydat
mi si¢ nieco zolnierski. Jednak — zmieniajac tytul - pozostane w za-
mierzonej poetyce poprzedniego: chce pisa¢ nie tylko o artystkach-
-cztonkiniach Grupy Krakowskiej, ale takze o tych kobietach, ktére
pracowaly dla Grupy, byly z nig zwigzane w rézny sposéb, takze be-
dac sprzataczkami, szatniarkami czy barmankami. W Zzadnej z tych
rél i pozycji nie dalo sie uciec od kulturowo okreslanej pici, dyktuja-
cej odpowiednie zachowania i hierarchie. Grupa Krakowska, z sie-
dziba w piwnicach palacu Krzysztofory przy ulicy Szczepanskiej 3,
ktora zdominowatla poodwilzowy Krakéw — po $mierci Jozefa Stali-
na - stajac sie ekskluzywnym klubem i nieformalng akademia sztu-
ki nowoczesnej, skladala sie gtéwnie z mezczyzn artystow. Kobie-
ty artystki mogly zosta¢ czlonkami stowarzyszenia gléwnie na dwa
sposoby: jako ,,zywy lacznik™* z przedwojenng grupa, ewentual-
nie ,weteran”*, lub jako zona czlonka Grupy. Archiwalny wykaz
z 1959 roku podaje 26 czlonkéw Grupy Krakowskiej, w tym 2 lacz-
niczki z awangardowa, przedwojenng przesztoscia: Jadwige Maziar-
sk, Erne Rosenstein i jedng zong — Terese Rudowicz (matzonke Ma-
riana Warzechy) oraz jedng kolezanke ze studiow i okupacji — Janing
Kraupe3””. Wykaz ten nie zawieral innej matzenskiej pary zaangazo-
wanej od poczatku powojennej Grupy, czyli od 1957 roku - Janu-
sza 1 Marii Boguckich, ktérzy wystapili z kolektywu pod koniec li-
stopada 1959 roku. W 1962 roku lista czlonkéw liczyla juz 33 osoby,

39 T. Chrzanowski, Grupa Krakowska, w: VIII Wystawa Grupy Krakowskiej, Kra-
kéw Galeria Krzysztofory, czerwiec 1967.

396 M. Gutowski, Wystawa w Krzysztoforskich piwnicach, ,Dziennik Polski” z 29—
—30 czerwca 1958 I.

397 Wykaz z grudnia 1959 roku za: Grupa Krakowska. Dokumenty i materialy, red.
J. Chrobak, cz. 9, Krakow 1992, s. 27.
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w tym 5 kobiet: Jadwige Maziarska, Erne Rosenstein, Janing Kraupe,
Teres¢ Rudowicz i Danute Urbanowicz, doszta wiec kolejna zona -
malzonka Witolda Urbanowicza**®. Katalog dziewiatej wystawy GK
z 1968 roku wymienia dodatkowo jeszcze jedng ,,nie-zone”, Wande
Czelkowska, walczacg rownie mocno o niezaleznos¢ jak jej kolezan-
ki. ,,Czy Zona robi wystawe?”3* — pytanie, jakie zadal Tadeusz Kantor
w liScie do Jerzego Beresia, pokazuje rodzaj wsparcia, jaki koledzy
gotowi byli udzieli¢ Zonom (ewentualnie bylym Zonom czy po prostu
przyjaciotkom, jak w przypadku na przykltad Barbary Kwasniewskiej,
Teresy Tyszkiewicz, Urszuli Broll, Ewy Krakowskiej)**°. ,Wychodza na
jaw skomplikowane stosunki mitosne” - napisal Tadeusz Kantor we
wlasnym scenopisie Kurki wodnej Stanistawa Ignacego Witkiewicza,
gdy Kurka jest ,,zachwycona”, Edgar ,,mdleje z bolu”, a ,,skandaliczny
spektakl uzyskuje apogeum w pojedynku stownym miedzy oficjalng
zong a zastrzelong kochankg”**. Sam swoje wlasne stosunki — wkrot-
ce malzenskie’*? — okreslat w liscie z 1961 roku do przyjaciotki Lilii
Krasickiej — ,,prawdziwej hrabiny w kozuchu jak furman™'? — jako dos¢
stabilne, jesli chodzi o relacje wladzy: ,Mieszkamy w matym domku
jak Robinson i Pietaszek™**+. Marie Stangret-Kantor, druga Zone Tade-

398 7a: tamze, cz. 4, S. 69.

399 List Tadeusza Kantora do Jerzego Beresia, datowany 29 czerwca 1964 roku, z Pa-
ryza, za: J. Bere$, O awangardzie w Polsce i w Krakowie, w: tamze, cz. 7, s. 80.
Wystawa Barbary Kwasniewskiej odbyta sie w Krzysztoforach pomiedzy 26 stycz-
nia a 2 marca 1980 roku oraz w kwietniu 1985 roku; Ewy Krakowskiej, pierwszej
zony Tadeusza Kantora — pomiedzy 22 lutym a 16 marca 1969 roku; towarzyszyt
jej katalog. Wystawe Teresy Tyszkiewicz przeniesiono do Krzysztoforow z war-
szawskiego ,,Krzywego Kola’, przygotowujac ja w drugiej polowie 1961 roku.
W 1967 roku Tyszkiewicz miata wystawe wraz ze Stanistawem Fijatkowskim,
Ireneuszem Pierzgalskim i Krystynem Zielinskim. Urszula Broll miata wystawe —
z katalogiem — w maju 1963 roku.

T. Kantor, ,Kurka wodna” St. I. Witkiewicza, w: Grupa Krakowska. Dokumenty
i materialy, CZ. 7, 8. 109.

O paryskim $lubie Tadeusza Kantora i Marii Stangret zob. R. Kosinski, Glowy
podwawelskie. Tadeusz Kantor, ,,Zycie Literackie” 1962, nr 24 (542).

J. Giinter, Oczyma beana, w: Grupa Krakowska. Dokumenty i materialy z lat
1932-2008, red. J. Chrobak, M. Wilk, Krakow 2008, s. 132.

List Tadeusza Kantora do Lilii Krasickiej z 1961 roku, w: Madame Lila. Maria
Krasicka, Krakdéw 1993, s. 18-25.
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usza Kantora, przyjeto do Grupy w 1976 roku®s. Trzeba jednak przy-
znat, ze w $wietle publikowanych niedawno archiwaliow Kantorowi
bardzo zalezalo na aktywnodci artystycznej jego partnerek. Do Ewy
Jurkiewicz, pierwszej zony (ktéra nigdy nie zostata cztonkiem Grupy
Krakowskiej), pisal w grudniu 1946 roku: ,,— Ewuska — przyrzekam
Ci, ze stworze Ci takie warunki, aby$ mogla tylko malowac¢ - dotych-
czas tylko rezygnowatas — myslac o mnie - i nie moge sobie tego wy-
baczy¢. - Musisz by¢ wielkg malarkg — Ewuska™¢. Ewa Jurkiewicz
sama jednak wycofala sie z twdrczej dziatalnosci, prawdopodobnie
dlatego, ze - jak pisata: ,,Od dziecka bytam wychowana w kulcie uta-
lentowanych mezczyzn™", dlatego wazne bylo dla niej, ze w mtodosci
zdarzylo si¢ jej spotkac — jak sama ich nazwala - ,dwéch geniuszy™
Jerzego Kujawskiego i Tadeusza Kantora’'s. Wsparcie dla pietaszkow
chadzalo niejasnymi drogami. Maria Bogucka, zona znanego kryty-
ka Janusza Boguckiego, zostala po reaktywacji Grupy Krakowskiej
az kierownikiem galerii (co prawda na krotko), natomiast Ewa Sied-
lecka-Kotula, w ktorej mieszkaniu odbywaly sie przeciez wystawy
konspiracyjnego teatru Tadeusza Kantora, do historii Grupy prze-
szta jako wlascicielka mieszkania, a nie jako artystka. O Ewie Zielin-
skiej (1933-1980), historyku sztuki, ktéra przepracowata - podobnie
jak Stanistaw Balewicz — w Grupie wiele lat (zaczeta nieco pdzniej -
dopiero od 2 stycznia 1962 roku)*, cho¢ na mniej eksponowanym
stanowisku (prowadzita sekretariat), dowiemy sie, badajgc materia-
ty archiwalne, Ze dokonata na przyktad ,,ustalenia przedmiotéw nie-
trwatych lub zuzytych™. Jakze inaczej jest wigc opisywana anizeli
wspomniany Stanistaw Balewicz (,,Nieoceniony Mistrz Balewicz™*',
»ktory potrafit wszystko zalatwi¢, zaréwno w Kurii, jak i w partii czy

3% Maria Stangret-Kantor zostala przyjeta do Grupy Krakowskiej przez aklamacje
wraz z Mieczystawem Porebskim i Jerzym Katuckim, por. Cricot 2, Grupa Kra-
kowska i Galeria Krzysztofory w latach 1971-1980, red. J. Chrobak, Krakéw 1991,
s. 12.

E. Jurkiewicz, Szkice z pamieci. Zapiski, wspomnienia, listy, Krakow 2009, s. 100.
37 Tamze, s. 229.

38 Tamze, s. 40.

39 Por. Cricot 2, Grupa Krakowska i Galeria Krzysztofory w latach 1971-1980, s. 16.
32° Grupa Krakowska. Dokumenty i materialy, cz. 4, s. 74.

Okreslenie Henryka Czyza, por. tamze, cz. 3, s. 77.
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we wladzach miasta”??), przeciez bywal rowniez w komisjach skre-
$lajacych z ewidencji rézne przedmioty (notabene: Balewicz jako
przewodniczacy, a Zielinska jako czlonek). Na marginesie zauwaz-
my znaczacy drobiazg: pensja dyrektora Balewicza w 1978 roku wy-
nosita 6900 zlotych, Ewy Zielinskiej — 3000; inny przyktad: zarobki
kasjera w Grupie Krakowskiej w 1966 roku wynosily 1200 zt, woz-
nej-sprzataczki — 850 z1*>.

Gdy Jan Jozef Szczepanski opisywal happening krzysztoforski
Jerzego Beresia i Marii Pininskiej-Beres, artyste okresla jako ,,Jerzy
Beres, znany rzezbiarz’, o artystce za$, bez podawania jej imienia,
mowi jedynie jako o ,,jego zonie”, cho¢ przeciez tez byta twdrca i tak-
ze — uczennicg Xawerego Dunikowskiego. Czytamy zatem w tekscie
Szczepanskiego: ,tymczasem jego zona zaczela odczytywac z kartki
niezbyt gramatycznie sformutowany tekst, bedacy manifestem gru-
py”’**. Nie dziwimy sie przeto, ze zona Beresia zostala przyjeta do
Grupy bardzo pézno: na jej walnym zebraniu 17 grudnia 1979 ro-
ku’>, na wniosek Jonasza Sterna. Stawe zyskala takze pdzno, na fali
recepcji feminizmu jako jego prekursorka. Cho¢ warto zauwazy¢, ze
do walki o prestiz jej sztuki réwniez przyczynila si¢ rodzina, a szcze-
golnie - zig¢ panstwa Beresiow, Jerzy Hanusek, autor wielu tekstow
zaréwno o swoim teéciu, jak i tesciowej?*. Nie do konca jednak wie-
rzymy Jerzemu Nowosielskiemu - innemu czlonkowi Grupy Kra-
kowskiej — gdy mowi: ,,Od urodzenia kocham kobiety”, nie tylko dla-
tego, Ze jest (we wczesnym okresie) autorem wielu sadystycznych
i mizoginistycznych obrazéw z udzialem kobiet. Przekonuje raczej

322 . Beres, J.B. a Grupa, s. 33.

3% Grupa Krakowska. Dokumenty i materialy, cz. 4, s. 79, ¢z. 3, 8. 77.

324 1.. Szczepanski, Historyjki, Warszawa 1990.

3% Protokot z Walnego Zebrania Sprawozdawczo-Wyborczego z dnia 17 grudnia
1979, w: Grupa Krakowska. Dokumenty i materialy, cz. 4, [b.s.]. Osobna kwe-
stia to kobiety-muzycy przyjmowane do Grupy stosunkowo pézno, np. na tym
samym zebraniu, na ktérym przyjeto Pininska-Beres, na wniosek Bogustawa
Schaeffera — obok Marka Chofoniewskiego — do Grupy Krakowskiej dotaczyly
Anna Maciejasz i Barbara Buczek. Do Grupy nalezata ponadto (od 1985 roku)
Maria Szpineter
Zob. np. J. Hanusek, Mtot na egzystencjalistéw, ,Czas Krakowski” z 16-17 marca
1991 1. [recenzja z wystawy M. Pininskiej-Beres w Galerii Teatru Stu].
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jego rozczarowanie realnymi kobietami, sktaniajgce do przebywania
w strefie marzen. Nowosielski wyjasniat po prostu: ,,...marze o pew-
nych kobietach, ktérych nie ma, i dopiero musze je namalowac. I to
jest tworczos¢™3¥. Dzisiaj tego rodzaju tworczo$¢ nazywamy raczej
utopia, czasami z przymiotnikiem ,,szkodliwg’, majac na mysli fru-
strujacy aspekt niemoznosci jej sprostania. Chociaz wigc ostatecz-
nie artysta zdecydowat si¢ na religijng sublimacje, to przeciez aspekt
dyscyplinowania stuzy kazdej wladzy: podobal si¢ zatem takze ko-
munistycznemu establishmentowi. Nie zdumiewa nas wobec tego,
ze Kuratorium Okregu Szkolnego Krakowskiego przy Prezydium
Wojewddzkiej Rady Narodowej w Krakowie listem z 18 maja 1960
roku rozsytanym do szkoét §rednich zachecato mtodziez do ogladania
wystawy Profesora Nowosielskiego ,,pod opieka nauczycieli™**.
Maria Jarema (zm. w 1958 roku), jedyna artystka w grupie, kto-
ra byta szanowana i doceniana za swoja tworczos¢ (,,byla na Olimpie
najwazniejszym Bogiem” - pisat Beres$) i bezceremonialne zachowa-
nie (potrafila wyraza¢ si¢ w sposob niecenzuralny), i tak zreszta nie
unikneta rodowo-biologicznych poréwnan: jako ,,Matka Rodu™>*.
Ponadto, gdy zestawiano jg z artystami mezczyznami, wychodzit -
w opinii recenzentéw — babski subiektywizm i liryzm. Chociazby
u Marcina Czerwinskiego, ktéry przyznaje co prawda, ze i Jarema,
i Stern ,,s3 bardzo dojrzali, bardzo konsekwentni”, to jednak malar-
stwo Jaremy wydaje mu si¢ ,,subiektywne, tak jak Stern jest obiek-
tywny przez swg logike konstrukcyjng™°. Takze Helena Blum obra-
zy Jaremianki charakteryzowata z punktu widzenia ich kobiecosci:
»Zapewne jest w tym wyraz jej osobistego uroku kobiecego, jakas
niefrasobliwa swoboda i igranie z trudno$ciami, o ktérych z gory

37 Do dzi$ pozostalem mmnichem. Rozmowa z Jerzym Nowosielskim, rozmawiata K. Bik-
-Pikon, ,Gazeta Wyborcza” z 22 stycznia 1993 .

Kserokopia komunikatu Kuratorium Okregu Szkolnego, w: Grupa Krakowska.
Dokumenty i materialy, cz. 4, [b.s.].

329 Wypowiedz Tadeusza Kantora, cytowana za: J. Beres, O awangardzie w Polsce
i w Krakowie, s. 22.

M. Czerwinski, Dwuglos o wystawie krakowskiej, ,Przeglad Kulturalny” z 22 grud-
nia 1955-4 stycznia 1956 .
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wie, ze je opanuje”'. Jak si¢ wydaje, stwierdzenie to ma oparcie je-
dynie w wiedzy recenzenta o plci artystow, a nie w analizie ich dziet,
gdyz to wlasnie prace Jonasza Sterna wydaja si¢ liryczne. W kazdym
razie recenzje jej prac sa na ogot pelne szacunku i do wyjatkéw na-
lezy bezceremonialno$¢ Andrzeja Lepkowskiego z ,Tygodnika Po-
wszechnego™: ,Jej skrajnie abstrakcyjne kompozycje sa wprawdzie
bardzo estetyczne, ale wszystkie tak podobne do siebie, ze dziwie si¢
ich tytutom, sugerujacym przeciwne stany uczuciowe 2 Podkresla-
no jej cywilng odwage i bezkompromisowo$¢, imponowata posta-
wa kontynuujaca etos pierwszej awangardy. ,Niewielu znalem ludzi
o tak nieztomnym charakterze” - méwil o niej Julian Przybos**3. An-
drzej Oseka podkreslat jej indywidualno$¢, ale tez zwiazki z aktu-
alng sztuka - ,,...jej rzezby — dynamiczne i niespokojne bryly, gdzie
prawo o nieprzenikliwo$ci materii podane jest w watpliwos¢ mo-
oreowskim azurem - znajdujg swoje odbicie w ksztaltach z mono-
typii™***. Zbigniew Herbert pisal z uznaniem o ,.linii jej poszukiwan
dlugiej, autentycznej, wlasnej”**, Piotr Skrzynecki nazwat ja ,,najcie-
kawszg bodaj malarkg awangardowej polskiej plastyki XX-wiecznej”
i wyjaénial czytelnikom ,,Echa Krakowa’, ze ,wiele z jej pomystow
formalnych zmienilo si¢ w dekoracyjne ozdoby, nawet we wzory ma-
terialéw, w uklady fasad nowoczesnych domoéw”?3¢. Henryk Stazew-
ski, uznajac jej malarstwo za nowatorskie i oryginalne, dostrzegat
w nich takze kompleksy psychiczne autorki — kompleks blizniactwa
(siostra Nuna) i kompleks chudosci: ,,Oba te kompleksy znajdu-
ja swoj wyraz w kompozycji obrazéw Jaremianki, w ktorych wielo-
krotnie powtarza si¢ zaréwno motyw dwdch postaci blizniaczych,
zros$nietych, splecionych ze sobg [...], jak tez ptynne motywy o za-

33! H. Blum, Maria Jarema. Zycie i twérczos¢ 1908-1958, Krakéw 1965, s. 45.

332 A. Lepkowski, Malarstwo, ktére zmusza do myslenia, ,,Tygodnik Powszechny”
z18 grudnia 1955 1.

333 . Przybos, O Marii Jaremie, ,Przeglad Kulturalny” 1958, nr 46 (324).

34 A. Oseka, Jaremianka, taszyzm, Kantor, ,,Przeglad Kulturalny” 1956, nr 51/52.

3% 7. Herbert, Jesienny salon nowoczesnych, ,Tygodnik Powszechny” z 15 grudnia
1957 I.

336 P, Skrzynecki, Z sal wystawowych. Jaremianka w Krzysztoforach, ,Echo Krako-
wa’ z 2 grudnia 1966 .
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rysach kosci [...]”*. Jerzemu Beresiowi imponowala jej postawa
polityczna: ,W roku 1953, kiedy stawalo si¢ jasne, ze jest to rezim
zbrodniczy, Maria Jarema podarta i wyrzucita przez okno swojg le-
gitymacje partyjna, a Kornel Filipowicz, pdzniejszy radykalny opo-
zycjonista wobec rezimu, biegal po ulicy i zbieral szczatki tej legi-
tymacji, w obawie przed agresja milicji”**%. Jerzy Nowosielski cenit
w niej to, ze méwila, ,,nie owijajac w bawelne, bez Zadnych chwytow
taktycznych, a réwniez bez zadnego patosu’, ze nie zgodzila sie ob-
ja¢ pracowni w Akademii, uwazajac szkolnictwo artystyczne za prze-
zytek, a przede wszystkim docenial, ze ,,umyslnie nie chciata »roz-
szerzaé« nam swego zycia codziennego, by wsrod wielosci zaje¢ nie
zgubi¢ zasadniczej linii”, co skutkowalo ,,rezygnacja z pewnego po-
ziomu materialnego”?**. Sam Tadeusz Kantor takze niezwykle ja cenit
i w dziesieciolecie jej odejscia, ktore przypadlo akurat na rok 1968,
postanowil zrobi¢ happening na jej czes¢. ,W dzien poprzedzajacy
to zdarzenie Kantor wraz z Jonaszem Sternem wybrali si¢ o 8-mej
rano do komitetu partii, gdzie otrzymali jednak zezwolenie” - wspo-
minat Zbigniew Warpechowski, dodajac, ze byl to czas, gdy ,,niekto-
rych opanowal $miertelny strach przed jakimkolwiek niekonwen-
cjonalnym dzialaniem”*. Kantor z Jaremianka porozumiewali sie
na réznych poziomach, niekoniecznie werbalnych. Mozna zauwa-
zy¢ w ich korespondencji rys porozumienia dwojga chudych ludzi.
W 1957 roku Kantor pisal do Jaremy: ,A tymczasem sami »twdrcy«
rozleniwili si¢ — niestety to sg juz panowie z brzuszkami - czyz dlate-
g0, ze jestem chudy mam by¢ facetem od kurtyny-od reflektoréw-od
przypinania haftek™+. Podobnie chude ciato wydaje si¢ wiec niekie-
dy wiekszym zobowigzaniem solidarnosci, wiernosci i bezkompro-
misowosci niz — podobna plec.

37 H. Stazewski, Zawsze w awangardzie, ,Kierunki” 1958, nr 50 (132).

338 1. Bere$, Wstyd. Migdzy podmiotem a przedmiotem, Krakéw 2002, s. 133.

39 7. Nowosielski, Droga prawdy, ,Kierunki” 1958 nr 50 (132).

340 7. Warpechowski, Grupa Krakowska, w: Grupa Krakowska. Dokumenty i mate-
rialy, cz. 10, s. 8.

List Tadeusza Kantora do Marii Jaremy z 5 lutego 1957 roku, za: tamze, cz. 5,
s.15.
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Sposéb akcesu do grupy nie pozostawal bez wplywu na range
artystek. W konfrontacji z artystami-normatywnymi dawcami for-
my, kobiety wypadaty czesto blado. Sam Zbigniew Herbert uwazat
na przyklad Jadwige Maziarska za tworczynie ,,niezamierzonych pa-
rodii” obrazéw Wtadystawa Strzeminskiego, do ktérych artystka na-
wiazuje w sposob niepoglebiony*+. To bodaj jedna z wigkszych wpa-
dek krytycznych wielkiego poety. Na zjezdzie kolektywu w grudniu
1964 roku historyk sztuki Piotr Krakowski zastanawial si¢ nad wig-
zig faczaca czlonkéw Grupy Krakowskiej i w konkluzji pojawito sie
stowo ,,nonkonformizm” Wiez z artystkami, czlonkiniami stowarzy-
szenia, miala raczej charakter plemienny niz nonkonformistyczny.
Cho¢ mozna byto jednak by¢ - pod pewnymi, wspomnianymi wa-
runkami - artystkg w Grupie Krakowskiej, to pozycja krytyka byta
zarezerwowana juz tylko dla mezczyzn: Helena Blum, ktdra tak wiele
zrobila dla stowarzyszenia, a szczegélnie dla jej bogatej reprezentacji
w kolekeji Muzeum Narodowego w Krakowie’#, o cztonkostwie mo-
gla jedynie pomarzy¢. Wyjasnial to Jerzy Beres na wlasnym przykta-
dzie: o ile on sam dowiedzial si¢ wtasciwie przypadkowo, ze od daw-
na jest cztonkiem grupy, to Bluméwna ,,zyczyla sobie tego zaszczytu,
ale nie doczekala do konca zycia™#*. O tym, ze do przyjecia do grupy
wystarczyto po prostu wstawiennictwo jednego czlonka wprowadza-
jacego i glosowanie, a takze o powodach, dla ktorych Bluméwna nie
doczekata sie zwyklej kurtuazji za wieloletnie wsparcie — nie dowie-
my si¢ jednak z tekstu Beresia, tak jakby bylo to oczywiste. Blumow-
nie zawdzieczamy tez dramatyczny opis napasci kobiet spoza Grupy
Krakowskiej na jednego z jej cztonkéw. Chodzi o wyjatkowo okrutne
i bezwzgledne zachowanie sidstr szarytek. Ciezko chory Henryk Wi-
cinski - czlonek przedwojennej Grupy Krakowskiej — trafit w 1942
roku pod opieke sidstr, gdy przewieziono go ze szpitala $w. Lazarza
w Krakowie. Tam siostry probowaly sila nawréci¢ konajacego arty-

342 7. Herbert, dz. cyt.

34 Na zjezdzie Grupy w grudniu 1964 roku moéwila, ze uzupelnianie galerii Mu-
zeum Narodowego w Krakowie obrazami Grupy Krakowskiej to jej ,jedno
z gléwnych zadar, por. Zjazd Grupy Krakowskiej (sprawozdanie), w: Grupa
Krakowska. Dokumenty i materialy, cz. 9, s. 52.

344 7. Bere$, O awangardzie w Polsce i w Krakowie, s. 3.
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ste, o ktorym wiedzialy, Ze jest ideowym komunistg. To ,,skandalicz-
ne” - jak nazywa je Blumoéwna - postepowanie sidstr polegato na nie-
wpuszczaniu na widzenia siostry Henryka - Janiny, otwieranie okien
w nocy, gltosne odmawianie modlitw o nawrdcenie tuz przy tézku
chorego. Jak obrazowo pisata Blumdwna: ,,to znéw moéwily mu: Pan
w nocy umrze, niech si¢ Pan wyspowiada™+. Cytat ten przytoczy-
tam gwoli niezapominania, ze najgorliwszymi strazniczkami patriar-
chalnej wladzy sa czesto same kobiety. A takze, by nieco cynicznie za-
uwazy¢, ze artysta nie moze po prostu dosta¢ sie pod niebezpieczna
wiadze kobiet. Jako komentarz najlepiej moze stuzy¢ kwestia dziewi-
czej narzeczonej malarza Bezdeki z Mgtwy — spektaklu wystawionego
przez Tadeusza Kantora z kostiumami Marii Jaremy w Kawiarni Pla-
stykow jako pierwsza premiera Cricot 2 - ,Ja nie jestem wcale taka
niewinna, jak si¢ wam zdaje, ja tez mam w sobie jaki$ jad!..”34.
Zmiana w ocenie dokonan artystek stowarzyszenia to dtugi pro-
ces, ktory jeszcze sie nie zakonczyl. Mozna zaryzykowa¢ stwierdze-
nie, Ze raczej typowa niz wyjatkowa relacje miedzy ptciami wyznacza
napisany przez dyrektora Grupy Krakowskiej Stanistawa Balewi-
cza ,Zakres obowigzkow pracy sprzataczki-woznej” z 28 maja 1976
roku. Znajdziemy tam m.in. dokladng charakterystyke, jak dywer-
syfikowa¢ sprzatanie w trzech istniejacych na terenie Krzysztofo-
réw weztach sanitarnych: w osobnym punkcie opisane jest, jak nale-
zy czyscic toalete kelnerek, réwniez w osobnym - jak nalezy czysci¢
ubikacje (damska, meska i publiczng) oraz w kolejnym - jak nale-
zy sprzatac toalety i fazienki aktorskie. Przy sprzataniu ubikacji kel-
nerek nalezy jedynie wymy¢ podloge na mokro, wyczysci¢ muszle,
umywalke i kurki oraz przeprowadzi¢ dezynfekeje, natomiast przy
»zwyklej” toalecie nalezy zamiast po prostu ,wymy¢’, wyszorowac
podloge, codziennie dokona¢ dezynfekcji oraz dodatkowo zmy¢
$ciany, a w przypadku zauwazenia napisow — nalezy je wygumko-
waé lub zawiadomi¢ biuro ,,0 konieczno$ci zamalowania napisu
przez malarza”. Natomiast jedynie ubikacja dla aktoréw ma codzien-

3% H. Bluméwna, Henryk Wicitiski (1908-1943), w: Grupa Krakowska. Dokumenty
i materialy, cz. 1, s. 11.

346 Cytat z Witkacego za: J. Giinter, Oczyma beana, w: Grupa Krakowska. Doku-
menty i materialy z lat 1932-2008, s. 133.
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nie mie¢ wylozony nowy recznik, papier toaletowy i mydto*+. Z kolei
inny list-dokument podpisany przez Balewicza, datowany na 9 mar-
ca 1963 roku, a skierowany do ,,Obywatelki Janiny Kogut”, skrupu-
latnie wylicza zalecenia, ,,ktérymi nalezy si¢ bezwzglednie kierowaé
podczas petnienia obowigzkéw stuzbowych”. W wielopunktowych
i bardzo szczegolowych zaleceniach dyrektor Grupy Krakowskiej
wyjasnia m.in.: ,Nie wolno w zadnym wypadku wydziera¢ z blo-
ku biletéw »na zapas« w trakcie ich rozprzedazy. Bilet wydziera si¢
z bloku na biezaco i wrecza natychmiast kupujacemu, po oderwa-
niu kuponu kontrolnego. Zwraca sie uwage, ze bilety wydarte »na
zapas« bedg w razie stwierdzenia takich wypadkéw traktowane jako
sprzedane, a ewentualny niedobdr gotéwki bedzie Obywatelce przy-
pisany do zwrotu™*. W innym pi$mie Balewicza, umowie dzierza-
wy szatni zawartym z ,Obywatelkag Antoning Mr6z” 1 pazdziernika
1969 roku, dowiadujemy sie, ze pani Antoninie ,,przystuguje zada-
nie od kazdego goscia Klubu i Kawiarni ztozenia wierzchniej garde-
roby w szatni, z tym, ze w wypadku nieztozenia garderoby moze z3-
da¢ od gosci kawiarni uiszczenia optaty garderobowej w obnizone;j
stawce 0,50 zI”3*. Zachowania kobiet byly - jak widzimy - bardzo
$cidle regulowane, cho¢ oczywiste bylo, ze to one szoruja podlogi,
$ciany i ubikacje, muszg jednak mie¢ precyzyjne meskie instrukgeje,
jak nalezy to zrobié. Az strach pomys$le¢, ze nawet biletow nie potra-
filyby bez nich odpowiednio wyrywac¢ z bloczka. W przypadku wla-
$ciwego zachowania mogly w kazdym razie liczy¢ na - chyba nie-
ewidencjonowang — ,,oplat¢ garderobowa”. Dodam, ze nie znalaztam
w archiwaliach Grupy Krakowskiej zadnej podobnie detalicznej in-
strukcji skierowanej na przyktad do palacza. Dnia 23 listopada 1972
roku Tadeusz Kantor byl oburzony atmosferg w klubie krzysztofor-
skim, z ,,arogancko i prowokujaco” zachowujaca si¢ kelnerka, ktora
nawet ,,obraza[ta] cztonkéw Grupy”**°. Oczywista byla tez inna hie-
rarchia w stowarzyszeniu - stosunek artystow do historykow sztuki,

347 Zakres obowigzkéw sprzataczki-woznej z 28 maja 1976 roku, w: Grupa Kra-
kowska. Dokumenty i materialy, cz. 9, s. 61-62.

348 pismo do Obywatelki Janiny Kogut wm., w: tamze, cz. 4, . 35.

349 Umowa dzierzawy, w: tamze, cz. 10, . 75-76.

%% Grupa Krakowska. Dokumenty i materialy, cz. 4, s. 78.
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ktory tak $wietnie wyszedl w omdéwionym powyzej przykladzie He-
leny Blum. Dlatego jako prawidiowe nalezy okresli¢ poczatki Jana
Trzupka w Krzysztoforach, mlodego historyka sztuki, zaczynajg-
cego od ,parzenia kawy”*'. Generalnie wszakze, od parzenia kawy
byly oczywiscie kobiety. Od stynnych ,Warszawianek” (Halina Buy-
ko i Maria Grzybowska prowadzity kultowy lokal o tej nazwie przy
ulicy Stawkowskiej 23, a tam - zanim powstata kawiarnia w Krzysz-
toforach — Kantor i Jaremianka z przyjaciotmi siadywali miedzy 17
a 22)%2, po Jole i Ewe ,,urocze zony” - jak pisal Juliusz Kydrynski -
braci Janickich, ktére podawaly recenzentowi i reszcie teatru Cricot
2 kawe przed proba we Florencji (a przeciez byty tez aktorkami te-
atru)’®, czy tez w Krzysztoforach juz w ,,moich czasach” - Monike
Plucinska, pierwszg zone Lukasza Guzka oraz Alicje Kiljaniska.
Notowania kobiet roslty oczywiscie wraz z ich odpowiednim wy-
gladem. Trudno nie oprze¢ si¢ wrazeniu, Ze w momencie, gdy Jadwi-
ga Maziarska i Erna Rosenstein odpuscily sobie wyglad seksownego
kociaka, staly si¢ fatwym lupem recenzentéw, ktorzy przeciez nie
mogli wszystkiego 1 wszystkich chwali¢. Tu zreszta natrafiamy na
powazny problem — kwestie starzenia si¢ artystek i braku jakiegokol-
wiek modelu i wzorca w tym zakresie. W sztuce polskiej wcigz poku-
tuje obraz starzejacej si¢ Olgi Boznanskiej. Nie ma starych mistrzyn,
sg jedynie stare dziwaczki. Przypadek Louise Bourgeois z poorana
zmarszczkami twarzg, us$miechem i paryska elegancja — jako rodzaj
mocnego wsparcia — dla kobiet z Grupy Krakowskiej przyszeds! tro-
che za pdzno. Ta nieoczywisto$é, jak sie starzed, nieistnienie starych
artystek w tradycji, powodowalo, ze im artystki Grupy Krakowskiej
byly starsze, tym byly bardziej przezroczyste. Jadwiga Maziarska,
ktéra w latach 50. i 60. malowala najlepsze swoje obrazy, zupelnie
niezauwazone przez krytyke, ale takze przez kolegow z grupy (po-
winni mie¢ dzisiaj wyrzuty sumienia!), miafa na przyktad przystuzy¢ sie
Grupie — wedlug pomystu kolegow — przychodzac do galerii wraz ze
swoimi licznymi kapeluszami i zmieniac je, przechadzajac si¢ wsrod
3! Tamze, cz. 7, s. 22.
32 1. Rubi$, Warszawianki — legenda powojennego Krakowa, ,Echo Krakowa” z 24~
—27 grudnia 1987 r.
33 1. Kydrynski, Cricot 2 we Florencji, ,Dziennik Polski” 1980, nr 9.
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publicznosci Galerii Krzysztofory. A widzowie oczekiwaliby ,,z na-
pieciem, Ze co$ si¢ wydarzy”*>4. Kiedy znacznie pdzniej poznatam
Maziarska, musiata chyba wyrzuci¢ wszystkie kapelusze, bo nie wi-
dzialam jej w Zadnym ani razu. Jerzy Bere$ nazwal Maziarska bogi-
nia nieodpowiedzialnosci’>s, co oczywiscie nie byto pochlebstwem.
O artystach mezczyznach mawialo si¢ przeciez inaczej: ,Jerzy Ka-
tucki jest artysta konsekwentnym”. I jeszcze jedno: trudno pojac,
jak koledzy mogli powierzy¢ funkcje skarbnika Grupy ,,bogini nie-
odpowiedzialno$ci™¥, a tak si¢ stalo w 1958 roku, gdy Maziarska
przyjela powierzona jej role. Nie dostala zreszta ani Maziarska, ani
Rosenstein profesury na uczelni - jak wielu kolegéw malarzy, co
przekladato si¢ oczywiscie na trudniejsze zycie codzienne. ,Mam
sporo dlugdéw, ktore powinnam sukcesywnie sptacaé. Chcialabym
niezaleznie od tego, przynajmniej biezace skladki regularnie wysy-
ta¢” - pisata Erna Rosenstein do Adama Kotuli 27 maja 1960 roku?s*.
~Charakter poszukiwan Erny Rosenstein i Jadwigi Maziarskiej nie
tlumaczy mi si¢ tak jasno jak innych wystawiajacych, dlatego trudno
mi je tu okresla¢” — to jedyne, co napisat o artystkach na wystawie
krakowskich nowoczesnych w dlugiej recenzji z 1955 roku Mieczy-
staw Porebski. Zupelnie seksistowska wydaje sie uwaga Marcina
Czerwinskiego, ktory zwierza si¢ czytelnikom ,,Przegladu Kultural-
nego’, ze nic mu nie drgnelo na widok obrazéw Jadwigi Maziarskiej:
»przed tymi ptétnami nie doznatem radosci oka i nie drgneto nic
w mojej podswiadomosci ani w mojej $wiadomosci ani... nad$wia-
domosci”3*. Podobnej natury — cho¢ dla artystki korzystniejsze — sa
takze uwagi Tadeusza Chrzanowskiego, ktory czytelnikom ,,Tygo-

34 1. Bere$, O awangardzie w Polsce i w Krakowie, s. 15.

35 Tamze, s. 9.

356 M. Gutowski, Jerzy Katucki, ,Poezja” 1971, nr 1.

%7 Funkcje te objela Maziarska 17 czerwca 1958 roku, po powolaniu nowego
zarzadu, z Andrzejem Pawlowskim jako prezesem.

38 Kserokopia listu Erny Rosenstein do Adama Kotuli z 27 maja 1960 roku, w: Gru-
pa Krakowska. Dokumenty i materialy, cz. 3, [b.s.].

39 M. Porebski, Dwuglos o wystawie krakowskiej, ,Przeglad Kulturalny” z 22 grud-

nia 1955-4 stycznia 1956 r.

M. Czerwinski, Dwuglos o wystawie krakowskiej, ,,Przeglad Kulturalny” z 22 grud-

nia 1955-4 stycznia 1956 .
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dnika Powszechnego” wyznaje: , Trzeba mie¢ sporo odwagi, zwlasz-
cza jezeli jest sie kobietg, aby tak daleko posuna¢ si¢ w wyrzecze-
niach, aby tak konsekwentnie rezygnowac ze wszystkich plastycznych
»metafor« czy »gzymsOw« na rzecz opracowywania pozornie mono-
tonnej faktury. Te ascetyczne »liryki faktury« biorg jednak. Ja w kaz-
dym razie wole, gdy artystka nie rezygnuje przynajmniej z koloru”¢.
O swietnych obrazach Maziarskiej z polowy lat 50. Janusz Bogucki
pisal, doznajac obrzydzenia, co wprowadza ciekawy watek abjectu
w recepdcji jej prac: ,grzeznace w grubej fakturze i brudnych zesta-
wieniach kolorystycznych nie przemawiaja do mnie na tyle, bym
umial sie cieszy¢ wyobrazniowa gra form na ptétnach malarki™.
Gwoli sprawiedliwosci przyznajmy, ze w tym ponurym chorze wy-
réznia sie gtos Andrzeja Olszewskiego, upominajagcego sie o artystke
w tekscie Co zostanie z polskiej sztuki>®*. Wstret pojawia sie zresztg
jako meska reakcja na inne prace czlonkin Grupy: Maciej Gutowski
o kompozycjach Teresy Rudowicz napisal, ze sg ,sklebione az do
obrzydliwo$ci”3*. Z kolei Andrzej Bursa w tym samych czasie pisze
o0 ,zdecydowanie kilimiarskich kompozycjach Maziarskiej”, dodajac:
»Podobne kompozycje wisza przeciez na $cianach naszych pokoi
i przed $wietami czyscimy je za pomocy trzepaczek, ozywiaja one
mieszkania, ale nikomu z nas nie przysztoby do glowy faczenie ich
w jaka$ pélmetafizyczng metaforyke”®. Natomiast Stefan Otwinow-
ski dodawal: ,Rytm i dynamika koloru Maziarskiej przypomina mi
proces psychologiczny, czy raczej fizjologiczny mozgu cztowieka
w chwili katastrofy samochodowej..”*®. Jerzy Hanusek, wiele lat

36" T. Chrzanowski, Z krakowskich wystaw, ,Tygodnik Powszechny” z 2 pazdzierni-

ka 1960 .

362 1 Bogucki, Z powodu krakowskiej wystawy ,,nowoczesnych”, ,,Zycie Literackie”
1955, 1t 50 (203).

3% A. Olszewski, Co zostanie z polskiej sztuki — fakty i wiedza o nich, w: Sztuka pol-
ska po 1945 roku, s. 137.

34 M. Gutowski, Wiadomosci plastyczne. Grupa Krakowska, ,Dziennik Polski”
z 18 listopada 1968 1.

385 A, Bursa, Stare szaty kréla, ,Od A do Z” 1955, nr 44 (249).

366 5 Otwinowski, Felieton krakowski. O abstrakcjonistach, koniach, nagrodach
i pomnikach, ,,Zycie Literackie” 1955, przedruk w: Grupa Krakowska. Dokumen-
ty i materialy, cz. 9, s. 18.
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pdzniej, bo w 1989 roku, o tworczoéci Rosenstein napisat: ,,Obraz
Erny Rosenstein »Zawigzanie« skrada si¢ na palcach, ale kiedy juz
podejdzie i traci szczurzym pyskiem trudno go zapomnie¢™*. Osta-
tecznie — na szczescie — i o Rosenstein, i o Maziarskiej zaczety pisaé
kobiety, m.in. Magdalena Hniedziewicz, Anna Baranowa, Krystyna
Czerni, Barbara Piwowarska3®® oraz Bozena Kowalska3®. O ile szcze-
gblnie Maziarska, ale i Rosenstein, zyskaly sobie status koztéw ofiar-
nych, o tyle inne cztonkinie Grupy byly wlasciwie nieobecne - po-
mijano je, wydobywajac w recenzjach ciagle te same ,,namaszczone”
nazwiska mezczyzn. Wydaje mi sie, Ze zniszczono w ten sposob ka-
riere Wandy Czelkowskiej, ktora po pierwsze jako rzezbiarka miata
oczywiscie szczegdlnie trudng sytuacje wobec tego, jak ,,dekorowa-
no” przestrzen miejska za czasow istnienia PRL, i po drugie - wsku-
tek niestosowania frazeologii feministycznej nie zostata odkryta
w latach go. Ale mozna tez powiedzie¢, ze artystka nie potrafila za-
animowac srodowiska, cho¢ uwazala, ze ,,istnieje potrzeba zrewido-
wania formy dziatalno$ci Grupy”>°. Wiemy tez ponadto, jak jej lojal-
ni koledzy monitowali prezydenta miasta w sprawie zagrzybionej
pracowni®*. Z drugiej strony duze wsparcie niektdrych instytucji dla
Marii Stangret®”* nie wydaje si¢ w prostych proporcjach do jakosci jej
malarstwa. Jednak t¢ moja artystowska oceng réwniez mozna odlo-
zy¢ do lamusa, by metodycznie przebadaé tworczosé¢ par malzen-

3%7 1. Hanusek, Wyrzezbic powietrze, w: tamze, cz. 10, s. 95.

368 M. Hniedziewicz, Surrealizm, intuicja, biologia, ,Magazyn Kulturalny” 1978,
nr 3 (27); A. Baranowa, Samoczynny powéd, ,Dekada Literacka” 1991, nr 36;
K. Czerni, Sztuka dyskretna — malarstwo Jadwigi Maziarskiej w Palacu Sztuki,
»Tygodnik Powszechny” 1991, nr 49; Kolekcjonowanie Swiata. Jadwiga Maziar-
ska. Listy i szkice.

369 70b. m.in.: B. Kowalska, Maria Piniriska-Beres, Chelm 1988.

37° Por. zapis wypowiedzi Wandy Czetkowskiej z 20 lutego 1982 roku, w: Grupa
Krakowska. Dokumenty i materiaty, cz. 8, s. 36.

7! List do Pana Prezydenta Miasta Krakowa, opatrzony data 17 lutego 1975 roku,
podpisali Jonasz Stern, Janina Kraupe, Tadeusz Kantor i Kazimierz Mikulski,
por. tamze, cz. 7, S. 177-179.

372 H. Galy-Carles, Maria Stangret ou le pessimisme fundamental, w: Maria Stan-
gret. Peintures, Centre d’Arts Contemporains-Orléans, Galerie de France-Paris,
Galerie du Centre d’Arts Contemporains 21 septembre-31 octobre 1991. Tu tak-
ze tekst Christiana Boltanskiego.
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skich, w ktorych oboje malzonkowie sg artystami — jak ksztaltuje si¢
prestiz spoteczny ,meza” i ,,zony’, jakie zalezno$ci wspomagaja, a ja-
kie blokuja rozwéj indywidualnej kariery. Golym okiem widac¢, ze
Jadwiga Maziarska — z pozycja wdowy po malarzu akademickim
musiala mie¢ przez ten fakt gorszy status. Mowiac obrazowo — nie
miata mezczyzny walczacego o jej prestiz w meskim kolektywie.
W tym kontekscie zadziwiajaco mocna - i odrebna - jest pozycja Ja-
niny Kraupe-Swiderskiej, Zony co prawda profesora Akademii (Jan
Swiderski zmart w 2004 roku), ale kolorysty, a wiec o opcji, ktorg
grupa zwalczala. Nie da si¢ ukry¢, ze Janina Kraupe, nazywana ,, An-
geliky”, byta kolezanka jeszcze z okupacji, no i trudno byto nie pa-
mietaé, jak ,,Angelika zongluje po tym $wiecie z uSmiechem nimfy
Nauzykai”»?. Réwniez zupelnie inny status miala Maria Pininska-
-Beres. Z cienia tworczo$ci mezow nie udato sie wyjs¢ Teresie Rudo-
wicz i Danucie Urbanowicz, cho¢ proby takie byly — i pewnie beda
jeszcze — podejmowane. O Rudowicz pisat na przyklad Janusz Bo-
gucki, Ze nalezy ,do najdojrzalszych dzi§ w Krakowie przedstawicieli
mlodego pokolenia malarskiego [...], a jej malarstwo bedac nowo-
czesne, nie powstaje z latwych oczarowan nowoczesno$cig .
A Tadeusz Chrzanowski - poréwnujac prace meza i zony — pisak:
»Mnie si¢ bardziej podobaly prace p. Teresy”37>. Danuta Urbanowicz
znalazta wsparcie w Galerii Zderzak Marty Tarabuty i by¢ moze dlu-
gofalowo przyniesie to jakie$ rezultaty’’®. Generalnie mozna wszak
powiedzie¢, ze w ocenach Grupy Krakowskiej niewatpliwie umkne-
fo nam z pola widzenia wiele rzeczy, ktoére — zgodnie z moderni-
stycznym paradygmatem - mialy by¢ niewidoczne. W tym kontek-
$cie warto zauwazy¢, ze tworczo$¢ malarska Jadwigi Maziarskiej,
opierajaca si¢ na fotografii (co bardzo dlugo bylo niezauwazone),
jest wlasciwie wyciaggnieciem innych wnioskéw z podobnego punk-
tu wyjscia, z jakiego wystartowal na poczatku lat 60. Gerhard Rich-

373 List Tadeusza Kantora do Lilii Krasickiej z 13 sierpnia 1943 roku, za: Grupa Kra-
kowska. Dokumenty i materialy, cz. 10, s. 142.

374 J. Bogucki, Teresa Rudowicz, ,,Przeglad Artystyczny” 1958, nr 3.

35 T. Chrzanowski, Z krakowskich wystaw, ,Tygodnik Powszechny” 1960, nr 40 (60).

376 Recenzja z wystawy w Zderzaku - por. J. Hanusek, Podrdz do krainy postmalar-
stwa, ,Gazeta Wyborcza” z 31 marca 1993 .
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ter — tworzenia malarstwa po fotografii*””. Przez zdjecia i aneksje
$wiata widzialnego - a nie stwarzanie wyobrazonego - artystka ra-
dykalnie zmienia koncepcje obrazu: jest on budowany z tego, co ze-
wnetrzne, trywialne, a nie z wyjatkowych duchowych przezy¢ wy-
magajacych metafizycznego skoku. Materialno$¢ i warto$ci dotykowe
tego malarstwa zrywaly z modernistyczng dominacja oka, otwiera-
jac sztuke na wartosci ponowoczesne. Podobne analizy nalezatoby
przeprowadzi¢ w stosunku do wszystkich czlonkin kolektywu, co
wymaga czasu, namystu i checi historyczek sztuki, bo to one - jak sa-
dze¢ - powinny napisa¢ inng historie Grupy Krakowskiej.
Maria Janion pisata niedawno:

Z perspektywy kulturowych mniejszoéci, takich jak kobiety, Zydzi
i wszyscy niekatolicy, a takze mniejszo$ci seksualne, mozna sie zasta-
nowi¢ nad pojeciem kanonu narodowego i jego trwaniem w $wiecie
XX wieku. Kanon narodowy w Polsce jest traktowany jako cos niena-
ruszalnego, niezmiennego. O pojmowaniu ducha narodu faktycznie
ma decydowa¢ Koscidt katolicki oraz tradycja akowska. Rzadko zasta-
nawiamy si¢ nad tym, na ile kultura narodowa moze odgrywaé role
emancypacyjna. Sytuacja jest wszakze trudna, spojrzenie z per-
spektywy feministycznej odstoni wybitnie meski charakter naszej kul-
tury. W jej obrazie na plan pierwszy wysuwaja si¢ spoleczne zwiazki
miedzy mezczyznami, wiezi braterstwa i przyjazni. Szlacheccy panowie
bracia; hufce rycerskie; tajne stowarzyszenia filomatdéw i filaretow; spi-
ski i konspiracje niepodleglosciowe; legionisci Pitsudskiego; uczestnicy
licznych ruchéw mlodziezowych w XX wieku. Przykro mi w tym cia-
gu wymienia¢ ugrupowania takie jak Mlodziez Wszechpolska, szczy-
cace sie seksizmem, antysemityzmem i homofobig, ale niestety, jest to
konieczne. [...]

Niepodobna nie doceni¢ form meskiej wspdlnoty dla ksztattowa-
nia si¢ nowozytnego pojecia narodu, ktérego podstawe nieraz okresla-
no jako zarliwe braterstwo. Nowoczesne pojecie narodu oraz powsta-
jacy z nim nacjonalizm taczyly sie ze stereotypem meskosci, mitologia
meskiej wspolnoty.

%77 Pisalam o tym szerzej w tekécie Nic nie jest takie, jak si¢ wydaje (patrz: rozdziat 3)
zamieszczonym pierwotnie w katalogu towarzyszacym wystawie Jadwigi Ma-
ziarskiej w Zamku Ujazdowskim w Warszawie w 2009 roku.
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W tym narodowym dramacie jedyna przewidziana dla kobiety
rola to rola matki. [...] W $wiecie kanonu narodowego istnieje tylko je-
den model seksualno$ci - jednoznacznie heteroseksualny i nastawiony
na rozrodczo$é. [...]

Matka pandéw braci to matka Polka i matka Ojczyzna. [...] Matka
Polka ma by¢ przede wszystkim bezgraniczng ofiarnica. [...]

Kiedy u§wiadamiamy sobie wspdlnotowy charakter meskich spo-
tecznych wzoréw i ofiarniczy charakter wzoru kobiecego, zaczynamy
rozumie(, ze kobiety w Polsce nigdy nie uzyskaja wpltywu na stanowie-
nie prawa, na formowanie symboli i w ogdle na sfere publiczng, jesli nie
zaczng tworzy¢ wlasnych wspélnotowych wiezi¥®.

Wydaje sie, ze uwagi Marii Janion o mitologii meskich wspdlnot
znakomicie pasujg takze do ,pandéw braci” z Grupy Krakowskie;j.
Wszyscy heteroseksualni (o innych nie wiemy, jedynie Julian Jon-
czyk, zmarty w 2007 roku, bardzo nie§mialo probowat pod koniec
zycia coming outu, performujac w damskiej halce), bo na wszelki
wypadek w asyscie zon, odwazni i bohaterscy (po wizycie w krakow-
skim oddziale Instytutu Pamieci Narodowej, gdzie chciatam zrobi¢
kwerende, jeden z pracownikow zyczliwie poradzit mi, ktére teczki
mam sprawdzi¢, Zeby nie traci¢ czasu na oczywiste ustalenia, kto byt
donosicielem, co skutecznie zniechecito mnie zreszta do kwerendy),
konsekwentni i odpowiedzialni. W 1958 roku francuski historyk
sztuki Jean Cassou pisal do Tadeusza Kantora, ze ma sympatie dla
swarto$ciowej walki” (valeureux combat) Grupy Krakowskiej*”, co
prowokuje pytanie o cele owej walki, niewyszczegdlnione przez pra-
cownika paryskiego Musée National dArt Moderne. Z przykroscia
nalezy stwierdzi¢, ze nie byta to awangardowa walka o zmiane struk-
tury spolecznej, zdestabilizowanie tradycyjnych rol i pozycji arty-
sty, skupiano si¢ na przedluzaniu w nieskonczonos¢ elitarnego mo-
dernizmu, traktujac aparat fotograficzny jako niszczacy wyobraznie
(narzekal na przykiad Jerzy Beres: ,,Za przykladem Andyego War-

378 M. Janion, Solidarnos¢ wielki zbiorowy obowigzek kobiet. Wyklad inaugurujgcy

kongres kobiet 20-21 czerwca, ,Gazeta Wyborcza” z 27-28 czerwca 2009 .
379 Kserokopia listu Jeana Cassou do Tadeusza Kantora z 18 lipca 1958 roku, za:
Grupa Krakowska. Dokumenty i materialy, cz. 4, [b.s.].



226 CZESC 1. PRZELAMYWANIE KONSENSUSU

hola kazde naci$niecie wyzwalacza aparatu fotograficznego stawato si¢
dokonaniem twdrczym™®), a sama Grupa Krakowska nie odegra-
ta roli emancypacyjnej w stosunku do zadnych mniejszosci - ko-
biety marginalizowano, réznice $wiatopogladowe ,,po krakowsku”
rozmywano. Wobec braku wsparcia, jakiego nie udzielono innym,
trudno jest tez inaczej jak wishful thinking traktowaé stwierdzenie
Jerzego Beresia, ze ,czysty ethos twoérczy”, jaki byl wypracowywa-
ny w Krzysztoforach, przez lata opieral sie na powigzaniu etyki i es-
tetyki**. Ewidentnie lewicowa i komunizujaca Grupa potrafila wraz
ze zmiana nastrojow spolecznych stac si¢ wrecz przykoscielna. Tekst
zamowiony do katalogu na trzydziestopieciolecie Grupy Krakow-
skiej u Piotra Krakowskiego (notabene cztonka stowarzyszenia) tro-
che te kameleonowy zreczno$¢ demistyfikowat — dlatego zapewne
nie zostal ostatecznie opublikowany; jednak i w tym tekscie o ambi-
cjach obiektywizujgcych szydercza ironia wylewa si¢ oczywiscie na
Erne Rosenstein: ,,Dowcip polegat na tym, zZe Grupa Krakowska po-
wstala dzieki poparciu Zenona Kliszki i w wyniku jego przyzwolenia.
Przynajmniej tak twierdzi Erna Rosenstein, ktora byta wtedy czlon-
kiem partii i poprzez powigzania z wysoko upartyjnionymi osobami
o wszystkim byla dobrze poinformowana™*. Trzeba wszak przyznac
Krakowskiemu, ze w innym miejscu swojego pamfletu demistyfi-
kuje tez ,pandéw braci’, piszac: ,...byla to przeciez grupa w znacz-
nej mierze zdominowana przez cztonkdéw partii’, ale tym razem do-
daje: ,wiekszo$¢ wybitnych artystow do niej nalezata Krakowski
nie omieszkal tez wspomnie¢ zabawnej w tym kontekscie lustracji:
»Zapowiedziana podobno przez Beresia i Beresiowg »lustracja ide-
ologiczna - tak plotka niesie — niczego nie zmieni i nie poprawi«”.
Niemniej, wida¢ tez wyraznie metodologiczng bezradno$¢, w kto-
rej demistyfikacja sprowadza si¢ do odpowiedzi na pytanie, kto byt,
a kto nie byt w PZPR. Jesli przyznamy, ze Grupie Krakowskiej udato sie

380 7 Beres, O awangardzie w Polsce i w Krakowie, s. 18.

381 Tamze, s. 20.

382 p. Krakowski, Trzydziestopigciolecie Grupy Krakowskiej, tekst, ktory mial uka-
zac si¢ w katalogu towarzyszacym Wystawie Grupy Krakowskiej w Patacu Sztu-
ki w pazdzierniku 1992 roku, za: Grupa Krakowska. Dokumenty i materialy,
CZ. 11, 8. 169.
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zgromadzi¢ w jeden kolektyw ludzi o bardzo réznych $wiatopogla-
dach, do$wiadczeniach, to jednoczesnie nalezy doda¢, Ze za ceng nie-
akcentowania owej roznorodnosci. W przestrzeni, jaka stwarzano,
nie byto miejsca na kobiecos¢, na kobiece, na hybrydalne, niemeskie,
inne. Z jednej bowiem strony byty dusery w rodzaju ,,urocze zony’,
z drugiej — twarde meskie komplementy wobec kolegéw z kolekty-
wu, jak chociazby stwierdzenie Tadeusza Kantora, Ze Jerzy Beres jest
»drugim po Leonardzie da Vincim najwigkszym artystg™®. Kiedy
dziwiono si¢ po $mierci jednego z prominentnych cztonkéw Gru-
py (oczywiscie ateisty), ze nie zabrzmial wawelski Zygmunt, mozna
powiedzie¢, iz hipokryzja siegnela szczytu. Ale mozna tez bez afek-
tacji przywota¢ Marie Janion i jej uwagi o mitologii meskiej wspdl-
noty, w ktorej splata sie religia, nacjonalizm i stereotyp meskosci —
jest to bowiem zestaw po prostu silniej dziatajacy na wyobraznie niz
wzorzec awangardy. Z innej wszakze strony mozna zauwazy¢, Ze ar-
tystki Grupy Krakowskiej nie akcentowaly w przestrzeni publicznej
wspolnotowych wiezi, wierzyly raczej w swoja odrebno$¢ oraz indy-
widualnos¢ niz w jakie$ zbiorcze cele i interesy. Korespondencja Ja-
dwigi Maziarskiej i Erny Rosenstein ujawnia ich wzajemna przyjazn
oraz duzg dawke frustracji na sposob, w jaki byly traktowane w ko-
lektywie, ale ten brak satysfakcji nie przekladat si¢ na wspdlne po-
mysty i przedsiewziecia, zatrzymujac sie na etapie narzekan. Mozna
$miac sie z komplementdw, jakimi obdarowywat Tadeusz Kantor Je-
rzego Beresia — pojawial si¢ tu takze motyw drugiego najwybitniej-
szego rzezbiarza krakowskiego po Wicie Stwoszu - ale nie sposob
nie zauwazy¢, ze artystki nie obdarzaly siebie nawzajem takimi gene-
rujacymi prestiz okresleniami. Moze to czlonkinie Grupy powinny
walczy¢ o przyjecie Heleny Blum? Moze powinny protestowac, gdy
spychano je do kata? Nie istnialy niestety wzory takiego postepowa-
nia, solidarno$¢ artystow nie rozrdzniala plci, przedwojenna awan-
garda walczyla wszak o wartosci uniwersalne, zdemistyfikowany-
mi jako patriarchalne dopiero dzigki dyskursowi feministycznemu
i queer, ktory pojawil sie w Polsce po obaleniu komunizmu. Przy-
znajmy ponadto, ze komplement ,drugiej po Boznanskiej” nie ma

38 p Krakowski, dz. cyt., 8. 171
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niestety odpowiedniej rangi. Podsumowujgc: nie istnialy ani jezyk,
ani wzorce dzialania, ktore pozwalalyby wierzy¢, Ze rozbicie szkla-
nego sufitu jest mozliwe. Osobny, ale — nie ma co ukrywa¢ - takze
drugorzedny los kobiet w Grupie Krakowskiej kaze wiec powtdrzy¢
stowa Marii Janion o solidarnosci kobiet jako zbiorowym obowiaz-
ku, ktory doprowadzi wreszcie do zaistnienia w przestrzeni publicz-
nej tego, co tak bardzo jest nam potrzebne: wielkich polskich arty-
stek. Takze: starych i wspaniatych, madrych artystek.

Gdy czyta sie archiwa (te z Grupy Krakowskiej, nie z IPN-u: po-
wszechnie dostepne zrodla — na przyklad z gazet i ksigzek, ktore prze-
szly przez cenzure peerelowska — sa dostatecznie demaskujace, gdy
je uwaznie przeczytad), az chce si¢ je queerowal, podwazy¢ spoista
narracje stuzaca budowaniu heroicznej mitologii. A moze przynaj-
mniej Stanistaw Balewicz byl kobietag? Moze warto squeerowad listy
Tadeusza Kantora do Stanistawa Balewicza, przeczyta¢ na nowo rdz-
ne stare relacje? Na przyklad: ,Stanistaw Balewicz, ktdry chyba nie
opuscil Zadnej proby. Potrafil sie wpatrywaé i wstuchiwaé w kazde
dzialanie Kantora i »realizowal finansowo« wszystkie zachcianki in-
scenizacyjne. [...] Pieniadze na teatralne wydatki wyciagat z kiesze-
ni... albo ze starej, sfatygowanej mocno, skorzanej teczki [...]. Majac
pelne kieszenie pieniedzy, nie wzial z nich nawet ztotowki, »wylicza-
jac« sie przed Kantorem skrupulatnie ze wszystkich wydatkow. Obia-
dy jadal u »Kapusty« na rogu §w. Anny i Jagiellonskiej, zwykle piero-
gi za 2-3 zlote. Ten brak rozrzutnosci Balewicza bardzo imponowat
Kantorowi [...]”3%. Czy stara sfatygowana teczka nie jest narzuca-
jacym sie freudowskim symbolem? W kazdym razie opfacilo sie
by¢ oszczednym (czyli - stary doktor Freud podpowiada: wstrze-
miezliwym) i wpatrzonym w Mistrza. W grudniu 1961 roku Tadeusz
Kantor wysyta z Paryza do Stanistawa Balewicza list rozpoczynajacy sie
czule ,Kochany Stasiu”, a zwieficzony réwnie czulg prosba: ,Wy-
trwaj Stasiu, do tego czasu czeka nas niejedno. A nadzieja to chyba
jedyna rzecz, dla ktdrej jeszcze warto zy¢ — jak tam u Ciebie z forsg,

334 L. R. Nowak, Krakowski eskapizm, czyli powojenna awangarda, w: Grupa Kra-
kowska. Dokumenty z lat 1932-2008, s. 144-145.
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czy mozesz wytrzymacé. Caluje Cie serdecznie, Tadeusz”%. Jak pisal
Piotr Krakowski: ,,c6z zrobi¢: Kantor kazal, Balewicz musi™**, a Ol-
gierd Terlecki dodawal: ,,Stasiu, Stasiu/diugo grasuj”3*. Céz zrobi¢,
kobiety, ktore si¢ przebieraly za mezczyzn, wypadaty jednak w Gru-
pie mniej blado. Zasady stylu tam panujacego byly bowiem naste-
pujace: gdy sie mialo ,starg, sfatygowana mocno, skdrzang teczke”,
trzeba bylo do niej nosi¢ spodnie.

385 List Tadeusza Kantora do Stanistawa Balewicza z polowy grudnia 1961 roku,
w: Grupa Krakowska. Dokumenty i materialy, cz. 6, s. 32-33.

386 p. Krakowski, dz. cyt., s. 170.

387 Wpis z 15 listopada 1969 roku, za: Grupa Krakowska. Dokumenty i materialy,
CZ.3,8.78.
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ROZDZIAL 1
Troche historii, czyli jak to bylo,
gdy nie bylo wiadomo, jak bedzie

You from the Polack wars [...]

...let me speak to the yet unknowing world
How these things came about.
Shakespeare, Hamlet

We wtorek rano 30 stycznia 1990 roku nieznani sprawcy za pomo-
ca liny i przektadni zrzucili z cokolu pomnik Lenina w Poroninie.
Szes¢ lat pozniej polski oficer w randze putkownika, odpowiadajacy
za kontakty z armia amerykanska, zostal przylapany na terenie bazy
amerykanskiej w Niemczech na kradziezy w sklepie wolnoctlowym
perfum Estée Lauder wartosci 35 dolaréw. Po trudnych przemianach
gospodarczych, po upadku komunizmu w Polsce w roku 1989 - cza-
sach wyrzeczen, kolejek i deficytu dobr, konsumenci przemienili si¢
w milosnikow zycia. Szukali towaréw, ktore przysporzg im pozytyw-
nych doznan oraz zapewnia psychologiczng i emocjonalng wartos¢
dodatkowa. O ile wczeéniej zakupy byty ztem koniecznym, cigzarem,
ktory chciano z siebie zdja¢ jak najszybciej, o tyle w nowej Polsce by-
walo tak jedynie w przypadku towaréw codziennego uzytku. Zupel-
nie inaczej byto natomiast z produktami identyfikowanymi z wla-
snym ja.

Tych towaréw sie nie nabywa; w ich przypadku dokonuje si¢ ,,rado-
snych zakupow”, w ktorych znajduje sie przyjemno$é, nowe wrazenia,
glebsze przezycia, rozrywke, napiecie i odprezenie. Celem ,,radosnych
zakupdw” jest wzbogacenie i ozlocenie szarego dnia codziennego. [...]
W erze masowej dystrybucji sprzedaz byla jedynie kwestig produktéw
i cen. Dzi$§ towary muszg by¢ elegancko prezentowane, i pieknie opa-
kowywane, a ponadto sprzedawane w dzialajacym stymulujgco oto-
czeniu. [...] Czy jako$¢ oferowanych doznan stanie si¢ w przyszlosci
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czynnikiem decydujacym o atrakcyjnosci sklepu? Czy jest prawdopo-
dobne, ze handel rzeczywiscie podzieli sie na sklepy przezy¢ - z jednej
strony i sklepy zaopatrzenia - z drugiej?’

W 1998 roku Bogustaw Bosso, wiasciciel firmy obuwniczej Bosso
z Poznania, cieszy! sie, ze polskie klientki zaakceptowaly wreszcie,
po wielu latach zabiegéw, kolor granatowy>. Wlasciciel firmy Kaja,
Andrzej Bienkowski, byt dumny z tego, ze cho¢ polskie firmy nasla-
dujg przede wszystkim modele marki Adidas, to jego firma stara si¢
tego nie robi¢, proponujac wlasne wzory?.

Co si¢ stalo miedzy zwaleniem pomnika Lenina a zalozeniem
przez Polaka nowych eleganckich butéw w kolorze granatowym, ku-
pionych w ,,sklepie przezy¢”? Co sie stalo z zolnierzem, ktory stu-
zyt w armii podporzadkowanej Zwigzkowi Radzieckiemu, gdy dano
mu szanse stuzenia w armii demokratycznej, ale zbiednialej? Z duza
doza pewnosci mozemy powiedzieé, ze ci, ktérzy usuwali pomnik
wodza rewolucji, nie pachnieli francuskimi perfumami, a na nogach
mieli podrébki markowych butéw sportowych, by¢ moze Adidasa.
W jakim stanie, lepiej nie my$le¢: przez caly okres PRL-u Polaka za
granicg poznawalo si¢ bezblednie wlasnie po butach, zanim jeszcze
otworzyt usta. Nieprzejednany burzyciel starych symboli zostal te-
raz elegancko obuty. Ucieszyt sig, ale tez nie bardzo juz wiedziat, do-
kad udac si¢ w markowych butach. W miedzyczasie stracit prace.
A zolnierz? Co musiato go rozczarowac i rozzlosci¢? Dowiedziat sie,
ze cho¢ dotad gtupio stuzyt, teraz wreszcie moze by¢ madry? Za-
czal wiec dokonywa¢ kradziezy zamiast radosnych zakupow. Liste
tych, ktérzy w nowej, wolnej Polsce szukali nowych doznan i prze-
zy¢, mozna latwo rozszerzyé. Zokierze wreszcie przestali by¢ gtupi
i ograniczeni, burzyciele pomnikow nareszcie zadbali o swéj wyglad
i komfort. Dobrze powiodto sie tez recydywistom. Za PRL-u byto

' J. Hubicka, Otoczenie jako przezycie, ,,Swiat Butéw. Miesiecznik Polskiej Branzy

Obuwniczej” 1998, nr 3/98.

Pierwszy pokaz, rozmawiata K. Wirowska, ,,Swiat Butéw. Miesiecznik Polskiej
Branzy Obuwniczej” 1998, nr 3/98.

K. Wirowska, Sportowe niemodne, ,,Swiat Butéw. Miesiecznik Polskiej Branzy
Obuwniczej” 1998, nr 3/98.
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jedno widzenie na dwa miesigce, strzyzenie na lyso, jedno danie na
obiad, czternascie dni ,,twardego toza” za kare. Noza nie bylo, spe-
cjalnie do tego pitowano tyzke, do jedzenia marmolada. Straznicy po
siedmiu klasach, czesto nie potrafili pisa¢. Teraz zwykly funkcjona-
riusz musial mie¢ §rednie wyksztatcenie. Nikt juz nie zwracat si¢ do
wieznia per ,ty”, méwilo si¢ do niego ,,prosze pana”. Skazani ubra-
ni w zwykle, cywilne ubrania, ogladali w celach telewizyjny program
z satelity, palili Marlboro i hodowali rybki. Przez radiowezel bylo
stycha¢ piosenki, komunikaty, a nawet wiersze. Wiezien mial prawo
co jaki$ czas do pieciodniowej przepustki i do otrzymywania paczek
bez zadnych ograniczen. Powstaly cele milosci, przeznaczone w wig-
zieniach dla odwiedzajacych wspotmatzonkéw. Jednoczesnie mury
zaczely grozi¢ zawaleniem, ze $cian odpadal tynk, w przepelnionych
celach brakowalo kanalizacji i centralnego ogrzewania. Niesprawne
wigzienia moga jedynie demoralizowaé. Na zewnatrz muréw pan-
stwo robito wrazenie calkowicie nieskutecznego*. Gorzej niz wiez-
niom powodzilo sie pracownikom wiezien. W 1994 roku pracowni-
cy 120 zakladéw karnych oflagowali wiezienia, zadajac zwigkszenia
dotacji na ich funkcjonowanie (wi¢zienia mialy 250 miliardéw dlu-
gow) oraz zmiany ustawy o stuzbie wieziennej.

W ciagu zaledwie czterech lat pomiedzy 1988 a 1992 rokiem licz-
ba zabdjstw w Polsce podwoila si¢. W 1988 wynosita 530, a w 1992
juz 989. W tym samym czasie prawie dwukrotnie wzrosta liczba roz-
bojow, pobic i kradziezy, trzykrotnie — wlaman. W 1991 roku zmar-
fo w Polsce $miercig samobojcza 5316 oséb (w roku 1990 - 4970,
w 1989 - 4307). Oznacza to wzrost zgonow w ciaggu dwdch lat
0 22,8%. Szacujac rozmiary szarej strefy w 1995 roku, obliczano, ze
prace na czarno wykonuje w Polsce 2,3 miliony oséb®. Dyrektorzy
zostali zbici z pantatyku. W ciaggu trzech lat 1989-1992 w przedsie-
biorstwach i instytucjach podlegtych Ministerstwu Przemystu od-
wolano 1450 dyrektor6w’. Zamiast nich poszukiwano menedze-
réw w wieku 30-40 lat, majacych za sobg praktyke na Zachodzie lub

K. T. Nowak, Siedzie¢ w Rzeczpospolitej, ,,Przekroj” nr 6 z 5 lutego 1995 r.
Rubryka ,,Obraz tygodnia’, ,Tygodnik Powszechny” z 11 grudnia 1994 r.
»Tygodnik Matopolska” 1996 (wyd. Solidarno$¢ Krakéw) z 11 stycznia 1996 r.

4
5
6
7 P. Zakaszewski, Fordanserzy i maklerzy, ,,Sukces”, marzec 1995.
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w zagranicznej firmie. Pojawily si¢ nowe intratne zawody: prywat-
ni ochroniarze, prywatni detektywi, wizazysci, fordanserzy, makle-
rzy, zigolacy. Dobrze tez byto by¢ w nowej odrodzonej Polsce bylym
pracownikiem Urzedu Bezpieczenstwa. W 1994 roku Senat przyjat
bez poprawek ustawe kombatancka, ktora utrzymywata uprawnienia
kombatanckie danym funkcjonariuszom UB i Informacji Wojsko-
wej, z wyjatkiem tych, ktérym udowodniono zbrodnig®.

Do gabinetéw kosmetycznych coraz czesciej przychodzili mez-
czyzni. Prosili zazwyczaj o nastepujace zabiegi: depilacje wlosow
z klatki piersiowej i z ndg, minilifty wygladzajace zmarszczki, za-
biegi dotleniajace, analize kolorystyczna, czyli dobranie przez spe-
cjaliste koloréw ubran, krawatéw, koszuli i butéw, w jakie powin-
no sie ubierad.

Kariere finansowg zrobili tez wlasciciele agencji towarzyskich,
oficjalnie kojarzacy pary w celach towarzyskich, a ponadto prowa-
dzacy gabinety odnowy biologicznej (gdzie ztaknieni erotycznych
przygod klienci muszg pozostawaé bierni) oraz kluby z tzw. chwi-
la relaksu. Najwigcej agencji towarzyskich bylo zarejestrowanych
w Warszawie (w 1995 roku - ponad 100, a pracowato w nich co naj-
mniej 3 tysigce kobiet). Kolejne miasta to: £.6dz, Krakéw, Poznan
(ok. 80)*. Gwaltownie wzrastala liczba wrézek. W samej Warszawie
dziatato w 1995 roku ponad 100. Wigkszo$¢ z nich narzekata na ro-
snaca z roku na rok konkurencje. Niemal kazdy twierdzil, ze zaled-
wie 20-30% ma dostateczne kwalifikacje, aby przepowiadaé przy-
szlosc¢r.

Niepostrzezenie stali$my si¢ narodem graczy. To raczej nie sami
wydepilowani zajeli si¢ szukaniem szczescia w grach. W 1995 roku
dwa razy w tygodniu zaklady Lotto kupowalo 16% Polakéw, raz w ty-
godniu 21%, 1-2 razy w miesigcu 33%. W Lotto gralo wowczas okoto
9 milionéw Polakéw*'. ,,Polsce przede wszystkim jednak potrzebna
jest zasadnicza zmiana, zasadzajaca sie na tym, ze wreszcie oplaci sie
pracowal” — pisano w ,,Tygodniku Powszechnym”. Jesli nadal bedzie-

8 Tygodnik Powszechny” z 1 stycznia 1995 r.
°  Za: ,Sukces’, sierpien 1995.
19 Za: ,Sukces”, pazdziernik 199s.

" Za: ,Sukces”, wrzesien 1995.
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my grzezna¢ w dotychczasowym systemie, to naprawde beda opta-
cac sie tylko trzy rzeczy: obwozny handel na bazarach catego $wiata,
zaktadanie kolejnych kantoréw wymiany czy wreszcie uparte tkwie-
nie w kolejkach pod ambasadami krajéw dobrobytu*>. Byta to jednak
nazbyt pesymistyczna diagnoza. Oplacalo sie przeciez, oprocz bycia
fordanserem, wrézem i kierownikiem agencji towarzyskiej, takze by-
cie politykiem. W 1994 roku 78% spoleczenstwa uwazalo, ze ludzie
wladzy wykorzystuja swoje stanowiska do osiagniecia indywidual-
nych korzysci®.

W dniu 10 lutego 1991 roku w browarze w O$wiecimiu ruszy-
ta pierwsza w Europie Srodkowo-Wschodniej automatyczna linia
puszkowania piwa. Wydajno$¢ linii wynosita 600 tysiecy puszek
piwa dziennie. Produkcja piwa to takze optacalny biznes, jednak tyl-
ko wowczas, gdy w gre wchodzily spore inwestycje, a nie maty kapi-
tal z lokalnych browardw.

Nowga sytuacje wyjasnial czytelnikom ,,Polityki” Zygmunt Bau-
man, przyznajac, ze dwczesny stan spoleczenstw postkomunistycz-
nych, a szczegdlnie spoleczenstwa polskiego, nie daje sie uja¢ w usta-
bilizowane kategorie socjologiczne. Pomocne moga by¢ jednak
koncepcje tzw. rytualéw przejscia. Sktadaja si¢ one z trzech, a nie
dwoch tylko stadiow. Pierwsze — to etap niszczenia starych symboli,
znakoéw i pojeé, majacych ustalone znaczenie w danej kulturze. Jest
to catkowite odarcie czlowieka z szaty spotecznej, w ktdra byt przy-
odziany. Trzecie stadium polega na przyjeciu nowych symboli i zna-
kéw - czyli ,,przystrojeniu si¢” w to, co okresla nowy, zmieniony sta-
tus spoleczny. Miedzy demontazem a montazem jest wylom, pustka,
proznia — stadium braku okreslonych znaczen kulturowych. To, co
sie dzieje ,,posrodku’, opisal niegdys Michal Bachtin w swojej kon-
cepcji kultury karnawalowej, gdzie wszystko jest na opak, normy nie
obowigzuja i niemal wszystko moze si¢ zdarzy¢. ,W przenosni moz-
na mowic¢ o wedrowcu, kroczacym przez pustynie, gdzie nie ma zad-
nych wytyczonych szlakow, nie ma drogowskazéw — jedyne drogi
powstaja ze Sladow stdp..., dlatego Polska stala si¢ celem pielgrzy-

» M. Kozlowski, Nowoczesny horoskop, ,Tygodnik Powszechny” z 7 stycznia 1990 .
' Rubryka ,Obraz tygodnia’, ,Tygodnik Powszechny” z 14 sierpnia 1994 r.
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mek myslagcych ludzi z Zachodu, zniecheconych rutyna, majgcych
poczucie beznadziejnosci i braku perspektyw we wlasnych krajach” -
mowil socjolog™. Wedlug glosnego eseju Fukuyamy koniec komu-
nizmu oznacza, po pierwsze: koniec sit politycznych, ktére mogty-
by da¢ procesom historycznym nowy impuls, po drugie: zatamanie si¢
jakiejkolwiek wizji przysztosci i ideatu, do ktérego nalezaloby da-
zy¢, po trzecie, proces integracyjny Europy powoduje powstanie
biurokratycznej struktury ponadmiedzynarodowej, ktéra zamy-
ka polityczne aspiracje jednostki i grup, a nawet panstw. Po czwar-
te, cztowiek w tych nowych czasach jest nastawiony na pozadanie
i przyjemnos$¢, przecigtno$é, wygode i gloryfikacje miernoty, coraz
mniej interesuje go natomiast wielkos¢ i godnos¢ — cechy te bowiem
obarczono wing. Czlowiek wspdlczesny nie chce stawia¢ przed soba
wielkich celow, lecz woli by¢ akceptowany przez innych*. Czltowiek
artysta starego typu to tworca dazacy do wielkosci, skrystalizowany
ideologicznie, z cieniem pogardy dla tych, co my$lg inaczej.

Rytual przejscia opisywal w swojej piosence Gruz do wywozki
Wojciech Mlynarski. Ostatnia zwrotka brzmiata:

Gruz do wywdzki jest kochani,
gruz zalegl polski mdzg i ziemie

I raczej wozmy go taczkami
miast ciska¢ w siebie odpryskami,
Ktore zostaly po systemie.

Elegancko starg epoke zakoniczono w Legnicy. Dnia 13 wrze$nia 1993
roku podczas oficjalnego pozegnania wojsk radzieckich przez woje-
wodg legnickiego generatowie i oficerowie rosyjscy otrzymali w pre-
zencie albumy z reprodukcjami malarstwa polskiego oraz ksigzki.
Dnia 16 wrze$nia ostatnia grupa wojskowych wsiadta do pociggu
Legnica—Moskwa. Polska orkiestra wojsk tgcznos$ci najpierw zagrata
Pierwszq brygade, a gdy pociag ruszyt - Rozszumialy sie wierzby pla-
czgce. Jednak nie wszyscy Rosjanie wyjechali. Oprocz mieszanych

" Rewolucje pozerajg ojcow: z prof. Zygmuntem Baumanem rozmawiajg Ewa No-
wakowska i Jacek Poprzeczko, ,Polityka” 1993, nr 16.
% R. Legutko, Koniec Zachodu. Huntington kontra Fukuyama, ;Wprost” 2005, nr 5.
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malzenstw, pozostal tez rosyjski bazar, na ktéry handlarzy dowozit
dawny pociag wojskowy Moskwa-Brzes¢-Legnica.

Radosne zakupy w sklepach, dostarczajacych niezwyklych prze-
zy¢ i kreujacych tozsamos¢, byly w Polsce czym$ nowym. W okre-
sie komunizmu nauczyli$émy si¢ przyjmowac ironiczng postawe wo-
bec wielkiej historii i filozoficzng wobec §wiata. Zwracal na to uwage
Milan Kundera, podkreslajac, ze 6w partykularny typ przezywania
wigzal sie z faktem zdrady czy porzucenia przez Europe Zachodnia.
Polityczna zgoda zachodniej Europy na dominacje orientalnego mo-
carstwa na ziemiach, ktére od poczatku byly zwigzane z tacinskim
Zachodem, spowodowala wytworzenie sie postawy zdystansowanej,
ostroznej oraz ironicznej*. Czuliémy si¢ z tym moze nie najszcze-
$liwsi, ale na pewno madrzejsi, dziwigc si¢ konsumpcjonistycznym
wybrykom Zachodu.

Wolnos¢ zbiegla sie z zatamaniem gospodarczym, proces trans-
formacji byt dtugi i bolesny. ,,Rzeczpospolita® w styczniu 1990 roku
donosita, ze w Polsce jest wprowadzany nowy ustréj gospodarczy,
gdyz tak bez przesady mozna nazwa¢ reguly ekonomiczne zatwier-
dzone przez Sejm i Senat, a okreslajace zmiany dotychczasowego
modelu gospodarczego. Jednak dziennik zauwazal, ze pierwsze decy-
zje zwigzane z wprowadzeniem nowych zasad zwanych powszechnie
planem Balcerowicza, to drastyczne podwyzki cen. Czesto miesiecz-
na renta nie wystarcza za zakup jednej tony wegla. Gazeta zwraca-
ta uwage, ze spoleczenstwo jest bliskie granicy wytrzymatosci, a jed-
noczeé$nie przyznawala, ze taka skala przeksztalcen strukturalnych
miata charakter bezprecedensowy. Musi wigc pociagaé za soba wie-
le niewiadomych. Jesli zatem reforma ma szybko - co nie oznacza
natychmiast — przynie$¢ poprawe sytuacji gospodarczej, to koniecz-
ne jest podjecie zwigzanego z tym ryzyka. Decydujac si¢ na skok na
gleboka wode, Polska zdystansowata pozostate panstwa wschodnio-
europejskie pod wzgledem przeobrazen gospodarczo-spotecznych.

W styczniu 1990 roku Ministerstwo Finanséw informowato, ze —
zgodnie z linig programu gospodarczego rzadu - gléwna pozycje

6 M. Kundera, Zachdd porwany albo tragedia Europy Srodkowej, ,,Zeszyty Literac-
kie”, Paryz 1983, nr 5.
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zmian cen stanowig podwyzki cen zaopatrzeniowych paliw i energii
w nastepujacej skali: wegiel kamienny o 400%, energia elektryczna
0 300%, gaz 0 250%. W styczniowej ,Rzeczpospolitej” (nr 2) wice-
premier Leszek Balcerowicz ostrzegal, Ze w najblizszych miesigcach
spoleczenstwo wyraznie odczuje ograniczenie dochoddéw. Jednak
bez tego nie byloby mozliwe szybkie zahamowanie wzrostu cen -
tlumaczyl - a bez sttumienia wysokiej inflacji trudno méwi¢ o ra-
cjonalnej, normalnie dzialajacej gospodarce. Wicepremier zdawat
sobie sprawe, Ze ostre hamowanie wzrostu plac jest rozwigzaniem
niepopularnym. Byl to jednak wazny element catego pakietu anty-
inflacyjnego. Chodzilo o to, by srodki pieniezne ludnosci nie prze-
wyzszaly warto$ci oferowanych na rynku towaréw i ustug. Struktu-
ra wydatkéw domowych przed urynkowieniem i po urynkowieniu
gospodarki w 1989 roku znaczaco si¢ zmienita. O ile w okresie od
stycznia do lipca na zywno$¢ wydatkowano 38%, to od sierpnia
do grudnia juz 51%. Ceny po styczniowych podwyzkach wynosi-
ty: mata butelka dawno niewidzianego bobo-fruta: 2100 zl; cukier
za kilogram: 6700-8200 zl, maka 3040-3150 zl, szynka gotowana
47 300 (poprzednio 33 800), cena pdt litra wodki wyborowej o mocy
45% wzrosta z 17 400 do 31 400 zl. Jednoczesnie nowa wysoko$¢
zasitku rodzinnego wynosita na kazda uprawniong osobe 60 tysie-
cy ztotych, ptaca minimalna - 120 tys., jednak zaklady pracy mia-
ly otrzymac¢ sugestie, aby nikt nie zarabial ponizej 160 tys. ztotych.
Dodatek do emerytury za ordery Virtuti Militari i Poloni¢ Restitu-
te wynosit nie wiecej niz 3000 zl, co jest rGwnowartosécia ceny jednej
paczki papierosow. Nowe wyzsze ceny ustalono réwniez na samo-
chody z Fabryki Samochodéw Malolitrazowych w Bielsku-Bialej:
Fiat 126p FL Standard 21 mln zt, Fiat 126p 703 bis standard 22,5 mln zt.
Optata za list wzrosta do 3000 7}, cena lodéwki Polar 245 1 - 2 mln z,
»wiatka ZSRR” byla drozsza i kosztowala 2 mln 400 tys. zt. Cena
w warszawskim hotelu Europejskim za pokdj 1-osobowy wynosita
32 tys. zt, w Holiday Inn - 120 tys. zt. W Krakowie bylo nieco taniej:
w hotelu Europejskim - 18,5 tys., a w Holiday Inn - 52,5 tys. zt. Tyl-
ko milion os6b znajdowalo sie w kregu zinstytucjonalizowanej po-
mocy spolecznej. Szacunki za§ moéwity, ze powinno nia by¢ objetych
kilka razy wiecej. To z tego czasu pochodzi dowcip: ,,Co to jest jasz-



ROZDZIAL 1. TROCHE HISTORII, CZYLI JAK TO BYLO... 241

czurka?” - ,To krokodyl, ktory przezy! pierwszy rok planu Balcero-
wicza”"7. Placa rektora wyzszej uczelni panstwowej w pierwszej po-
fowie 1990 roku wynosita 2 mln zt. Ceny z domu aukcyjnego ,,Desa”
w tym czasie ksztaltowaly si¢ nastepujaco: akwarela Juliana Falata
Jezioro zostala sprzedana za 26 mln z1, akwarela Jana Matejki Nada-
nie szlachectwa sprzedano za 32 mln. Gazeta dla biznesmendw prze-
strzegata jednak, ze na rynku sztuki roi si¢ od ekspertyz podpisywa-
nych nazwiskami uznanych w $wiecie nauki profesoréw, o ktérych
wiadomo, ze pisali bzdury. Szczegélnie wowczas, gdy otrzymywali
staly procent od kwoty, na jakie wycenili dzieto. W 1990 roku z gma-
chu bytego KC PZPR powrdcity do Muzeum Narodowego w War-
szawie 83 obrazy. Niestety zabraklo przy zwrocie depozytu 11 naj-
cenniejszych prac o wielomilionowej wartosci.

W pierwszych po II wojnie §wiatowej wolnych wyborach, 27 maja
1990 roku, frekwencja wyborcza wynosila 42,13%. Co jeszcze bar-
dziej zastanawiajace, gloséw waznych bez dokonanego wyboru byto
551 490. Wybory z 4 czerwca 1989 roku byly referendum, w ktorym
opowiedzieli$my si¢ za wolnoscig. Nikt jeszcze nie myslal, jaka be-
dzie cena tej wolnosci. Po roku urzedowania prace gabinetu Tade-
usza Mazowieckiego aprobowala ponad polowa badanych, niezado-
wolona za$ byta blisko jedna trzecia. W poréwnaniu z wrze$niem
1989 roku liczba akceptujacych zmalata o jedng piatg, natomiast
ujemnie jg oceniajacych wzrosla prawie siedmiokrotnie.

Dwa lata pdzniej, w 1993 roku, Prezydent RP otrzymywat 19 672 zt
miesigcznie, Premier, Marszalkowie Sejmu i Senatu - po 17 990 zl.
Lekarz w pierwszym roku swej pracy otrzymywat 1700 do 2500 tys. zt
pensji, poczatkujacy nauczyciel 2 mln zi, a po 30 latach pracy -
2550 tys. zl, dzielnicowy starszy sierzant w policji — walczacy o nowy
bezpartyjny wizerunek - po 13 latach pracy: 5100-4915 tys. zl. Je-
$li chodzi o dochody, lepiej byto by¢ policjantem niz nauczycielem.
Takze dzieci policjantéw mogly teoretycznie oczekiwaé wspanial-
szych prezentéw pod choinke. Najprostszy kilkuelementowy model
klockow lego mozna byto kupi¢ juz od 44 tys., ale za wigksze trzeba

7" Dowcip polityczny 1989-1992, zeb., oprac. i zilustrowat Sz. Sadurski, Lublin 1992,
s. 23.
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byto da¢ nawet do 3518 tys. (Control Center systemu Technic). Sa-
mochodzik matchbox to wydatek 55 tys., samochody sterowane ra-
diem warte byly 240-1720 tys., lalka Barbie 109-1119 tys., a samo-
chod na pedaly: 550-2000 zt. Ceny uczestnictwa w balu (od osoby)
wynosily: na balu charytatywnym PCK (Marriott) — 3,5 mln, na bal
»Elegancja ‘93” (Marriott) — 2,2 mln, na balu miesiecznika ,,Sukces”
(Victoria) - 1,5 mln. ,,Polityka” (nr 10 z 1993 roku) donosita, ze na
wszystkich warszawskich imprezach towarzyskich dominowata w se-
zonie karnawalowym 1992/1993 czern wykonczona sztuczng bizute-
rig. Na koktajlach noszono koronkowe body do kostiumowych ma-
rynarek. Panowie prezentowali $wiezo nabyte smokingi, szczesliwie
pozbywszy si¢ zlotych lancuchéw, bransolet i lokatowych sygnetow.
Prawie znikneta skompromitowana biel meskich skarpet. We wspo-
mnianym karnawale za $rednig pensje mozna byto kupié: 0,07% ma-
tego fiata (126p), 387 litréw benzyny, 195 dol. (w 1983 roku: 22 dol.),
88,5 butelki wina Sophia, 1033 kg ziemniakéw oraz 348 kg cukru.
Mozna bylto pocieszaé sig, ze w innych krajach postkomunistycz-
nych zyje sie jeszcze gorzej. Miesieczna ptaca minimalna w Gruzji
wynosita w 1994 roku w przeliczeniu na dolary 17 centéw. Pocieszali-
$my sie, Ze jesteSmy lepsi. Przy wigilijnym stole Polak by nie zasiadl
z zebrzacym Rumunem (44,9%) i rosyjskim handlarzem (34,6%).
A nawet nie wpuscilby ich do domu*®.

W latach 8o. i 90. nastgpowalo w Polsce systematyczne pogar-
szanie zdrowia ludnosci, mimo wdrozenia wielu osiggnie¢ nauk me-
dycznych. Na wskaznik chorobowy w Polsce tradycyjnie maja wptyw
nieprawidlowe zywienie i alkoholizm. W latach 1980-1991 przyczy-
ny te stanowily 25% powoddw zapadalnosci na choroby i 46% (!)
powodéw inwalidztwa. Oznacza to, ze niemal polowa wnioskow
o przyznanie renty ma swoje zréodlo w nieprawidiowej diecie. Spo-
$rdd 10 najczestszych przyczyn zgonodw az 5 jest powiazanych z zy-
wieniem. Socjologowie uwazaja, ze jesteSmy unikalnym krajem,
gdyz liczba wnioskdw o przyznanie renty inwalidzkiej jest wigksza

18 ,Polityka” 1993, nr 1.
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niz zgloszen o emerytury z tytutu wieku i wystugi lat*. Na poczat-
ku lat go. tylko 61% stanowil udzial ludnosci aktywnej zawodowo
w ogolnej liczbie oséb w wieku zdolnosci do pracy, a w 1980 roku -
jeszcze 81,6%. W tym okresie realne dochody ludnosci spadly az
0 34,4%. Jednoczesnie w tym samym czasie wzrosta realna warto$¢
$wiadczen spotecznych o 43,4%; jest to pochodna przyrostu emery-
tow i rencistow. Przyczyna niemifego dysonansu dla wielu obywa-
teli byl fakt, ze wolna Polska witata ich biedg. O ile jeszcze w roku
1989 populacja gospodarstw domowych okreslanych przez Insty-
tut Pracy i Spraw Socjalnych oraz GUS jako strefa ubdstwa wynosi-
ta 16,3%, to juz w roku 1990 rozszerzyla si¢ do 33,2% ogdlnej liczby
gospodarstw domowych w Polsce. Rok poézniej bezrobocie zareje-
strowane wzrosto w stosunku do roku poprzedniego 0 91% i wyno-
sifo w grudniu 1991 roku - 2155,6 tys. osob. Jednoczesnie w tym
samym czasie bezrobocie nierejestrowane, utajone, szacowano na
okoto 1,5 mln 0sob. Ponadto strefa ubdstwa jak nigdy wczesniej do-
tkneta ludzi mtodych. Niedokrwisto$¢ to w omawianym okresie pro-
blem 30% polskich dzieci do lat 3 oraz nawet do 60% (w zaleznosci
od rejonu) kobiet w okresie rozrodczym. Niedobdr jodu natomiast
to problem 30% mlodziezy. W okresie przetomu w latach 1989-1991
problem niedozywienia dotknal co najmniej 30% ogétu pracowni-
czych gospodarstw domowych, w 1990 roku $redni niedobér bial-
ka w tych gospodarstwach wynosit 40%, Zelaza —15%, witaminy A -
ponad 30%, witaminy B1 i B2 — ponad 25%, a witaminy C - ponad
40%. Pozytywnym wskaznikiem bylo zmniejszenie zanieczyszczenia
mleka. O ile w 1982 roku zdyskwalifikowano mikrobiologicznie 42%
prob mleka z powodu skazenia bakteriami z grupy coli, to w roku
1990 wynosil ,,tylko” 19,5%. Odwrotna tendencj¢ obserwowano nie-
stety w stosunku do prob migsa — w 1988 roku zdyskwalifikowano
4,9% probek, a w 1990 - juz 7,9%. Na poczatku lat 9o. szacowano,
ze 350—400 tysiecy hektarow gleb w Polsce zostalo skazonych me-
talami ciezkimi w stopniu zagrazajacym ich przenikaniu do upraw
rolnych. Wiecej niz potowa wiejskich gospodarstw domowych zaopa-

¥ 'W. Michna, B. Gulbicka, B. Chmielewska, Raport o tendencjach zmian oraz
o stanie wyzywienia spoleczeristwa w latach 198091, Warszawa 1992, s. 10-11.
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trywala si¢ ponadto w wode w mniejszym lub wiekszym stopniu za-
nieczyszczong ponadnormatywnie.

W polowie lat go. papierosy w Polsce palito 12 mln 0séb, w tym
okolo 4 mln kobiet. Co ésmy Polak cierpial na nadwage lub oty-
to§¢>'. W 1992 roku az 33% gospodarstw utrzymywalo si¢ z eme-
rytury lub renty. Postepowala jednoczesnie zalezno$¢ ekonomiczna
mlodych o0s6b od rodzicéw. Gospodarstwa domowe z przynajmniej
jedna osoba bezrobotng stanowily 17% ogdtu gospodarstw, gdzie
przebywalo 21% badanej populacji. Jednak jedynie 2% gospodarstw
wskazalo na zasilek dla bezrobotnych jako zrédlo utrzymania®.

W 1994 roku nastepowato dalsze pogarszanie si¢ sytuacji do-
chodowej gospodarstw domowych. Najsilniej proces ubozenia do-
tknat chlopskie gospodarstwa domowe, najmniej — pracownikéw za-
trudnionych na stanowiskach nierobotniczych™.

Na tradycyjnie niskim poziomie utrzymywat si¢ standard od-
dawanych w Polsce mieszkan — dotyczy to zaréwno powszechnosci
instalacji, jak i powierzchni. Na poczatku lat go. przecietne miesz-
kanie budowane w Polsce mialo 70 metréw kwadratowych po-
wierzchni uzytkowej, podczas gdy w wysoko rozwinietych krajach
Europy - o 30 metréw wiecej, natomiast w Belgii i Norwegii norma
byly mieszkania niemal 200-metrowe. Szacunki Ministerstwa Go-
spodarki Przestrzennej na poczatku lat 9o. umiejscawiaty ponad mi-
lion mieszkan (10% ich tacznej liczby) w grupie ,wymagajacej na-
tychmiastowego remontu”, a okolo 300 tys. powinno ulec rozbidr-
ce. W tym samym czasie Polska z okolo 290 mieszkaniami na 1 tys.
ludno$ci zajmowata jedno z ostatnich miejsc w Europie w stopniu
nasycenia mieszkaniami. Dla przyktadu, wskaznik ten - wyznacz-
nik ogdlnego standardu mieszkaniowego — wynosit w Wielkiej Bry-

29 Tamze, s. 12—-77.

»Super linia. Miesiecznik nie tylko dla puszystych’, grudzien 1996, nr 12 (36).
Bezrobocie z punktu widzenia gospodarstw domowych. Raport przygotowany na
podstawie Badania Aktywnosci Ekonomicznej Ludnosci, listopad 1992, sierpien
1993.

» T. Panek, Zmiany w sferze ubéstwa w Polsce w okresie transformacji gospodarczej,
»Z Prac Zaktadu Badan Statystyczno-Ekonomicznych’, z. 218, Warszawa 1994,
S. 47-50.

21

22



ROZDZIAL 1. TROCHE HISTORII, CZYLI JAK TO BYLO... 245

tanii w 1987 roku - 402 mieszkania na 1 tys. ludnosci, w Hiszpanii
(1987 rok) — 400 mieszkan, we Francji w tym czasie — 460 mieszkan,
a w Czechoslowacji w 1989 roku - 380 mieszkan. A jak juz wiemy,
mieszkania w Polsce byly na dodatek o wiele mniejsze i mieszkalo
w nich znacznie wigcej ludzi. Przed nami daleko byla zaréwno faza
ilosciowa (tzw. quantitative phase), jak i jakosciowa (qualitative pha-
se). Poziom nasycenia mieszkaniami w Polsce byl wigc w tym czasie
poréwnywalny do tego, jaki w krajach europejskich osiagnieto okoto
1950 roku. Opdznienie wynosito wiec okolo 30-40 lat. W omawia-
nym okresie na statystycznego Polaka przypadalo 18 metrow kwa-
dratowych powierzchni uzytkowej mieszkania, w wigkszosci krajow
europejskich dwa razy wigcej, w najbogatszych - 45 metréw kwa-
dratowych, a w komunistycznej Czechostowacji - ponad 25. Plaso-
walo nas to najnizej w Europie, by¢ moze przed Albanig i Rumunig,
brakuje jednak danych na ten temat. Nic dziwnego, Ze w opracowa-
niach statystyczno-ekonomicznych okresla sie dystans dzielacy nas
w dziedzinie standardu mieszkaniowego od wiekszosci krajow euro-
pejskich jako ogromny**. Tylko w dowcipach panuja w Polsce wspa-
niafe warunki mieszkaniowe, na kazdego przypada 5 izb: dwie izby
parlamentu, Najwyzsza Izba Kontroli, Izba Skarbowa i Izba Wy-
trzezwien®.

Polske lat 9o. charakteryzowala tez tzw. nienowoczesnos¢ struk-
turalna, czyli wigkszy udzial rolnictwa i przemystu, w tym wiekszy
udzial przemystu spozywczego, lekkiego i metalurgicznego oraz
wyzszy udzial spozycia zywnosci w wydatkach konsumpcyjnych go-
spodarstw domowych. Na nienowoczesnos¢ sktadat sie tez mniejszy
udzial ustug, przemystu chemicznego i elektromaszynowego oraz
nizszy poziom robotyzacji przemystu®.

** Wszystkie dane o mieszkaniach za: M. Gorczyca, Przewidywane zmiany sytu-
acji mieszkaniowej w Polsce do roku 2010, ,,Z Prac Zaktadu Badan Statystyczno-
-Ekonomicznych’, z. 208, Warszawa 1993, s. 32-54.

Dowcip polityczny 1989-1992, s. 33.

W. Jarosinski, Niektére elementy analizy struktury gospodarczej Polski w swietle
krajéw zachodnich (préba ujecia poréwnawczego), ,,Z Prac Zakladu Badan Sta-
tystyczno-Ekonomicznych’, z. 14, Warszawa 1995, s. 26.
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Poziom wydatkow na prace naukowe w Polsce w latach 70. wa-
hat si¢ miedzy 1 a 6% udzialu w produkcie krajowym brutto, w la-
tach 80. oscylowat juz tylko wokoét 1%, natomiast zalamanie przy-
szfo w roku 1991 - udzial spadt do 0,6%. Poréwnujac koszt prac
naukowo-badawczych w innych krajach (w dolarach USA na jed-
nego mieszkanca w 1988 roku), zauwazymy, ze w Austrii wynosit
270 dol., w Finlandii 378 dol., w Japonii 689 dol., w USA 565 dol,
w Szwecji 623 dol., we Wloszech 177 dol., w Turcji 7 dol., Grecji
13 dol. i w Polsce 67 dol. Jednak w roku nastepnym - 1989, koszt ten
zmniejszyt sie do 45 dol., a w 1991 roku juz do 25 dol. Naukowcy
alarmowali, ze dalsze zmniejszenie poziomu wydatkéw na nauke jest
niebezpieczne dla rozwoju ekonomicznego i cywilizacyjnego®.

Na pytanie: ,,Czy jest Pani/(Pan) zadowolona/(ny) ze stosun-
ku nauczycieli do uczniow”, odpowiedzi ,,zdecydowanie tak” udzie-
lito 5% ogdtu, a na pytanie o zadowolenie z obecnego poziomu na-
uczycieli ,zdecydowanie tak” udzielilo 5,9% ogoétu. Jeszcze gorzej
bylo z oceng wyposazenia szkot — ,,zdecydowanie tak” odpowiedzia-
to 3,1% respondentow.

Najwiekszym hitem 1997 roku byla plyta Budki Suflera Nic nie
boli tak jak zycie sprzedana w ponad 500 tys. naktadzie®. Oddajg-
cy nastroj inteligencji film Nic smiesznego nakrecil Marek Koterski
wedlug wlasnego scenariusza w 1995 roku. Jego bohatera, neuraste-
nicznego rezysera filmowego Adama Miauczynskiego poznajemy
w kostnicy. Zona Beata i cérka Ania - jak dowiadujemy sie z dal-
szego przebiegu akeji — chcialy zrobi¢ co$ §miesznego i symulowa-
ty odrgbanie jego gtowy. Niestety, bohater wzigt zamach na powaz-
nie i zmart ze strachu. Zanim to si¢ stanie, poznajemy nieudane zycie
Adama Miauczynskiego od narodzin. Od samego poczatku nie ukta-
dalo si¢ najlepiej. W szpitalu po narodzinach zostawiony sam so-
bie ptakat w niezmienianej pieluszce. Pdzniej, podczas jednej z licz-
nych kiétni rodzicéw, co§ w mlodym Adasiu zawyto, zakrzyczato

7 Poziom wydatkéw na prace naukowe w Polsce i wybranych krajach, ,,Z Prac Za-
ktadu Badan Statystyczno-Ekonomicznych’, z. 2, Warszawa 1992, s. 16.

28 Potrzeby edukacyjne, przedmowa E. Skotnicka-Illasiewicz, Gtéwny Urzad Staty-
styczny, Warszawa 1995.

» Popcorn. Magazyn dla mtodziezy” 1998.
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»1 tak juz potem wylo przez cate zycie” Miejscem akcji jest, jak nie-
mal obsesyjnie we wszystkich filmach Koterskiego, t6dzkie bloko-
wisko, z bezkresnym horyzontem blota, z mieszkaniem, do ktdre-
go mozna dosta¢ sig, wkraczajac na poklad zdewastowanej windy.
Do pejzazu przynalezy réwniez auto bohatera — stary zdezelowany
Fiat 126p (,,podskakujacy karlowaty pierdziel”) w kolorze pomaran-
czowym, naprawiany sposobem gospodarczym i psujacy sie zazwy-
czaj na ruchliwym skrzyzowaniu. Miauczynski chcialby kochac i - jak
sam deklaruje — potrzeba milosci jest najwazniejsza w jego zyciu.
Niestety, niekochany w dziecinstwie, ,,zostawiany w sikach’, przebie-
rany za dziewczynke, bo rodzice mieli juz syna, nie bardzo wie, jak
mogloby to wygladac, jaki przybra¢ ksztalt. Potrafi odnies¢ ja tylko
do wzorcéw literackich. Zderzenie marzen z rzeczywistoscig jest nie-
korzystne dla $wiata realnego. Kobiety, ktore spotyka na swojej dro-
dze, sg przede wszystkim niewierne. Ponadto, podobnie jak wcze$niej
matka, nie widzg w nim centrum $wiata. Jego mito$¢ czy moze raczej -
jego wyobrazenie o milosci — zawisa w prozni. Wydaje si¢, ze moze
wreszcie polaczy go z ukochana wspolna nienawis¢. ,,Nienawidze tego
miasta” - méwia Adam i kolejna wybranka jego serca niemal jedno-
czesnie. Kleska wieku dojrzatego, upadek 4o0-letniego mezczyzny to
obok niespelnienia w mifosci, niespetnienie zawodowe. Gdy po wie-
lu latach bycia drugim rezyserem udaje mu si¢ wreszcie zdoby¢ pie-
niadze na wlasny film, réwniez spotyka go cala seria zawodow.

Film moéwi przede wszystkim o niemoznosci, niecheci, niera-
dzeniu sobie. Opisujac przerwane wiezy ze $wiatem, autor opowia-
da tez o tym, co go ze $wiatem laczy - czyli niewygasla umiejetnosé
zachwytu. Wszystkie zawody, rozgoryczenia znikaja w jednej chwili,
gdy w zasiegu wzroku bohatera pojawiaja si¢ kobiece piersi, ,bim-
baty”, jak méwi o nich juz w pierwszej scenie jeden pracownik pro-
sektorium do drugiego. Miauczynskiemu bylo dobrze na $wiecie, bo
miat do nich lepszy dostep - dowiadujemy sie od nich. Bywal na
przykiad jurorem w konkursach pigknosci. Ambiwalencja zachwytu
wzrokowego i niecheci moralnej powoduje jednak skowyczacy cha-
rakter catodci.

Po okresie wyrzeczen w latach 8o. okazalo si¢ szybko, ze Polacy
maja ochote nie tylko na nowe, markowe buty. Stan umystéw mto-
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dych Polakéw w latach 8o. oddaje znakomicie zmudna praca po-
znanskich naukowcow, ktorzy przeanalizowali stowa uzyte w tek-
stach polskich piosenek rockowych. Na liScie rankingowej pierwsze
miejsce pod wzgledem uzy¢ zajmowalo ,,nie”*°. W latach 8o. najcze-
$ciej $piewalo, wylo i méwilo si¢ ,,nieeeee” W latach 9o. ,nie” sta-
to sie anachroniczne. A jednak dla wielu z nas wolnos¢ w roku 1989
przyszla za pdzno. Stan wojenny wpedzil wielu z nas w stan apatii,
otepienia, niewiary. Polamal zyciorysy i kregostupy, nie wszyscy zo-
stali bohaterami.

W lipcu 1993 roku ,,Businessman Magazine” donosil, ze na pol-
skim rynku najpopularniejszym modelem rakiety do tenisa jest ra-
kieta Stefana Edberga — Wilson Staft Classic, ktéra w Warszawie
w sklepie firmowym kosztuje 4 000 070 tys. Rakieta Wilson Excali-
bur - superdrogi szlagier z wysoko modyfikowanego grafitu, z cienka
ramg - 11 mln. Godzina gry na korcie to 50-60 tys. zl, drozej o 20-
-30 tys. kosztuje gra po potudniu i przez caly weekend. We wrze$niu
ten sam miesiecznik przekonywal, ze rasowy biznesmen z pewno-
$cig nie zalozy na reke plastikowego z wieloma funkcjami, japonskie-
go zegarka. Plaski zegarek szwajcarski jest nie tylko lokatg kapitatu,
malym dzielem sztuki, elementem dekoracyjnym, uzupelniajacym
elegancki ubior - jest rOwniez wyrazem osobowosci jego wlasciciela,
$wiadczy o jego stanie konta. Wéréd drogich zegarkéw najwigkszym
powodzeniem cieszg sie te w cenie 100-200 mln zt (Patek, Schafthu-
sen, Piaget). Kogo nie sta¢ na Omege czy Doxe, moze zadowoli¢ si¢
czasomierzami firmy Seiko. Z kolei kupujac konia, trzeba bylo by¢
przygotowanym na wydatek 8-150 mln zt. I nie warto taniej. Nie ku-
pujmy konia zbyt mlodego, najlepiej, gdy bedzie miedzy 5. a 10. ro-
kiem zycia. Pelng krew, czyli folbluty, moze wybra¢ jedynie jezdziec
o dobrych ugruntowanych umiejetnosciach. Najbardziej wszech-
stronny, bo zréwnowazony i z temperamentem, bedzie kon rasy an-

30

H. Zgbtkowa, T. Zgétka, K. Szymoniak, Stownictwo polskich tekstow rockowych.
Listy frekwencyjne, Poznan 1991. Ksigzka analizuje teksty napisane w latach
1980-1987 z dwdch réwnoprawnych kategorii: oficjalnych (publikowanych) —
1000 tekstow, i nieoficjalnych (z jarocinskiego archiwum) - 896. Frekwencja
»hie” - 2795, na drugim miejscu ,,by¢” - 2676, dalej na pigtym - po ,,i” oraz ,w” —
»ja = 1897, ,on” — 1207, ,ty” - 1051, Z 1323 miejsc ogdtem.
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gloarabskiej - radzono dorabiajagcym si¢ biznesmenom. W 1994
roku w warszawskim La Boutique Suisse sprzedano 30 zegarkow fir-
my Patek po 200 mln kazdy. W warszawskim butiku Beverly Hills
najdrozsze bylo futro projektu Fendi z dzikich soboli syberyjskich -
w sezonie zimowym 1994/1995 sprzedano 3 takie futra za 50 tys. ma-
rek niemieckich (759 mln). Wiecej sprzedawato sie futer z norek za
12 tys. dol. (300 mln zl). W wigkszosci domoéw przedstawicieli no-
wego polskiego biznesu krolowal serwis Rosenthala, tzw. Biata Ma-
ria, na $cianach wieszalo sie obrazy Meli Muter, Olgi Boznanskiej,
Witkacego, Tadeusza Makowskiego. Jedna z najwyzszych cen uzyskali
Czerkiesi Alfreda Wierusz-Kowalskiego. Zmienita si¢ moda na auta:
na przetomie 1990 i 1991 najlepiej szty mercedesy, teraz - jaguary.
W 1994 roku sprzedano ich w Polsce 21 egzemplarzy*'. Elegancki
mezczyzna na jesien/zime 1993/1994 mogt mie¢ cztery oblicza: in-
tellectuel (szaro$ci), tendre (pastele, beze), nature (barwy jesieni),
passionne (czerwienie i czern). Zaletg typu passionne jest to, ze na-
wet gangster czulby sie jak wymoczek. Niestety, w pazdziernikowym
»Businessman Magazine” z 1993 roku donoszono, ze w Polsce cig-
gle zuzywa si¢ malo srodkow czystosci i higieny osobistej. Taka in-
formacja stala sie wyzwaniem dla szeféw amerykanskiego koncernu
Colgate-Palmolive. Jeszcze w 1995 roku znana dziennikarka telewi-
zyjna dziwila sie, jak wielu jest politykoéw bez zgbdw32.

Dla pan popularng ofertg byly brylanty do 1 karata w cenie oko-
fo 60 mln zl. Powyzej tej wagi cena od razu zdecydowanie rosta.
Duza popularnoscia cieszyly si¢ markizy, czyli pierscionki ze szma-
ragdami badz rubinami obsypane diamencikami. Oprécz drogich
kamieni Polki wymagaly nawet, by ich zachcianki sprostaly oczeki-
waniom kobiety XXI wieku, a wiec, by ubrania zrobione byly z ma-
teriatow odchudzajacych i nawilzajacych skore®. W drugiej potowie
lat 9o. najczesciej — raz w miesigcu — kupowaly bielizne kobiety mto-

3 Sukces”, kwiecien 1995.

3> 1. Bodnar, Alicja. Najwazniejsze jest marzenie. Alicja Resich-Modliniska mowi
w tym wywiadzie: ,przerazaja panowie na wysokich stanowiskach, ktérym od
dawna np. brakuje z¢bow”. ,,Przekrdj” nr 3 z 15 stycznia 1995 r.

3 ,Magazyn Mody Intymnej’, sierpien 1996.
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de (53%) i bardzo mltode (61%). Niemal 70% kobiet do 25. roku zy-
cia zdecydowanie wolalo bielizne z importu?*.

O zmianie, jaka dokonywata sie w Polsce, $wiadczy liczba zgto-
szen znakow towarowych w naszym kraju. W roku 1988 - 1732,
w roku 1990 - 6101, a w 1992 — az 12 934%. Od 1989 roku, juz w cig-
gu 4 lat, polski system bankowy zmienit sie w zasadniczy sposéb. Do
niedawna w Polsce dzialaty 4 banki - monopolisci. Tymczasem do
konca 1992 roku na mocy nowego prawa bankowego licencje w Pol-
sce zyskalo 99 nowych bankéw, z czego 89 dzialalo.

Zmieniala si¢ rola rynku ubezpieczen w zyciu gospodarczym
kraju. Okreéla si¢ ja czesto stosunkiem Iacznej wartoéci zebranych
sktadek do warto$ci PKB. Jak tatwo wyliczy¢, w Polsce w 1993 roku
faczna suma sktadek stanowita niespelna 2% PKB. W krajach za-
chodnich, o rozwinietym i ustabilizowanym rynku ubezpieczen,
w okresie umiarkowanego wzrostu gospodarczego sktadki ubezpie-
czeniowe si¢gaja 10% PKB.

W 1975 roku w Polsce bylo 810 miast, a w 1992 — 835. W okre-
sie 1985-1992 w miastach wojewodzkich drastycznie zmniejszyla si¢
liczba kin stalych. W 1992 roku w blisko potowie miast w Polsce
(392) nie byto kin, podczas gdy w 1985 tylko w 68 z nich**.

Pod koniec 1996 roku na rynku radiowym w Polsce funkcjo-
nuja 4 ogdlnopolskie programy publiczne (Program I, Program II,
Program III, Radio Bis), 17 publicznych regionalnych rozglosni Pol-
skiego Radia, bedacych spotkami Skarbu Panstwa, 3 ogoélnopolskie
programy komercyjne (Radio RMF FM, Radio Zet, Radio Mary-
ja), okolo 132 nadawcéw prywatnych lokalnych (w tym minisieci
Rozgtosni Harcerskiej i Radia ESKA), 54 stacji rzymskokatolickich,
11 protestanckich oraz 7 rozglosni studenckich. Procentowy udziat
radia w rynku reklamowym wynosit odpowiednio: 1992 - 3%, 1994 -
6,9%, a w okresie od stycznia do wrzes$nia 1995 — 8,1%".

3 ,Magazyn Mody Intymnej’, listopad 1996.
»Businessman Magazine’, sierpien 1993.
Miasta w Polsce, Glowny Urzad Statystyczny, Warszawa 1994, s. 19.
J. Beliczyniski, za: ,Radio-lider. Ogdlnopolski miesigcznik nadawcéw radio-
wych” 1996, nr 12 (21)/96.
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W 1988 roku 66,5% rozwodéw w miastach i ponad 63% rozwo-
déw na wsi orzeczono z powodztwa kobiet*®. W maju 1990 roku ,,Po-
lityka” donosita, ze przebywajacy w Polsce na zaproszenie ,Westy”
znany psychoterapeuta Anatolij Kaszpirowski zapowiedzial prze-
prowadzenie kilku seanséw w duzych miastach. Wstep: 50 tys. zl.

W 1993 roku polski biznesmen przeznaczal na zycie towarzyskie
4-5 godzin tygodniowo. Najwigksza popularnoscig cieszyty sie spo-
tkania ze znajomymi (56,4%), wysitek fizyczny jako najbardziej od-
powiedni rodzaj rozrywki wybierato 12% biznesmendw, nizej upla-
sowalo si¢ kino 6,9%, koncerty 3,2% i odpoczynek w domu 3,1%. Az
57,5% badanych biznesmendw nie palifo w ogéle tytoniu. Jeli palili,
to najczesciej Marlboro (10,4%), Golden American (7,7%), Camele
(5,8%). Trzy pierwsze miejsca zajely marki papieroséw najintensyw-
niej reklamowane wéwczas w Polsce. Jesli chodzi o alkohole, to naj-
bardziej popularne bylo wino 17,5%, a potem piwo - 14,7%, a w tej
kategorii - Zywiec, wodki czyste — 14,3% wskazan.

Rozdzial swej autobiograficznej ksigzki poswieconej podrozy do
Polski (Droga do Poznania, Warszawy i Lodzi, czyli jak zostatem Dy-
rektorem-Prezydentem) Emmett Williams rozpoczyna od charakte-
rystyki Polakéw. Polacy, jak wiemy - powiada artysta — sa:

odwazni, niezaleznie myslacy, odczuwajacy lek przed Bogiem, aroganc-
cy, samochwalczy, rycerscy, calujacy w reke, pijacy duzo wodki, znani
z niezwyklej goscinnosci, pigknych kobiet, z tysigca lat wzlotéw i upad-
kow (raczej upadkow), z historii, ich Papieza w Rzymie, z ich syndro-
moéw ,,nie - ma — problemu” i ,,zréb - to - jutro’, z mowy wykrecajacej
jezyk i wielu innych cnét, ktdre kazdy Polak potrafi zliczy¢ na wszyst-
kich palcach od stép, a po wypiciu wédki, takze na palcach od nég
na rekach. (Jakze mozna sobie wyobrazi¢ napisanie o Polakach i Polsce
bez pomocy przynajmniej jednego lub dwoch polish jokes?)*.

38 7rodlo: »Polityka” z 23 marca 1990 r.

3 E. Williams, My Life in Flux-and Vice Versa, Stuttgart-London 1991, s. 409. Sam
artysta przyznaje si¢ zresztg do bycia, po matce — Leokadii Kowalewskiej — uro-
dzonej pod Przasnyszem, pot-Polakiem.
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Teoretycy wojskowos$ci tlumaczyli, Ze najwazniejszym powo-
dem, dla ktérego NATO zdecydowalo o otwarciu si¢ na Wschéd,
jest dazenie do rozszerzenia strefy stabilnosci, demokracji i przewi-
dywalnosci. Dlatego uznano, Ze prointegracyjna opcja nie ma w wy-
padku Polski rozsadnej alternatywy. Niewtaczenie si¢ do procesu in-
tegracji europejskiej i atlantyckiej byloby sprzeczne z polska racja
stanu, gdyz w praktyce pozbawiloby nasz kraj szans rozwojowych
i rzutowalo negatywnie na stan bezpieczenstwa narodowego*.

Maria Janion w tych trudnych czasach uwazata, ze kiedy Solidar-
no$¢ od mitu przeszla do prostackiej opowiesci, nagle okazalo sie, ze
istnieje jaka$ potworna logika zaprzeczen, upadku, kleski, §ciagania
wszystkiego w bloto. Zastanawiala si¢ wigc, czy moze ironia, wtra-
cajgca nas w stan bez odpowiedzi, byta pochodna naszego polozenia
geograficznego. A zatem jest tak w nas zadomowiona, ze nie moze
nas opuscié. Straszliwa prawidtowos¢: jak Konstytucja 3 maja - to
rozbidr, jak Solidarno$¢ - to stan wojenny. Wszystko, co zesmy do-
brego zrobili, obraca si¢ zaraz przeciw nam — méwila Janion*'.

Upadek imperium radzieckiego uwidocznit fikcje swiata, w kto-
rym zylismy. WierzyliSmy w anachroniczne wartosci, cho¢ - jak po-
wiada Baudrillard - ,komunizm przechowal przynajmniej fikcje za-
chodnich wartoéci™. Po 1989 roku jednak, zdaniem francuskie-
go socjologa, system komunistyczny zawalil sie jakby do wewnatrz,
bez wyzwolicielskich konsekwencji, zostawiajac pustke, skad zacze-
ty promieniowa¢ zarodki rozkladu. Widmowos¢ $wiata po upadku
komunizmu wynika wedlug Baudrillarda z tego, zZe wartosci staly sie
wymienne i rownowazne; przez zlo zaczeto przeswitywac dobro i od-
wrotnie, warto$ci zezujg jedne na drugich i w zwigzku z tym brak jest
energii. Intertekstualne przymruzenie oka — powiada Baudrillard -
zlikwidowalo napigcie. Symulacja? Baudrillard wyjasnia ja tak: ,,Kie-
dy rzeczywisto$¢ wchlania calg energie nierzeczywistosci, to fikcja.

4° E. Firlej, Ekonomiczno-finansowe uwarunkowania integracji Polski z NATO,

»Mysl Wojskowa” 1997, nr 3 (590), s. 113-114.

Czy ironia tragiczna nas opuscita? Z prof. Marig Janion rozmawia Ewa Berbery-

usz, ,Tygodnik Powszechny” z 17 wrze$nia 1995 r.

4 J. Baudrillard, Rozmowy przed koricem, rozmawia P. Petit, przet. R. Lis, Warsza-
wa 2001, s. 18.

4
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Kiedy przeciwnie, prawda gubi nawet swg odwrotng energie, energie
wyobrazni, wowczas jest to symulacja, najnizszy stopien iluzji. Kiedy
dobro traci nawet energie zla, jest to najnizszy stopient moralnosci™.
Symulacja nie ma energii plynacej z ciala, jest czystym konceptem.
Dlatego jest grozna? Bo jest zdegradowang wyobraznia, obojetnym
dla losu niby-doswiadczeniem, calkowicie odwracalnym i bez zad-
nych konsekwencji, dewaluacja warto$ci? Wyzwala mozliwos¢ prze-
dziwnego bycia, gdy jestem jako ,,nie-ja’, ale z powodu utraty energii
i ogdlnego zeza nie ma juz moznoéci powroci¢ do ,,ja’, bo samo ,ja”
stalo si¢ symulacja. Amnezji i niecheci do $wiadomosci historycz-
nej w kulturze muzyki techno towarzyszyla jeszcze potezna energia,
z ktérg mozna bylo si¢ utozsamia¢. Jednak jej poszatkowanie, obse-
syjna powtarzalno$¢ oraz entropia stwarzaly - takze przez ekstre-
malno$¢ doswiadczenia — efekt hiperrzeczywistosci. Wartosci zosta-
ty pozbawione napigcia, mocy. Juz nie koliduja i nie konkuruja ze
soba, sg odwracalne, bo potrafig si¢ przemienia¢. Rozmrozona wol-
no$¢ Wschodu i poddana muzeifikacji wolno$¢ Zachodu wylonity -
jak diagnozuje Baudrillard - kolaz historycznych przezytkow, zjawe
historii, ktdra straszy spofeczenstwa postkomunistyczne. Zdarzenia
ugrzezly, stare problemy powrdcily, a ich anachronizm nie zmienia
faktu, Ze nie mozna ich rozwigzac i zobaczy¢ jakiejs nowej perspek-
tywy. Rewizje i recyklingi, ruch zstepujacy, ironiczny i po§miertny —
oto co pojawilo si¢ po koncu. Sztuka stata sie czescig historii sztuki,
ideg, stala sie autoreferencjalna. Tutaj obowigzuje porzadek fetyszy-
zmu. Srodowisko sztuki dazy do nie$miertelnosci i nie odwoluje sie
do niczego poza historig sztuki, ideami. Sztuka nie odwoluje si¢ do
niczego poza samg soba. Instytucje kulturalne i muzea staly si¢ ro-
dzajem doméw pogrzebowych.

O potrzebie egzotycznej transfuzji pisat amerykanski krytyk Pe-
ter Schjeldahl*. Jego wampiryczne potrzeby okresla poznanski ba-
dacz Piotr Piotrowski mianem imperializmu kulturowego, piszac
o nich w swej wydanej w 1999 roku ksigzce Znaczenia moderni-
zmu. Przybysze z Europy Wschodniej, wedlug Schjeldahla, powin-

4 Tamze, s. 9.
44 P. Schjeldahl, Polskie haiku, w: Mirostaw Batka, Warszawa 1993, s. 14.
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ni biegle opanowa¢ zachodni idiom artystyczny, sami pozna¢ obcy
jezyk, by swoja obco$¢ wyartykulowaé Zachodowi. Piotrowski ne-
guje mozliwos¢ wyodrebnienia zachodniego jezyka artystycznego,
skoro Malewicz jest Zrodlowym artystg zachodniej wspdtczesnosci,
a konstruktywizm radziecki byt katalizatorem dla minimal art i sztu-
ki konceptualnej. Schjeldahl uwaza, ze cho¢ artysci Wschodu wy-
powiedzg sie w idiomie zachodnim, prawdopodobnie jakajac sig, to
przeciez powiedzg o sprawach, ktérych nikt nie poruszat tak dtugo,
ze pokryla je warstwa nalotu. Wowczas obcos¢ objawi sie Zachodo-
wi w jej szalonym sensie. Jednak Piotrowski zdaje si¢ taczy¢ ocze-
kiwanie na transfuzje, do$¢, jak przyznaje, powszechng po drugiej
stronie Atlantyku - z amerykanskim imperializmem kulturowym.
Cytuje Christopha Tannerta, niemieckiego krytyka o enerdowskich
korzeniach, ktory rowniez pisat o oczekiwaniu ozywczych, egzotycz-
nych sit ze Wschodu, o ugruntowaniu nonkonformizmu. Piotrowski
zauwaza pragmatycznie, Ze to, co powoduje, ze Zachodni poszuki-
wacze materiatu do transfuzji znajduja dawcéw w naszej czesci Eu-
ropy, to glownie ekonomia. Wierzy wszakze — a jest to dowod jego
milosci do artystow i sztuki - ze standaryzowanie, jakie wynika z ko-
mercyjnego stosunku do sztuki zaréwno kuratoréw, jak i artystow,
to zaledwie problem naskorka. Tozsamo$¢ bowiem naszej czesci Eu-
ropy musi wynikac z przywotania kontekstu, z interpretacyjnej stra-
tegii ramowania. ,,Cho¢ postrzegane formy s3 analogiczne, znacze-
nia nadaje im nasze ramowanie” — pisze Piotrowski, wierzac w sens
podrdzy, odnajdywania nowych znaczen przez inne doswiadczenie,
odmienne pobudzanie wrazliwo$ci.

W sierpniu 1994 roku do Jarocina juz po raz 15 $ciagnelo okoto
15 tys. mlodych ludzi, by postucha¢ ulubionych kapel. Piosenka Prole-
taryatu Wystarczy iskra byla nieprzejednana wobec rzeczywisto$ci:

Dosy¢ tyranii, falszu i dranstwa
Dosy¢ juz kleru, pychy i ktamstwa
Dali$cie pokaz umiejetnosci
Swojego chamstwa, nielojalnosci

4 P. Piotrowski, Znaczenia modernizmu. W strong sztuki polskiej po 1945 roku, Po-
znan 1999, s. 266.
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[...]

Walczy¢ o swoje z wami musimy
O prace, ziemig, domy, rodziny
Zabierzcie mordy z telewizora
Do waszej dupy dobra¢ sie pora

Srednia emerytura wynosi wowczas 2 mln zt. Za 129 tys. mozna
bylto naby¢ krople Yohimbinum, ktére sprawig, ze nie oprze ci sie za-
den partner/(partnerka), i za tyle samo krople Hiszpanska Mucha,
doprowadzajace do mitosnego szalu nawet osoby catkowicie ozie-
ble. Realistyczny superwibrator to wydatek okoto 197 tys. zl. Mniej
wiecej tyle samo kosztowala wizyta u prywatnego lekarza. Piosen-
ka o Solidarnosci, czyli wszystko gnije lidera grupy Big Cyc, $piewa-
na na melodie¢ pieé$ni strajkowej z sierpnia 1980 Jak ten strajk dtugo
trwa, brzmiata:

Oto stary jest kombatant,

Co zastugi ma wspaniale,

Kiedys z ludem byl pod Stocznig,
Noce spedzal w styropianie.

Teraz si¢ urzadzil niezle

I ma w dupie robotnikéw,

co dzien kradnie ile wlezie

i nie znosi glo$nych krzykow.

Inny lider co niedawno
Swiatem pracy si¢ przejmowal,
Teraz jedzie fadna lancia,

W bagazniku kurwe schowat.

Po pijaku wali prawde

I przyznaje sie otwarcie
»ja ich nigdy nie lubitem”
za to kocham dobre Zarcie.

Wszystko gnije, wszystko gnije,
Smrod unosi sig i bije.
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W grudniu 2002 roku Malgorzata Lisiewicz przygotowata
w Centrum Sztuki Wspoélczesnej Laznia w Gdansku wystawe ,,Spo-
sob na zycie”. Jak wyjasniata kuratorka, wystawa byla proba spojrze-
nia na sztuke od strony warunkéw zyciowych - tzn. jak artysci dzisiaj
zarabiajg i co robig, by si¢ utrzyma¢. Tym samym projekt na nowo
definiowat granice miedzy sztuka a rzeczywistoscig. Obok zaznajo-
mienia widzéw z réznymi klubami czy kawiarniami, prowadzonymi
przez artystow, oraz z wyrobem dziel, niekoniecznie mieszczacych si¢
w kategorii sztuka, ciekawe byly diametralnie rézne sytuacje, w ja-
kich znalazlo si¢ dwoje najstarszych uczestnikow ekspozycji — wy-
bitnych rzezbiarzy, ktorzy swoja dojrzaly tworczosé artystyczng
osiagneli po odwilzy, pozostajac symbolami sprzeciwu wobec sowie-
tyzacji: Jerzego Beresia i Magdaleny Abakanowicz. Bere$ po trans-
formacji ustrojowej zostal z emerytura wynoszaca 212 zti 20 gr, na-
tomiast Abakanowicz — ktdrej sztuka miata zosta¢ pokazana w dziale
»sztuka sukcesu” - odmoéwita uzyczenia zdjecia swojej pracy (zre-
alizowanej na dachu Metropolitan Museum w Nowym Jorku), pi-
szac do kuratorki, iz przyjela btedng linie informowania o zltozo-
nych problemach srodowiska. Odcinek emerytury Beresia i pisma
odwolawcze do Ministerstwa Pracy mozna bylo oglada¢ na wysta-
wie w akompaniamencie zapetlonych stow artysty, okraszonych wy-
buchami §miechu: ,,A wobec tego, z czego zyje? Ja mialem jedng od-
powiedz: Ze ja nie zyje. Kropka™®.

W rubryce ,Opinie” tygodnik ,,Polityka” (nr 3, 1993) zanotowat
fragment wypowiedzi Andrzej Brauna, prezesa Stowarzyszenia Pi-
sarzy Polskich: ,Teraz wladza jest w duzym stopniu w rekach ama-
toréw. To sg ludzie bardzo zastuzeni, ale spanie na styropianie czy
rozrzucanie ulotek nie stwarza kwalifikacji do sprawowania wla-
dzy”. Jerzy Giedroy¢ w tym samym 1993 roku wyrazal powazne oba-
wy, ze niedlugo dojdzie do wniosku, iz tamci komuni$ci mieli wie-
cej kompetentnych ludzi, a ich fapczywo$¢ finansowa byla bardziej
uporzadkowana i co$ z niej konkretnego wynikneto - przyzwoite pi-
sma, wydawnictwa, ktore ptacg ludziom. Natomiast Kosciél nie po-

46 Na podstawie plyty przygotowanej z okazji wystawy przez gdaniskie Centrum

Sztuki Wspolczesnej.
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trafil stworzy¢ sobie przyzwoitego dziennika. Staboscig prawicy jest
brak dobrej inteligencji oraz talentow+.

Moglismy wiec symulowac prawo, uczciwo$¢, przyzwoito$¢. Tyl-
ko lekarze byli zmuszeni do méwienia prawdy. W 1993 roku ukazat si¢
w Polsce nowy kodeks etyki lekarskiej zaktadajacy autonomie pa-
cjenta. Lekarz musiat zacza¢ méwic o $miertelnej chorobie. Za swoje
zdrowie odpowiedzialny jest cztowiek sam. On tez decyduje o sobie.
Zeby jednak mégl podjaé te decyzje, musi zostaé poinformowany
przez lekarza, jakie sa mozliwosci leczenia choroby, szanse wyzdro-
wienia. Kolo si¢ zamyka. Nauczyliémy si¢ przeciez udawania. Symu-
lacja stata si¢ nasza drugg naturg zwlaszcza w latach 70. Krazyl na-
wet na ten temat dowcip, jak rézni przywoédcy PRL zachowywali sie
w sytuacjach kryzysowych. Bierut, kiedy pociag stawal, a maszyni-
sta odmawial dalszej jazdy, kazal maszyniste rozstrzelac i przypro-
wadzi¢ innego. Gomutka probowal z maszynista negocjowac. A Gie-
rek wydawat polecenie: zastaniamy firanki i udajemy, ze jedziemy.

W tej czesci ksiazki opowiem, co si¢ stalo, gdy przestalismy za-
stania¢ firanki - czyli o sztuce, ktora wyszla z wiezy zbudowanej
z koéci stoniowe;j.

47 E. Berberyusz, Alfabet Giedroycia, ,Tygodnik Powszechny” z 13 listopada 1994 r.
Haslo: elity.






ROZDZIAL 2
Wybuch wstretu w zmianie:
koncepcja abject Kristevej
jako narzedzie do badania sztuki
po upadku komunizmu w Polsce

Bez wymiotu nie ma podmiotu*.

Niesmak to subtelne uczucie. Jadwiga Maziarska pisala o wysta-
wie ,,Lesprit romantique dans l'art polonais des XIXe et XXe siecle”
w Grand Palais w Paryzu w 1977 roku, ze ,utwierdzita Francuzéw
w duzym zacofaniu Polakéw”. Artystka wyjasniala: ,,Malarstwo na
tej wystawie znika, a wybija sie na plan pierwszy cierpigtnictwo Po-
lakéw z powodu rosyjskiej przemocy i, jak znam Francuzdéw, wzbu-
dza niesmak. Marazm™*.

Najwidoczniej to, co u innych wywoluje niesmak, u innych
uznaje si¢ za odpowiednie do reprezentacji polskiej duszy. Cierpie-
nie jako wyraz niezlomnosci kontra egotyczne zamykanie si¢ we
wlasnych projekcjach siebie - to dwie strony medalu esprit roman-
tique. Taka wizja polskosci oczywiscie musiata zatamac¢ sie po 1989
roku. Niesmak przerodzit si¢ we wstret.

Czy po 1989 roku dokonala sie rewolucja, czy zmiany nie byly
ostatecznie nazbyt radykalne? By¢ moze nie musimy definitywnie
wybiera¢ miedzy przeciwstawnymi stwierdzeniami dotyczacymi
zmiany - czy faktycznie materia podazyta za duchem, czy - ujmu-
jac inaczej — zmiana podstawy spowodowala jednak zmiany w nad-
budowie. Tylko najwigksi idealisci nie przyznaja, ze cz¢$¢ nas, mnie,

*J. Bator, Kobieta, ,Twoj Styl”, Warszawa 2002, s. 108, por. recenzje z tej zafascy-
nowanej Julig Kristevg ksigzki: E. Domanska, Autofikcja Joanny Bator, ,Teksty
Drugie” 2003, nr 2/3.

Kolekcjonowanie swiata. Jadwiga Maziarska. Listy i szkice, red. B. Piwowarska,
Warszawa 2005, §. 110.
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po przetomie stala si¢ wstretna, znienawidziliémy siebie samych jak
obcych. StaneliSmy przed wyborem, jakby powiedziata Julia Kriste-
va — albo sublimacji albo perwersji, a w ich splocie ujawnila sie re-
ligia. Nie ztagodzita jednak gwaltownego wstretu do samego siebie.
By sta¢ si¢ soba, musimy bowiem odrzuci¢ to, co wstretne. ,,Nardd
pozostaje w tym momencie jedyng ideologia wspolnotowa, w ktdrej
ludzie moga znalez¢ schronienie” - pisala Kristeva przy innej okazji,
dodajac, ze nardd to forma archaiczna i patologiczna, ale jako psy-
choanalityk nie moze po prostu jej odrzuci¢, méwiac, ze jest chora,
ale probowa¢ pomdc pacjentowi przezwyciezy¢ objawy, bynajmniej
nie przez odrzucenie, ale przez poszukanie — prowizorycznie — opty-
malnej formy®.

Teoretycy zmiany - takze zmiany w narracji historii sztuki -
chetnie wybierajg pére-version, przelewajac wysublimowane cierpie-
nie na ojca. Konkretnie: tym ,,0jcem-wersjg” czesto bywal autorytet
Jacquesa Lacana®. Pozwole sobie tutaj na krotka psychoanalityczna
wykladnie zmiany, ktora — perwersyjnie — anihiluje réznice. Hal Fo-
ster za Lacanem powtarza: fallus jest znaczacym i cho¢ nikt nie moze
go posiada¢ (jak penisa), wyznacza relacje miedzy piciami, zmienia-
jac je w $wiat fantazji napedzajacy komedie — mezczyzni bowiem
udaja, ze go maja (by sie chroni¢) - eksponuja jego przymioty, a ko-
biety z kolei udaja, ze go wcielaja i uosabiajg po to, by zamaskowa¢
jego brak, dokonujac maskarady. Ale, dodaje Foster za feministka-
mi, u Lacana fallus podpiera si¢ jednak penisems*. W pére-version jest
wiec miejsce raczej na powtorzenie tego samego; uniwersalny me-
chanizm maskuje ponadto specyficzng i niepowtarzalng sytuacje hi-
storyczna.

Jesli przypomnimy za Kristeva, ze jedynie malzenstwo jest rytu-
alem dotyczacym takiej zmiany, w ktorym nie nalezy odrzuca¢ nie-
czystoéci, to zrozumiemy polski okragly stol, w ktérym opozycja
i wtadze PRL-u spotkaly sie, by si¢ zjednoczy¢, jako rytual, w ktérym

4 7. Kristeva, S. L. Malcomson, Foreign Body, “Transition” 1993, no. 59, s. 174-175.

° Odnosze si¢ tu zaréwno do tekstu Julii Kristevej, Potega obrzydzenia. Esej
o wstrecie, przet. M. Falski, Krakow 2007, jak i uwag polskiej redakeji naukowej
(tamze, s. 8, przyp. 3).

' H. Foster, Prosthetic Gods, London 2004, s. 247.
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nie powinno by¢ obrzydliwych resztek. Foster, interpretujgcy rytuat
zadlubin w pompejanskiej Villa dei Misteri, podkrela, ze fallus moze
petni¢ swoja role, gdy jest zastoniety; moze podtrzymywaé swoja
role w porzadku symbolicznym jako symbol niezaleznej wiadzy, ale
jedynie wtedy, gdy jest zastoniety, wzniesiony i ukryty, i ma range
znaczacego. Wowczas, bez wzniesienia go na poziom transcenden-
cji, takze zwykly penis moze by¢ fallusem w przebraniu. Wowczas
meski podmiot moze podziwia¢ kobiece ciato w fallicznym porzad-
ku potegi znaczacego bez leku kastracji, podziwiajac de facto fallusa,
czego kosztem jest totalne pomylenie tego, co meskie, a co kobiece,
catkowity zanik réznicy oraz wykluczenie obcego. A czymze innym
jest wszak zwyciestwo rewolucji, jak nie zwycigstwem ,,naszych’, naj-
lepiej oczywidcie higienicznym i stusznym? By¢ moze wigc to nie-
che¢ do ciagle tych samych, fallicznych rebelii, spowodowala, ze po
1989 roku w sztuce pojawil sie abject. Sztuka spetniata zatem w tym
ujeciu role wentyla bezpieczenstwa: pojawito sie¢ w niej to, co w do-
minujacej narracji zmiany - analgetycznej i czystej — pojawic si¢ nie
moglo. Abject pojawil si¢ poza konsensusem i negocjowal mozliwos¢
innych zmian, zmian ujawniajacych réznice.

Rewolucji nie da si¢ bowiem wyobrazi¢ przez rytual zaslubin:
powstaja w nim odpady, zatamuje sie jeden porzadek, ten, o ktérym
Foster pisal, ze jest to tad zwigzany z catkowitym zalamaniem si¢
réznicy (complete collapse of difference). W rewolucji musi wigc za-
wiera¢ sie impuls skatologiczny. Kristeva podkreslata zreszta takze,
analizujac kwesti¢ obcosci, ze jest dla nas normalne, iz czes¢ ludzi
nie ma takich samych praw jak inni*>. Malzenstwo to - jak zatem sie¢
wydaje - fallicyzacja. Falliczne uporzadkowanie $wiata jako repre-
zentacja tego, co byto po rewolucji, moze ulec zmianie; jednak - jak
zwraca uwage Foster — znaki przesztej traumy powracajg jako zapo-
wiedz przysztych pragnien. Czyzby wiec dokonanie rewolucji bylo
niemozliwe? Czyzby$my mylili ja z ujarzmieniem, opanowaniem,
podbojem, strategicznym poskramianiem i unieszkodliwianiem?

5> Ch. Mouffe, R. Deutsche, B. W. Joseph, Every Form of Art Has a Political Di-
mension, “Grey Room” 2001, no. 2, s. 109 (odwotanie do: J. Kristeva, Strangers to
Ourselves, trans. by L. S. Roudiez, New York 1991).
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Jak ujmuje rzecz Foster — apotropaiczng transformacjg $miertelne-
go wroga w cenne trofeum? Fallus ostatecznie przeciez tez staje si¢
apotropaicznym fortelem. Abject dostarcza nam strukturalnego mo-
delu do opisu proceséw roznicowania oraz tozsamosci; tym zresztg
rézni si¢ od koncepcji abjectu Bataille’a, atakujacego kategoryzacje -
Kristeva rekuperuje bowiem ludzkie odpady, konkretne obiekty, po-
wracajg one z cala mocg do desygnatu, maja w jej teorii wrecz moc
zaklinajaca®. Idac za Kristeva - jak uwaza Buchloh - Judith Butler
pokazuje na przyklad, jak heteroseksualno$¢, by ukonstytuowac sie
teoretycznie, umieszcza homoseksualizm w obrebie tego, co wstret-
ne. Jednak - obawia sie¢ Foster - chociaz koncepcja wstretu Kriste-
vej dostarcza produktywnych sposobéw do interpretacji homofobii
i rasizmu, to z drugiej strony niebezpiecznie blisko jej do traktowa-
nia ich jako cech wrodzonych i endemicznych (miejscowych), czy
wrecz po prostu naturalnych*. Z jednej strony abject art ma wiec
walor silnie polityczny, podwazajacy konwencjonalne wyobrazenia
gender i dekonstruujacy patriarchalne idee. W tym ujeciu klasycz-
nym juz dzi$ dzielem abject art jest Post-Partum Document Mary
Kelly (tu np. pojawia si¢ oznaczenie stolca dziecka — o1 zatwardzenie,
o2 normalny, 03 niespoisty, 04 miekki, o5 rozwolnienie), praca, ktéra
nie pojawita si¢ zresztg na jej polskiej miniretrospektywnej wystawie
w Zamku Ujazdowskim w 2008 roku. W kategorii abject art znajda si¢
takze prace Serrano czy ,géwniane” dziela Johna Millera, Giberta
& Georgea oraz Mike’a Kelleya, zwiazane z analng regresjg, prace
wykorzystujace lub obrazujace uryne — np. Kiki Smith, Helen Cha-
dwick i Agaty Bogackiej, ponadto - gargantuiczna Cloaca Wima Del-
voyea czy wreszcie sugerujace cellulitis modelek prace Cindy Sher-
man albo zrekonstruowane pomieszczenia posypane przez Roberta
Ku$mirowskiego kurzem z odkurzacza, z calg zawartoscig odpadow,
w tym takze ludzkiego naskorka (Double V). Uzywamy takze termi-
nu obscene art — sztuka obsceniczna, co oznacza - jak ttumaczy Fo-
ster — agresywny atak na sceniczne reprezentacje i otwieranie si¢ na

%3 Zwraca na to uwage Hal Foster, w: H. Foster, B. Buchloh, R. Krauss, The Poli-
tics of the Signifier II: A Conversation on the “Informe” and the Abject, “October”

1994, vol. 67, s. 3.
% Tamze, s. 5.
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rzeczywisto$¢ przez podkredlanie faktycznosci ciata. U Kristevej —
jak zwraca uwage Foster - istnieje ambiwalencja pomiedzy czasow-
nikiem odrzuci¢ ze wstretem i stanem bycia wstretnym. Pierwsze jest
wazne do podtrzymywania podmiotowosci i spoteczenstwa, drugie
obala i podwaza zaréwno podmiotowos¢, jak i spoleczenstwo. Je-
$li wszakze podmiotowos¢ i subiektywno$¢ odrzucajg ze wstretem
obcego, to moze takie odrzucenie jest zwykla operacjg regulujaca?
A zatem, czy relacja wstretu do regulacji jest analogiczna do trans-
gresji i tabu - jako idgca dalej, przekraczajaca, ale jednocze$nie uzu-
pelniajaca? - pyta Foster, wskazujac nastepnie na dwie zasadnicze
strategie abject art — po pierwsze, probe utozsamienia si¢ z tym, co
wstretne, by przebadaé rang traumy i dotkna¢ tego, co obscenicz-
ne i rzeczywiste jednocze$nie; i po drugie — przedstawic¢ stan wstre-
tu tak, by sprowokowac¢ akcje odrzucenia ze wstretem, by uchwyci¢
wstret w akcji, po to, by ukaza¢ go jako odruchowy. Obie te strate-
gie sg — jak uwaza Foster — problematyczne, gdyz wywotanie wstretu
moze spowodowac ostatecznie wsparcie zaréwno dla symbolicznego
porzadku, jak i ,,scenicznej” normatywnoéci. W Ameryce lat 80. i 9o.
fascynacja trauma i abject byla skutkiem - jak uwazal Foster - roz-
czarowania tekstualnym modelem rzeczywisto$ci, ktora wrocita jako
traumatyczna oraz rozczarowaniem nadmierng celebracja pragnien,
a ponadto rozpaczg z powodu AIDS i sytuacji spotecznej. Istnieje tez
dzis tendencja do redefiniowania do$§wiadczenia zaréwno historycz-
nego, jak i indywidualnego jako traumy. Dyskurs traumy ma tez swo-
isty autorytet, gdyz nie mozna go zweryfikowa¢, mozna tylko w nie-
go wierzy¢ lub nie, a podmiot w tym wywodzie jest paradoksalnie
jednocze$nie wywyzszony, jak i zniszczony — co po Barthesowskiej
koncepcji $mierci autora powoduje, ze autor wraca w postaci zom-
bie i nieobecnego autorytetu, pozwalajac rozwaza¢ niespdjnos¢ toz-
samosci i podmiotowosci oraz rozbite spoteczenistwo - jak pisat Fo-
sters>. Zastanawiajac si¢ nad ztoZono$cia sytuacji w Polsce po upadku
komunizmu, mozna powiedzie¢, ze fascynacja traumg i abject byla
zwigzana z ukazywaniem nieuzgodnionych konsensualnie narra-
¢ji, wprowadzeniem w higieniczng i tekstualng przestrzen publiczng

% H. Foster, Obscene, Abject, Traumatic, “October” 1996, vol. 78, s. 114.
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elementéw agonizmu: ujawnieniem tego, co miato by¢ niewidocz-
ne i niepotrzebne. A zatem nie mam watpliwosci, ze redefiniowanie
doswiadczenia przez dyskurs traumy i abject przyczynito si¢ do plu-
ralizacji i demokratyzacji przestrzeni publicznej w Polsce, odgrywa-
jac wazna role historyczng. Twierdze tak wbrew gltosom, ktore w fa-
scynacji abjectem widzg zaprzepaszczenie najwiekszych osiggniec
modernizmu, m.in. sublimacji i skoku metafizycznego®®. Mozliwo$¢
opisu tej sytuacji zawdzigczamy niewatpliwie French theory, jakkol-
wiek dzisiaj wydawa¢ by si¢ nam mogta ograniczajaca.

Kristeva dokonuje metaforyzacji tego, co niebezpieczne w jezy-
kowej instytucji symbolicznej — odnoszac wszystko do ciala i jego
otwordw. Grozne jest wiec to, co pochodzi z zewnatrz tozsamosci,
co jest poza nami, oraz to, co plynie z wnetrza tozsamosci. W tak
rozdzielanych grupach w pierwszej znajdziemy ekskrementy, zaka-
zenie, zgnilizne, chorobe oraz niezywych, w drugiej — krew men-
struacyjna.

W tym, co nam zagraza, jest wigc albo to, co wspdlne nam wszyst-
kim, albo to, co specyficznie kobiece - uwaza Kristeva, co zdecydo-
wanie nieréwno rozktada akcenty w binarnie pojmowanej koncep-
cji plciowej. Mozna z tego wywies¢ teze, ze kazda rewolucja, ktora
na nowo dokonuje podzialu, bedzie gnebi¢ i wykluczac to, co specy-
ficznie kobiece, niekoniecznie nawet wspierajac sie symboliczng in-
stytucja ofiary. Sprawdzimy to oczywidcie na przykladzie polskiej re-
wolucji rozpoczetej w 1989 roku, jak na podstawie réznicujacych sie
elementéw budowala nowy tad, radykalnie wypierajac to, co zosta-
je uznane za nieczyste. W miedzyczasie rewolucjonista i jego akoli-
ci przechodzg przez borderline, dzieki rytuatowi — majacego znacze-
nie m.in. magiczne - unikajac niekiedy szczg$liwie skalania. Jednak
grozba skalania ciagle wisi jak miecz Damoklesa, lub ujmujac to bar-
dziej adekwatnie - jak grozba powrotu tego, co wywodzi si¢ od mat-
ki, zamiast tego, co zwigzane jest z ojcem — skrepowaniem, wsty-
dem i wina.

6O abject jako zle pojetej kontynuacji sztuki nowoczesnej, ktéra wyrzekla sie
swego najwiekszego osiagniecia — sublimacji i wyrafinowanej symbolizacji ma-
lowanego obrazu - pisatlam w recenzji z ksigzki De Immundo Jeana Claira. Zob.
A. Markowska, Dezodorant a postmodernizm, ,,Odra” 2008, nr 12, s. 126-127.
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Rewolucja musi wigc zawiera¢ rytualy katartyczne, ambiwalen-
cje pozostalosci, rytualy przejscia z odrzuceniem nieczystosci, wy-
kluczeniem i wygnaniem, oélepieniem, by nie oglada¢ przedmiotow
hanby i pragnienia. Czy w sztuce polskiej po 1989 roku znajdzie-
my ich §lady? ,,Zaraz sie wyrzygam, jesli zobacze jeszcze jedng t6dke
w sztuce polskiej” — powiedziata pono¢ w 1989 roku krytyczka sztu-
ki Jolanta Ciesielska®. Nietrudno odczyta¢ to jako dojmujaca chec
réznicowania, fizjologiczna wrecz che¢ oddzielania. ,,Zaraz si¢ wy-
rzygam, gdy uslysze o kolejnej wystawie profesora, ktérego wysta-
wami katuja nas systematycznie urzednicy i galernicy od 30 lub
40 lat™® — w tym zdaniu Jerzego Truszkowskiego rowniez odnajdzie-
my plynacy z ciata impuls dyferencjacji, by wreszcie zaczaé¢ odroz-
nia¢ to, co nazywane jest sztuka przez establishment i co faktycznie
jest sztuka. W filmie Awangarda bzy maluje z 1999 roku Przemystaw
Kwiek zastosowal kontrast tego, co widzimy i styszymy - widzimy
bowiem artyste malujacego kwiaty, a styszymy potworne przeklen-
stwa; jest to zarazem komentarz na temat kondycji artystow progre-
sywnych, ktérzy jako mtlodzi ludzie z powodzeniem kontestowali
PRL, jednak wolny rynek zmusit ich do robienia tego, czym wcze-
$niej sie brzydzili. Dosadne przeklenstwa staja si¢ w tym momen-
cie jedyna mozliwoscia odrdznienia sie od tego, co artysta wytwarza
w ramach ekonomicznego przymusu. Niewatpliwie Awangarda bzy
maluje ukazuje koniec utopii. Jak mozna bylo przeczyta¢ o Kwieku
w internetowym czasopi$mie ,,Raster’, artysta odwiedzajac z ekono-
micznej konieczno$ci rézne urzedy, m.in. Rejonowy Urzedu Pracy
i Ministerstwo Kultury, w ubikacji pierwszego z nich znalazt muszle
klozetowg zatkang fekaliami, co staje si¢ inspiracjg instalacji Géwno
w Rejonowym Urzedzie Pracy z 4 flagami polskimi. Z kolei w drugim
urzedzie znalazt — czytamy w ,Rastrze” — ,metaforyczne »gawnox,
rosyjskojezyczng nazwe tej substancji, skierowujaca nasze skojarze-
nia na anty-ludzkg tradycje naszego wielkiego sasiada gniezdzaca si¢
gdzieniegdzie jeszcze w Polsce”™.

57 Za: ]. Truszkowski, Artysci radykalni, Bielsko-Biala 2004, s. 12.

58 Tamze.

%9 J. Truszkowski, Wielki rewizjonista Kwiek, ,Raster” z 26 stycznia 2004 r., archi-
wum pisma internetowego.
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Splugawienie tego, co nie moje, stwarza wigc w istocie mnie sa-
mego. Pdthos-Elektroafirmacje (1996) Barbary Konopki, wideo po-
kazane na wystawie ,Kobieta o kobiecie” w Bielsku-Bialej, ukazu-
je kobiete i jej wydalane na czerwono resztki, zapewne w zamysle
»mentalne niestrawnosci’, gdyz tak brzmig jedne ze stow autorskie-
go komentarza do tej pracy®. Pokrycie roztoczami przez Roberta Ru-
masa konwencjonalnej figurki papieza (Roztocze, 2001)* - tak zresz-
ta stypizowang przez masowa produkeje, ze trudno nawet rozréznic,
jakiego papieza — proponuje zdecydowane odrzucenie pewnego ro-
dzaju masowej religijnosci anihilujacej odpowiedzialno$é. Z kolei
wykonanie obrazéw realistycznie pokrytych namalowang plesnia,
jakie zlecit z kolei Oskar Dawicki na swoja wystawe w krakowskim
Bunkrze Sztuki ,,Dziesieciolecie malarstwa’, byto checig pordznienia
sie z medium malarstwa, w ktérym ukazana biegloé¢ byla podsta-
wa przyznania Dawickiemu tytutu magistra sztuki i w konsekwencji
miana artysty dziesie¢ lat wczesniej. Ostatecznie wiec protest prze-
ciw przewadze modelu sztuki i krytyki operujacej paradygmatem
modernistycznym byt celem tej nauzeatycznej dyferencjacji. Za re-
trospektywe abject art uwaza si¢ dos¢ powszechnie wystawe ,, Anty-
ciala’, ktéra odbyta si¢ w Centrum Sztuki Wspoétczesnej w 1995 roku.
Aspekt krytyczny abject jest zawarty zaréwno w takim typie narracji,
ktdéra zmienia sie¢ w intymny pamietnik (np. opowies¢ o wlasnej cho-
robie, o wlasnej niestrawnosci, o osobistej niedyspozycji), oraz takim,
gdy wstret i jej nosnik - cialo — lokuje w narracjach zewnetrznych,
publicznych. Wéwczas mozemy moéwic o wstrecie jako relacji do in-
stytucji, a wiec o par excellence krytyce instytucjonalnej, typowym
przejawie dziatalno$ci neoawangardowej. Wprowadzenie w ramach
abject rozrdznienia na ,malg narracj¢’, opowiadajaca o osobistej
traumie, ktora sonduje ,wielkie narracje’, granice wolnosci, schema-
tyzacje tekstualnego myslenia, w ktérym nie ma miejsca na cialo,
oraz abject skupiony na krytyce instytucjonalnej nie ma by¢ moze
sensu, bo granice miedzy tym, co intymne i wewnetrzne, a tym, co
zewnetrzne, sa plynne i niejasne. Chodzi raczej o pewne rozlozenie

¢ Por. Kobieta o kobiecie, red. A. Smalcerz, Bielsko-Biata 1996, s. 24.
o 7Zrédto: »Magazyn Sztuki” 2004, nr 1 (28), s. 76.
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akcentow, powodujace, ze skupianie si¢ nad wlasnymi niedomaga-
niami cielesnymi, ktore majg budzi¢ uczucie wspdtczucia do artysty,
stuzg sztuce pojmowanej egzystencjalnie, a nie analitycznie; w osta-
tecznosci za$ budujg romantyczng aure artysty, typowa dla anachro-
nicznego paradygmatu modernistycznego. Modernistyczny ,,dawca
formy” zmienil sie pozornie w swoje przeciwienistwo — dawce bez-
formia, a faktycznie nic nie zachwialo jego pozycji humanistycznego
autorytetu. Ostatecznie bowiem opowies¢ o wlasnych niedomaga-
niach fizjologicznych stanie sie jedynie historig osobistego cierpie-
nia, kolejng martyrologiczng narracjg, ktora nie okaze si¢ uzytecz-
na do zdiagnozowania zmian spoleczno-politycznych. Martyrologia
to przeciez w sztuce polskiej raczej constans: trudno wigc widziec ja
jako sprzymierzenca w opisywaniu zmiany. W polskim abject nie in-
teresuje mnie zatem martyrologia, ale gniew: nie ofiara, ale wolno$¢.
Upieram si¢, ze martyrologia wspiera paranoiczne wizje utopijne,
a to, co w abject bylo naprawde wazne, to wlasnie nieche¢ do utopii.
To, co postulowatabym w interpretowaniu abject, to wobec tego nie
esencjonalizacja, ale kazdorazowa kontekstualizacja.

Ijeszcze jedno: jesli Kristeva mowi o dyskursie normy i czystosci
oraz z drugiej strony — o piesni, taicu, malarstwie, to oczywiscie nie
znaczy, ze sztuce obcy jest dyskurs normy i czystosci. Kristeva pod-
kreslata bowiem z cala mocg nieche¢ do binarnych podziatéw: od-
dzielania podmiotu od przedmiotu, mowy od $wiata, ciala od siebie
samego — skoro nasze ciata méwig réwnocze$nie z naszymi ustami,
a to, co mowia, nalezy przynajmniej sprobowa¢ wypowiedzie¢ jezy-
kiem, to trzeba taka probe podja¢, szczegdlnie wtedy, gdy dokonu-
ja si¢ zmiany - jesli faktycznie zachodza na miare symbolicznego
roku 1989, przeobrazenia, ktére byly tez przeciez do$wiadczeniem
naszego ciala. Do$wiadczeniem, przed ktérym bronimy si¢ skurcza-
mi i wymiotami pozycjonujacymi podmiot pomiedzy jednym i dru-
gim porzadkiem.

Z dotychczasowych rozwazan wyraznie widaé, ze kategoria
abject oznacza co innego u Kristevej, a co innego u Bataille’a, ze za-
wiera punkty wspdlne z takimi terminami, jak informel, obscena,
uraz; przy okazji Mike’a Kelleya pojawia sie jeszcze uzycie pokrew-
nego terminu lump (mniej wigcej: kupa, masa, glut), sama Krauss
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uwaza, ze niemieckie stowo Lumpf wprowadza kolejny odcien zna-
czeniowy. W niniejszym tekscie pojde za intuicjami Kristevej, zwig-
zanymi z taczeniem abject z ludzkimi wydzielinami uwazanymi za
odpady i z jej naciskiem na pierwotny i poczatkowy charakter wstre-
tu. Odpad bowiem, co$ niepotrzebnego, a wrecz catkowicie zbytecz-
nego, wyraznie ukaze wytyczanie linii podziatu, tak istotnej w zmia-
nie. Watpliwosci Fostera, ze koncepcja Kristevej z binarnoscia
zewnetrza i wnetrza jest zbyt opozycyjna, a sugestia, Ze niesmak jest
czyms tak zasadniczym, powoduje, ze fobia pojawia si¢ naturalnie
przed figurami obcego - etnicznymi czy seksualnymi — i w zwigz-
ku z tym moze by¢ rozwazana jako naturalna i wrodzona, przeciw-
stawie przekonaniu, ze jesli uzyjemy tego konceptu nie w dyskursie
poczatku, ale zmiany, stanie si¢ on bardzo funkcjonalny i produk-
tywny. Poza tym, nie widz¢ nic zlego w przyznaniu czlowiekowi na-
turalnie odrazajacych cech - dyskurs tego, co dobre, bo naturalne,
wydaje si¢ juz bowiem anachroniczny. Dobitnie wyrazit to kiedy$
Kazimierz Piotrowski, komentujgc rézne interpretacje LEGO. Obozu
koncentracyjnego (1996) Zbigniewa Libery, dowodzac, iz ostatecznie
artysta moze przeciez ,mie¢ inny zamiar, niz powinien”. Z lubo-
$cig przekracza on borderline; na przyklad w pracy Cookie Monster
(Ciasteczkowy potwor)®, gdzie w sekwencji zdjec¢ artysta ukazuje, jak
przyjmowanie pokarmu przemienia go w odrazajace straszydto, wy-
parte alter ego; lub jak we wspomnianej pracy LEGO. Obéz koncen-
tracyjny, gdzie nie ma zadnych odpadéw i bezforemnosci, a wszyst-
ko ze wszystkim idealnie si¢ taczy bez elementéw zbednych. Libera
wyszydza nasze marzenia o $wiecie nie tylko bez géwna, ale tez -
bez réznicy.

W zwigzku z tym, Ze imperatyw symbolicznych wykluczen kon-
stytuuje istnienie kolektywu w $wiecie wyrazonym przez artyste po
to, by si¢ odrodzi¢, ujawnia si¢ nakaz rozgraniczenia. Na pograni-
czu zmiany systemoéw dyferencjacja jest zwigzana z droga ku wta-
snej tozsamosci, a wstret staje si¢ (paradoksalnie) korelatem nowego

6 K. Piotrowski, Zwycigstwo pseudoawangardy - socjomorficzne aspekty sztuki
i krytyki lat 90., w: Sztuka lat 9o., red. H. Gajewska, Oronsko 2003, s. 23.

% Por. tenze, Zbigniew Libera: sztuka i mediokracja, ,Exit” 2004, nr 2 (58), ilustra-
Cjanas. 3354.



ROZDZIAL 2. WYBUCH WSTRETU W ZMIANIE... 269

porzadku spotecznego i symbolicznego, gdyz samo przejscie nie ma
charakteru inicjacji, raczej niepelnosci i rozszczepienia. Odnawia-
nie arbitralnej wladzy dokonuje si¢ przez ustanawianie prawa, lecz
w przypadku niestabilnego podmiotu zalamuje si¢ ekonomia funk-
cji jezyka, a niepewno$¢ wigze sie wlasnie ze wstretem. W tym kie-
runku idg wczesne interpretacje Izabeli Kowalczyk, ktora Kristeve
odczytuje przez recepcje anglojezyczna. Krytyczka podkresla, ze na-
ruszanie granic wigze sie z zagrozeniem, otwiera jednak na nowe
doswiadczanie rzeczywisto$ci. Kowalczyk jest jedna z najwigkszych
zwolenniczek koncepcji Kristevej i zastosowania jej — przez recepcje
amerykanska — na gruncie polskim. Na swoim blogu ma specjalna
kategorie ,abiekt”, w ktdrej przyznala nawet, ze przez jednego z hi-
storykow sztuki zostata nazwana z niesmakiem zwolenniczka sztuki
»womitalno-genitalnej”, cho¢ jesli juz — wolataby po prostu po polsku
i mniej naukowo - sztuki ,rzygawiczno-pornograficznej”®*. Przez
amerykanska recepcje Kristevej pisane byly tez interpretacje Moni-
ki Bakke®, Pawla Leszkowicza®® oraz Piotra Piotrowskiego®. Tomek
Kitlinski artystow zwiazanych z abject art nazywa ogélnie gotycysta-
mi i wéréd wybitnych dokonan tej sztuki wymienia m.in. Przypadki
humanitarne Alicji Zebrowskiej oraz prace Norberta Walczaka. Ki-
tlinski nawotuje tez do odczytania twdrczosci Aliny Szapocznikow
w kategoriach psychoanalizy Kristevej oraz faczy Zofie Kulik z abject
z powodu ukazywania przez artystke horroru wspoéltczesnosci®®. Co
do postulatow Kitlinskiego, to wczesniej taka interpretacje przepro-
wadzila Izabela Kowalczyk, co okazalo si¢ bardzo kontrowersyjne,
gdyz artystka ta byla tradycyjnie faczona z transgresyjnym pigknem

64 Zob. http://strasznasztuka.blox.pl/html/1310721,262146,21.html?337580 (dostep:
22.07.2009).
M. Bakke, Cialo otwarte. Filozoficzne reinterpretacje kulturowych wizji cielesno-
$ci, Poznan 2000.
P. Leszkowicz, Helen Chadwick. Ikonografia podmiotowosci, Krakéw 2001.
P. Piotrowski, Znaczenia modernizmu. W strong sztuki polskiej po 1945 roku; ten-
7e, Awangarda w cieniu Jalty. Sztuka w Europie Srodkowo-Wschodniej w latach
1945-1989, Poznari 2005.
T. Kitlinski, Obcy jest w nas. Kocha¢ wedtug Julii Kristevej, Krakéw 2001, od
s. 204.

65

66
67

68



270 CZESC I1. WTARGNIECIE ARTYSTOW AGONU

i erotyzmem®. Wistret u polskich artystek tworzacych w czasach po-
komunistycznego przetomu Katarzyny Kozyry (proces przygotowa-
nia estetycznej i wrecz bajkowej — bo odsylajacej do braci Grimm
kompozycji - Piramida zwierzgt), Jadwigi Sawickiej (np. pokry-
ty brazowa obrzydliwg cieczg plakat Utracona niewinnosé), Ali-
cji Zebrowskiej (defekacja Z matkg) moze by¢ interpretowany jako
bolesny stan trwogi z rytualizacjg nieczystosci zamiast propozycji
oczyszczenia i wyparcia. Jak powiedzialam wcze$niej, moja propo-
zycja zastosowania instrumentarium Kristevej bedzie bardzo wasko
rozumiana, poniewaz cho¢ oczywiscie pojawi si¢ i trauma, i obsce-
niczno$¢, i bezforemnosé, to punktem wyjscia beda budzace wstret
wydzieliny jako tworzywo sztuki — pojawilo si¢ ich duzo w przelo-
mowym okresie drugiej potowy lat 8o. i latach go., co zreszta zosta-
o podsumowane praca Jerzego Kosalki Zestaw do robienia sztuki na
wystawie ,,Sztuka przez duze G”, pokazywanej w Baltyckiej Galerii
Sztuki w Stupsku i BWA we Wroclawiu w 2002 roku. W Zestawie,
stylizowanym na tanig chinska zabawke w rodzaju przyboréw do za-
bawy we fryzjera lub doktora, przez przezroczyste opakowanie wi-
dzimy trzy pojemniki, kazdy oznaczony odpowiednio: ,, kupa’, ,,siki”,

O cenzurowaniu Kowalczyk pisze Agata Jakubowska w kontekscie konferen-
cji po$wieconej artystce w Galerii Sztuki Wspotczesnej Zacheta w roku 1998 — tek-
sty zaréwno Kowalczyk, jak i Jakubowskiej zostaly bardzo Zle przyjete przez
starsze, opiniotworcze grono i w rezultacie nie zostaly wydrukowane, por. A. Ja-
kubowska, Portret wielokrotny dziela Aliny Szapocznikow, Poznan 2008;
I. Kowalczyk, Polityczna apolitycznosé i bezcielesne ciata a przypadek Aliny Sza-
pocznikow, w: Sztuka w okresie PRL-u. Metody i przedmiot badan, red. T. Gry-
glewicz, A. Szczerski, Krakow 1999, s. 57-64; taz, Cialo i wladza. Polska sztuka
krytyczna lat 9o., Warszawa 2002, s. 43—48. Autokomentarz Izabeli Kowalczyk
do tych tekstow czytelnik znajdzie w: taz, Aliny Szapocznikow oswajanie abjectu,
http://www.obieg.pl/artmix/artmixi2_o4.php (dostep: 22.07.2009) - tu autor-
ka zastanawia sie ponownie, czy estetyzacja przeczy abject, piszac o ,abjectal-
nej” formie guzoéw, ktore ,,cho¢ nie sg [...] zrosniete z ciatem, jakby juz »wyda-
lone«”. Kowalczyk zwraca tez uwage na sprzeciw Piotra Piotrowskiego wobec
odczytywania Szapocznikow w kategoriach abject; w tym sporze zajmuj¢ osob-
ne stanowisko - postulowatam raczej odczytanie tej sztuki przez camp, porzu-
cenie traumy i martyrologii.

Wystawa ,,Pigkno, czyli efekty malarskie”, Bielsko-Biata, kuratorki: M. Ujma
i]. Zielinska, 6 listopada-5 grudnia 2004.
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»inne gluty”. Jak pisal o wystawie, wyrzuconej z Muzeum Miejskie-
go we Wroclawiu na drugi dzien po jej otwarciu ,,Dziennik Baltyc-
ki”: ,,Jedna z 0sob ze $cistego grona kierownictwa Muzeum publicz-
nie uzyta wobec niej okreslenia »Sztuka przez duze G«. Okreslenie
to spodobato si¢ artystom, spodobala im sie rowniez reakcja na ich
sztuke, wiec postanowili nadal pokazywaé prace tracace ztym sma-
kiem i poruszajace sprawy irytujace””*. Ocenzurowane prace staly sie
przedmiotem gry artystow, ktorzy pokazali je w odmiennym zesta-
wie w innych, cho¢ takze panstwowych galeriach.

Z pewnoscia reakcja na nadmiar obrzydliwosci byta tez tzw. faj-
na sztuka, zwiazana z pismem ,Raster” (,fajna” jest okresleniem
promowanym przez redaktoréw pisma, Lukasza Gorczyce i Micha-
ta Kaczynskiego): mozna ja odczytywaé w kontekscie odrzucenia
wstretu jako sztuke wygranej rewolucji demokratycznej, jaka nastg-
pita po sztuce borderline okresu przetomu. Cho¢ zwigzany z ,Ra-
strem” Wilhelm Sasnal bedzie ironizowat na temat ptynnosci farby
na swoich obrazach, a wiec malowaniu uryng i sperma, jak to zwy-
czajowo okresla si¢ od czasow Jacksona Pollocka. Rewolucja bowiem
nigdy sie nie konczy - dlatego budzace wstret dzieta beda oczywiscie
pojawiac sie takze w XXI wieku.

Tak jak ,,abstrakcyjnos¢” i wzniosto$¢ malarstwa modernistycz-
nego byla pojmowana - jak pisat Slavoj Zizek - jako reakcja na nad-
obecno$¢ konkretnego obiektu, przeksztalcajacego go w obrzydliwy
abject i ekstremalny eksces™, tak reakcja na polska sztuke moderni-
styczna, kojarzong z nieaktualnym juz konsensusem z wladza, moz-
na nazwac ekstremalny eksces wstretu w sztuce po upadku komuni-
zmu. To jest moja teza. Nie oznacza to oczywiscie (!) utozsamienia
schylkowego modernizmu z PRL-em, a jedynie dostarcza instrumen-
tow do pytania o przedluzony Zywot modernizmu za zelazng kurty-
ng. Moja tez¢ o gwaltownej reakcji na modernizm, ktora czesciowo
zbiegta si¢ z przemianami politycznymi w kraju, wspieram koncep-
cja strategii desublimacji jako krytyki modernizmu, ktérej wyrazem

7t Dziennik Baltycki” z 4 lutego 2002 r.

S. Zizek, Droga do atomowej wzniostosci, przel. J. Kutyla, w: Sasnal. Przewodnik
Krytyki Politycznej, Warszawa 2007.
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byta paryska wystawa (maj-sierpient 1996 rok) i ksigzka Yve-Alain
Bois i Rosalind Krauss Informe. Mode d’Emploi w Centrum Pompi-
dou, cho¢ autorzy impet krytyczny widzg raczej w koncepcjach Ba-
taillea niz Kristevej”> — o czym juz pisatam. Ta krytyka faczyla si¢
m.in. - juz zreszta w PRL-u - z odej$ciem od tradycyjnych mediow,
pielegnowania ich separacji i hierarchizacji, odejsciem od stylu da-
jacego sie usystematyzowacl. Abject jest posrednikiem, zadziwiaja-
co zgodnie da sie go odczytywac z Sartreowskim visqueux (Krauss
przektada to na slimy, ,oble$ny”) — ani ptynne, ani stale, co chwyco-
ne przyssie si¢ jak pijawka, majac wlasng forme posesywnosci’. Sub-
limacja jako pozadanie pionu, prawa, formy, Gestalt, pickna zmie-
niona w bezksztaltng pulsacje pozadania - doda Krauss. A zatem
abject kontra modernizm to ten nurt radykalnej krytyki okresu PRL-u,
ktéry wigzal si¢ z umacnianiem roli higienicznych analgetykow
w narracji historii sztuki i w ktérej modernizm polski jest zwigzany
z misja polskiej inteligencji, jako ,,naturalnego” autorytetu, kamuflu-
jacej przeto swoje interesy klasowe, ptciowe i ekonomiczne. Moder-
nizm byt - jak wiemy - strategia oporu, tarczg przeciw — najprosciej
rzecz ujmujac — sowietyzacji kraju. Jednak dla wielu mlodych arty-
stow takze w czasach PRL-u byl nie tylko anachroniczny, ale przede
wszystkim zwigzany z podtrzymywaniem status quo establishmen-
tu i jego niejasnych konsensusow. Dalsza cz¢s¢ moich rozwazan, po
ukazaniu uzyteczno$ci zastosowania instrumentarium Kristevej,
skupi sie na tymczasowym wyczerpaniu ich funkcjonalnosci. Pozy-
cjonowanie sie bowiem w kontekscie tego, co mna na pewno nie jest,
staje si¢ ostatecznie wchodzeniem na grzaski grunt ideologicznego
aktywizmu, ktéry - z jednej strony zwalnia ludzi od myslenia, sytu-
ujac ich w pozycji grupowej, z drugiej — zamyka na wykluwanie si¢
czego$ nowego. Nie postuluje zatem radykalnego okrzyku French
mandarins go home!, chociazby dlatego ze francuskojezyczni filozo-
fowie, ktorzy trafili do nas przez ich anglo-amerykanska recepcje,
odegrali znaczacg role w nazywaniu rzeczywistoéci okresu przelo-

73 Y.-A. Bois, R. Krauss, Formless: A User’s Guide, New York 1998; por. tez D. Adler,
Down and Dirty: Art History as Desublimation, “Art Journal” 1998, Vol. 57, No. 2.
74 R. Krauss, “Informe” without Conclusion, “October” 1996, vol. 78, s. 92.
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mu, ale raczej namawiam do szukania mozliwosci interpretacyjnych
w horyzontalnym polu prowincja—prowincja niz w wertykalnie na-
znaczonym terytorium centrum-prowincja. Proba interpretacji Alei
Gwiazd Oskara Dawickiego, dokonana na koniec niniejszego tekstu
w kontekscie amerykanskiej alei z odciskami konczyn celebrytow
w Grauman’s Chinese Theater w Hollywood, czy innych podobnych
hollywoodzkich alei jak Walk of Fame czy Rock Walk, ma nam przy-
pomnie¢, ze schemat ja-nie-ja, zastosowany do pisania zwycieskiej
narracji, pisania historii (sztuki) przez zwyciezcéw moze ewokowaé
dos¢ anachroniczne wzorce, ktére wszak miaty zostaé przezwyciezo-
ne; wzorce celebrytow i progresywnych artystow-outsideréw zaska-
kujaco bowiem zblizyly sie do siebie. Uzycie krowich plackéw przez
Dawickiego — oczywisty despekt dla art world w wertykalnym od-
czytaniu w kontekscie betonowej alei z odciskami rak i stop oraz au-
tografami stynnych ludzi przed chinskim teatrem Sida Graumana,
w horyzontalnym odczytaniu z plackami z indyjskiego Waranesi,
wprowadza jednak zupelnie inne tresci - szacunek dla innosci za-
miast kulturowych aspiracji, mysli o domowym zaciszu zamiast an-
tykonsumpcjonistycznych banatéw. Gdy wymioty, jako uniwersalng
reakcje trzewi, sprobujemy zmieni¢ w uwarunkowang kontekstem
i czasem reakcje specyficzng, okaze si¢ to korzystne dla prawdziwej
zmiany, ktora nie jest przeciez uniwersalna i ponadczasowa, ale spe-
cyficzna i jednorazowa.

Dobrym wprowadzeniem do tej taktyki jest strategia desubli-
macyjna, ktéra uwazana za opozycyjna dla modernizmu, ma jesz-
cze ten walor, ze zglasza watpliwosci do interpretacji akcentujacych
i waloryzujacych o$ pionowa. To strategia oméwionych ponizej dziet
Tomasza Mroza, Ryszarda Grzyba, Jerzego Truszkowskiego i Jacka
Markiewicza. Na szczegolne podkreslenie zastuguje tutaj wybitna
i chyba niedostatecznie doceniona tworczos¢ Grzyba, ktérego sub-
wersja nie powoduje ostatecznie — po okresie karnawalu - powro-
tu ,,wszystkiego” na swoje dawne miejsce, co chyba jednak dzieje sie
przy transgresjach Markiewicza. Foster nazwalby to powrotem sce-
nicznej normatywno$ci. W kontekécie Grzyba widac¢ zreszta naj-
wyrazniej, ze neoekspresjonizm - uwazany przez Hala Fostera na
gruncie amerykanskim za wspierajacy w latach 8o. najbardziej neo-
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konserwatywne postawy — byl na zupetnie odmiennym gruncie pol-
skim, w innym kontekscie, nurtem progresywnym.

»Chcialbym by¢ sponsorowany przez NASA, McDonald’s, Mi-
crosoft, szejkow z Emiratéw Arabskich i w Dubaju postawi¢ wielkie-
go kloca na szczycie palmy!”7s - twierdzil Tomasz Mrdz, w ktorego
obrazach Michal Lasota zauwazyl kulminacyjny moment emocjo-
nalny - jaki$§ zachwyt, ostupienie lub ekscytacje — stan ekstatyczny.
Postaci wpatrujg sie w odlegly punkt, nie ma z nimi kontaktu i w tym
napieciu puszczaja im niekiedy zwieracze — pojawiajg sie gazy jako
wizualizacja sublimacji. Ludzie sublimujg i - zamiast wznie$¢ si¢
na wyzszy poziom czlowieczenstwa, po prostu wypuszczaja z ciala
dymy. Artysta dodawal tez, ze kocha ludzi, ale szczegdlnie inne na-
rodowosci. Jego autoportret - to parodia polskiego romantycznego
artysty, w pozycji psa, z akcesoriami sadomasochistycznymi (obroza
i smyczg) - jednocze$nie sublimuje, bo przeciez, jak wiemy ze szko-
ty, nic tak nie powoduje wysublimowania jak cierpienie. Sublimacja
i metafizyczny skok, fundamenty sztuki modernistycznej sprowa-
dzaja si¢ do popuszczania gazéw, czynnosci uwazanej w naszej kul-
turze za obrzydliwa.

Interesuje mnie wigc abject jako narzedzie stuzace do ukazywa-
nia zmian w $wiecie zewnetrznym, a nie jako element budowania
jedynej i niepowtarzalnej tozsamosci; zajmuje mnie bowiem $wiat,
a nie sadomasochistyczne ego z pragnieniem kompensacji skryte za
typowym polskim artysta modernistycznym. Abject staje si¢ wiec
w moim ujeciu elementem krytyki instytucjonalnej, dzialalnosci par
excellence neoawangardowej, zgodnie z tezg Hala Fostera, ze o ile hi-
storyczna awangarda skupiata sie na tym, co zwigzane z konwencja-
mi dzieta, neoawangarda koncentruje si¢ raczej na tym, co zwiaza-
ne z instytucjami’s.

7> M. Lasota, Wychowalem si¢ na rapie i horrorach — rozmowa z Tomaszem Mro-
zem o sztuce wspélczesnej, polityce i Zrédlach tworczej energii, ,Obieg’, maj
2007.

76 H. Foster, The Return of the Real. The Avant-Garde at the End of the Century,
Massachusetts 1996, s. 17. Dalej opieram sie gléwnie na tej pozycji.
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Jesli nie godze si¢ na utrate matki — pisata Kristeva — nie bede
w stanie jej ani nazwad, ani sobie wyobrazi¢”. Utrata wszystkich po-
wigzan libidalnych i zwigzana z tym melancholia i agresja ukazuja
wszakze niejednoznaczny stosunek do tego, co utracone. U Tomasza
Mroza to, co jest bezpowrotne, przybiera forme kulminacji bedacej
symbolem najwyzszej prawdy, najwyzszego autorytetu itp. — nie bez
powodu jednak patrzac na autoportret Mroza, dostrzegamy obok
kolosalnego zdystansowania elementy ambiwalencji, gdyz erotyzm
tego przedstawienia wyraznie sugeruje, ze depozytariusze najwyz-
szych prawd bywaja niebiansko usatysfakcjonowani. Nie bez powo-
du powiada Kristeva: ,,Cztowiek w depresji [le deprimé] to radykal-
ny, smutny ateista”’®.

Nieliczne prace abject powstate w latach y0. uzywajace jako two-
rzywa tego, co zbedne z wydzielin ciata, i mogace by¢ zakwalifiko-
wane w obrebie krytyki instytucjonalnej, to Smrod (1977) Andrzeja
Partuma, w ktérym co prawda uzyto siarki, jednak odoér, jaki roz-
chodzit sie w galerii Repassage wydawal si¢ — jak zapewniali werni-
sazowi goscie — po prostu cuchngcg kloaczng zgnilizng. Z pewno-
$cig z dzisiejszej perspektywy te prace mozna uzna¢ za nawolujaca
do przewarto$ciowania §wiata polskiej sztuki, w tym takze insty-
tucji’*. W dyskursie innowacji Partum niewatpliwie pozostanie pro-
rokiem krytyki instytucjonalnej, neoawangardowej strategii charak-
terystycznej bardziej dla lat 8o. XX wieku. W takiej perspektywie
mozna tez zobaczy¢ inng prace Partuma, mail-artowa rozsylke Sztu-
ka jest gownem, bedaca odpowiedzig na konceptualne hasto Kosutha -
Sztuka jest definicjg sztuki®. W kontek$cie przewartosciowania do$¢
tatwo mozna odczytywa¢ malarskie prace Ryszarda Grzyba z lat 8o.
jako mdwigce o bolesnym problemie nadwyzki brudu, nieczystosci,
seksu, ktory nie taczy sie kompaktowo z miloscig i w obrebie naj-
mniejszej komorki spotecznej, z ktérymi nie mozna sobie da¢ rady.

77 . Kristeva, Czarne stotice. Depresja i melancholia, przel. M. P. Markowski i R. Ry-

zinski, Krakow 2007, s. 47.

Tamze, s. 6.

72 O smrodzie jako abject pisze J. Truszkowski, Artysci radykalni, s. 131.

8 f. Ronduda, Lek przed wplywem. Rzecz o sztuce Andrzeja Partuma w dekadzie
lat 70., http://www.obieg.pl/text/07121801p.php (dostep: 23.07.2009).
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Do obrazdéw takich nalezg na przyktad Kata éwicze ja, glupi Tadziu
w parku sra z 1987 roku, Wpierdzajgcy sie w sztuke, ale jest jeszcze cos
wigcej z 1986 roku, a takze generalizujac — na co zwrdcita uwage Do-
rota Monkiewicz — nawigzywanie przez artyste do chorego na raka
odbytu Antonina Artauda, ktéry uwazal, ze cztowiek ,wybratl sranie,
tak jak wybral zycie, zamiast zgodzi¢ sie¢ na bycie martwym”™'. Twor-
czo$¢ poetycka artysty z tamtego czasu rdwniez jest zapetniona abo-
minacyjnymi obrazami. W wierszu Zagubiony karaluch pojawia sie
»male gdbwno, male rzyganie, mata élina”, a potem ,,Znéw Poczatek”,
»hastepny rodzaj zajebania™®?. Nietrudno chyba zatem emfatyczne
wspomnienie z zagranicznych podrdzy: ,Bardzo si¢ tutaj wypier-
dzialem, moje ty drzewo, moja ty skato, moje ty powietrze”®, rozpa-
trywa¢ w kontekscie patriotycznych powinnosci artysty, o ktdrych
tyle moéwilo sie w owym czasie.

Mozna réwniez przyjrze¢ sig, jak to juz zapowiedzialam, wy-
dzielinowym ekscesom Jacka Markiewicza. Nalezy do nich ekspo-
zycja wlasnego katu w galerii w Oronsku, o ktorej artysta opowiadat
potem w kontekscie zainteresowania réznymi wydzielinami cia-
ta: $ling-plwocing, krwig i moczem, co uwazatl za ,bardzo ludzkie’,
cho¢ trudno bylto o tym moéwic i to nazywa¢, gdyz cisza ,,nad defe-
kacjg jest bardzo ludzka”. Jednak ostatecznie artysta poczul satysfak-
cje: ,I miatem satysfakeje, zZe nasralem. Zrobitem to zreszta z dbato-
$cig o forme powstajacego obiektu’, majac na mysli prace zwieracza:
»Bylem $wiadomy kazdego formujacego materi¢ gestu™*. Z kolei
w 1991 roku w Muzeum Akademii w Warszawie artysta ukazatl se-

8 Za: D. Monkiewicz, Artaud w autobusie. Praktyczna metafizyka Ryszarda Grzy-

ba, w: Ryszard Grzyb, ,,Dziki lud sqdzi, ze nie ma zycia bez wojny” [katalog], Ka-

towice 2006, s. 26. Por. A. Artaud, Skoriczy¢ z Sgdem Bozym, przel. B. Banasiak,

»Pismo” 1988, nr 10.

Por. Co stychaé, Warszawa 1989, s. 82.

R. Grzyb, Z berliniskiego dziennika, w: Ryszard Grzyb, ,,Dziki lud sqdzi ze nie ma

zycia bez wojny”, s. 87. Por. tez wystapienie Jana Michalskiego Komu pokazuje

srom Donna Gentile? Ikonografia GRUPPY w swietle poezji tytutow, na sympoz-

jum ,,O wolnosci i demokracji w sztuce polskiej lat 807, cz. 2, Galeria Miejska

Arsenal w Poznaniu, 14 listopada 2008.

8 Blog Piotra Wéjcickiego, z data wpisu 11 kwietnia 2008 roku, http://www.wojcic-
ki.info/blog_moich_blogw/2008/04/jacek-markiewic.html (dostep: 24.07.2009).
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rie zdjec z sobg w roli gtéwnej dokonujacym aktu masturbacji, kto-
rej oczywiscie nie odczytywatabym jako ,,demonstracja samotnosci
ludzkiego ego, dojmujacej i ostatecznej”, cho¢ niewatpliwie nacisk
na egzystencjalng nature tych dziatan jest bardzo w stylu trudnych
lat, jakie nastapity po przemianie ustrojowej. W ramach ,,Dialogow
dziet i postaw” w Oronsku Markiewicz pokazal natomiast krew ar-
tysty w szklanym naczyniu, obok kobiecych podpasek oraz instruk-
¢ji uzycia arabskiego stymulatora orgazmu obok spermy roztartej na
szybie. ,,A wszystko to eksponowane na wypracowanych konstruk-
cjach ze szkla i stali, kojarzacych si¢ nieodwotalnie ze sprzetem labo-
ratoryjnym’®¢. Artysta wystawil rowniez studencka prace na zadany
przez profesora Kowalskiego temat Kardynat: czarne prezerwatywy
i cytat z Piesni nad Piesniami. Z kolei we wiasnej galerii a.r.t. w Ptoc-
ku pokazal niebieski pojemnik z kobiecym mlekiem - zdobyty spe-
cjalnie na te okazje z laktarium - ktdry eksplodowal na wystawie,
zanieczyszczajac otoczenie. Na wystawie pojawila sie zresztg row-
niez krew menstruacyjna kolezanki z pracowni, Katarzyny Kozyry.
Dla Izabeli Kowalczyk Markiewicz byt jednym z tych artystow, kto-
ry pytal o granice wolnosci — gdyz jego sztuka dostownie i w prze-
no$ni byla obsceniczna. Dzisiaj — jak konkludowala w roku 2001-
nie miesci si¢ juz jednak na scenie, bo dzisiaj sztuka takie pytania
po prostu zawiesita. Krytyczka dodawala, piszac o sztuce krytycz-
nej, postugujacej sie abject, ze ,stawia tez problem wolnoéci w spo-
teczenstwie demokratycznym. Prowokuje pytania: Czy mozemy by¢
wolni? Co ogranicza (ogranicza¢ powinno) nasza wolnos¢? (Sztuka
wskazala, ze te ograniczenia powinny by¢ dyktowane m.in. przez po-
trzeby Innego). I jak wspdlczesnie pojmujemy wolnos¢ (czesto myli-
my ja z wolno$cig kupowania)”®.

Subwersywny — a wigc analityczny, a nie egzystencjalny — cha-
rakter publicznej masturbacji podkreslal Jerzy Truszkowski. Dnia
14 listopada 1983 roku zrealizowal film Ja trwajacy 2 minuty i 37 se-

8 D. Monkiewicz, Jacek Markiewicz. Postmodernista egzystencjalny, ,,Obieg” 1992,
por. http://www.waa.art.pl/markiewicz/jm/tekst3.htm (dostep: 24.07.2009).

86 Tamze.

8 1. Kowalczyk, Co si¢ dzieje na scenie wspolczesnej sztuki w Polsce?, ,Magazyn
Sztuki” 2001, nr 26.
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kund, w ktérym pojawia sie sylwetka nagiego, stojacego profilem do
widza artysty, dokonujacego samogwaltu. Akcji towarzysza rozne
napisy — cze$¢ pojawi sie przed performansem, natomiast po artysta
chwyci karton z napisem ,,ja”. Jak wyjasnial w autokomentarzu — wta-
sna jazn jest jedynie fikcjg, kreacjg kulturowych banatéw, tworem
jezykowym. Artysta w zasadzie dokonuje aktu, w ktérym ,,moje ja
si¢ onanizuje”, a w rezultacie — poniewaz sam artysta si¢ dystansuje
i widzowie rowniez — ostatecznie ,,to si¢ onanizuje” i ,,nic si¢ nie ona-
nizuje”; jezyk produkuje fikcje i ja to to samo co ,,nic” - tak widziat
to artysta, z ,,meskiego punktu widzenia” obserwujac proces tworze-
nia cielesnej reprezentacji®*. Do serii masturbacyjnej zaliczymy tez
pochodzace z roku 1984 wideo Masochistyczna Masturbacja Meta-
fizyczna (we wspolpracy z Tomaszem Konartem i Januszem Kolo-
drubcem) oraz Histeria filozofii, czyli jak masturbuje si¢ mtotem®,
publiczny performance w Galerii Stodofa w 1985 roku. Ten ostatni
akcentuje raczej dominacje niedyskutowanej traumy. Pawel Leszko-
wicz, komentujac dwie pierwsze prace Truszkowskiego, w ktérych
artysta pokazal — co bylo wowczas niebywate — obnazonego meskie-
go czlonka w stanie erekcji, napisak:

Meski autoerotyzm nie ma jednak nic wspolnego z indywidualng roz-
koszg i spelnieniem. Jest wywrotowym gestem skierowanym przeciw
represyjnym (takze wobec plci) systemom spolecznym i religijnym.
Truszkowski staje sie »kims«, konstruuje swa podmiotowo$¢ poprzez
wyzywajaca i prowokujacg manifestacje wlasnej meskiej cielesnosci
i fizjologii. Egotyzm tworcy doprowadzit go do stworzenia filozoficz-
nej teorii na temat wlasnej masturbacji, ktéra ma by¢ proba wyzwole-
nia sie z regul jezyka i kultury. Jej moc ma go doprowadzi¢ do rozerwa-
nia ograniczajacych kanonéw i osiagniecia nihilistycznego Ja®°.

8 Dysponuje niestety jedynie angielska wersja autokomentarza, por. Jerzy Trusz-

kowski Re-. Cibachromes of 1984-1998, Samara Art Museum, Russian Federa-
tion September 30™ to November 15", 1998 [katalog we wspotpracy z Galeria
Arsenal, Bialystok], s. 73-74.

W wersji angielskiej How to Masturbate with a Hammer, akcja przeprowadzona
17 pazdziernika 1985 roku.

P. Leszkowicz, Sztuka a pleé. Szkic o wspélczesnej sztuce polskiej, ,Magazyn Sztu-
ki” 1999, nr 2 (22).
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Ostatecznie za$ autor konkluduje, ze mesko$¢ w wydaniu Trusz-
kowskiego pozostaje tradycyjnym nosicielem wtadzy i nadzoru. Re-
wolucja — zatem - nie dokonata si¢? W perspektywie wstretu Kriste-
vej dokonano wszak tak istotnej dyferencjacji.

Spektakularne akty oddzielania od swojego ciala rzeczy obrzydli-
wych sukcesywnie i konsekwentnie przeprowadzata Barbara Konop-
ka: golila wlosy na tydkach, owlosienie fonowe czy na przyktad po-
towe wloséw na glowie, pozbawiala sie osobiscie tak niestosownych
»elementow” jak wlasne dziewictwo (z pomocg nozyka do konserw),
sugerowata chec pozbycia si¢ piersi w fotograficznych akcjach z cyklu
Interferencje (1985), wreszcie oddzielata od siebie narzeczonych, trak-
tujgc ich jak niegustowny dodatek do wlasnej masturbacji®.

Na wystawie ,,Bifurkacje” w warszawskiej galerii Appendix 2,
otwartej w czerwcu 2008 roku, a przeniesionej z Centrum Rzezby
Polskiej w Oronsku, Oskar Dawicki pokazal prace pt. Aleja Gwiazd.
W sielskiej okolicy Centrum Rzezby Polskiej artysta osobiscie ze-
brat tzw. krowie placki, a nastgpnie wybrani przez niego znajomi ce-
lebryci ztozyli na niej swoje dfonie celem wykonania odcisku, tym
samym posrednio udzielajac odpowiedzi na pytania Marka Kijew-
skiego — ktory zaprosit kolegow artystow na plener — o sens sztuki.
Dawicki odnidst si¢ do prawie parareligijnego obrzedu odciskania
dfoni przez gwiazdy, uzyt ponadto materialu, ktory w naszej kultu-
rze jest uzywany jedynie do uzyzniania gleby, a w Indiach na przy-
ktad - suszony (przez ukladanie w stosy lub przyklejanie do muréw)
i wykorzystywany jako $rodek opalowy. Turyste, ktéry zawita do In-
dii, urzekng wigc z pewnoscia estetyczne walory zakamuflowanych
zwierzecych odchodoéw, wygladajace niekiedy wrecz jak rzezby. Pra-
ca Oskara to jednak przede wszystkim idea i gdyby potraktowac ja
tylko estetycznie, bytaby czystym (jakkolwiek $mierdzgcym) idioty-
zmem. W zwigzku z pracg Dawickiego nalezy wyjasni¢ trzy sprawy,
po pierwsze — czy sg to prawdziwe odchody, poniewaz artyste mozna
podejrzewaé o podwdjng przewrotke — wszyscy mysla, Ze to praw-
dziwe krowie placki, a artysta robi sztuczne. Po drugie — czy zbierat
je osobiscie? Owa mysl jest przykladem na to, ze w sztuce wciaz sta-

91 . Truszkowski, Artysci radykalni, s. 109-110.
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wiamy pytania o prawde; przy okazji — jakzeby inaczej po Derri-
dzie - jest to wszak cyniczny sprawdzian, czy koledze juz ,nie od-
bifa” kariera. Po trzecie wreszcie, z pewnos$cig dreczace jest pytanie,
czy zaproszeni artysci uzywali rekawiczek. Na dwa pierwsze pyta-
nia odpowiedz brzmi - tak, artysta pokazal prawdziwe odchody, ze-
brane wlasnorecznie; na ostatnie pytanie odpowiedz brzmi - nie: ce-
lebryci nie uzywali rekawiczek, co wymagalo oczywiscie od artysty
szczegdlnej determinacji, by nakloni¢ ich do takiego autentycznego
i prostego, wrecz dziecinnie regresywnego, dzialtania.
Podsumowujac, zauwazmy, ze to, co robili wymienieni artysci,
czesto byto desublimacyjnym aktem agresji: bo my Slowianie nie
zawsze wszak - jak ironizowal poeta — ,lubim sielanki” W przy-
padku Alei Gwiazd nie ma juz jednak ani depresji, ani zaloby po
dyscyplinujacym i higienicznym modernizmie, jest calkowite zanu-
rzenie w do$¢ ambiwalentnej rzeczywistosci, z ktdrej nie tylko nie
ma ucieczki — gdyz to ona - jako sugerowana i promowana przez
mass media symulacja czy halucynacja - staje si¢ tez naszym ma-
rzeniem. Zamiast utopii z jej ciagle odraczanym spetnieniem maja-
cym moc kontroli i dyscypliny, marzenia staly sie rzeczywistoscia,
co znaczy, ze rozkosz i obrzydzenie staly sie tym samym. Rewolu-
cja i zmiana nie dokonuje si¢ wiec juz przez odrzucenie oraz pola-
ryzacje wnetrza i zewnetrza; ambiwalentna pozycja artysty zaciera
bowiem wcze$niej oczywiste granice. Nie wiemy juz, co odrzucié,
by sta¢ si¢ soba, gdyz straciliSmy pozadany model tozsamosci. Moz-
na powiedzie¢, ze Oskar Dawicki pokazuje osadzanie si¢ na mieliz-
nie rewolucyjnego impetu, a raczej — szukanie nowych rozwigzan,
ktdre powstajg juz bez prostej negacji — czego nie chcemy. To, cze-
go oczekujemy, musi zostaé wysondowane metoda prob i bledow.
Rdznicowanie powstaje juz nie przez odrzucanie, a przeczuty zaled-
wie palimpsestowa hybrydyzacje, w ktorej nic nie ma ustabilizowa-
nego sensu i nic nie jest ciaggle tym samym. To bylby pierwszy wnio-
sek, a drugi - zwiazany z French theory, bylby nastepujacy: zdjecia
odchodow z indyjskiego Waranesi sytuujg prace Dawickiego w in-
nym kontek$cie kulturowym, do ktérego nie pasuje ,,skrzynka z na-
rzedziami” Hala Fostera, przygotowana na podstawie lektury Julii
Kristevej; rodzaj biurokratycznej pomocy w zmianie moze sta¢ si¢
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dominujacg narracjg hamujacg zmiany. To, co pragmatycznie oczy-
wiste, staje si¢ nieoczekiwanie zniuansowane i otwarte na nowe zna-
czenia. Otwieranie nowych kontekstéw kulturowych zmienia catko-
wicie sensy, a odwrdcenie sie od relacji pionowych, pozycjonujacych
sztuke jedynie w odniesieniu do centrum, nie zaweza jej widzenia
jako nieuchronnie prowincjonalnej i peryferyjnej, gdyz znosi wta-
$nie takie kategorie. Cala zabawa z praca Dawickiego polega wigc na
tym, ze o ile w wertykalnym odczytaniu - w odniesieniu do alei od-
ciskow dloni z Grauman’s Chinese Theater dzielo niesie z sobg spora
aure melancholii i ironii, w czytaniu horyzontalnym, w relacji z In-
diami - odstania nieoczekiwane mozliwosci i wywoluje zaskoczenie.
Ostatecznie wigc taki jest przeciez obraz naszej polskiej rewolucji -
z jednej strony ciagle aspirujemy do nieosiggalnego centrum, z dru-
giej — nasze otwarcie stworzylo wiele mozliwosci, o ktérych weze-
$niej nawet nie $mieliSmy marzy¢.

Niesmak, jaki czula Jadwiga Maziarska, dotyczyt takiej wizji
$wiata, w ktdrej autorytet cierpienia sublimuje w uniwersalne pigk-
no, anihilujac de facto rzeczywisto$¢. Artysci kolejnego pokolenia ten
niesmak wyrazili przez abject. Wpadli - a jakze — w putapke autory-
tetu traumy. Mozna to uzna¢ za zaklete koto. Ale mozna tez przyjaé,
ze prawdziwe zmiany dokonujg si¢ przez ciag powtdrzen. Niektorzy
arty$ci wszakze probowali innej drogi: ukazania niekompatybilno-
$ci traumy i abject, niepewnosci granic wlasnej tozsamosci i nieja-
snego, ambiwalentnego, statusu w porzadku symbolicznym. Histo-
rycy sztuki musza, zdaje sie, w tej sytuacji poszerzy¢ swoje lektury
poza Julie Kristeve.






ROZDZIAL 3
Czytanie Derridy, ogladanie obrazow
a pozytki z historii

Buty MoNIUSzKI. Méwienie o sztuce w kontekscie filozofii dzi$
moze wydawa¢ si¢ anachronizmem. To wszak dla modernistycznej
narracji o sztuce (po tzw. mimetycznej, zainicjowanej przez rene-
sans) fundamentem bylo poszukiwanie filozoficznej prawdy i odwo-
tywanie si¢ do sadu estetycznego oraz filozoficznych przekonan. Sztu-
ka modernistyczna, jak podkresla wielu badaczy, powstata w epoce
ideologii, wigzala sie z odpowiedzialno$cia, ktéra zanegowat dopie-
ro pop-art wyznaczajacy prawdziwg granice wspolczesnosci. Sztuke
modernistyczng tworzono w celu jej filozoficznego poznania, a filo-
zoficzna definicja sztuki byta stylistycznym imperatywem okresla-
jacym, jak ona powinna wyglada¢®>. Dopiero sztuka postmoderni-
styczna czy posthistoryczna nie stara si¢ ani narzuci¢, ani uchwyci¢
tozsamo$ci, nie wigzac jednostki z zadng forma. By¢ moze rzeczy-
widcie jesteSmy w momencie, gdy wszelkie narracje ulegly zuzyciu
i dzisiejszy $wiat, nieustrukturyzowany przez zadne narracje ma je-
dynie pamiec tego, co nie moze juz znalez¢ zastosowania. Derrida
paradoksalnie chcialby broni¢ sztuke przed podporzadkowaniem si¢
filozofii, jego La verité en peinture (1978)* to dekonstrukeja jednego
wewnetrznego historycznie niezmiennego znaczenia sztuki. Ale wia-
$nie jego filozofia dostarczyla narzedzi do stawiania pytan o sztuke.
Kiedy Derrida rozprawia si¢ z analizg obrazu, dokonang przez Mar-

2 A. C. Danto, After the End of Art. Contemporary Art and the Pale of History,
Princeton 1997. Poglady Danto omawia G. Dziamski, Lata dziewiecdziesigte, Po-
znan 2000, s. 189-199. O Derridzie zob. tenze, Dekonstrukcja nowoczesnej es-
tetyki (Derrida), w: tenze, Postmodernizm wobec kryzysu estetyki wspélczesnej,
Poznan 1996.

Wydanie polskie: J. Derrida, Prawda w malarstwie, przel. M. Kwietniewska,
Gdansk 2003.
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tina Heideggera i Meyera Schapiro, jego sympatie sg zdecydowanie
po stronie filozofa, a nie historyka sztuki, gdyz historyk sztuki ,nie
zapuscil [sie] nigdy w te rejony”4, w ktore udat si¢ filozof; wiecej: hi-
storyk sztuki ma tendencje do objasniania historycznie usankcjono-
wanego znaczenia sztuki, wspomagania sie rytuatami w interpretacji
obrazdw, a takie ,etniczne” odczytywanie jest nie tylko wyczerpa-
ne, ale i nic nie wnoszace. Historyk sztuki w wiekszym stopniu jest
obarczony tym, co dla Francuza pozostaje obelga: to communauta-
risme. Kiedy odnoszac si¢ do interpretacji Schapiro, Derrida pisze
o ofierze artysty i dodaje: van Gogh alias Jezus Chrystus®, odczytu-
jemy to jak dowcip. Uobecnienie si¢ artysty, jak i Boga, jest po pro-
stu sprawa nawyku czytania, wpojonego mechanizmu akrytyczne-
go. Derrida niewatpliwie ukazuje mozliwos¢ zawieszenia nawykow
mentalnych, dlatego nie interesuje go w zasadzie ani historia sztuki,
ani etnografia. Co do etnografii, filozof uwaza, ze nauka ta réwniez
nie jest w stanie uwolni¢ si¢ od etnocentryzmu®. Antropologia nie
potrafi interpretowa¢ innych rzeczywistosci inaczej niz z wtasnego
punktu widzenia, gdyz nawet jesli chce przezwyciezy¢ niektdre ka-
tegorie i dylematy mysli europejskiej, to jest jednoczesnie przez nie
konstytuowana®”. Derride bardziej interesuje konwersacyjna natura
obrazu jako sposob dochodzenia do jego opisu. Antropolog musi
pytaé o przekladalno$¢ zastosowanych gier jezykowych — wiasnych
i przedmiotu badanego; musi pojawi¢ si¢ problem racjonalizmu i re-
latywizmu zastosowanych gier jezykowych. Rorty na t¢ okoliczno$¢
pisal o ,uczciwym etnocentryzmie” Jednak dla Derridy etnocen-
tryzm wyklucza go$cinnos$¢ - a jest to prawdziwe wyzwanie moral-
ne jego filozofii.

Jednak filozoficzny projekt interpretacji butéw van Gogha
w uczciwym niewychodzeniu poza ramy obrazu i przeanalizowa-
niu, co rzeczywiscie mozemy wiedzie¢ o butach van Gogha - rze-

94 Tamze, s. 413.

9 Tamze, S. 444.

9 J. Derrida, Biala mitologia. Metafora w tekscie filozoficznym, ,Pamietnik Literac-
ki” 1986, nr 3.

7 Takie stanowisko wobec antropologii przyjmuje tez np. M. Kempny, Antropolo-
gia bez dogmatow — teoria spoleczna bez iluzji, Warszawa 1994, s. 58.
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komo nieskazony etnocentryzmem — moze mie¢ zaskakujaca puen-
te, gdy przypomnimy sobie buty Moniuszki. Jak pamietamy, Derrida
dystansuje si¢ od interpretacji zaréwno Heideggera, jak i Schapi-
ro, Zauwazajac, ze to, co naprawde wida¢ na obrazie holenderskie-
go malarza, to nie zaden etos wiejskiego i miejskiego zycia, ale dwa
buty, co do ktérych mozna podejrzewac, ze s nie do pary, sa to by¢
moze dwa buty lewe. Derrida przyjmuje zatem milczgco, Ze skoro sa
nie do pary, ostatecznie zostanie pogrzebana idea, by probowac je
komus nalozy¢. Otéz w tym momencie warto przypomnie¢ epizod
z zycia Stanistawa Moniuszki, kiedy kompozytor dyrygowal w dwoch
réznych butach. Oto fragment biografii kompozytora, twércy narodo-
wej opery polskiej, autorstwa Aleksandra Polinskiego: ,,Klepal biede
stale; raz nawet dyrygujac jakims$ koncertem na jednej nodze mial but
futrzany, a na drugiej zwykly, bo calej pary jednolitej nie posiadal™®.
To, co dla Derridy bylo przezwyci¢zeniem etnocentryzmu, czyli lo-
gocentryzmu zachodniej kultury, dowodem, Ze badanie jezyka wy-
klucza calosciowos¢ i ze zalamat sie obraz rzeczywistosci z cztowie-
kiem w centrum, przynajmniej jesli chodzi o ,,dowdéd” w postaci
butéw van Gogha, udowadnia tylko jedno - Ze filozof chcac unik-
ngé wiedzy specyficznej kulturowo i historycznie umiejscowionej,
nie pozbyl sie przesadu, ze rozbicie pary butéw na dwa niezalezne
od siebie jest zerwaniem znaczenia z wlascicielem butéw, tj. ze zo-
stal zerwany zwigzek miedzy elementami znaczonym i znaczacym,
ktdre nie moga juz pozostawaé w ,,pelnej znaczenia” jednoséci two-
rzacej $wiat rzeczywistosci. Jednak dowod, ze nie mozna nosi¢ rdz-
nych butdw, chyba ze noszacy ,,mialby stopy monstrum”, odnosi
sie do normy, jak sie okazuje — ideologicznej. Rozdzielenie pary nie
skutkuje anihilacja osoby naszego kompozytora, ktéry mial wiecej
elementéw nie do pary. Co prawda nic nie wiemy o noszeniu roz-
wiazanych sznurowadel w trzewikach, ale z opisu Zdzistawa Jachi-
meckiego nie wylania si¢ bynajmniej monstrum, cho¢ kompozytor
jedng noge mial krotsza i na dodatek mial zeza**. Buty Moniuszki

98 A. Poliniski, Moniuszko, Kijow-Warszawa-Krakow 1914.

99 1. Derrida, Prawda w malarstwie, s. 437.
190 7. Jachimecki, Moniuszko, Warszawa 1983, s. 22.
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pokazuja, zZe rozumowanie Derridy, przynajmniej w eseju o butach
van Gogha, staje si¢ domeng ideologii, ktorej tak bardzo chciat unik-
naé: nasz narodowy kompozytor jawilby si¢ w konsekwencji wy-
wodu filozofa niczym potwor. Moze wigc buty Moniuszki pokazuja
szanse dla historii i antropologii, a nie tylko filozofii otwierajacej si¢
na inno$¢ i goscinno$¢?

Jesli te goscinnos$¢ rozpatrywaé politycznie, to — jak zwracaja
na to uwage Charles Harrison i Paul Wood - derridianskie stwier-
dzenie, ze nie ma niczego poza tekstem (Il ny a pas d’hors-texte),
stuzy jako licencja do zaprzeczenia istnienia ,rzeczywistego $wia-
ta” poza jezykowymi grami, a z kolei dla materialistéw historycz-
nych, neomarksistow jest to dowdd na wskrzeszenie idealizmu zwig-
zanego z konserwatywnym zwrotem zachodnich demokracji potowy
lat 70.** Przez jednych okreslany jako konserwatysta, dla innych -
jak dla Meyera H. Abramsa - jest przyktadem radykala, gdyz jego
interpretacyjny radykalizm ,,podwaza mozliwo$¢ pojmowania jezy-
ka jako medium identyfikowalnych znaczen™***. Derridianskie pyta-
nia o obecnos¢, nieobecno$¢ i teraz sa rownie uporczywe i natretne
jak Heideggerowskie pytanie o bycie; mozna powiedzie¢ za Harriso-
nem i Woodem, ze ,nic poza tekstem” jest nie tylko fundowaniem
prymatu znaczgcego, ale rowniez §wiadomoscia, ze znaczone (cho-
ciaz przedstawione i reprezentowane) nie oznacza natychmiastowej
obecnosci. I za Abramsem, ze dozwolona jest swobodna gra inter-
pretacyjna, gdyz absoluty s3 martwe.

Kluczowe zdanie w Prawdzie w malarstwie méwi o dwdch rodza-
jach malarstwa. Jedno i drugie jest w zasadzie tym samym, ale o ile
w obliczu pierwszego milczymy, gdyz zapiera nam dech w piersiach,
chociaz to on wlasnie ,restytuuje w autorytatywnej ciszy porzadek
obecnosci’, to drugie (,,a wiec to samo”) jest elokwentne i ,,powiela
w zasadzie pewien zamierzchly jezyk, przybywajac z opdznieniem
na ostrze tekstu, ktéry mnie interesuje”**. Pierwsze ma, wedlug fi-

1V Art in Theory 1900-1990, ed. Ch. Harrison & P. Wood, Oxford UK & Cambridge
USA 1992, s. 919.

12 M. H. Abrams, Jak to si¢ robi z tekstami, przel. A. Lipszyc, ,Literatura na Swie-
cie” 2003, nr 9/10.

193 1. Derrida, Prawda w malarstwie, s. 182.
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lozofa, ,,zuzyty kod” i obce jest wszelkiemu dyskursowi. Ten zuzy-
ty kod jest oczywiscie zwigzany z historig sztuki i etnografig. Dzieto
nie jest dla Derridy czescia Zycia artysty czy kazdego, kto go uzyt-
kuje. Filozofia analityczna nie tylko (nie tyle) zaklada, ze dzieto po-
zostawia nas niewinnymi, ale po prostu nie interesuje jej perspekty-
wa dziela, ktdre rozjasnia byt (ta formuta sie zuzyta). Niewatpliwie
Derrida jest kontynuatorem tej tradycji, ktéra przecina wiezi artysty
i dzieta; skoro znaczone i znaczace réznicuje sie w nieskonczonos¢,
to pisanie - czy na przyklad malowanie — nie odtwarza tej rzeczywi-
stosci (tj. obecnosci), lecz powoluje do Zycia nowa. Dlatego Derrida
nie proponuje nowego wlasciciela dla butéw namalowanych przez
van Gogha, cho¢ zdaje sig¢, ze bardziej razi go hipoteza, iz byt nim
spracowany wiesniak niz utrudzony mieszkaniec miasta. Jednak ba-
danie samego obrazu to oczywiscie nic nowego - ta perspektywa
zrodzila przeciez uniwersytecka dyscypling, historie sztuki. Sposéb,
w jaki Derrida dokonuje dwoch operacji, jest niezwykle oryginalny -
umieszcza on obraz w autonomicznym polu epistemologicznym, od-
cinajac go od krwiobiegu tworcy i jednocze$nie wpompowuje w nie-
go krew, a przynajmniej dusze. O ile perspektywa epistemologiczna
zdecydowanie nie pozwala na wziecie obrazu na siebie, czy wej-
$cie do obrazu - przebudzenie obrazu - jego rosnace, bezposrednie
oddzialywanie i wtopienie si¢ zaréwno z Zyciem widza, jak artysty,
o tyle operacja Derridy przynajmniej ozywia obraz, cho¢ nazwanie
tego zycia komg czy podobnym medycznym terminem, bytoby naj-
bardziej zblizone do tego, jak nalezaloby sytuacje obrazu w zabie-
gu Derridy okresli¢. W tym sensie obraz jest nadal funkcjg episte-
mologii (a nie ontologii) oraz morfologicznych analiz rodem z nauk
przyrodniczych, ale zmieniono status obrazu. Dzieje si¢ tak dlate-
go, ze o ile tradycyjna metafizyka okreslata bycie jako obecno$¢, to
znak i jezyk moégl mie¢ podrzedna forme przejscia. Derrida, méwiac
o znaku, okresla go formg piramidy, gdyz cialo wlasne znaku jest gro-
bowcem, u$wiecajace zanikanie zycia i zaswiadczajace jednoczesnie
o jego trwalo$ci. Cialo znaku jest wiec pomnikiem, w ktdrym zo-
staje zamknieta i uobecniana, utrzymywana w trwalosci dusza zna-
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ku+. Perspektywa Derridy jest zatem kuszaca z co najmniej dwoch
powodow: po pierwsze, historyk sztuki moze wreszcie uzywac zaka-
zanych sléw (np. dusza) i w majestacie nauki o sztuce zajmuje si¢ or-
ganizmami przynajmniej czesciowo zywymi; po drugie — oddalone
jest zarowno niebezpieczenstwo psychologizacji, jak i przejscia na
pozycje czysto etnograficzne. Ciekawe i wyjatkowe okazuje si¢ przy
tym zestawienie szukania nowej duchowosci przy jednoczesnym za-
chowaniu statusu krytycznego swych rozmyslan. Derrida powotuje
do zycia czytelnika, ktérego mozna nazwa¢: Anty-Schleiermacher.
Zamieszkuje on w antrakcie, rysie w przestrzeni, pytanie o wlasnos¢
uwazajac za anachroniczne, nie ma pary, jest plodny, ale rozsiewa
nasienie, podobnie jak pieckno - bez negatywnosci i bez znaczenia;
znana jest mu przyjemnos¢ z opanowania tego, co odmienne, i z re-
dukcji heterogenicznosci, ale jej sie wstydzi; woli przyjemnoé¢ po-
wigzang z poznaniem. Zajmuje si¢ ukatrupianiem paradygmatdw.
»U$miercenie paradygmatu jest wszak u$mierceniem tego, co trans-
cendentalne™ . Oczywiscie, rozpoznajemy tu starg XIX-wieczna ro-
dzine: Friedrich D. Schleiermacher (1768-1834), piewca catkowitej
zaleznosci od Boga, to krewny Biedermeiera. Przypatrujac si¢ sztuce
polskiej ostatnich lat, podaze obu tropami: po pierwsze, tropem kry-
tycznym - pozbywania sie przeston, czyli - jego producenta, Schleier-
machera (oméwie dzieto Alicji Zebrowskiej) oraz - po drugie -
tropem nowej duchowosci (zajme si¢ pracami Pauliny Olowskiej
i Moniki Sosnowskiej). Mozna tez powiedzie(, ze tak zakreslona per-
spektywa spozytkowania filozofii Derridy podkresla dwa jej Zrodla:
wiedzy i wiary, splecione w aporetycznym wezle, z ktérym nie spo-
sob sie uporac bez wycofania sie na pustynie.

SCHLEIERMACHER WNUK BIEDERMEIERA. Biedermeier snul nie-
mrawe marzenia, mial przewidywalne mysli, byl przywiazany do
wlasnego domu i dlatego wyznawat niepodwazalne wartosci. Cho¢
pewna ospalos¢, ociezatos¢ i niziolkowatos¢ czynita go $miesznym,
to trudno bylo wierzy¢ w dobrodusznos¢ kogos, kto odmawiat wi-

1°4 Tenze, Szyb i piramida, w: tenze, Marginesy filozofii, przet. A. Dziadek, J. Marganski
i P. Pienigzek, Warszawa 2002, s. 116.
19 Tenze, Prawda w malarstwie, s. 244.
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dzenia czegokolwiek poza wlasnymi interesami. Z niegoscinnoscia
Biedermeiera rozprawiono si¢ w Polsce juz dawno: po prostu ode-
brano mu dom i wmeldowano tam lokatoréw, na zawsze juz uwraz-
liwiajac go na obcego i jego potrzeby. Derrida rozpoznaje wnuka
Biedermeiera w osobie producenta przeslon, zastonek: to Schleier-
macher. Postuluje pozbywanie si¢ go'*°.

Zmijewski, Kozyra, Gérna, wymiatajg Schleiermacheréw z prze-
strzeni sztuki; nago$¢ staje sie metafora niszczenia zaston, woali.
Niszczy je takze Alicja Zebrowska i jej prace, jako krytycznie ekstre-
malne postuza do zastanowienia si¢ nad pozytkami lektury Derridy
dla polskiej sztuki krytycznej. Alicja Zebrowska jest zwigzana z ru-
chem feministycznym. Derrida powiada: ,Feminizm to dzialanie,
dzigki ktéremu kobieta chce sie upodobni¢ do mezczyzny, do do-
gmatycznego filozofa, rewindykujacego prawde, nauke, obiektywnos¢,
czyli wraz z calym meskim zltudzeniem wplyw kastracji si¢ z nig wig-
ze. Feminizm chce kastracji - takze kastracji kobiety. Traci styl™”.
Feminizm zmienia si¢ w interes. Zatatwianie dostowne jest w trzech
pracach Zebrowskiej pt. Zatatwianie z 1995 roku, pokazanych pier-
wotnie w Berlinie na wystawie w nieczynnym kosciele. Sg trzy foto-
montaze z tej serii: Z matkg, Z demonem, Z aniotami. Na pierwszym,
defekujaca przykucnietg artystke widzimy od tytu, na tle usémiech-
nietej duzej twarzy matki oraz dolnego fragmentu Narodzin Wenus
Sandra Botticellego — muszli i stop bogini. Na zdjeciu Z demonem
zamiast twarzy matki pojawia si¢ morda czarnego kota z blyszcza-
cymi oczyma, draperia oraz ponownie fragment Narodzin Wenus;
w fotomontazu Z aniotami — pojawia sie stuzgca z obrazu Botticel-
lego, okrywajgca nagos¢ bogini, pedzaca z plaszczem. Derrida przy-
pomina, ze Nietzsche oskarzat chrzescijanistwo o to, ze ,,dziata droga
usuniecia, wyrwania, wyciecia™®, nie pytajac o przebdstwienie z3-
dzy, o jej uduchowienie i przejasnienie, pozostawiajac otwartg kwe-
stie, czy uduchowienie nie dziata jak kastracja. U Zebrowskiej jest
zwigzana z obecnoscig mezczyzny, ktdry jest na obrazie nieobecny;

196 Tenze, Ostrogi. Style Nietzschego, przel. B. Banasiak, Gdansk 1997, s. 78.
197 Tamze, s. 30.
198 Tamze, s. 51.
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jego obecno$¢ jest niemozliwa. Sama Wenus, grecka bogini Afrody-
ta, powstala w wyniku kastracji Uranosa przez Kronosa, gdy organy
plciowe ojca spadly do morza. Wazne w tej historii jest i to jeszcze,
ze cho¢ kastracja zostala dokonata przez syna, to jej wlasciwa spraw-
czynia byla malzonka Uranosa, Gaja, zmeczona jego odrazajacymi
karesami. To ona dala synowi sierp, by wybawil jg z usciskow meza.
Ale historia narodzin Afrodyty miata we florenckim quattrocen-
to znaczenie zwigzane z chrzeécijanstwem: zanurzenie si¢ w wodzie
symbolizowatlo chrzest. I to wlasnie na przyjecie do wspdlnoty wier-
nych Zebrowska reaguje bluznierstwem. Kastracja mezczyzny ozna-
cza tez $mier¢ lubieznej Wenery, bogini frywolnych serc. Religijnos¢
starego rodzaju zdaje si¢ dla Alicji wyczerpana: jest nazbyt zdeter-
minowana kulturowo. Nie mogta by¢ wiec kontynuowana. Tutaj po-
jawia sie tacznik z Derrida. Ale dla Zebrowskiej, cho¢ skoriczyt sie
czas religii, to nie zamknat sie okres rytow jednoczacych ze $wiatem —
to jest najwieksza roznica. W rytach tych zawiera si¢ dla Alicji spo-
sob obecnosci czlowieka w $wiecie; u Derridy zadzierzgiwanie wie-
zOw jest motaniem sieci uniemozliwiajacej myslenie. To matka, nie
Afrodyta, jest dla Alicji Zebrowskiej boginia w akcie defekacji - usu-
wanie tego, co zmyslowe, cielesne, musi by¢ ostateczne: dokonuje si¢
przez zwigzek rodowy, a nie kulturowy czy religijny. Zwiazek z mat-
ka jest kosmiczng zmows, spiskiem kastracyjnym. Przybiera odra-
zajacy forme nienawisci do rodzenia, jak antypordd. Jest zwigzkiem
rodzinnym, a nie spofecznym, a zatem nastawionym na wyczerpa-
ny dla filozofii Derridy zwigzek krwi. Fotomontaz Zebrowskiej moze
by¢ tatwo wttoczony w ramy analizy strukturalnej. Osiowa, central-
nie rozplanowana kompozycja dosadnie, bez welonu, unaocznia de-
sygnat; wulgarno$¢ i dostowno$¢ powoduje, ze miedzy znaczone
i znaczace nie wdziera si¢ otchfan. Dostowno$¢ wizualnego gwaltu
zadanego widzowi przypomina o innym rodzaju gwaltu, ktéry nie
moze by¢ wizualizowany, bynajmniej nie z ,,przyzwoitosci’, ale dla-
tego Ze czyni ofiare niewidoczng, jest wewnetrzny, a poniewaz ma
miejsce wewnatrz, moze zaistnie¢ tylko jako do$wiadczenie lub pa-
mie¢. Rembrandt, malujgc na przyktad Rzymianke Lukrecje (opisa-
na przez Liwiusza, Owidiusza i Szekspira), ktora zabita si¢ po zgwal-
ceniu, a jej $mier¢ zainicjowata zmiany prowadzace do powstania
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Republiki Rzymskiej, maluje ja z mieczem, ktérym dziewczyna za-
data sobie $miertelny cios'®. Traktuje wymiennie ikonografie sa-
mobdjstwa i gwaltu. W zwiazku z wystawieniem sie bohaterki Za-
tatwiania na niehonorowa $mier¢ w nieczynnym kosciele nasuwa
sie tez poréwnanie z opisem $w. Atanazego $mierci Ariusza — jego
wielkiego wroga. Atanazy zapewne juz przez sam opis niegodnego
konca chcial zdyskredytowac¢ heretyka. Ot6z Ariusz — wedlug Ata-
nazego — wszedl nieoczekiwanie podczas publicznej dysputy do ubi-
kacji i podczas wyprdzniania ,,rozpekt sie na poly’, co ,sromotnie
zawstydzilo” jego poplecznikéw. Swiety Atanazy konkludowal: ,,Al-
bowiem sam Bog stal sie sedzig [...] i potepit herezje arianska, wska-
zujac, iz nie jest godna spolecznosci kodcielnej” . Zebrowska po-
tepita sie sama w kosciele, gdzie nie odbywajg si¢ juz nabozenstwa.
Przykucnieta, ujeta od tytu dziewczyna, w pewnym wykadrowaniu
przypomina obrazy Caspara Davida Friedricha i jego tgskniace bo-
haterki. To jednak nie ten trop: to nie bezkres rozposciera si¢ przed
naszymi oczami — wzrok ogniskuje si¢ na plodzie ekskrementu. Za-
miast otwarcia, marzenia, swobody, mamy klaustrofobig, zamknie-
cie w zwigzkach rodzinnych, w ktérych nie ma miejsca na obcych; to
s3 misteria z udzialem matki i - dodajmy - siostry, gdyz to siostra ar-
tystki naciskata spust migawki. Akt defekacji - cho¢ obcigzony bru-
dem i wzgardg — ma jednak moc zadzierzgiwania tajemnych wigzéw
miedzy matka a dzieckiem. Jest to Alicji recitativo secco, bez akom-
paniamentu orkiestry, jej monolog, czy nawet tyrada, z celebracyj-
na pompa, ciezkoscia, pelna patosu. Derrida pisze o wydzielinie
analnej (»termin bardzo ordynarny”) w kontekscie relacji sygnatu-
ry i tekstu, wzajemnego wpadania na siebie, emanowania, oddziela-
nia i wydzielania - jest to rodzaj eleganckiej rozmowy niepozbawio-
nej wdzieku i finezji, bez afektacji. U Alicji kastracyjny spisek wiadzy
i strachu trzeba podja¢ za cene samoudreki, cierpienia, a nawet wta-
snej $mierci. Bo niewatpliwie Zalatwianie nalezy do prob samobdj-
czych artystki wykonanych in effigie - na wizerunku wtasnym - sie-

19 M. Bal, Reading “Rembrandt”. Beyond the Word-Image Opposition, Cambridge
1991.

"o Sw. Atanazy, List do Serapiona z Thmuis, w: A. Bober, Antologia patrystyczna,
Krakéw 1965, s. 119.
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bie jako przestepcy, albo siebie, zabijajacej sie zamiast niego (tego,
kto dokonat gwattu?). Alicja Zebrowska publicznie dokonuje samo-
bdjstwa, a obrzadek ten ma oczywiscie niewiele wspolnego z czy-
nem Petroniusza, bardziej jest podobny do odczytania Sarah Kane
przez Grzegorza Jarzyne (,,4.48 Psychosis”). Fotomontaz defekacyj-
no-menstruacyjny Zebrowskiej odpycha i przekracza standardy to-
lerancji**. Zawsze ten sam kontrast pieknego ciala i czego$ odra-
zajacego, co od niego odpycha, co kastruje, niweczy, zabija. To nie
zasada przyjemnosci, jak u Derridy, wprawia w ruch poznanie, piek-
no nie jest rozsiewane bez celu i bez negatywnosci. To trauma, kto-
ra ,jest poza”. ,,Dar — zasadniczy predykat kobiety — ktory objawil sie
w nierozstrzygalnej oscylacji »oddawac si¢/podawac si¢ za«, »dawaé/
/brac«, »pozwalac-braé/przywlaszczaé sobie wartos¢ lub koszt truci-
zny«. Koszt farmakonu”**. Farmakon okazal si¢ tym razem trucizna.
Czy to moje siostry, ktorych sie wyrzekltam — Fedra, Pazyfae, Medea —
kaza mi wraca¢ do obrazu, ktory pozbawia godnosci? Mes procha-
ines — jak mozna by sparafrazowac Pierre’a Klossowskiego? Czy - jak
pytal Derrida - bierze si¢ na siebie, czy podpisuje si¢ to wszystko, co
pisze si¢ wlasnorecznie? I odpowiedzialby zapewne, ze nigdy tego sie
nie dowiemy, a w kazdym razie takg mozliwo$¢ musimy bra¢ w ra-
chube. W sensie metodologicznym pojawia sie tu konflikt aktyw-
nego uczestnictwa i rekonstrukcja ,ukrytej rzeczywistosci’, ktorego
hermeneutyka nie jest w stanie rozwikla¢. Dla Derridy sprowadzi
sie on do wielu gier, w ktérych oddzialywanie systemu kulturowego

" Fotomontaze nie maja w sobie atmosfery infantylnej zabawy; ani takze karna-
walowej radosnej Rabelaisowskiej pomystowosci przyrzadzania z cieplego jesz-
cze fajna marmolady burbonskiej, co skwapliwie w horyzoncie odchodéw cy-
tuje J. Derrida, Ostrogi. Style Nietzschego, s. 98. Porownanie do ekskrementow
wystepuje u Derridy takze w kontekscie pozostatosci, akceptacji odpadkow
przez artyste (wszystkich rysunkéw wykonanych w ciggu roku) — w konse-
kwencji liczenia, ze kto$ zaakceptuje analng wydaling, a polknigcie dostarczy
przyjemnoéci. Jednak omawiajac 127 rysunkéw z serii The Pocket Size Tlingit
Coffin Titus-Carmela i przywolujac 120 dni Sodomy, cytuje fragment o odsta-
nianiu tajemnic, ktére nie powinny by¢ ujawnione, gdyz moga przyczynic sie
do zepsucia obyczajow i dewiacji. Czyni to, jednocze$nie méwigc o usmierca-
niu tego, co transcendentne i stawaniu si¢ samym soba.

2 Tamze, s. 72.



ROZDZIAL 3. CZYTANIE DERRIDY, OGLADANIE OBRAZOW... 293

na nauke dowodzi tylko ograniczen interpretacyjnych etnocentry-
zmu. Z tych ograniczen - jak wiemy - tekstualny wszechswiat Der-
ridy chce sie wywiklac.

Profanacje Zebrowskiej mozna omawiaé, idac za interpretato-
rami Sade’a i Bataillea, co najmniej na dwa sposoby: po pierwsze,
akcentujac wymiar metafizyczny ateizmu i, po drugie, widzac w au-
torce rzecznika praw obywatelskich, mierzonych stopniem posza-
nowania indywidualnej wolnosci. W konsekwencji tego drugiego
ujecia Zebrowska stanie si¢ moralistka, gdyz zwalcza ,,stadng mo-
ralnos¢ istot, ktorych celem jest przetrwanie”*3. A jej prace budza
poczucie winy. Nic nie jest podobno bardziej jatowe niz wylaczne
uznawanie ekspresji, ktdra uspokaja czy zadowala sumienia. A sko-
ro przyja¢ — za Pierreem Klossowskim'* — ze czysto$¢ i milczenie
sg absolutnie tozsame, to jedynie za cene nieczystego stowa czy ob-
razu dusza moze spocza¢ w milczeniu i nim si¢ radowa¢. Oto wigc
strapienie — ukazywac rzeczy nieczyste, by odnalez¢ milczenie, kto-
re nie jest zwodnicze, nieczyste i bezbozne (bo umartwia si¢ poboz-
nymi stowami), da¢ si¢ w tym celu zrani¢ przez obrazy i stowa - ob-
sceniczne, szokujace i bezbozne. Idac za generacja Bataille’a, trzeba
pamietad, ze ten sam Sade, ktéry we Francji jest wydawany obec-
nie w Bibliotheque de la Pléiade u Gallimarda, w Polsce jest publi-
kowany nieomal w konfidencji przez wydawnictwo Liber - ksiazki
nie zaopatrzono w date i miejsce wydania ani w nazwe wydawnic-
twa. Jedli Derrida (przy okazji omawiania Titus-Carmela) po prostu
siega po tekst Sade’a, o tyle w Bibliotece Jagielloniskiej, by przeczy-
ta¢ ksiazke Sade’a - oznaczong Rara - trzeba uda¢ si¢ do specjal-
nej czytelni, wypetni¢ dlugi formularz, przynies¢ polecenie od pro-
motora (gdy jest sie studentem), a ksigzka (wydana w 2002 roku)
jest chowana podczas przerw w czytaniu do sejfu. Nie sposéb wiec
pomysle¢, ze Derrida jest filozofem, za ktérym stoi tradycja i histo-

13 Zwrot uzyty w stosunku do markiza de Sade’a przez Krzysztofa Matuszewskie-
go, w: K. Matuszewski, Gratias agimus tibi, Marquis!, w: D. A. F. Sade, Sto dwa-
dziescia dni Sodomy, czyli szkota libertynizmu, przet. B. Banasiak i K. Matuszew-
ski, Krakow 2002.

"4 P. Klossowski, Msza Georgesa Bataillea, w: G. Bataille, Ksigdz C., przet. K. Ja-
rosz, Warszawa 1998, s. 5.
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ria nieobecna w Polsce, ze dostepnos¢ Sade’a czyni pisarstwo Derri-
dy historycznie zdeterminowanym. Jesli wiec probowaliby$my czy-
ta¢ Zebrowska podtug réznicy zamiast zrodta, bytoby to naduzyciem
historyka, nawet jesli nie byloby naduzyciem filozofa. ,,Fundamen-
talizm” Zebrowskiej wymaga specyficznej metody, blizszej pismom
Klossowskiego czy Bataille’a - blizszej ich determinacji historyczne;j.
Rozigranie Derridy, destrukcje klasycznej formy, wytworno$¢ i fine-
zyjne krasoméwstwo zetkneliémy z udreka, ktora szuka formy pet-
nej afektacji, stabilnej, zwigzanej z tozsamoscia.

»Nietzsche, mozna to wszedzie sprawdzi¢, to mysliciel ciazy, kto-
ra w nie mniejszym stopniu wychwala u mezczyzny niz u kobiety” .
Tak jak dla Derridy matka nie jest kobieta, tak dla Zebrowskiej moze
zacigzy¢ czyms, co nie jest plodem, kobieta nie chce by¢ matka i wy-
powiada¢ kobiece ,tak, tak”. Nie mozna zacigzyé obrazem Zebrow-
skiej. Jednak zwiazek profanacji i transcendencji, a w konsekwencji
realna obecnos¢ Boga - to watki niepodejmowane juz przez Derride.
Te tropy zdaja si¢ dla niego wyczerpane. Oczywiscie wynika to tak-
ze z gruntu, na jakim profanacja si¢ rodzi; to przekroczenie, a nie in-
dyferentyzm jest korelatem religijno$ci. Podobnie jak opozycyjnosé
duszy i ciala, tak mocna u Zebrowskiej, a nieistniejaca u Derridy.

Po roku 1989 Schleiermacher bywal wyrzucany za drzwi przez
polskich artystéw za hipokryzje, obskuranctwo, nude. Ale bywat tez
po prostu mato atrakcyjny ze swoim starym parasolem i w podnisz-
czonym ubraniu. Czesto to potrzeba stylu kazala nie otwiera¢ mu
drzwi, ale ukradkiem kupowaé co$ od niego przez niedomkniete
okno. Zebrowska, zdaje si¢ jako jedyna, posunela sie dalej - uznata
go za $miertelnego wroga i spetryfikowala styl. Derrida powiada zas,
ze powinien by¢ wiecej niz jeden, wowczas si¢ optaca'®. Nieudane
odczytanie fotomontazu Alicji Zebrowskiej przez derridiariskie oku-
lary mozna zwigza¢ z faktem, Ze czytanie obrazu jest u filozofa wol-
ne od horyzontu znaczenia, prawdy; ttumacz obrazu nigdy nie jest
przezroczystym medium, a przejscie od jezyka opisu do jezyka teorii
wyklucza podmiotowe ujecie czynu Zebrowskiej. Tragizm czy zatos¢

5 J. Derrida, Ostrogi. Style Nietzschego, s. 31.
U6 Tamze, s. 86.
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jej publicznego samobdjstwa nie moze u badacza - czy to antropolo-
ga, czy historyka sztuki — skutkowa¢ neutralizacjg podmiotu, nawet
jesli wiaze sie z narazeniem badacza nie tylko na czerwienienie sie
ze wstydu (niemozliwe u Derridy), ale tez uleganie przesadom i sen-
tymentalizmowi, skoro za Derrida przyjmiemy, ze obrazy nie pelnia
funkgji referencjalne;.

POZOR ALTERNATYWY UCZESTNICTWA I WYKLUCZENIA. Jedli
pojmujemy poczatek jako element ,,normalnej pary”, to sprobujmy
przedrze¢ sie przed ten poczatek, bo to opozycje daja nam poczucie
bezpieczenstwa. Regula zwierciadlanych odbi¢ dotyczy m.in. miejsc;
przypisuje sie je rodzajom dyskursu. Znalez¢ cos, co nie przynale-
zy, wymyka sie, wejs¢ w peknigcie pomiedzy zmystowym i inteligi-
bilnym, ciatem i duszg i nie okresli¢ go nazbyt pospiesznie ani jako
chaos, ani nie wpisa¢ wen formy antropomorficznej - to subtelny
projekt Chory'7. Sprobuje przez Chore spojrze¢ na Antrakt Pauliny
Olowskiej i Mathilde Rosier (2003). Dzielo to pokazano w Cieszynie
w dawnej sali balowej zrujnowanego dzis hotelu Pod Brunatnym Je-
leniem przy rynku'*®. Projekcja DVD miata moc halucynacji; zajmo-
wala calg potkolistg $ciane prostokatnej sali, a pianista we wnetrzu
otwierajacym sie na ogréd wydawal sie momentami obecny. Sala
z odpadajacym tynkiem, bez podldg, ale z pamigcig tanecznych pas,
gwaru, spojrzen stala sie $wiadkiem widmowego koncertu, a odtwa-
rzany od tylu jego obraz zostal kilkaset razy przyspieszony, tak ze
uczestniczylisSmy w petli niby-$witéw i niby-zmierzchéw w dwoch
salach balowych - w cieszynskim hotelu, gdzie uczestniczyliémy
w projekgji, i w podparyskiej posiadiosci, gdzie dokonano nagra-
nia. ,Monotonna muzyka otula widza niezno$nym uczuciem utra-
ty. Jest to poetycka i monumentalna zarazem opowie$¢ o przekra-
czaniu granic miedzy rzeczywisto$cia namacalng a domniemang”**.
Po prawej i po lewej stronie balkony z resztkami ornamentéw — na

Y7 J. Derrida, Xwpa/Chora, przel. M. Gotgbiewska, Warszawa 1999.

"8 Wystawa ,,Ukryte w storicu”, kuratorzy: J. Mytkowska, A. Przywara, A. Szym-
czyk, Cieszyn 17-27 lipca 2003. Wystawa przygotowana przez Fundacje Gale-
rii Foksal we wspotpracy z 3. Festiwalem Filmowym ,,Nowe Horyzonty”, Gutek
Film w Cieszynie.

"9 Cytat z niepodpisanej ulotki towarzyszacej wystawie.
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nich stali kiedys widzowie, uczestnicy tancéw; wydaje sie, ze ich du-
chy przybyly na widmowy koncert, ze istnieja jednocze$nie bardziej
niz oni sami, jest pamiec o nich; pamig¢, ktérej przeciez nie mozemy
mie¢. Logika binarnoéci, tak lub nie, zdaje si¢ nie mie¢ zastosowa-
nia, podobnie jak nie wiadomo w istocie, czy uczestniczymy w kon-
cercie, czy zostalismy z niego wykluczeni i nie ma takiej mocy, ta-
kiego rodzaju uptywu czasu, ktéry mogtby spowodowac wilaczenie si¢
w rytm muzyki. A przeciez mimo niemozliwosci uczestniczymy i nie
uczestniczymy w wydarzeniu, nasze uczestnictwo/nie-uczestnictwo,
jego oscylacja, wylania sie jak z sennego marzenia; wyrwani ze zgiel-
ku ulicy, festiwalowego thumu, przybylismy w dziwne miejsce entre-
-actu, cho¢ wydaje sig, iz nieokreslona przestrzen nas wezwala. Ar-
tystki nie dokonaty rekonstrukcji tego, co dzialo si¢ Pod Brunatnym
Jeleniem i nie ukrywaly, ze cieszyniska sala balowa nie byta podto-
zem ich realizacji. Spektakl, w ktérym uczestniczymy, nigdy nie miat
tam miejsca. A jednak pamie¢ cieszynskich spektakli przyjeta pod-
paryski koncert, uzyczyla przestrzeni, cho¢ nie wzigta na wlasnos¢;
raczej pozwolila zaistnie¢. Antrakt, stowo wyjete ze stownictwa te-
atralnego, oznacza to, co pomiedzy aktami, w przenos$ni - pauzg; pa-
mietajmy wszakze, ze francuski acteur to nie tylko aktor i sprawca,
ale takze uczestnik.

Zapis DVD nie mial intencji zaczarowac¢ przestrzeni iluzja; prze-
ciwnie — puszczono go tak, ze eksponowal wilasny jezyk. Pomiedzy
zapis DVD 1i rzeczywiste miejsce jego prezentacji wdarlo sie prze-
mieszczenie, dekonstrukcja, nieustanna negocjacja miedzy lektura
zapisu i przestrzeni, wzajemna nieoswajalno$¢. Historia baléw w ho-
telu Pod Brunatnym Jeleniem zostaje gwaltownie przerwana przez
histori¢ dewastacji, a na ten dialog — budowania i niszczenia, wza-
jemnego nakladania opozycyjnych danych - w sposdb nieusprawie-
dliwiony zostal przerwany zupelnie inng narracjg i ten stosunek do
»harracji pierwotnych’, ich wzajemna relacja - czy antrakt miedzy
kazdg z narracji — odstonil ich wzajemng obcos$¢. Kazda z narracji
wytwarza w jednym pomieszczeniu sali balowej inne przestrzenie
nakfaniajace do innych dzialan - che¢ tanczenia miesza si¢ z rozpa-
cza i potrzebg stuchania koncertu; uczestnik mediuje miedzy tymi
nakazami, przebywajac niekiedy w antrakcie pomiedzy balem, la-
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mentem i stuchaniem, §wiadomy, ze kazda z przestrzeni wymaga
innego idiomu i niemozliwe jest ich wzajemne funkcjonalne i bez-
bolesne dostosowanie. Wiernos¢ jednej z narracji gwalcitaby inna,
dlatego pozostanie w antrakcie z mozliwoscig oddalenia i zblizenia,
uprawnia do lektury poza horyzontem zawtaszczenia. Rozsuniecie
narracji powoduje, ze kazda z nich dyskretnie parodiuje inng, zad-
na z przestrzeni nie moze odpowiada¢ za sama siebie, gdyz w stwo-
rzonym systemie kazda zaczyna si¢ dekonstruowa¢, pomiedzy nimi
rodzi si¢ ironiczne pordznienie przeksztalcajace je czy wrecz gwal-
cace. Pomiedzy, w antrakcie, dzieje si¢ nieustanna trans-akcja, jed-
nak nie tyle mocna, by zdominowa¢ przebieg cato$ci. Nierozstrzy-
galno$¢ miejsca i obecnosci, jaka si¢ w konsekwencji pojawia, mozna
nazwaé dramatem - dramatem antraktu. W dzielo zostaje wpisana
aporia. Zamiast neutralnego muzeum czy galerii projekcja wideo zo-
stala pokazana w miejscu obcigzonym wtlasng historia, zranionym,
a przez to wlasciwie zamknietym. W pewnym sensie jest to miej-
sce-ofiara, miejsce stracone z powodu bezmys$lnosci, nieuwagi, gtu-
poty: wydaje sie, Ze jego wyczerpujaca i narzucajaca sie historia nie
jest w stanie juz niczego przyjaé, gdyz ugoszczenie nowego zmieni-
toby tozsamo$¢ miejsca. Projekcja bierze wszystkie zdarzenia, ktore
sie dokonaly, w pewien nawias, mozna powiedzie¢ - ku moralnemu
oburzeniu - ze marginalizuje cierpienie, ktére bije z kazdego opusto-
szalego kata i kazdego centymetra odrapanych $cian, Ze sobie z tego,
co tu sie zdarzyto, kpi, ale - i jest to pewien paradoks - jednoczesnie
odstania go w sposéb znacznie bardziej dramatyczny, niz zrobitaby to
zwykta konserwacja. Ona bowiem zamaskowataby to wszystko, co tu
sie zdarzyto, a jednocze$nie spetryfikowalo. Tymczasem dzieto Otow-
skiej i Rosier zmienia - jesli mozna tak powiedzie¢ — potencje miej-
sca, otwiera je na goscinno$¢, umozliwiajac narodziny; dzieki temu
odwraca czas w przestrzeni — czas przeszly dokonany, ktéry jak nie-
nasycony wampir wchodzi w czas terazniejszy i unieruchamia tozsa-
mos$¢ w poczuciu winy i koszmaru, dzigki ingerencji filmu przecho-
dza w inng przestrzen czasowg, w ktorej zardwno przeszlo$¢ nie jest
tylko faktem, jak i terazniejszo$¢ nie jest tylko wolaniem o pomste
i zados¢uczynienie. Mimo ze wszystko jest tu przeszto$ciag, koncert
nagrany na wideo tez juz dawno si¢ odbyt, to przeszios¢ przenika nas
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swoja tajemnicy, w ktdrej nie ma miejsca na jedna wielka narracje,
ktdra by to wszystko mogta opisac.

Mozna powiedzie¢, ze w tak zdewastowanym miejscu powra-
ca pytanie o wlasno$¢ i kontynuacje tradycji; zwykta rekonstrukcja
tego, co bylo, narzuca si¢ ze szczegdlna moca z powodu upadku ko-
munizmu i zwigzanego z nim zafalszowanego prawa wtasnosci. Jed-
nak prosty projekt polityczny skazatby nas na przezywanie ciaggle od
nowa przesztosci, zideologizowanej i poprawnej politycznie. W ten
sposob miejsce staloby sie zakladnikiem opowiadanej historii, ste-
rylnym i odpychajacym, cho¢ moze atrakcyjnym turystycznie. Twa-
rze widziane na projekcji filmu nie sa fizys ludzi, ktorzy bywali w ho-
telu. Udzielono im jednak go$ciny, chociaz hotel przestal juz petni¢
swoja funkeje; duchy zostaly wskrzeszone, rytual dopelniono. ,,Roz-
spojone teraz tworzy dzieto”**°. Mamy do czynienia jednoczesnie z te-
razniejszoscia i nieobecnoscia, ale ten brak nie jest antagonistyczny
wobec obecnosci. Poczatek projekeji nie jest poczatkiem wszystkie-
go, bo wszystko juz sie zaczeto.

Forme dziwnego antraktu miata tez praca bez tytufu (2003) Mo-
niki Sosnowskiej na tej samej wystawie ,,Ukryte w stoncu”: méwiac,
ze byt to korytarz z 12 parami drzwi, opisujemy prace, juz w niej nie
uczestniczac. Chodzac po wystawie, natykaliSmy si¢ na zamknie-
te drzwi i spodziewajac si¢ kolejnej instalacji czy projekcji wideo,
naciskaliémy klamke. Widzac przed sobg kolejne biale drzwi, na-
ciskali$my kolejng klamke z nadzieja, ze juz, juz wlasnie dane nam
bedzie uczestniczy¢ w kolejnym przezyciu. Po kilku takich pro-
bach, po nastepnych putapkach na wyobraznie, kolejne drzwi ofe-
rujg ,,powtarzalne po wielokro¢ uczucie niedosytu. Kazde kolejne
drzwi obiecujg wejscie do nowej przestrzeni, ktore nigdy nie naste-
puje, przemierzamy identyczne pokoiki, ciggle natykajac sie na ko-
lejne drzwi™*'. Ironia zamiast metafizyki — a skoro brak metafizy-
ki, to brak celowosci - to moze najbardziej charakterystyczne cechy
pracy Sosnowskie;j.

120 1 Derrida, Prawda w malarstwie, s. 197.
12! Z niepodpisanej ulotki towarzyszacej wystawie.
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Dziela Otowskiej—Rosier i Sosnowskiej wykazujg wiele paraleli
myslowych, wyobrazeniowych z Derrida, czego - jak pamietamy —
nie dato sie powiedzie¢ o sztuce Zebrowskiej. Podsumowujac zatem
nasze rozwazania o sztuce polskiej w karbach instrumentarium da-
nym nam przez Jacquesa Derride, nalezy zauwazy¢, ze myslenie der-
ridianskie akompaniuje takim poszukiwaniom artystycznym, ktére
szukaja nowej formy, gdyz tylko nowa forma wspomaga nowy spo-
sob myslenia. Dzieki niej jesteSmy w stanie przekroczy¢ kolejng gra-
nice wspdlczesnosci. W tym sensie mozna rozumie¢ zaangazowanie
Derridy w $wiat wspoélczesny i jego zatroskanie o los naszej cywili-
zacji. Paradoksalnie filozof wskrzesza wiec awangarde, cho¢ jedno-
cze$nie dystansuje sie od uwiklania w interwencje polityczne i na-
wolywania do rewolucji w takim sensie, jak robity to XX-wieczne
awangardy. Jednoczesnie dezaktualizuje i niweczy antagonizm po-
dzialu na sztuke modernistyczng i awangardows.

AMBIWALENCJA A HISTORIA. Powojennym ,wynalazcg” ambi-
walencji byl Jean-Paul Sartre oraz Simone de Beauvoir'*>. Byla dla
nich bramg wolnoéci, gwarantowala prawo wyboru jednostki. Sartre
chcial uchwyci¢ nie-temporalng prawde egzystencji, gdyz za przywi-
lej wolnosci uwazal wyzwolenie sie od przeszlosci i projektow przy-
sztoéci oraz zamieszkiwanie w nicoéci terazniejszoéci. Jednak dla
Sartre’a i de Beauvoir ambiwalencja byla tragiczna, bo taki byl los
czlowieka - zmierzajacy ku $mierci. Poststrukturalizm Derridy, ktd-
ry wramach antyantropocentrycznej interpretacji podstaw ludzkiego
poznania neutralizuje podmiot i odsyla do sfery dyskursow, wyzwa-
la nie tylko jezyk od uzytkownika, ale w konsekwencji — akcentujac
zdarzenia jezykowe — usuwa Sartreowski tragizm. Derrida podejmu-
je watek ambiwalencji - jesli dobrze odczytuje jego zamiary — nie tyl-
ko jak jego poprzednik z powoddéw politycznych i etycznych jedno-
cze$nie. Ambiwalencja jest dla niego takze oszolomieniem, chociaz
obnazajac przesady wieku ideologii, ambiwalencja jawi mu sie jako
ratunek przeciw totalizacji. Zachwyt jest wyczerpany: Derrida jest

122 S. de Beauvoir, The Ethics of Ambiguity. Postuguje si¢ wydaniem internetowym,
przel. B. Frechtman: http://www.webster.edu/~corbetre/philosophy/existentia-
lism/debeauvoir/ambiguity (dostep: 22.02.2005).
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odbiorcg, ba, czytelnikiem malarstwa, a nie znawcg czy mito$nikiem
malarstwa. Derrida tak bardzo wystrzega si¢ admiracji, Ze obawia
sie wrecz, by tekst o Gérardzie Titus-Carmelu nie odczytaé jak pa-
negiryku. Czytajac Prawde w malarstwie, historyk sztuki zdenerwu-
je sie zreszta moze wlasnie tym, Ze padajg tam nazwiska Cézannea,
van Gogha, ale stowo ,arcydzielo”, to prawda, ze z pewna nie$mia-
toscig (jak wyraz nieprzyzwoity), pada wtasnie przy okazji Titus-
-Carmela. Zamiast czytania w ,totalizujacym” zachwycie Derrida
proponuje czytanie w $wiadomym, dyskursywnym stanie niewazko-
$ci. Zamiast pytania o sens znakéw w sztuce, denotowania zapisu,
stabilny sens zdaje si¢ poktosiem XX-wiecznych ideologii: sztuka nie
moze wigc juz by¢ rozpatrywana jako komunikacja, bo to powinno
interesowaé propagande, reklame itp. Wypowiedzi denotujace sa bo-
wiem wistocie rodzajem nakazoéw. Sztuka ma by¢ raczej towarzyszem
nowego myslenia, w ktérym racjg systemu pisma, ikonografii nie jest
powigzanie z obecnoscig minionych przezy¢; nie chodzi zatem o to,
by odzyskac¢ to, co transcendentalne i zewnetrzne. Redukcja meta-
foryczno$ci ma uczynic system obrazéw neutralnym nosnikiem tre-
$ci. Znaczenia wydarzen jezykowych nie lezg poza nimi, gdyz pod-
miot nie ma poznawczej autonomii. Derrida §wiadomie zajmuje si¢
sprawami wokot malarstwa, na jego granicy, sytuujac dyskurs w tych
miejscach, ,,gdzie przez zaznaczenie granicy ustanawia si¢ prawo do
malarstwa, i przez ,,odtworzenie granicy, ktdra je konstytuuje’, pisze —
jak sam moéwi - ,na samym passe-partout’, by je naruszy¢. Dlate-
go jesli dzisiaj po prostu szukamy w sztuce tylko gry, wyczerpania,
ciszy, to — czytajac wnikliwie Derride - nalezy zauwazy¢, ze ulega-
my jedynie modzie. Bowiem, jak stusznie ujat to Meyer H. Abrams,
bedac w zgodzie z Derridg, ,powinni$my przynajmniej sprobowa¢
przezwyciezy¢ nasze odwieczne nostalgie za bezpieczenistwem, na-
sze beznadziejne marzenia o absolutnych fundamentach™*. Zapo-
mnie¢ wiec musimy: ,,Niech wasza mowa bedzie: Tak, tak; nie, nie.
A co nadto jest, od ztego pochodzi” (Mt 5,37), by odkry¢ radosng
afirmacje¢ wolnej gry $wiata, a ,,przynajmniej uzmystowi¢ sobie za-

»3 M. H. Abrams, dz. cyt., s. 309.
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wrot glowy, o jaki przyprawia wizja Derridy”**4. Prawdziwym para-
doksem jest to, ze proklamowanie nowego $wiata odbywa sie w at-
mosferze politycznej poprawnosci. Tutaj znowu warto przywolac hi-
storie, tym razem nie t¢ malg, zwigzang z butami MoniuszKki, ale t¢
wielka, dotyczacg doswiadczenia rewolucji francuskiej. Takze filozo-
fowie uczg si¢ od historii, nawet jesli wiedze historycznag oskarzaja
o to, ze jest zdeterminowana kulturowo, Ze nie jest bezinteresownym
poszukiwaniem prawdy, jest spotecznie generowana i geograficznie
umiejscowiona.

24 Tamze.






ROZDZIAL 4
Straszne inwektywy. Jezyk krytyczny ,,Rastra”
a potencjal zmiany

Jezyk krytyki w okresie PRL-u, po dosadnosci socrealizmu, byt
w wiekszoéci — co pozornie moze wydawac si¢ dziwne - elegancki
i zdystansowany. Cenzura byta strazniczka nie tylko prawomyslnych
opinii i ocen, ale takze wykwintnosci w sposobie wyrazania sie. Wy-
tworny styl udowadniat ponadto od razu brak postepéw w sowie-
tyzacji. Peerelowski szyk byl sposobem przetrwania opresji, jednak
z czasem, kamuflujac uklady sit i autentyczne problemy, stat sie¢ szyl-
dem dziedziny dos¢ akademickiej, nieobchodzacej nikogo poza naj-
blizszg rodzing artysty i krytyka.

W tym kontekscie jezyk powstatego juz po upadku PRL-u ,,pa-
pierowego” i znacznie bardziej popularnego, zalozonego pdzniej, in-
ternetowego — nieistniejacego juz — czasopisma ,,Raster”, stal sie nie
tylko ozywczy, ale dowodnie pokazywal, ze przeszli$my od pozoro-
wanej do prawdziwej rzeczywisto$ci, w ktdrej sztuki nalezalo bro-
ni¢ z energia i dosadnoscia, nie wahajac si¢ przed uzywaniem so-
czystych i zdecydowanych sformufowan’*>. Redaktorami zalozonego
w 1995 roku periodyku artystycznego byli historycy sztuki, a wcze-
$niej studenci, uczniowie m.in. Waldemara Baraniewskiego z Uni-
wersytetu Warszawskiego: Lukasz Gorczyca, prozaik, i Michat Ka-
czynski, poeta, ktdrzy znali si¢ od czaséw szkolnych i juz w liceum
wspdlnie przygotowywali gazetki. Podkreslali oni, Ze ,Raster” wy-
wodzi sie z anarchizujacej kultury punkowej. ,Wydalismy z dzie-
sie¢ numerdw na ksero, ktore nazywali$my »demowkami« i tam bylo
duzo rewolucyjnych grafik. Wyrastalismy z kultury zinowskiej, z idei
domowej poligrafii i to byt dla nas bardzo wyrazny wzér, inspiracja.

' Por. ,Raster. Nielegalny Nieregularnik”, hasto w: Tekstylia bis. Stownik mlodej
polskiej kultury, red. P. Marecki, Krakow 2006, s. 640.
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Zazwyczaj byly to pisma, ktore opowiadaly o réznych anarchistycz-
nych, rebelianckich historiach” - mowit Kaczynski w wywiadzie
udzielonym Poli Dwurnik dla ,,Sekecji”. Wielu nieprzyjaznych wobec
»Rastra” czytelnikow narzekalo na to, ze czasopismo wzieto udziat
w czyms, co nazwano ,brutalizacjg Zycia w Polsce”. Po pierwsze, po-
staram si¢ zastanowi¢ nad rolg uragania, wySmiewania i ublizania
w przestrzeni publicznej w okresie przemian spotecznych; mielismy
bowiem niewatpliwie do czynienia z radosng miodziencza wzgarda,
wystawieniem na po$miewisko duzych obszaréw kultury artystycz-
nej; i, po drugie, przyjrze¢ sie, jakiej zmianie — pokoleniowej czy para-
dygmatycznej — stuzyly szyderstwo, kpiny i przymawianie. By¢ moze
bowiem jezyk ,Rastra” — ow, jak nazwali czasopismo przeciwnicy, ,,in-
ternetowy potworek” — przywracal sztuce realno$¢ bycia, a jesli byt
»szczytem chamstwa” — jak zostal tez obwotany - to odstaniat row-
niez bezwzgledno$¢ pod politurg gladkiego i pretensjonalnego com-
me il faut. Sami redaktorzy pisali o ,,Rastrze”, ze jest to najlepsze pi-
smo w Polsce, twierdzac, ze jako jedno z nielicznych ma odwage pisa¢
prawde o zlej sztuce w Polsce i po prostu - jak brzmial jeden ze slo-
ganéw - ,.zmienialo obraz polskiej sztuki”. O takie przegrupowanie
i przewarto$ciowanie czasopismo zaczeto toczy¢ walke. Dynamizm
pisma podkreslato hasto ,,internetowy tygodnik btyskawicznego re-
agowania’, a pikanterii nie brakowalo zwlaszcza w zlosliwym dzia-
le ,Graster”. Podtytut periodyku internetowego, wychodzacego od
roku 2000 (majacego strong internetowg od 1998 roku) - ,,Rewolu-
cyjny magazyn artystyczny” — wskazywal na pragnienie fundamen-
talnej reorientacji. Popularnos¢ wersji internetowej zaczeta si¢ od
afery w Zachecie z Danielem Olbrychskim, aktorem, ktéry zdemo-
lowal szabla wystawe Nazisci Piotra Uklanskiego. Krytycy chcieli re-
agowa¢ blyskawicznie i tak tez opublikowali glos, odmienny wobec
ocen w innych gazetach. Pdzniej redaktorzy wyglaszali rézne inne
»skandaliczne”, radykalne i skrajne opinie o osobach z artystycznego
establishmentu, do ktdrych nalezaly m.in. krytyczne oceny twérczo-
$ci Magdaleny Abakanowicz, artystki o $wiatowej renomie i pracach
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w wielu prestizowych kolekcjach, oraz Adama Myjaka, 6wczesnego
rektora warszawskiej ASP**¢.

Proste przemianowanie pochwal na inwektywy i odwrotnie cze-
sto wystepuje w wymianie pokoleniowej. Jedli Claes Oldenburg
(ur. w 1929 roku) swoje prace nazywal pamigtkami (souvenirs), to
oczywiscie nie po to, by zdeprecjonowac swoja sztuke, ale by odcigé¢
sie od pretensjonalnego stownictwa krytykow zwigzanych z abstrak-
cyjnym ekspresjonizmem. Je$li na przyklad krytyk i kurator Henry
Geldzahler (zm. w 1994 roku) w eseju Art in Transit okreslit sztuke
Keitha Haringa (1958-1990) mianem durnej, gtupkowatej wesotko-
watosci (goofy cheerfulness), to w zadnym razie nie traktowal tego
jako obraze, a wrecz przeciwnie, chwalit melodyjng celebracje miej-
skiej pospolitosci i powszedniej zwyklosci, co uwazal za potrzebne
w takich miejscach jak metro, a pochwale zycia i energii seksualnej
w sztuce Haringa, jej wybujalo$¢ i obfito$¢ uwazal za mato podatna
na melancholie czy poczucie spleenu.

Zmiana jezyka pokoleniowego moze, ale nie musi wigza¢ sie ze
zmiang paradygmatu, cho¢ oczywiscie uczestniczy w walce o spo-
teczng reputacje. Moze wszak zaistnie¢ takze sytuacja reprodukeji
struktury w zmianie jezykowej: wowczas nie ma szansy na wylonie-
nie si¢ czego$ nowego. Przedstawie¢ wiec kolejno koncepcje zmiany
paradygmatu wedlug Hala Fostera, a nastgpnie analizujac koncepcje
zmiany w piSmie ,Raster”, postaram si¢ odpowiedzie¢ na pytanie,
z jakim rodzajem zmiany mieli$my tam do czynienia.

Jezyk krytyczny bardzo precyzyjnie pokazuje to, co Hal Foster
nazwal w swej ksigzce The Return of the Real zmiang paradygma-
tu (paradigm shift). To, co dla jednych jest koncem sztuki, potwor-
ng grozbag, dla innych staje si¢ nowym, radykalnym kodeksem. Zro-
zumienie sensu zmiany w istocie jest takze zwigzane z walka, gdyz
niebezpieczenstwu rekuperacji, pogrzebania radykalizmu réznych
dziatan artystycznych nalezy przeciwstawi¢ sie walkg polityczna.

126 Cze$¢ z omowionych ponizej tekstéw czytelnik znajdzie w: Raster. Macie swoich
krytykow. Antologia tekstow, red. J. Banasiak, Warszawa 2009. Kazdorazowe
decyzje, ktéremu z tekstow powinno si¢ nadaé prestizowy status, dzieki umiesz-
czeniu go w wyborze, a ktére poming¢, sg oczywiscie tylez znaczace, co zabaw-
ne; pomijam jednak tutaj te kwestie.
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Hal Foster podkreslal minimalistyczng genealogie sztuki neoawan-
gardowej, cho¢ interesujaca stala sie dla niego - jednak z réznymi
zastrzezeniami — takze generacja pop. Istotne dla zmiany jezyka po
poznomodernistycznej sztuce bylo m.in. odrzucenie uniwersalizmu
$wiata poza konkretnym miejscem. Cofanie si¢ do lat 60. jest w pol-
skiej sytuacji o tyle uzasadnione — przy dokonywaniu poréwnan -
ze pézny modernizm trwal tu znacznie diuzej, uzgodniony w kon-
sensusie poodwilzowym. W nowej sztuce, wedlug Fostera, widzowi
odmoéwiono bezpiecznej, suwerennej przestrzeni sztuki formalnej,
gdyz zostal wrzucony w tu i teraz, zmuszony bada¢ konsekwencje
interwencji w dane miejsce. Reorientacja wiazala si¢ tez z faktem,
ze sztuke odtad rzadziej rozwazano w zwigzku z wykonaniem i kon-
strukeja, a czgsciej z decyzja demontazu; ponadto wyrazniej bedzie
zmierza¢ w strone epistemologiczng niz ontologiczna. A poniewaz
minimalizm koncentrowat sie raczej na warunkach percepcji i gra-
nicach sztuki, a nie na formalnej esencji, majac przez to wktad w na-
ture rozumienia i status podmiotu, to przeciez oba te problemy nie sg
w zadnym razie prywatne. Sg wrecz $cisle publiczne, tworzone w fi-
zycznym obszarze wzajemnego oddziatywania z aktualnym $wiatem,
a nie w mentalnej sferze idealistycznych koncepcji. W tej reorientacji
przepadaja wiec z kretesem dwa zasadnicze dotagd modele artysty -
po pierwsze, ekspresjonistyczny model artysty jako egzystencjalne-
go tworcy i, po drugie — formalistyczny, artysty jako krytyka formy.
Co wiecej, nieustanne akcentowanie czasowosci percepcji zagraza
zdyscyplinowanemu porzadkowi modernistycznej estetyki, w kto-
rej sztuka jest nie tylko czysto wizualna, ale takze dzielo mozna ob-
ja¢ jednym spojrzeniem. Nie ma juz wobec tego ,transcendentnego
momentu faski”. Nowa estetyka nie zalezy juz zatem od aktu wiary
i nie mozna jej wrecz w stosunku do sztuki wymagaé. Zakwestiono-
wang wiare w sztuke — ktora jest dla Fostera sekretnym substytutem
religii, stuzacym do moralnego dyscyplinowania podmiotu - za-
stapiono dostowno$cig, niechecia do transcendentnych skokéw. Po
zmianie zerwano takze z formalnymi kategoriami sztuki zwigzane;j
z instytucjami, probujac wymkna¢ sie wszelkiemu szufladkowaniu.
Rosalind Krauss podkreslafa, ze nowa sztuka unikata iluzjonizmu
jako estetycznego korelatu idealizmu, a antropomorfizm byt dla niej
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kategoria zwigzang z anachronicznym paradygmatem ideologiczne-
go modelu rozumienia. Dla Fostera nowe rozumienie zaktywizowa-
nej przestrzeni, wlaczajace relacje miedzy przestrzenia a obiektem
w dzielo sztuki, aktywizacja kontekstu, wigza si¢ ze $miercig autora
i jednoczesnymi narodzinami widza.

W nowym, opisanym przez Fostera paradygmacie mozna prébo-
wac - przykltadowo - zmiesci¢, wywodzacy sie z tradycji m.in. kon-
struktywistycznej, ale w niezwyklym korelacie z pop-artem, sztuke
Barbary Kruger (ur. w 1945 roku). Artystka przypatruje si¢ naro-
dzinom struktur wladzy i ich uzyciu, a przede wszystkim jej nad-
uzywaniu. Na jednej ze swoich wystaw Kruger uzyta ogromnego na-
pisu z tak nas interesujagcym w niniejszym tekscie nieeleganckim,
czy wrecz wulgarnym, sformulowaniem You pledge the allegiance to
your dick and to the pussy (,,Przyrzekasz wiernos¢ swojemu wacko-
wi i cipce”), trawestujagcym amerykanska przysiege na wiernos¢ fla-
dze i republice. Artystce nie chodzito jednak bynajmniej o obraza-
nie ,naj$wietszych warto$ci’, gdyz nie chodzito jej w ogole o esencje
i uniwersalne tresci. Zamiast ,,aktu wiary” praca domaga sie bowiem
krytycznych rozwazan, badania aktualnego kontekstu, wyrabiania
w widzu koniecznos$ci krytycznego myslenia. Kruger zawlaszczy-
ta przysiege, powtorzyla ja i jednoczesnie dokonala ironicznej roz-
bidrki. Do pytania, czy otworzyta si¢ na zmiane, czy raczej zamkne-
ta w pogardzie, jeszcze powrdce.

W takim kontekscie, zmiany paradygmatu i zmiany pokoleniowej,
pragne przedstawi¢ kilka uwag o jezyku czasopisma ,Raster”*”, pod-
kreslajac specyfike polskiej sztuki, dla ktorej tradycja modernistycz-
na - wynegocjowana, jak juz wspomniatam, podczas postalinowskiej
odwilzy — odegrata ambiwalentng i nienaturalnie dtugg role, dominu-
jaca przynajmniej do upadku komunizmu. Te uniwersalizujaca, auto-
nomiczng tradycje sztuki, ,,Raster” skieruje do demontazu.

Oto typowa dos¢ w swej brutalnej dosadnosci notatka zatytu-
fowana Obraza Warszawy z podtytutem Warszawskie buraki wyda-

*7 Obecnie pod adresem http://www.raster.art.pl/start.html (dostep: 04.04.2009)
jest dostepne archiwum ,Rastra’, obejmujace teksty powstale migdzy 2000
a 2004 rokiem.
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ty ponad 500 tysigcy zlotych z kasy miejskiej na obraz australijskiego
knociarza-naciggaczal, jaka ukazala si¢ w 2003 roku. Artykut doty-
czyl zamowienia przez spotke z udziatami miasta i gminy Warszawa
widoku stolicy w ztotych ramach u niejakiego Charlesa (Carlo) Bili-
cha (ur. w 1934 roku) osiadlego w Australii, za 360 tys. zl. Jak moz-
na sie domysla¢, powody zatrudnienia artysty mogty by¢ politycz-
ne (siedziat za Tito w wiezieniu Maribor, a we wszystkich swoich
ilustrowanych biografiach pokazuje swoje zdjecia z audiencji u Jana
Pawta II), jak i zwiazane z przedsigbiorczoscig samego artysty, kto-
remu udaje sie uzyskiwac rézne oficjalne zamoéwienia. Pisano, ze do
kosztéw samego obrazu nalezy doliczy¢ m.in. 103 tys. zI wydane na
bankiet w hotelu Marriott oraz 62 tys. za prawa do reprodukeji tego
dzieta. Czytamy: ,,Bezwstydne buraki. Znowu zawinita ludzka glu-
pota i bezczelnos¢. Stoteczne buraki rzadzgce miastem sg kultural-
nymi barbarzyficami”. Pojawiajg si¢ epitety: australijski knociarz,
dekoracyjny kicz, malarstwo bramne. Konkluzja jest nastepujaca:
burak i tak jest czerwony, wigc nawet nie zarumieni si¢ ze wstydu.
Co warto zauwazy¢, artykut nie poprzestaje na inwektywach, lecz
proponuje solidng edukacyjng alternatywe, opracowujac program
zakupdw za analogiczng, jak wydana na australijskie dzieto, sume.
Mamy wiec niepokdj wobec tragicznej wrecz sytuacji na polu kul-
tury, zaczepianie konkretnych politykow (w okresie PRL-u bylo to
nie do pomyslenia!), wigzanie zainteresowania sztuka przez poli-
tykow raczej z domeng bankietéw. Tak nie méwito si¢ o autory-
tetach i zastuzonych artystach, poza okresem pierwszej potowy
lat 50. Wreszcie, co moze istotne w tym kontekscie — Bilich to fak-
tycznie krol kiczu. Redaktorzy ,Rastra” stwierdzili po prostu, ze krol
jest nagi.

Przy okazji ,,Raster” przedstawit ranking najdrozszych - jak na-
zwal bezceremonialnie - ,,gniotéw artystycznych” kupionych za pu-
bliczne pieniadze, w ktérych konny rydwan z Teatru Wielkiego zo-
stal ochrzczony mianem zzielenialej dorozki, a konie ja ciagnace
nie zostaly nawet — zdaniem redaktoréw pisma — wyrzezbione, lecz
ugniecione. Z kolei gobelin kupiony za pienigdze Urzedu Marszal-
kowskiego dla Muzeum Poczatkéw Panstwa w Gnieznie nazwano
dosadnie ,,szmatg gnieznienska”
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W innym rankingu, na ,obciach roku 2003, zwyciezyly proces
Doroty Nieznalskiej (828, tj. 32% gloséw) i promowanie jej na sta-
nowisko pierwszej czarownicy RP, drugie miejsce zajat Igor Mito-
raj (565, 22%). Przy okazji Mitoraja odniesiono si¢ do jego promo-
cji przez rzadowy establishment, piszac, ze prezydent Kwasniewski
i minister Dabrowski admirujg stolce Mitoraja. W nawiasie dodano:
»uwaga! stolec = stojacy braz, rzezba figuralna, np. pomnik, odlana
w brazie i wystawiona na widok publiczny”. Kolejne, trzecie miej-
sce, zajeli radna Beata Antypiuk i prezydent Biategostoku Ryszard
Tur (431, 17%), ktérzy doprowadzili do zamkniecia wystawy ,,Pies
w sztuce polskiej” w biatostockim Arsenale, uznajac, ze wystawio-
na tam praca Marka Sobczyka (Ja. Ksigdz z kretynem) oraz instalacja
Piotra Kurki Dostatem pieska obraza uczucia religijne; czwarta pozy-
cje zajeta Magda Bielesz (414, 16%), mtoda malarka, ktéra ,,robi byle
co i bezwzglednie wszedzie si¢ promuje’, co dowodzi, ,,ze przy nie-
wielkiej desperacji kazdy moze zrobi¢ w Polsce kariere artystyczng.
Na kolejnym miejscu uplasowala sie Swietlica Sztuki Raster (359, 14%),
co - jak mozna si¢ domysla¢ - byto wskazaniem, ze o sztuke, a nie
o wlasny pomnik, w tych polajankach chodzi. Na koniec redakcja
stwierdzila, Ze do nagrody nominowano prawie wszystko, o czym
bylo glosno w minionym roku: gtéwne instytucje artystyczne i na-
ukowe, polskie uczelnie artystyczne (za obsadzanie stanowisk w 99%
mezczyznami, za dziatalnos¢ etatowych profesorow), gtowne gazety
i magazyny ogélnopolskie, dziennikarzy od sztuki, a takze poszcze-
golnych artystéw, m.in. Czestawa Dzwigaja, okreslonego malo mi-
tosciwie jako krakowski stolecmistrz. Jednak dla wielu krakowian,
ktérzy zmuszeni sg patrze¢ na dzielo Dzwigaja na elewacji samego
kosciota Mariackiego, to malo mito$ciwe okreslenie do§¢ adekwat-
nie oddaje ich zasmucenie oszpeceniem $wiatyni.

Redakcja opracowata ponadto stownik artystyczny. Znalazla si¢
tam m.in. DUPA (Dom Upadlego Plastyka Artysty — chodzilo o sie-
dzibe zwigzku Plastykow przy ulicy Mazowieckiej w Warszawie), co
powodowalo, ze recenzowano wystawy odbywajace sie¢ w DUP-ie;
zamiast Zachety pojawila si¢ Zniecheta, a Adam Szymczyk, pytany
w wywiadzie, co by, po pierwsze, w niej zmienil, gdyby zostat dyrek-
torem Zniechety, odpowiedzial najpowazniej: ,,Nazwe. Powazna ga-
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leria nie moze si¢ nazywa¢ Zniecheta”. Wsrdd haset stownika zna-
lazta si¢ réwniez bardzo dokltadnie zanalizowana ,BULA” (pisze si¢
»BWA”); rozpowszechniony w kraju typ instytucji artystycznej, kto-
ra skfada si¢ na ogoét z jednej lub kilku sal wystawowych, dyrektora
oraz sporej grupy anonimowych pracownikéw wykonujacych blizej
nieokreslone czynnosci. Buly nazywaly si¢ dawniej Biurami Wystaw
Artystycznych - nazwa ta trafnie okreslata specyfike instytucji jako
prawdziwej kuzni biurw. Na ich czele stala wielka, ciepta bula, czyli
CBWA Zacheta w Warszawie (obecnie Zniecheta). Zloty okres buty
przezywaly w latach 8o., kiedy to z powodu bojkotu ogloszonego
przez pierwszoligowych artystow nie trzeba bylo w ogéle martwi¢ sie
o dobry program wystaw. Buly staly sie wowczas synonimem zinsty-
tucjonalizowanej, artystycznej tandety. Po 1989 roku usamodzielni-
ly si¢ i przeszly na utrzymanie samorzadéw lokalnych. Z tej okazji
cze$¢ bul zmienila przezornie nazwe (zwykle na ,,galeria miejska”),
chcac odcigé sie od niechlubnej historii, czes$¢ zas dalej dziata jako
BWA. Buly dzielg si¢ na czerstwe oraz chrupigce, a raczej trzeszczace
w szwach z powodu konfliktéw pomiedzy urzednikami miejskimi,
ktorzy utrzymuja bule, a jej dyrektorem. Takie konflikty pojawiaja si¢
wowczas, kiedy dyrektor decyduje si¢ na organizowanie w salach
buly wystaw dobrej sztuki lub po prostu wykazuje zbyt duze zain-
teresowanie ukladem scalonym sztuki polskiej, zamiast eksponowac
wyroby miejscowych beztalentow. Transformacja buly zostata wiec
ukazana jako niezbyt udana przemiana starego w nowe.

Pojecie GANGRENIAKOW, ktére pojawito sie przy okazji pro-
by zniszczenia Galerii Wyspa, zrobilo pdzniej kariere jako porecz-
ne miano urzednikéw od kultury. Redaktorzy zadowoleni z poczyt-
nosci ,,Rastra” skromnie zresztg przyznali, ze ,nie my wymyslilismy
stowko »gangreniaki« — pozyczyliSmy je z jakiej$ kreskowki, chyba
z »Atomowek«”. Krucjatg przeciw sztuce wspolczesnej nazwano po-
wolanie w 2002 roku w Biatymstoku Polskiej Krucjaty Obrony War-
tosci Duchowych Narodu. Zmiana, o jaka walczyli ,rastrowcy’, to
oczywiscie walka o wladze, ale takg, w ktdrej jest miejsce na poczucie
humoru. Jesli szuka¢ analogii w tak ostrym jezyku okreslajacym zja-
wiska z Zycia publicznego, to chyba tylko w dosadnym jezyku Dzien-
nikéw Stefana Kisielewskiego, pisanych wszakze w PRL-u i do szuflady.
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Dla przyktadu: ,,CHUJ”, jak okreslit go Kisielewski, to Chrzescijan-
ska Unia Jedno$ci, czyli traktowane razem tak fundamentalnie rézne
organizacje, jak PAX, ,,Znak” i ,,Chrze$cijaniskie Stowarzyszenie Spo-
teczne”. Pisal: ,,partia matka nasza zadbala troskliwie, aby wszystkich
zmiesza¢ w jedno™?%. Z kolei o wybitnym pianiscie Wladystawie Ke-
drze wypowiadal sie z wlasciwa sobie bezceremonialnoscia: ,, Byl to
rzadki typ artysty: nieSwinia, nieintrygant, niezawistny, prosty i na-
prawde entuzjasta”*. Natomiast z okazji $mierci Witolda Gombro-
wicza napisal: ,I nigdy juz nie bede si¢ moglt dowiedzie¢, czy byt
pederasta, czy impotentem, czy jak twierdzil K. - »zwyklym onani-
sta«”1%°, Kisielewski w swych Dziennikach zaprezentowal jezyk, ktory
nie mial prawa pojawi¢ si¢ w ocenzurowanej prasie (twierdzil: ,,my
$pimy: komuchy umiejg ludzi usypia¢”)'>'; redaktorzy ,,Rastra” szcze-
$liwie w nowym ustroju nie musieli juz pisa¢ do szuflady.

Przykladem dowcipnego konkursu ogloszonego w 2002 roku
byta prosba wymienienia co najmniej dwdch artystow plastykow,
ktorzy w sztukach wizualnych s tym, czym poeci lascy w literatu-
rze. Z Katowic nadeszta nast¢pujaca odpowiedz, charakteryzujaca
slasko$¢ poezji, nagrodzona publikacja:

1. Nuda, jako odzwierciedlenie nieciekawych osobowosci, ktérych mo-
tywacje tworcze pochodza z losowej mozliwosci jej uprawiania lub
neurozy.

2. Betkot, czyli penetracje tajemnicy $rodkami nieczytelnymi.

3. Subiektywne JA jako egocentryzm i niedojrzatos¢, krecenie sie wokot
metafizycznego pepka w celu zatuszowania wewnetrznej pustki.

4. Brak czystosci przekazu spowodowanej brakiem rzemiosta.

Neologizmy pojawialy sie przy okazji recenzji, np. nieudana wy-
stawe Christiana Boltanskiego zatytutowano ,,Z(agon) Boltanskie-
go’, od m.in. - jak wyjasniano - zbitki trzech sléw: zgonu, zago-
nu (np. ziemniakéw) i czynnos$ci zaganiania (np. kréw do obory),

28§ Kisielewski, Dzienniki, Warszawa 1996, s. 260.
29 Tamze, s. 147.
39 Tamze, s. 262.

3! Tamze, s. 181.
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a pewien wystepujacy na tej wystawie typ tréjwymiarowych prac na-
zwano ,okrakami’, wyjasniajac, ze ,te strachy na wroble powstaty
jako hotd dla tworczosci Tadeusza Kantora i Magdaleny Abakano-
wicz. W tej pracy najwazniejszy jest rozkrok, a doktadniej — okrak.
Okrakiem sta¢ na Kantorze i Abakanowicz, okrakiem, czyli po kra-
kowsku (od zwrotu »O, Kraku...«, czyli »oj Kraku, zobacz, co za nie-
szczescie...«)”. A zatem okrak stal si¢ odtad typem rzezby lub obiek-
tu przestrzennego powstalego ze zlozenia réznych elementéw, na
ogot drewnianych - galezi, starych desek itp., uzupelnianym chetnie
fragmentami starej odziezy, przyboréw (walizki!) lub masek. Okra-
ki, przybierajac formy antropomorficzne, ukazujg ,fatalizm i poru-
szajacy biede ludzkiego zywota”. Przy okazji przeprowadzonej ana-
lizy historycznej tej formy, mistrzami okrakéw okazali si¢ tworcy
krakowscy przekazujacy tajniki rzemiosta z pokolenia na pokolenie:
od Tadeusza Kantora, Jerzego Beresia po Marka Chlande. Inne po-
mysly stowotworcze to wypieki malarskie (nieudane obrazy), sztu-
ka arte polo (jako odpowiednik muzyki disco polo), a w ramach arte
polo: skorki, czyli obierki (czyli skoroplastyka), landszafty (np. Ze-
lazowa Wola jesienia) oraz polpierdy (skrét fonetyczny od niemiec-
kiego zwrotu polnische Pferde), do ktorych zaliczajg si¢ nie tylko
wspolczesne realizacje, ale tez sporo obrazéw wykonywanych przez
polskich artystéw w Monachium'*. Z kolei ,,typowe ZByTy, to przy-
kfady groznej choroby polskiego malarstwa — Zespotu Braku Tre-
$ci”; artysci cieszynscy natomiast, pod duchowym przywodztwem
Andrzeja Szewczyka, zostali ochrzczeni — a byto to tym razem pelne
sympatii — mianem ,,gackow”. Mamy tu zatem typowe dla wojenne;j
strategii szukanie sprzymierzencéw w toczonej wojnie. Przeglada-
jac archiwalne numery, mozna te strategie dos¢ klarownie odtwo-
rzy¢, i takze oczywiscie zanegowac czysto artystyczne i ideowe po-
wody wrzucania réznych ludzi do worka z napisem ,,lis”, ,,orzel” czy
»hielot”. Nie interesuje mnie tu jednak tak detaliczna rozbidrka, ra-
czej chodzi mi o wskazanie na ogolng zasade, ze niechetnie pisze si¢
o konserwatywnych tworcach, o uniwersalistycznych ambicjach,

32 Stowniczek trudniejszych wyrazéw, ,Raster” 1997 (listopad), nr 5 (byt to niere-

gularnik artystyczny Kota Naukowego studentow THS UW).
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cho¢ niekiedy strategicznie i tacy tworcy moga dostapic zaszczytow
przyznania, ze ,$lizganie wzroku po ich powierzchni jest naprawde
fajna przygodq” Polaryzacja my, nasz kandydat i oni, wznioste glu-
ty, to nieomal klasyczna proba walki symbolicznej. Liczy si¢ w niej
jednak nie tylko terazniejszo$¢ i ewentualne przyszle wlasne zwycig-
stwo, ale takze imponderabilia zwigzane ze sztuka polskg. Tak moz-
na tlumaczy¢ relacjonowanie z niedowierzaniem faktu, Ze Muzeum
Narodowe w Warszawie nie tylko nie bylo sta¢ na wykupienie, ale
przede wszystkim nie bylo zainteresowane wiaczeniem na stale do
swej kolekeji jednego z najwazniejszych obrazéw polskich ostatnie-
go potwiecza, odebranego z muzealnego depozytu przez rodzing arty-
sty — Szofera biekitnego Andrzeja Wroblewskiego. Redaktorzy pytali
retorycznie: ,,Co robi najwigksze panstwowe muzeum powotane po
to, by gromadzi¢ skarby kultury narodowej? Muzeum $pi. Kto $§pi?
Dyrektor sugeruje, ze $pig jego pracownicy. Jeéli to prawda, to co
robi w tym czasie dyrektor? Tez $pi czy moze po cichu zatatwia swo-
je sprawy, zeby nie zbudzi¢ personelu?”*».

Przy okazji wstrzymania w 2001 roku habilitacji jednego z ar-
tystow redaktorzy zaadresowali do niego porady, jak mozna zostacé
w Polsce profesorem malarstwa:

[...] ma pan teraz cale dwa lata na ponowne otwarcie swojego prze-
wodu. Niech pan nie zmarnuje tej szansy. Zamknij si¢ pan w swojej
pracowni, nie reaguj na to, co dzieje si¢ dookota, nie czytaj prasy ni
ksigzek, nie odwiedzaj kina ni teatru, nie stuchaj muzyki ni radia. Na-
maluyj jaka$ porzadng abstrakcje, nasy¢ ja pan glebia, treécig, fakturg
badz przestaniem i niczym alchemik strzez swojego skarbu. Nie poka-
zuj sie pan w mediach, nie wystawiaj w galeriach i nie dawaj przyktadu
studentom swoja pretensjonalng postawa. Przestan pan by¢ wspotcze-
snym artystg — a zostaniesz pan profesorem [...]5*.

Piszac z kolei o konkursie na stanowisko kierownika Galerii Test,
rozpisanej przez Mazowieckie Centrum Kultury i Sztuki w 2001
roku, zauwazono, ze wygrala go osoba, ktorej glowna zaleta byl sta-

133 http://www.raster.art.pl/tygodnik/numer62/numer6z2.txt (dostep: 09.11.2009)
34 http://www.raster.art.pl/tygodnik/numer24/numer24.txt (dostep: 09.11.2009)
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tus zony dyrektora prominentnej instytucji kulturalnej, ktorego
zreszty podwladna zasiadala w komisji konkursu. Skomentowano
ten fakt: ,Kompetentni, ale niestety przegrani i rozgoryczeni uczest-
nicy konkursu niebezpodstawnie uwazaja, ze wzieli udzial w farsie,
ktdrej los byt z géry przesadzony. To niestety nie jedyny taki przypa-
dek w Warszawie w ostatnich latach”

Watek ,,Na zawsze razem: ZLI POLITYCY 1 ZLI ARTYSCI” po-
jawial sie w ,Rastrze” niemal obsesyjnie, wySmiewano przy okazji
tworcow okoliczno$ciowych, ,,pelnych patosu, patriotycznych in-
stalacji i akcji plastycznych realizowanych zaréwno na zamdéwienia
wladzy $wieckiej i kodcielnej, jak i np. producentéw wodki”, a tak-
ze ,mega-gluciarzy” i peerelowskich luminarzy, odpowiedzialnych
za za$miecenie polskich miast dtugg serig pomnikéw. W tej sytuacji
zlowieszczy okrzyk ,,Gluty rzadzg” to wyraz braku akceptacji wobec
niezgodnego z procedurami demokratycznymi zawlaszczania wi-
zualnej przestrzeni miasta. Dlatego wiadomos¢ z 2002 roku ,,Nerka
Prodziekanem’, dotyczaca nominacji mlodego artysty krakowskiego
w ,,bastionie malarskiej konserwy”, konczy si¢ krotkim: ,,Bedziemy
kibicowa¢”. Wyraznie wida¢ tu che¢ zmiany - zaréwno dominujace-
go paradygmatu sztuki, jak i ukladu sit w jej polu. Znani artysci kra-
kowscy starszego pokolenia bywaja bowiem najczesciej ,powaznie
zarazeni krakowska czarng chorobg egzystencjalng i wirusem etosu
religijno-narodowego”.

Redaktorzy $wiadomie pozbyli sie dlugich, analitycznych tek-
stow, wierzac, ze dzigki temu pozyskuja dla sztuki ludzi, ktérych od-
straszalyby hermetyczne, cho¢ glebokie analizy.

Michal Kaczynski i Lukasz Gorczyca w wywiadzie udzielonym
Adamowi Mazurowi dla ,Obiegu Sztuki” (2005, nr 30) przyznawali, ze
cho¢ w hierarchii ,,ukfadu scalonego” polskiej sztuki dochodzg coraz
wyzej, pragng pozosta¢ wierni punkowemu etosowi ,,do it yourself™.
Gorczyca wyjasnial: ,,Gdy powstawal »Raster, sztuka, ktéra nas ota-
czala, ktora byla pokazywana w galeriach, w przestrzeni publicznej,
w mediach, zupelnie nas nie satysfakcjonowata. To nie byla sztuka,
z ktérg moglismy si¢ zidentyfikowaé, w ktérej moglismy rozpoznaé
nasze problemy, ktéra by cokolwiek wnosita do naszego zycia, po-
magala, z ktorg bySmy rozmawiali. To byt pierwszy punkt, zaloze-
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nie, ze chcemy popchnac to w strone jezyka naszej generacji”. Po za-
mknieciu pisma i skupieniu si¢ na dziatalno$ci galeryjnej Gorczyca
mowil: ,Teraz bardziej zalezy nam na pracy z ludzmi. Jest w tym tro-
che edukacji, tworzenia przestrzeni spolecznej, w ktdrej inni ludzie,
ludzie z zewnatrz, bedg sie dobrze komunikowa¢ ze sztuka, a sztu-
ka z nimi. Chodzi o stworzenie sytuacji komunikacyjnej innej niz
w duzych galeriach o czystych, bialych $cianach. Chcemy stworzy¢
miejsce spotkan nie tylko ze sztuka, ale z réznymi obszarami zywej
kultury”. Michal Kaczynski, oceniajac pismo, podkreslat: ,, Krytyko-
wali$my rzeczy, ktdre zostaly stusznie skompromitowane i w znacz-
nej mierze juz odeszly”. Jest tez $wiadomy sily ich przedsiewziecia,
ktora brala sie¢ z poczucia miejsca: ,Mamy silny program lokalny”,
dodajac: ,,My rozkrecamy zaawansowany program miejski”

Jezyk i obraz sztuki polskiej wyltaniajacy si¢ w jego ramach byl na
tyle przekonujacy, ze np. czeskie pismo ,,Umélec” wydrukowato ran-
king ,,Rastra” najlepszych artystéw 2001 roku, uznajac jego wage.

Dodajmy jeszcze, ze w kwestii jezyka ,,Rastra” poznanski badacz
i krytyk, Pawet Leszkowicz, zajat stanowisko okreslajace go jako po-
koleniowy spor edypalny; ,,przeciwstawienie »dawnych a zyjacych«
malarzy i rzezbiarzy »nowyme« tworcom instalacji, ciala i nowych
mediow, ktore przewazaja w miedzynarodowym obiegu [...]. Jest to
wiec spor raczej pokoleniowy niz artystyczny; jako taki moze pel-
ni¢ istotna kreacyjng funkcje, pomagajac mtodym twércom w naby-
waniu artystycznej tozsamosci — poprzez opozycje. Trzeba przeciez
rozwigza¢ edypalny konflikt, zanim nabedzie si¢ wlasna osobowos¢”
Te dwie generacje to, wedlug Leszkowicza - starsza, uksztaltowa-
na przez socjalizm, zwigzana z jego obaleniem i katolicyzmem, oraz
miodsza, ktéra weszta w dorosto$¢ juz w nowym kapitalistycznym
i prozachodnim spoteczenstwie. Pokolenia te dzieli — jak pisze Lesz-
kowicz - system wartoéci, model edukacji i definicje sfery publicz-
nej i medialnej. Dlatego polskie konflikty pokoleniowe sg tak skraj-
ne, bo starsze pokolenie, ktérego mentalno$¢ zostata uksztaltowana
przez totalitaryzm, wspiera chetnie pomysty cenzorskie oraz inter-
wencje policyjne.

Pytajac zatem o to, z jakich zasobow semantycznych korzysta
jezyk krytyczny w dzisiejszej sztuce zwigzanej ze $wietlicg ,,Rastra”
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($wietlica to zresztg skadingd zakopianska idea site-specific Whady-
stawa Hasiora), nalezy zauwazy¢, ze dosadny, nieelegancki, zwyczaj-
ny, krwisty jezyk ,Rastra” korzystal z zasobow jezyka codziennosci,
mlodzienczej, hultajskiej dezynwoltury, ignorujac modele wypra-
cowane w srodowiskach akademickich. Bezwzgledne okrucienstwo
tego jezyka sprzeciwialo si¢ tradycji formalistycznej, zaczepiajac rze-
czywisto$¢ — a o to w istocie chodzito. Jednak mimo catej swojej kar-
nawalowej skrajnosci, jezyk 6w nie propagowal szczegélnie sztuki
tzw. krytycznej, ktora zdominowala dyskurs artystyczny po upadku
komunizmu. ,Rastrowcy” zrobili jakby podwojnego nelsona - od-
dalili do niebytu uniwersalizm i pretensjonalno$¢ sztuki peerelow-
skiej, wykwintny modernizm oraz ci¢zka, patetyczng, powazng i tzw.
ambitna sztuke krytyczng. Dzigki ,Rastrowi” uniewazniono wigc typ
artysty profesora, besserwissera i ,dawce formy” oraz typ gniewnego
sadomasochisty, z obsesjami martyrologicznymi, targanego uczucia-
mi leku i ponizenia. Skonczyta sie era heroiczna i typ artysty moca-
rza. Nowe strategie wiaczania sie w dyskurs publiczny byly bardziej
przezroczyste i ambiwalentne. Dandysi nie lubig wszak epatowania
miesng cielesnoscig, dla nich bliskiej anachronicznemu kultowi na-
tury i uwielbieniu dla wsi. Ich zywiolem jest miasto, wielkomiejskie
palimpsesty kulturowe, takze wspomniana Haringowa gtupkowa-
ta wesolkowatos¢. Jesli przyjmiemy, ze osiggnieciem ,Rastra” bylo
wylansowanie grupy Ladnie, to w jej sktadzie dostrzezemy artystow,
ktdrzy korzystaja z zasobow jezyka kultury popularnej i zdecydowa-
nie nie chcg by¢ autorytetami, gdyz ich przestanie wymyka sie¢ ideo-
logicznej jednoznacznoéci. Rys anarchiczny przywracal wiec sztuce
pozornie role autonomiczng, a faktycznie destabilizowal ja, urucha-
miajac widza spetryfikowanego przez ekstremalne ekscesy dyskur-
su ciata. Dlatego pytajac o potencjal zmiany w sferze Realnego w ra-
mach jezyka wypracowanego w ,Rastrze”, nalezy odpowiedzie¢, iz
byt on dlatego tak powazny, ze stawial na terazniejszo$¢. Niewatpli-
wa zasluga ,Rastra” jest wyprowadzenie sztuki ze sfery autorytetu
i wprowadzenie jej w sfere osobistej wolnosci. Oczywiscie zmiany,
ktére obserwowalismy, wigzaly si¢ ze zmianami spoleczno-politycz-
nymi; jezyk ,,Rastra” to jezyk nie tylko niepodlegajacy cenzurze, ale
starajacy si¢ odrzuci¢ takze autocenzure. Na obszarze artystycznym
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czerpano po prostu z roznorakiej tradycji lat 70., takze neoawangar-
dowej, marginalizowanej przez caty okres PRL-u. ,Rastrowcy” nie
napisali na nowo sztuki PRL-u, ale mozna si¢ domysla¢, ze wazny
bedzie dla nich, np. nieobecny w powaznych opracowaniach histo-
rii sztuki PRL-u, Roman Cieslewicz, demonstrujacy chetnie raster
w swoich graficzno-fotomontazowych projektach, jako to, co fak-
tycznie jest ,pod spodem”; taki zmediatyzowany fundament zamiast
niezaposredniczonej rzeczywisto$ci doswiadczanej przez ekspresje,
uczucia i metafizyczny skok oraz stan taski. Istotne bedzie takze za-
tarcie czytelno$ci przestania, ideologii oraz bycie jednocze$nie za-
nurzonym w terazniejszosci, bo to elementy wspofczesnego pop-
-banalizmu. Dzigki ,Rastrowi” czytelnicy przezyli karnawatowe za-
chlysniecie si¢ wolnoscig stowa. Pawel Leszkowicz jednak ostrzega:
zaognianie konfliktu w Polsce moze mie¢ druzgocace konsekwen-
cje w postaci zamkniecia w tradycjonalizmie, brak bowiem platfor-
my autentycznego, tworczego i niehierarchicznego dialogu, z ktore-
go moglaby wyloni¢ si¢ nowa jako$¢. Sytuacje w Polsce poréwnuje
raczej nie do zachodnioeuropejskiej, ale do binarnej sytuacji amery-
kanskiej, ktora w ostatecznosci doprowadzita do kleski ,wojne o kul-
ture” i do znacznej redukcji finansowania publicznego sztuki. Lesz-
kowicz pyta wiec w kontekscie jezyka ,Rastra”: ,Czy istnieje jeszcze
nadzieja na to, ze bedzie to kultura dialogéw, a nie walki miedzy ludz-
mi, ktérzy pragna wladzy nad wiedza i tworczoscig?”*. Na to pyta-
nie redaktorzy odpowiedzieli sobie po pewnym czasie chyba sami,
zawieszajgc pismo i skupiajgc sie na osadzonej mocno srodowisko-
wo galerii-$wietlicy. Wiara w specyficzno$¢ miejsca ostatecznie do-
prowadzita redaktoréw ,Rastra” do kolejnej zmiany, do prowadze-
nia §rodowiskowej $wietlicy, w ktorej sztuka jest widziana w relacji
do etnografii’*®. Uzyskany kapital symboliczny stuzy tu bardziej auto-
nomicznemu byciu w wielkomiejskiej Warszawie niz ponownej de-
stabilizacji przestrzeni publicznej. Przed podejmowaniem tradycji
pop przestrzegal tez wszakze Hal Foster, widzac w nim, po pierw-

% P. Leszkowicz, Szczesliwy powrdt polskiego modernizmu?!, ,Magazyn Sztuki”
2001, nr 26.

Artist as etnographer, to jest w ujeciu Fostera turn, a nie shift, por. H. Foster, The
Return of the Real, od s. 171.

136



318 CZESC I1. WTARGNIECIE ARTYSTOW AGONU

sze, niebezpieczenstwo cynicznego umystu, doprowadzajace albo
do ,wspotudziatu” zamiast krytyczno$ci — mimikra moze bowiem
przemieni¢ si¢ w kopiowanie i w parodie krytyki - oraz, po dru-
gie, w potwierdzanie ostrej, zdecydowanej pogardliwos$ci. Pisat tak
zresztag w kontekscie wypowiedzi Barbary Kruger, ktéra wierzy-
ta, Ze zawlaszczanie jezyka popularnego prowadzi zaréwno do de-
konstrukcji, jak ideologicznej krytyki, kwestionujac pewnos¢ pierw-
szych odczytan oraz idee kompetencji, oryginalnosci, autorstwa
i wlasnosci. To zatem, co jest prawdziwym niebezpieczenstwem dla
niegdysiejszych redaktordw ,Rastra’, to wlasnie reprodukcja struk-
tury w zmianie.

Uraganie to domena Odyseusza, ktéremu nie wystarczylo poko-
na¢ Polifema; zanim jednak zuchwaly rudzielec zobaczyt brzegi Ita-
ki, minelo troche czasu. Prowokacja nie okazala si¢ praktyczna stra-
tegia. Na wytonienie si¢ pelnych konturéw nowego bedziemy wiec
takze musieli chyba troche poczekal, jednak z pewnoscig dwoch
chlopakéw z ,Rastra” zrobilo wiele, by zmiana byla dotknieciem
rzeczywistodci i terazniejszo$ci, a nie ojcobojstwem, z jednocze-
snym powtdrzeniem patriarchalnych schematéw. Tradycja otwarte-
go uragania trwa jednak nadal. Artysta skrywajacy si¢ pod pseudo-
nimem Peter Fuss, podczas wernisazu swojej wystawy ,,Sometimes
I Feel Ashamed to Be Polish” w grudniu 2006 roku w Wolnej Pra-
cowni PGR ART - Kolonia Artystéow/Gdansk Stocznia, przeczytat
tekst o rombie w sztuce, autorstwa Andrzeja Bebenka, szanowanego
profesora krakowskiej Akademii Pedagogicznej (obecnie Uniwer-
sytetu Pedagogicznego). Fuss czytal kilkanascie minut rozwazania
profesora Bebenka o rombie, a po otwarciu dopowiedzial wprost:
»Szkoda mi farby na romby”. Prace Fussa wprowadzaja nomen omen
fuss, zamieszanie, denerwujac, zawsze s3 o czyms, jak podkreslal, sa
wypowiedziami na temat czego$ aktualnego. Zmiane, ktdra objawila si¢
po odzyskaniu niepodlegtosci, mozna wiec stresci¢ nastepujgco: mi-
fowanie nieprzyjaciol jest dobre na czasy niewoli. Gdy jest si¢ nie-
podleglym, to czesto nazbyt wygérowane zadanie. Wielu krytykow
i artystow chce broni¢ wlasnie takiego rozumienia sztuki, w ktory
wbudowany jest konflikt, wprowadza si¢ stan niepewno$ci zamiast
afirmacji i poczucia satysfakcji. W Polsce bezkompromisowe uraga-
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nie wladzy w legalnej przestrzeni publicznej to zupelnie nowe do-
$wiadczenie. Z takiego oszalamiajacego poczucia wolnosci niektorzy
nie chcg zrezygnowa¢ mimo $wiadomosci, Ze strategia ta miewa roz-
ne konsekwencje. Wbudowanie konfliktu w dzieto sztuki'*” - to ko-
lejne wyzwanie dla przestrzeni publicznej, kolejna zmiana.

¥ Por. Douglas Crimp on Tilted Arch, w: T. Finkelpearl, Dialogues in Public Art,
Cambridge, Mass. 2000, od s. 61.
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Znikajaca figura

Drogi Nikt, zostaniesz zjedzony na ostatku —
powiedzial Polifem.

Przykro jest wyrazac si¢ o artyscie jako o symptomie pewnego zja-
wiska. Chee jednak moéwi¢ raczej o zjawisku ,,znikania figury”, niz
analizowa¢ dokladnie tworczo$¢ Oskara Dawickiego i Zbigniewa Li-
bery. Wydaje sig, ze znikanie jest zwigzane z tendencja ostabienia
aury artysty, ktory nazwat sie ,,nikim” jak Odyseusz, by ratowa¢ sie
przed Polifemem - zgubienie siebie ma stuzy¢ ocaleniu'*®. Syn Posej-
dona obiecal przeciez Odyseuszowi, ktory przedstawil mu si¢ jako
Nikt, ze zostanie zjedzony na samym koncu. Artysci sami dobrowol-
nie pozbawiajg si¢ srodkéw mocnych, cho¢ utrzymanie dzi$ prze-
konania o ich poufaloéci z duchowymi tajemnicami, niedostepnymi
innym, byloby prawdopodobnie juz niemozliwe. Zmienily sie cza-
sy, reguly umowy spotecznej, paradygmat romantyczny stat si¢ bled-
szy. Resentymentem wydaje si¢ nostalgia za czasami wielkiego nad-
zoru, takze nadzoru autorytetow. Znika silny artysta, tytan, geniusz,
indywidualista. Pojawia si¢ kto§ staby, przezroczysty, bezsilny, lekki,
niewazny, nieznaczacy, niesprawujacy kontroli, niebedacy liderem,
przemadrzalcem, besserwisserem. Anorektyk, zyjacy wyklucza-
jacymi sie koncepcjami, ktore nie przydaja mu ciala. Nic dziwne-
go, ze anorektyk w rezultacie znika. Znikanie persony to zniknie-
cie, zanegowanie formy, jej rytualna ofiara w celu przezwyci¢zenia
krytycznej sytuacji. Ewakuacja cztowieka ze sztuki dokonywata sie
w réznych okresach historii, np. w PRL-u z duzymi oporami wo-
bec tego, co Piotr Piotrowski nazywa ,,potrzebg humanizmu’, thuma-
czac, ze na Zachodzie uniwersalny humanizm byt kojarzony ze stra-

1380 tej strategii: M. Horkheimer, T. W. Adorno, Dialektyka oswiecenia, przet. M. Lu-

kasiewicz, Warszawa 1994.
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tegia maskowania wladzy, a na Wschodzie odwrotnie - z opozycja
wobec antyhumanistycznej wiadzy komunistéw. Dlatego — Piotrow-
ski ttumaczy — wpisanie si¢ w idee uniwersalistycznie pojmowane-
go humanizmu stanowilo przejaw oporu wobec komunistycznej in-
strumentalizacji'**. W marksizmie ,,dla czlowieka korzeniem jest sam
czlowiek’, chodzi o ,,calkowite odzyskanie cztowieka” i o ,,przyswo-
jenie sobie ponownie przez cztowieka jego wlasnej istoty”; ,,antro-
pocentryczny punkt widzenia w ucztowieczonej przyrodzie widzi
niejako przeciwczlon praktycznej intencji ludzkiej’, a ,,prometej-
ska ekspansja gatunku ludzkiego oparta jest na rosngcym wiladztwie
czlowieka nad naturg™+. W jezyku marksistowskim mamy silne prze-
ciwstawienie wyzuwania z czlowieczenstwa, czlowieka zatraconego
i soteriologii zbiorowego Prometeusza. Mozna tez, dodatkowo, usta
petne ,ocukrzonej” frazeologii humanistycznej (okreslenie Leszka
Kotakowskiego) — tlumaczy¢ po prostu wplywami marksizmu fran-
cuskiego'+. Tak czy inaczej, to, co z réznych wzgledéw byto niemoz-
liwe w PRL-u, stalo si¢ ozywcze pozniej. Mozna powiedzie¢ oczywi-
$cie, ze neutralizacja podmiotu i odsylanie go do sfery dyskursow
jest interpretowane z antyantropocentryczng interpretacjg podstaw
ludzkiego poznania, zwigzana filozoficznie z poststrukturalizmem,
i tym, co okreslamy sztuka krytyczng czy zaangazowana. U wielu ar-
tystow jest widoczna w skupieniu si¢ na ,,produkcji’, a nie ,,recznym”
tworzeniu. Ten nacisk na realnos¢, dotykalnos¢ i obiektywnos¢ po-
woduje, ze dzielo m.in. Oskara Dawickiego proponuje jezyk wyzwo-
lony od Dawickiego, cho¢ z poglosem jego $miechu. W rezultacie
6w obiektywny jezyk staje sie bardziej osobisty niz wszelkie roman-
tyczne zaklinania rzeczywistosci. Przyzwyczajeni w Polsce do kul-
tu indywidualnosci powinni$my zauwazy¢, ze mechanizmy, struk-
tury, standardy, ktorych wdrozenia obserwujemy w ostatnich latach
przemian spoteczno-gospodarczych, maja czesto pozytywne cywili-

139 P, Piotrowski, Awangarda w cieniu Jalty. Sztuka w Europie Srodkowo-Wschodniej
w latach 1945-1989, s. 234.

14° L. Kotakowski, Glowne nurty marksizmu. Powstanie - rozwdj — rozktad, Londyn
1988, kolejno s. 108, 109, 112, 214.

41 Tamze, s. 888.
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zacyjne konotacje, cho¢ i one wydaja si¢ niekiedy artystom zagroze-
niem wolnosci.

Pozostaje zatem wymeldowanie, wyskrobanie autora, zniknie-
cie artysty, anihilacja mezczyzny z jego pozycja spotecznag, odrzu-
cenie maskulinizacji i jego kompromitacja — takie procesy obserwu-
jemy w pracach nie tylko Dawickiego i Libery, ale takze Mirostawa
Balki, Pawla Althamera, Artura Zmijewskiego, Dominika Lejmana,
Roberta Kusmirowskiego czy Zofii Kulik. Althamer zniknat na przy-
ktad w akcji Unsichtbar (Niewidzialny) na Alexanderplatz w Berli-
nie 2002 roku. ,Kilka 0séb pojawilo sie na placu, aby obejrze¢ za-
anonsowane wydarzenie, i wypatrywalo artysty w ttumie, ale ten
si¢ nie pojawil™+. Takze jego Autoportret jako biznesmen, wykona-
ny w tym samym roku w berlinskim Sony Centre, polegal na anihi-
lacji - rozebraniu si¢ ze stroju biznesmena i odejsciu, pozostawiajac
wszystkie atrybuty odrzuconej tozsamosci*#. Ku$mirowski z ko-
lei, w ramach wystawy ,,Eksperymentalne Studio Anatomiczne”, za-
mieszkat w Galerii Bialej w Lublinie na poczatku wrzesnia 2005 roku
z narzedziami, rzeczami osobistymi i réznymi przedmiotami po to,
by pracowac i sta¢ sie organiczng czescig wystawy. Stopniowo prze-
strzen wokot artysty zaczela sie zageszczad, a ostatecznie sam arty-
sta wyjechal, zostawiajac chaos i eksponujac dzielo z mozliwoscia-
mi - zaréwno zaprzepaszczonymi, jak i spelnionymi, przesycone
obecnoscig nieobecnego, ktory do korca trwania wystawy (22 wrze-
$nia 2005 roku) juz jednak nie powrdcit**. W 2004 roku ukazata
sie ksigzka Agaty Jakubowskiej Na marginesach lustra. Ciato kobie-
ce w pracach polskich artystek (Krakow 2004), w ktdrej autorka pisze
o kobietach bez koniecznego — wydawaloby sie — dopelnienia mez-

4% Pawel Althamer zacheca, Warszawa 2005, s. 163. Kryzys w reprezentacji meskie-

go ciata zaczal sie zreszta podobno juz w XIX wieku, jesli wierzy¢ A. Salomon-
-Godeau, Male trouble: a crisis in representation, New York 1997.

43 Recenzja Doroty Jareckiej z wystawy Pawta Althamera w Zachecie nosita tytut:
Znikajgcy artysta, ,Gazeta Wyborcza” z 26—27 lutego 2005 r.; generalnie jednak
strategia Batki czy Althamera jest przesycona checig opowiesci o losie cztowie-
ka. Balka twierdzi wrecz, ze fatwiej jest mowic¢ o ludzkim ciele bez postugiwania sie
nim dostownie, por. Mirostaw Batka, Rampa [katalog], £L6dz 1994.

144 Por. http://free.art.pl/biala/kusmirowski.htm (dostep: 04.04.2005).
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czyzng (i dzieckiem). Praca Jakubowskiej to wrecz seksmisja! Jednak
kwestie kobiecego prawodawstwa, jaka jest obecna rowniez w dzie-
tach Katarzyny Kozyry, Katarzyny Goérnej, motywéw kastracyjnych
u Zebrowskiej i Nieznalskiej czy ,,typowo kobiecej” strategii zatru-
cia mezczyzny (np. przez obierki ziemniaczane przez Julite Wojcik
w Zachecie), moge tu tylko zasygnalizowa¢. Moje opowiadanie bu-
duje wokot checi mezczyzny do znikniecia, do - jakby sformutowac
to w jezyku psychoanalizy — konieczno$ci jego wycofania si¢ do ja-
skini. Nie mam bowiem watpliwosci, ze chodzi tu o rytual. Dodam
od razu - meski rytual, cho¢ oczywiscie pytania o role spoteczna
i kulturowa musza by¢ zwigzane takze z transgresywnoscig. W sztu-
ce PRL-u tendencje do oslabiania figury meskiej persony byty, jak
juz wspomniatam, znacznie rzadsze. Piotr Piotrowski uwaza, ze lan-
sowanie homo sovieticus musialo wywotywa¢ reakcje w postaci hu-
manizmu. Jednak przywolujac Jerzego Ludwinskiego, wymienia
w kontekscie krytyki obrazu eliminacje¢ autora w pracach przede
wszystkim Wlodzimierza Borowskiego, usuwajacego $wiadomie
najpierw obrazy, a pdzniej samego siebie, by podkresli¢, ze to pu-
blicznos¢ jest ,Zywa materig niezbedng do kreowania dzieta™+.
W pracach mlodszych artystow mezczyzna musi umrzeé¢ — upo-
korzony i o$mieszony jako fabrykant émierci i ktamstwa (Libera),
moze tez rozplyna¢ si¢ w nirwanie (Althamer), zosta¢ rozbrojony
i rozebrany (Zmijewski).

Oskar Dawicki byl mlodym magistrem sztuki, gdy zapropono-
wano mu pierwszg duza wystawe indywidualng w Krakowie, w pre-
stizowej sali wystawienniczej. Dziesigtki metrow kwadratowych
$cian w centrum miasta, na ktérych mozna powiesi¢ obrazy, oddano
do jego wylacznej dyspozycji. Mozna sobie wyobrazi¢ towarzyszace
mu uczucie, ze jak je namaluje i powiesi, to zaprzeczy samemu so-
bie, zostanie zrekuperowany, a jak nie powiesi - to podda si¢ walko-
werem. Obrazy malowal ostatnio na dyplom - pokazal je w Galerii
Tumult w Toruniu 1996 roku. Mogt ich nie namalowa¢ i nie zostaé
magistrem. Wiec decyzja o powstaniu obrazéw po raz kolejny nie

4 P, Piotrowski, Awangarda w cieniu Jatty. Sztuka w Europie Srodkowo- Wschodniej
w latach 1945-1989, s. 201.
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mogla juz wlasciwie by¢ tak bolesna. Mozna jg rozumie¢ jako decy-
zje ironiczng: powolanie do Zycia obrazéw przez kogos, kto nie ma-
luje obrazéw na co dzien, ale na specjalne okazje; gdy jego dziafal-
no$¢ styka sie z wymogami instytucji. Kiedy 28 stycznia 2005 roku
wernisazowi goécie wkraczaja do Bunkra Sztuki w Krakowie na wy-
stawe indywidualng Oskara Dawickiego, na $cianach, zgodnie z ty-
tulem ,Dziesieciolecie malarstwa’, wydrukowanym na zaprosze-
niach i plakatach, wiszg obrazy. Pt6tna zdajg sie plesnie¢, pokrywa
je delikatny nalot i do$¢ spore wykwity. Przed oczami zwiedzajacych
rozposciera sie wielkie krolestwo grzybéw. Nasi niewidoczni najcze-
$ciej towarzysze zostali pokazani w pelnym rozkwicie. Zaréwno ci
z doméw, sklasyfikowani jako workowce (aspergillus i penicillium),
lubigcy mroczne zacisze piwnic, kuchni i tazienek, jak i ci chetnie
zamieszkujacy glebe (cladosporium, alternaria), z suchymi zarodni-
kami uwielbiajacymi storice. Taka liczba grzybéw u alergikéw nie
wywola blogich rozmyslan o winie, chlebie, wyrobie ciasta czy bo-
daj halucynogenach, bo zadziala fizjologia — zaczerwienienie i 1za-
wienie oraz blokada nosa i alergia pokarmowa. Na szczescie, grzy-
by zostaly jedynie sugestywnie namalowane na pléciennym szarym
podobraziu. W kolejnej sali te same obrazy sa wyswietlane z rzut-
nika multimedialnego wraz z postacig artysty, ubranego w $wieca-
cg marynarke, jaka w latach 70. nosili wodzireje baléw na turnusach
Funduszu Wczaséw Pracowniczych. Obrazy wyswietlajg sie i znika-
ja, zgodnie z Zyczeniem samego wirtualnego artysty, pstrykajacego
palcami. Pstryk - i obrazy wisza. Pstryk — i obrazéw nie ma. A za
chwile znika tez sam artysta i zostawia puste $ciany. Ten nieublagany
rytm wirtualnego pojawiania si¢ i znikania tworcy i jego dzieta, od-
slaniajacego puste $ciany galerii, powoduje, ze nast¢puje wskazanie
na co$ znacznie trwalszego niz sztuka... Sciany, symbol spoteczne-
go uznania, ale tez spolecznych korekt, sa pelnoprawnym $rodkiem
ekspresji. Istniejg zawsze przed, sg ramg prestizu i dowodem na po-
zwolenie wsadzenia si¢ w ramy. Tuz obok jest przejscie do kolejne-
go pomieszczenia, zagrodzonego kratg, w ktorej zrobiono wylom.
Na podlodze lezy czes¢ kraty w ksztalcie czlowieka. Tak jakby ten,
kto wychodzit z wigzienia sztuki (domy$lamy sie, ze to sam artysta
w lureksowym zakiecie), staranowal ja i wydostal si¢ na zewnatrz.
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Ale nie ma oczywiscie zadnego zewnetrza. Kolejna sala jest tez pod
wladaniem instytucji: tu wywieszono prace magisterskg Jana Wal-
lenroda pt. Tozsamos¢ wspotczesnego artysty na przyktadzie twérczo-
sci Oskara Dawickiego, napisang pod kierunkiem dr hab. Marii So-
chy w Instytucie Historii Sztuki Uniwersytetu Jagiellonskiego. Praca
zostala sfingowana — w rzeczywistosci nie istnieje ani Maria Socha,
ani Jan Wallenrod. W katalogu wystawy mozna przeczytac, Ze praca
zostala napisana przez osob¢ wynajeta, ktora nie wiedziala, ze zama-
wiajacym jest Oskar Dawicki'+.

Wrazenie ogolne — artysta znika, po nim zostajg tylko grzyby, in-
stytucje i prace magisterskie. W trakcie finisazu artysta ubiera robocze
rekawiczki i zmienia si¢ w urzednika Instytucji, zdejmujgcego obra-
zy ze $ciany. Spoteczna wymowa przemienienia natchnionego artysty
w urzednika wiaze si¢ z checig podniesienia statusu i reputacji, a ra-
czej z woli ukazania, co faktycznie stalo si¢ z reputacjg artystow.

W czasie trwania wystawy odbylo si¢ cos, co zostalo nazwane
»spotkaniem z artystg’, w trakcie ktorego sam Dawicki zmieszat si¢
z go$¢mi, a jedyna osobg dopuszczong do méwienia w jego imie-
niu byta ttumaczaca jego dzieto dyrektorka Bunkra Sztuki - Maria
Anna Potocka. Robila to ze swadg, bez zajaknigé, ptynnie, co tym
bardziej imponowalo, ze jej dlugi monolog, podzielony na kolejne
pomieszczenia galerii, ktére byly ttem dla jej komentarzy, nagry-
wany byl przez kamerzyste. Forma wypowiedzi potwierdzata wcze-
$niejszy wybor kuratorski: decyzja o pokazaniu artysty w Bunkrze
Sztuki zostala dodatkowo namaszczona przez jego admiracje do
kamery. Faktycznie znikal tutaj sam artysta — dyrektorka chwalita
swoje wybory i swoja strategie kuratorska'¥. Gdy okreslala Dawic-
kiego mianem jednego z najinteligentniejszych wspoétczesnych ar-
tystow polskich, okreslata tak oczywiscie jednoczesnie swoja poli-
tyke wystawiennicza. Cho¢ ,spotkanie z artystg’, ktore zmienia si¢
w monolog dyrekeji, moglo troche rozczarowaé — szczegdlnie tych
wszystkich, ktérzy chcieli zadaé artyscie jakie$ pytania, to jednocze-

146 Oskar Dawicki. Dziesigciolecie malarstwa [katalog], red. M. Ujma, Krakéw 2005.
47 Faktycznie kuratorka wystawy byla Magda Ujma, ale jest ona pracownikiem
Bunkra Sztuki i podwladng Marii Anny Potockiej.
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$nie przynosito tak pozadane przez wigkszos$¢ ,,thumaczenie’, czesto-
kro¢ brakujace na wystawach sztuki wspolczesnej, ludziom, ktdrzy
chcieliby zosta¢ wprowadzeni w hermetyczne niekiedy zagadnie-
nia. Zniknigcie artysty ze spotkania mogto wigc zosta¢ potraktowa-
ne jako usunigcie si¢ w cien kogo$, za kogo i tak ,,mowia dziela”,
a sam najwyrazniej nie ma podobnej wprawy do spotkan z publicz-
noscia jak dyrektorka Bunkra. Jednak watpliwosci co do tak zbozne-
go tlumaczenia tej strategii znikly w czasie finisazu wystawy, w trak-
cie ktérego wyswietlano nagrany uprzednio film i mlodzi widzowie
dostownie rykneli $miechem, gdy dyrektorka zasugerowata mozli-
wos¢ poréwnania obrazéw z liszajami do abstrakeji informel. Tra-
dycyjne interpretacje formalne okazaly si¢ razaco nieadekwatne. In-
nego znaczenia nabralo tez wymyslone nazwisko promotora pracy
magisterskiej o Oskarze Dawickim. Przypadkowa - wydawato sie¢
- zbieznos$¢ z panienskim nazwiskiem dyrektorki Bunkra nabrafa
niespodziewanie nowego znaczenia. Tym bardziej Ze sama Potocka
w swym wyswietlanym na finisazu filmowym monologu negatywnie
ustosunkowata sie do blahej tresci pracy magisterskiej. Jej krytyczne
uwagi o komentarzach Dawickiego staty sie krytycznymi adnotacja-
mi do jej interpretacji jego sztuki. Czy dyrektorka zdala sobie spra-
we z tego, ze intencjg artysty (wskazujacego nie bez powodu na swo-
je alter ego — Wallenroda) bylo wykpienie instytucji przez nig sama,
a wiec — podanie jej przez nig samg w watpliwos¢, ustami dyrekeji?
Zapewne teoretycznie tak, wszak na przedkongresowej konferencji
w Poznaniu , Kultura wobec kregéw tozsamosci’, zwigzanej z Kon-
gresem Kultury Polskiej w 2000 roku, méwita o Antytozsamosci, wal-
lenrodyzmie z pozycji falszywego przyjaciela'#®. Jednak jej monolog
nie poruszal kwestii wnikniecia w obszar wroga, przyjmowat strate-
gie tworzenia aury wobec instytucji. Dzialanie dyrekcji miescilo si¢
w kregu doskonalonych wciaz technik manipulacji — reklamy, me-
diéw (film byl krecony m.in. z mysla o telewizji) i public relations,
i teoretycznie wszystko odbywalo sie w interesie artysty. A jedno-

48 Informuje o tym Joanna Rzepka w swej pracy magisterskiej o nadutozsamie-

niu, pisanej na ASP w Poznaniu pod kierunkiem profesor Alicji Kepinskiej. Za
udostepnienie maszynopisu przez autorke serdecznie dziekuje.
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cze$nie dzialo sie catkowicie poza nim. Niewykluczone oczywiscie,
ze dyrektorka zagrala (wallenrodycznie) szefa instytucji i byliémy
uczestnikami spektaklu, w ktérym artysta nadutozsamit si¢ z arty-
sta, a dyrekcja — z dyrekcja. Sugestia rozdwojonej tozsamosci dyrek-
¢ji pozostaloby pierwsze, rodowe nazwisko. W kazdym razie artysta
byt catkowicie niepotrzebny od chwili, gdy oddal swoje dzieto (pro-
dukt), ktdére zostanie poddane obrébce w imig¢ intereséw firmy i wia-
czone w jezyk funkcjonowania instytucji. Tymczasem tworca, ktory
wielokrotnie krytycznie odnosit si¢ do funkcjonowania wspdlcze-
snego art world i jego wladzy, nie tylko utozsamit si¢ z nim, co nad-
utozsamil, a czynno$¢ ta miala wybitnie negujace zamierzenia. Dy-
rekcja jest w tej opowiesci odpowiednikiem CI, corporate identity,
gotowej wykorzystywac sztuke, nawet t¢ najbardziej kontrowersyj-
ng, do wlasnych celéw, niemajacych nic wspdlnego ze sztuka — cho-
dzi bowiem o wizerunek i aure firmy, ktérg zarzadza. Inkorporacja
artysty do systemu tym razem dokonala sie z cala przewrotnoscia.
Inkorporacja do technostruktury stata si¢, w opinii wielu artystow,
jedyna mozliwoscig jej destabilizacji, ktdra nie ma wszakze tak pro-
stego celu jak zmiana wladzy czy walka o nig. Czesto jedynym za-
mierzeniem jest wlasnie jego brak - wprowadzenie nieliniowego,
zakldconego przekazu, niejasnej informacji, chaosu. Cel zakltadal-
by konstruowanie przyszlosci, a wigc posiadanie w zamysle idealnej
utopii, ktdrg chce si¢ zrealizowa¢. Jednak utopie zostaly skompromi-
towane, nie tylko z powodu straszliwych rzeczy, jakich w ich imieniu
dokonano, ale takze dlatego, ze utopia zaktada brak kontaktu z co-
dzienng rzeczywistoscig, che¢ — jak uwaza wielu - realizacji paranoi.
Tymczasem wspolczesny artysta nie marzy o lepszym $wiecie, bywa
raczej korsarzem. Pirat to kto§ o do$¢ niesprecyzowanym zakresie
wladzy, pozbawiony terytorium, ktéry dziala w ramach danego sys-
temu i konkretnych okolicznoséci. W Bunkrze bylismy §wiadkiem in-
korporacji do biurokratycznej struktury sztuki i aktu sprzeciwu, nie-
zaleznosci wobec podobnego wcielenia. Co wazne, wydawalo sie,
ze mlody adept, funkcjonujacy dotychczas na marginesach tech-
nostruktury, zrozumial, nawet bez Zadnej instrukcji, jak ma odbie-
rac rzeczywisto$¢ i jak mysle¢ - bo oto zostal ,,oznakowany”, stat sie
lepszy od tych mtodych artystow, ktdrzy nie dostapili zaszczytu wy-
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stawy indywidualnej w Bunkrze. Tymczasem adept nie tylko wyka-
zal sie niesubordynacja, ale starannie ukryl ja przed dyrekeja (Iub -
wspdlnie uknuli spisek), tak jakby byl on przeznaczony tylko dla
wtajemniczonych, ktorymi stali sie ,,niezrzeszeni” widzowie, lub ra-
czej - by znaczenie dla dyrekcji odkrywalo si¢ stopniowo - jak dlugo
dziatajgca trucizna. Utozsamienie stalo si¢ sprawa publiczng, nad-
utozsamienie — intymna, $cisle prywatng, duchowa, bo faktycznie
chodzi tu o domene¢ duchowa, o wladze, jaka przyznaje si¢ kultu-
rze korporacyjnej do kierowania naszymi marzeniami. Nastepuje tu
rytualizacja a rebours — wpisanie do kolektywu jest zazwyczaj oka-
zja do $wigtowania. W nowym, $wieckim rytuale wlaczenie do spo-
tecznosci polaczone jest z dekonstrukeja jego przekonan czy wrecz
ideologii. To juz nie wlaczenie, ale wejscie w skore wroga. Zyskanie
marKki instytucji zostalo przeciwstawione prywatnemu logo — ambi-
walentnej estetycznie lureksowej marynarce, wyrdzniajacej artyste,
ale w do$¢ zalosny sposdb. Artysta zmienil si¢ w antropomorficzng
ikone w branzowym ubraniu (wykonal morfing), by wreszcie udac sie
na grzyby, czyli znikna¢, a wraz z nim odeszlo w cien rozumienie
artysty jako bohatera i geniusza, ktéry cho¢ stoi ponad prawem, to
skwapliwie korzysta z praw autorskich. Wyjscie na grzyby jest po-
nadto o tyle dobrg metafors, Ze zbiera si¢ je do koszyka najczesciej
nie na swoim terytorium; grzybiarz to ten, co nie ma wlasnej ziemi
czy wlasnego przyczolka, jest wedrowcem zobowigzanym do wnikli-
wego poznania lasu.

Praca Oskara Dawickiego zostala podzielona na cze$¢ zwigzana
z biologia - do niej naleza takze grzyby, oraz techniczng, dotyczaca
rozwoju technologii cyfrowej i rzeczywistosci wirtualnej. Mozna po-
wiedzie¢, ze wedrowka po wystawie sugerowata ewolucje postbiolo-
giczng, a wyjscie przez krate pozostawiajaca fizyczna wyrwe i pustke
jest tu symbolem konca starego naturalnego $wiata, bez przymierza
z zaawansowanymi technologiami. Symbolem starego biologiczne-
go $wiata sg grzyby. Teoretycznie jest to temat catkiem odpowied-
ni dla ,malarzy $niada” Mozemy sobie wyobrazi¢ martwg nature
z grzybami, cho¢ czesciej pojawialy si¢ na nich brzoskwinie, jabl-
ka, cytryny czy butelki z winem i bagietki. Wciaz przeciez grzyby
majg umiejetnos¢ przywolywania wszystkich mozliwych harmonii
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wszech$wiata, jego rytméw, $wiatel, akordow barwnych, tak jak to
czyni muzyka'#. Sterling swoja apoteoze¢ martwej natury konczy zda-
niem, ze to wlasnie dzigki przedmiotom obcujemy z materig, ,,kazdy
z nas, jako dziecko w kolebce godzinami dotykajace przedmiotdw,
nawigzal kontakt ze $wiatem’, a artysta ,,w namalowanych rzeczach
zwraca nam nasze pierwsze zdziwienia i nasze pierwsze sny”. A jed-
nak zwrdcenie nam naszych pierwszych kontaktéw z aksamitnym
nalotem plesniowym, to - jak si¢ wydaje — niezamierzony cel, jaki
osiggnal artysta. Grzyby zostaly potraktowane jako wyjatkowo zja-
dliwe, atakujace, ale przede wszystkim zgodnie z powiedzeniem, ze
jak grzyby na czyms rosna, to nie jest to juz w zbyt dobrej kondy-
cji. Sztuka zostala zainfekowana wyjatkowo zjadliwa grzybica - to
diagnoza Dawickiego. Choroba toczy zaréwno sposdb myslenia, jak
i odczuwania. Sztuka stala si¢ jedna z chordb zachodniej cywiliza-
¢ji. Grzyby bywajg moze smaczne, ale czesto niezdrowe — raz trafi sie
rydz, czesciej purchawka. Artysta ,,idzie na grzyby”, maluje, a wiec
nudzi. Idzie z malowaniem na grzyby - odchodzi, zwalnia si¢ z po-
sady malarza, pozbawia si¢ stanowiska. Malarz znika. Nie bez po-
wodu wykwity iluzjonistycznie namalowane na piétnach nie zostaty
nawet wykonane przez Dawickiego, ale zamowione. Ponadto, zwra-
ca uwage naukowe, systemowe nazewnictwo, jakim opatrzono ob-
razy: Myrothecium verrucaria, Cladosporium herbarum, Alternaria
geophilia, Penicillium notatum. Zdystansowana ocena i klasyfikacja
zagrozenia zamiast plomiennego zaangazowania powoduje, ze hi-
storyk sztuki bedzie mial trudnosci z umieszczeniem dzieta Dawic-
kiego w jednym szeregu z dzielami propagandowymi. Bo tez arty-
sta nie chce przekonywac nas do swych pogladéw, taka ideologiczna
przemoc autorytetow wydaje sie skoniczona. Dekonstrukcja kryte-
riéw ocen artystycznych rewiduje nasze sympatie; rzadziej pojawiaja sie
pytania: ,Co to znaczy?”, znacznie czgsciej: ,Z czego to jest zrobio-
ne?”. Artysta nie tylko wyszed!, przebijajac krate, i pozwala mowic
innym, na spotkaniu z sobg, ale zaciera tez takie $lady wlasnej in-
dywidualnosci, jakim mogtby by¢ chociazby ruch pedzla czy pod-

49 Przywoluje tu opinie Charlesa Sterlinga o malowaniu owocéw, por. Ch. Ster-
ling, Martwa natura. Od starozytnosci po wiek XX, przel. J. Pollakéwna
i W. Dluski, Warszawa 1998.
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pis. Robi wszystko, by zdyskredytowac stowo tworca; chodzi raczej
o przenicowanie przekonan zwigzanych ze sztuka, ukazanie ich nie-
zbyt pachnacej (chcialoby sie powiedzie¢ — zagrzybionej) podszew-
ki, tego, co si¢ nazywa oficjalng i publiczng sztukg wspolczesna i jej
regul, po to, by wymusic refleksje.

Mozna tez powiedzie¢, ze spektakl zaaranzowany przez Dawic-
kiego, prowadzony byl dwutorowo. Ta podwojnos¢ to jakie$ niezwy-
kte déja vu dwoistosci PRL-u, tej dziwnej checi zadowolenia jedno-
cze$nie ludzi wladzy i opozycji. Po pierwsze, byta to nieco ironiczna
wystawa malarstwa, zgodnie z przewodnim cytatem umieszczonym
na stronie tytulowej katalogu, stowami samego Oskara Dawickiego:
,Gdybym tylko mégl cofna¢ czas, zostalbym malarzem” Przy czym,
jak tatwo sie domysli¢, ewentualny wehikut czasu musiatby mie¢ do$¢
solidne parametry, gdyz nie wystarczyloby cofna¢ si¢ nawet do czasoéw
licealnych przysztego artysty. Wystawa malarstwa miesci si¢ w ramach
refleksji nad kondycja tej dziedziny sztuki, wiaczywszy w nig takze iro-
niczny ikonoklazm; sg to obrazy po obrazach, po inflacji obrazéw, po
wielokrotnej krytyce obrazu, demitologizujacej modernistyczne war-
tosci — innowacje i rozwdj. Dlatego nigdy nie beda juz niewinne, nie
bedzie im dane ani opowiadanie historii, ani udzial w adoracji $wia-
ta, nie stang si¢ fragmentem utopii. Zamiast czgécia przyszlosci, stang si¢
elementem regresu, niedoskonalej, skazanej na zaglade terazniejszo-
$ci. A poniewaz nie wywyzsza juz autora, nie stang sie zaznaczeniem
pozycji spolecznej, nie dane im bedzie zostac ,,sztukg ambitng’, z pa-
tosem i moralizatorstwem, co tak uwielbiali arty$ci PRL-u. Pozosta-
ng tym, czym sg — kawalkami pfétna naciagnietymi na krosno. Dla
Oskara Dawickiego pokryte nie farbami, ale grzybowym nasieniem.
Ta czes$¢ spektaklu mowi o niemoznosci wiary w obraz, przylgniecia
do wyobrazenia jak do najdrozszej prawdy.

Po drugie, tworca rezyseruje spektakl ironicznego wecielenia
do technostruktury, ktory jest faktycznie jej negacja. Wraz z gru-
pa Azorro od lat demaskuje system art world, m.in. realizujac filmy
wideo. Portret z kuratorem*°® ukazuje przyjecie podczas wystawy —

15° Dlugo$¢ filmu: 7,37 min., produkcja: Azorro, rok 2002. Kopi¢ udostepniono mi

dzigki uprzejmosci grupy Azorro.



332 CZESC I1. WTARGNIECIE ARTYSTOW AGONU

z ttumu gosci na filmie zostaja wyréznieni, przez zwykte oznakowa-
nie ich kétkiem, kuratorzy. Ten prosty zabieg ukazuje ich site i nie-
widoczng przemoc, a nawet ich liczebng przewage nad artystami.
Tezg filmu jest bezwzgledna wladza kuratoréow — w polskiej rzeczy-
wisto$ci zostal wypracowany ten, jak nazwal go Sebastian Cichocki,
»przedziwny model” taczenia funkeji krytyka i kuratora, co powo-
duje, ze z artystami si¢ nie rozmawia, ale si¢ ich promuje*s*. Kurato-
rzy na zdjeciach Azorro nie wygladaja na postaci demoniczne. Zwy-
czajni i skromni, przechadzajg si¢ i rozmawiaja. Nie odrdzniaja sie
od catkowicie im podporzadkowanych artystéw. Ich wladza jest nie-
widoczna. Najlepsza galeria (The best gallery)'s* to film, w ktorym
mlodzi arty$ci szukajg w Berlinie ,,najlepszej galerii’, bo chcieliby za-
prezentowac si¢ w niej. Po wielu falszywych tropach trafiajg wresz-
cie do Deutsche Guggenheim, gdzie niezwykle uprzejma kuratorka
przeprowadza z nimi sympatyczng rozmowe. Jednak wynik tej roz-
mowy jest oczywisty dla obu stron. Artysci z Polski nawet nie zosta-
ja poproszeni o dossier. To, co udato sie im dokona¢, to rozémiesze-
nie dyrekcji. Mloda kobieta $miala si¢ jeszcze, gdy Polacy wychodzili
z galerii. Oczywiscie, byt to przede wszystkim $miech z powodu nie-
znajomosci decorum przez wschodnich Europejczykow. Ale kurator-
ka mogta podejrzewat, ze podjeto dziwng gre, w ktérej nie wiadomo,
czy kto$ udaje glupka, czy przybierajac maske btazna, chce obna-
zy¢ faktyczne relacje wladzy. Zostaly one przez moment zachwiane,
gdyz to grupa Azorro trzymata kamere; nagrywala wlasna niemoc
wobec kuratora, z reguly $cisle ukrywana. I wlasnie jej ujawnienie,
wystuchanie pouczenia, gdzie powinni uda¢ sie artysci, wypowie-
dzenie tego, co jest tak oczywiste, ze niewypowiadalne, ukazanie re-

B! Sebastian Cichocki w dyskusji ,,Sztuka strzelania do niewidzialnego celu”(o pi-

smach, krytykach i krytyce artystycznej w Polsce), ,Czas Kultury” 2005, nr 2,
s. 55: ,Wiekszo$¢ z nas ma za sobag do$wiadczenia kuratorskie, a krytyka arty-
styczna jest pochodng pracy w galerii lub innej instytucji sztuki. U nas funkcjo-
nuje taki przedziwny model, a zauwazylem, ze w krajach zachodnich zupelnie
tego sie nie akceptuje. Spotkatem si¢ nawet z takim stwierdzeniem, ze facze-
nie pracy kuratora i krytyka jest jak praca psychoanalityka, ktory $pi ze swoimi
pacjentami”

52 Dlugo$¢ filmu: 28 min., produkcja: Azorro, rok 2002.
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gul hierarchiii jej szczelnosci bylo tak przytlaczajace, ze az $mieszne.
Kuratorka w ogole nie interesuje si¢ sztukg przybylych do niej arty-
stow, ale poucza ich, co powinni zrobic.

Miedzy zniknigciem Dawickiego w Bunkrze Sztuki w Krako-
wie a dzielem Kgpielowicz z 1991 roku Zbigniewa Libery minelo 14 lat.
Kapielowicz to eufemizm zmartego pacjenta, ktérego myje si¢ w ra-
mach przygotowania do pogrzebu. Libera pracowat w szpitalu i ze-
tknal si¢ z rytualem ostatniej kapieli. Praca sklada sie z umiesz-
czonego na podlodze monitora z nagranym kadrem spuszczanej
z wanny wody, a ponadto z przymocowanego do monitora zestawu
drutéw, wychodzacej z drewnianej skrzynki oraz poskrecanej pla-
stykowej rury. Przymocowanie do rur, urzadzen i zwigzana z tym
sytuacja uzaleznienia skonczyla si¢. Ale pacjent nie przezyt wyzwo-
lenia. Brak podmiotu i wiecznotrwato$¢ opresji, znikanie cztowieka,
anonimowego, zastgpowalnego, poteguja wymowe dzieta. Machina
dziala, §wiat — nieprzyjazny i nieczuly - toczy sie¢ dalej. Zostajg tyl-
ko narzedzia stuzace upiekszaniu, kosmetyczne zestawy zmieniajg-
ce tragizm $mierci w estetyczna oczywistos¢. Kapielowicza nie ma.
Nie ma twarzy. Nie pozostala po nim pamie¢. Nie wiemy i nie do-
wiemy si¢, kim byl. Zmontowanie pomnika nieznanego cztowieka,
po ktérym nikt nie placze: nic wigcej nie dalo si¢ dla niego zrobi¢.
Ten everyman to kazdy z nas, takze, to moze nazbyt banalna inter-
pretacja, kazdy z naszych bliskich, ktérego zlekcewazono w szpitalu;
prowadzacy go lekarz nie przyzna sie do winy, bliscy przyjda za poz-
no. Gdy kto$ umiera, trzeba posprzata¢. Szybko wypucowac i zosta-
wi¢ wszystko tak, jakby nic sie nie stalo. Ale u Libery woda ciagle
spuszczana nie uchodzi. Nie udalo si¢ jeszcze doprowadzi¢ do mo-
mentu ,jak-gdyby-nigdy-nic”. Osobisty lament nie zniknie w pdz-
niejszych pracach artysty. Zostanie jednak ukryty przez uzycie in-
nego jezyka, bardziej obiektywnego, niezaleznego od zrecznej dioni,
a tylko - niepokoju duszy. U Libery cztowiek znika na wiele roz-
nych sposobow. W Kgpielowiczu chrzest przyjecia do spotecznosci
$wietych zmienia si¢ w problem niedroznosci rur kanalizacyjnych.
Gdyby wszystko funkcjonowalo jak trzeba, problem trupa zniknal-
by szczgsliwie w okamgnieniu. To tylko niedoskonato$¢ naszej po-
komunistycznej cywilizacji powoduje, ze przeswituje to, co ma po-
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zosta¢ zakryte. I, jak pokaze Obdz koncentracyjny - LEGO, praca
5 lat pdzniejsza, z 1996 roku, patos zostanie faktycznie ukryty, tra-
gizm stanie si¢ nieomal nieczytelny, czy raczej — banalny. Doskona-
to$¢ i kompletno$¢ udaremnia zetkniecie z drgnieciem serca, para-
doksalnie to postkomunistyczna bieda staje si¢ ostoja humanizmu,
ktérego wyrzeknie si¢ Libera w mniej przasnych projektach operu-
jacychi ideami masowego produktu. Jednak Kgpielowicz niczego nie
zapowiada; przeciwnie — wszystko sie skonczylto; obserwujemy zda-
rzenia ,tuz po’, klasyczna sytuacje ewokujacg dramatyczna narracje.
Tak budowal napiecie emocjonalne Grottger czy Wroblewski. U Da-
wickiego ,,po” jest znacznie odsuniete w czasie, dramat wygaszono,
pozbyto si¢ patosu. Libera takze pozbedzie si¢ go w swej pozniejszej
tworczosci. ,,Tuz po” zamienia si¢ w odlaczenie od 7rddta, skazanie
na bycie w cudzych mieszkaniach, cudzych ciafach, cudzych prze-
konaniach. , Tuz po’, cokolwiek by nie powiedzie¢ o dramatyzmie tej
sytuacji, ma w sobie tez przekonanie o uczestnictwie w kluczowym
wydarzeniu, zworniku $wiata budujgcym historie. ,,Dawno, dawno
po” — to zycie na ruinach, gdzie historia juz si¢ nie tworzy. Nigdy juz
nic si¢ nie zacznie. U Dawickiego mezczyzna wychodzi z obrazu, jest
w tym nawet pewna dezynwoltura; wychodzi i nie bedzie bral wie-
cej udzialu w dyskursie metafizycznym, w dopelnianiu znaczen swo-
im autorytetem. U Libery opuszcza nas badz z wyrokéow boskich,
badz niedopatrzen stuzby zdrowia; nie ma tu zadnej woli wyjscia,
lecz dramat odejscia bez pozegnania. To, ze kapielowicz znajdzie si¢
poza sceng, nie zalezy zupelnie od niego; jest przedmiotem dziania si¢
historii, bezwiednym i bezsilnym, pozbawionym prawa. Wiemy na
pewno, ze tak umiera kto$ bez pozycji spolecznej; Libera nie uka-
zal $mierci czlowieka wladzy. Uczestniczymy w maséwce, w jed-
nym z niewielu powszechnie dostepnych, demokratycznych rytu-
alow, jaki zapewnia nam ojczyzna. Szydercza standaryzacja staje sie
lamentem. A jednocze$nie nowoczesna $mier¢ jest ukazana bez re-
toryki. U Dawickiego nie ma juz bolesci. U Libery bolesne cigcie
w czasie i rysa w przestrzeni buduje nieodwotalng sytuacje — grani-
ce. Konfrontacja ze $miercig u Dawickiego jest budowana przez ma-
larstwo trompe doeil - jego iluzjonistyczna zywos¢ jest jednoczesnie
znakiem niebytu. Libera opiera sie $mierci, Dawicki pokazuje mar-
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twote. Obdziera obraz z farby, katuje go, a raczej zleca katowanie, nie
pozwala mu wzig¢ udziatu w wywyzszaniu wlasnego ego, i jest ofiarg
tej bezwzglednosci — po destrukcji obrazu bedzie musial odejs¢. Jesli
bowiem u Dawickiego narodzil si¢ obraz, to sa to martwe narodziny,
a wrecz aborcja. Autoaborcja mozliwa jest tylko w sztuce. Symulacja
moze powtarzac sie w nieskoniczonos¢.

Wyrzucenie autora u Dawickiego jest zwigzane z poczuciem cal-
kowitego wyczerpania; nie mozna wierzy¢ zadnej z dwoch - wyda-
waloby sie — opozycyjnych koncepcji kultury. Ani tej, przyznajacej
prymat technice, ani tej — optujacej za pieknem i prawda odkrywany-
mi w przyrodzie. To juz nawet nie to, co obserwowaliémy wczesniej —
ze obie te kultury sie nie rozumieja. Obie tak samo rozczarowuja.
Wywyzszanie kultury prowadzi do nieograniczonosci i bezkarno-
$ci opowiadania bredni, wiara w nature - do falszu niedostrzegania
w niej niebezpieczenstw. Falsz i brednie - to nasze dziedzictwo po
przodkach'?*, dlatego Dawicki chce sie z tego §wiata odmeldowa¢, nie
zamieszkiwac go. Wirtualne pojawienie si¢ w trakcie wystawy w po-
staci wyswietlenia obrazu na §cianie ma status podobny do pojawie-
nia sie ducha. Diagnoza Libery tylko pozornie jest bliska; dla nie-
go to sfera biologiczna jest zagrozona; ponadto — u Libery wystepuje
gniew, ktory kaze nazwac jego sztuke zaangazowang; wallenrodyzm —
to ostatnia rzecz, o jaka mozna by posadza¢ autora. U Libery ciagle
istnieje prawda, ktdra jest kamuflowana, przekrecana, manipulowa-
na. Dlatego to, co robi Dawicki, mozna nazwaé dziedzictwem mo-
dernistycznego nihilizmu, a to, co Libera — spadkiem po awangardo-
wej wierze w zbawienie przez sztuke. Zdaniem Libery i Dawickiego
artysta powinien méwic to, co dla pozostatych ludzi jest niewygod-
ne - jednak Dawicki chce pozosta¢ bezkarny. Libera absencje traktu-
je wiec jako ofiare, dla Dawickiego takze samo pojecie ofiary jest pu-
ste. Bycie w prawdzie oraz nie-bycie-w-nieprawdzie to niby podobny
punkt dojscia obu artystow. Wspdlnota wszystkich i sprzysiezenie
tych, co zdecydowali si¢ na spisek — to ich glos w sprawie spotecz-
nosci. Gra z dyrekcja Bunkra pokazuje, ze Dawicki chcialby uzyska¢

53 Inspirowatam si¢ artykulem E. Schiitza, Wprowadzenie, w: Kultura techniki.
Studia i szkice, przel. 1.1 S. Sellmer, Poznan 2001.
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przewage nad liderem, jego cel, to - jakby powiedzie¢ dobitniej po
niemiecku - Fiihrer zu fiihrer (przewodzenie przywddcy); co moze
prowadzi¢ do duchowego przeobrazenia lidera i instytucji. Dlatego
to ,celowanie” w dyrekcje jest tak wazne. Libera mierzy w kazdego
z nas, demokratycznie; dyrektoréw pozostawia samym sobie.
Eliminacje meskiego podmiotu mozna tez tlumaczy¢ zwigzka-
mi z koncem modernizmu - wczesne dzielo Libery, jakim jest Kg-
pielowicz, jest jeszcze modernistyczne — autonomiczne, mowiace
o uniwersalnych sprawach, kamuflujace wszelkie oczywiste domina-
cje w ramach struktury spotecznej, takze plciowe. Jest praca, ktdra
wciaz szuka wlasnego, mistrzowskiego jezyka — maksymalnie reduk-
cyjnego i wyrazajacego przez ten elegancki, ,techniczny” minima-
lizm maksimum tresci. Stopniowo Libera przechodzi do jezyka me-
didéw, jezyka wspodlnego i publicznego, ktory nie bedzie juz wyrazat
jego pieknoduchostwa, wrazliwos$ci, elegancji, ale stanie si¢ proba
analizy tego, co jest naszym budulcem. Zawsze jednak ,,nasz”, a nie
niczyj czy kogokolwiek, cho¢ administrowany i nadzorowany przez
establishment - jak w przypadku Dawickiego. W obu wypadkach
moze si¢ wydawag, ze spelnity sie marzenia Lenina, by artysta stat sie
»kotkiem i §rubka” jednego mechanizmu i skonczyly sie czasy arty-
stow nadludzi, i ze nawet juz nie ma lamentu rozhisteryzowanej inte-
ligencji z powodu biurokratyzmu. Jednak podwojno$¢ nadtozsamo-
$ci nie jest rowna schizofrenii homo sovieticus: ,,szczerego klamcy,
czlowieka gotowego do nieustannych i dobrowolnych samookale-
czen umystowych”*5*. Na wirtualnym, wyswietlanym z rzutnika, cie-
le artysty zadne okaleczenia nie zrobilyby wrazenia. Nadtozsamos¢
nie jest sadomasochizmem, bo moznos¢ wielokrotnych przebiera-
nek, maskarad zamienilta wigzienie w niekonczacy si¢ bal. Pozosta-
je wszak poczucie bezsilnosci, z ktérym wspolczesny artysta radzi
sobie inaczej — majac pelng swiadomo$¢, ze wolnos¢ jest okreslona
przez zastang sytuacje, bez lokowania jej w absolutyzowanym ob-
szarze sztuki. By¢ na wznoszacej si¢ fali nie po to, by pokaza¢ swo-
ja wielko$¢, lecz przeciwnie - swg malos¢, a gdzie$ w tle nadzieja,
ze przez nazwanie si¢ w zdrobnieniu Oudeis, Nikt, by przynajmniej

54 L. Kolakowski, dz. cyt., s. 867.
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zosta¢ pozartym na koncu i by to cyklop cierpial, by to on zostat
o$lepiony i bezbronny. Celem Odysa nie byto heroiczne zwycigstwo,
ale przezycie i niepostrzezone wymkniecie sie. Figlarne przyznanie
sie do prawdziwego imienia kosztowalo go wieloletnig poniewier-
ke. Odyseusz nie chcial zmieni¢ zwyczajow Polifema ani jego pie-
czary. Tego, co jest, Swiata — nie da si¢ i nie ma potrzeby zmieniac.
Czy w ten sposob Odys stal sie uczestnikiem kultury potwierdze-
nia? Z pewnoscig byl gotéw o wszystkim wyglosi¢ teksty promocyj-
ne. One potwierdzajg i kreujg mechanizmy, od ktérych nie ma po-
no¢ odwrotu. Jest wiec troche tak, jak méwil Amos Oz, odbierajac
we Frankfurcie Nagrode im. Goethego:

Zwykli ludzie s3 niewinni [...]. Mniejszosci nigdy nie obarcza si¢ wing.
Ofiary s3, z definicji, moralnie czyste. Czy zauwazyliscie, ze w dzisiej-
szych czasach zto zdaje si¢ nigdy nie naprzykrzac jednostce? Juz nie ma
wsérod nas Faustéw. Wedlug modnego dzi$ dyskursu zto jest konglo-
meratem. Systemy sa uosobieniem zta. Rzady sg brzydkie. Anonimo-
we instytucje rzadza $wiatem dla wlasnych ztowrogich korzysci. Szatan
juz nie tkwi w szczegolach. Poszczegdlni mezczyzni i kobiety nie moga
by¢ ,,z1i” w starodawnym pojeciu Ksiegi Hioba czy tez Makbeta, Jagona
badz Fausta. Ja i ty zawsze jeste$my bardzo mitymi ludZmi. Szatanem
jest zawsze establishment. To jest, moim zdaniem, etyczny kicz'.

Artysci dzi$ czesto ukazujg sie jako ofiary*s*. Mowi si¢ wrecz o wik-
tymizacji - i jest to termin uzywany w odniesieniu do sztuki zachod-
niej. W sztuce polskiej miewa to oczywiécie subtelnie inne znacze-
nie. Elegancka i pelna wzniostych frazeséw sztuka PRL-u by¢ moze
pozwolita nam przetrwa¢ czasy niewoli. Jednak sztuka jako kompen-
sacja ofiar - to najwidoczniej osobiscie uwlacza wspolczesnym arty-
stom, ktérzy dojrzewali w PRL-u. Pokazuje to po prostu, ze nietatwo
by¢ artysta i dawniej, i dzi$. Oby$smy bowiem z géry nie zalozyli, ze
jest ofiarg. I Ze my tez jeste$Smy ofiarami; wowczas z przemyslnej stra-
tegii fatwo zrobi¢ Izawa opowies¢. Czy figura, artysta, znikaja, ujaw-

55 Rubryka ,,Na skroty”, ,,Tygodnik Powszechny” 2005, nr 40.
156 Na przyklad ,artistic self as victim” — por. J. C. Welchman, I. Graw, A. Vidler,
Mike Kelley, London 1999, s. 102.
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niajgc strukture, by zaszczepi¢ poczucie wolnosci czy determinizm?
Uswiadomienie niejawnych wartosci i rozbrojenie ich, zamiast kon-
testacji czy moralizatorstwa, to usilowanie, by zobaczy¢ gre pozo-
réw, granie falszywych rdl i uzywanie fatszywego jezyka. To zaled-
wie pierwszy krok w mysleniu od nowa. Bo - sugerujg nam Dawicki
i Libera - potrzeba nam catkiem nowych pomystow.



ROZDZIAL 6
Batalistyka ,,a posteriori”

Batalistyka polskich artystow z pokolenia urodzonego po II wojnie
$wiatowej czesto ujawnia skrzetnie skrywane w poprzednim poko-
leniu poczucie upokorzenia i bezsilno$ci's’. Tak jakby dzieci zdecy-
dowaly sie wypowiedziec to, co rodzice chcieli przed nimi ukry¢, by
»normalnie” zy¢. Odniose si¢ do dwdch tworcoéw - Jerzego Kosalki
(ur. w 1955 roku) i Zbigniewa Libery (ur. w 1959 roku), ktérzy moim
zdaniem szczegdlnie wymownie wizualizujg przemilczenia starszego
pokolenia — duchowe patrymonium strachu i oporu wobec ci$nie-
nia historii. Kosatka i Libera zostang wigc przedstawieni jako spe-
cyficzni spadkobiercy malarstwa historycznego, podejmujacy watki
retrospektywne jako sktadniki wspotczesnego dyskursu tozsamosci.
Omowie ponownie zwizualizowane gry wojenne, przepracowane
na nowo obrazy dawnych bitew, obecne w sztuce urodzonych ,,po”
(w niemieckojezycznym dyskursie o sztuce pisze si¢ o tzw. Nachge-
borene). Nie chce stawiac jakich$ ogdlnych tez, raczej zwroci¢ uwage
na ciekawy nurt dziet historycznych, ktory pojawit si¢ w ramach tzw.
sztuki krytycznej po odzyskaniu przez Polske niepodlegtosci w 1989
roku. Wiaze si¢ to nie tylko z reinterpretacja historii, ale takze roli
artysty, czy szerzej — tworcy. Status gos$ci w wojennych opowiesciach
pozornie bowiem odcial od mozliwosci decyzji i nadawania ksztat-
tu, od dos$wiadczenia zrédlowego. Uczynit pokolenie urodzone po
wojnie i ustaleniu pojaltanskiego porzadku, ujmujac rzecz metafo-
rycznie, darmozjadami, konsumentami kamuflazu najblizszych, ich
strategii estetyzacji tego, co okazalo si¢ niemozliwe do zaakceptowa-

7 Tekst powstal na potrzeby konferencji naukowej na ASP w Katowicach, zorga-
nizowanej w 2006 roku, ,Konteksty sztuki wspotczesnej”. Wystepowatam w se-
sji II, zatytutowanej ,,Sztuka radykalna’, z referatem ,Batalistyka dzisiaj. Gry
wojenne w sztuce polskiej po 1989 roku”; materiaty konferencyjne nie zostaty
wydrukowane.
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nia w przetrwalniku pojattanskiego konsensusu. Odniose si¢ zatem
do do$wiadczenia nieheroicznego jako petnoprawnego do$wiadcza-
nia historii, a jednoczesnie majacego pewien interesujacy potencjat
krytyczny wobec niego. Przyjmuje, ze w takim przypadku pokole-
nie ,,po” zywilo sie nie tylko relacjami, ale takze tym, ze miedzy nimi
nie bylo spdjnosci, ze pomiedzy $§ladami i stowami byly przeskoki
i ciemne dziury. Zapewne z tego m.in. powodu heroiczny model ar-
tysty, jako dawcy formy, zastgpiono ironicznym modelem pasozy-
ta-darmozjada. Miejsce etosu sprawczego awangardy zajela nieule-
czalna parazytoza wspélczesnej kultury. Swiat ,,po” zbudowano na
zaprzeczeniach i wyparciu poprzednikéw, a nie na ich woli spraw-
czej. Tak jak oni nie mieli mozliwosci méwienia boskiego ,,stan si¢”, tak
najpilniejsze dzisiaj okazalo si¢ bynajmniej nie nadawanie ksztattu,
ale okreslenie wlasnego potozenia. Utopia wspoéluczestnictwa ustg-
pifa miejsca diagnozie wspotuwiktania. Juz zatem niewytyczanie po-
zadanych punktéw w przysztosci, do ktérych zmierzamy, ale precy-
zyjne podawanie wspdtrzednych obecnego polozenia, odrdznia to,
co awangardowe, od tego, co krytyczne.

Batalistyka dzisiaj to zatem - jak zobaczymy — ironiczne wskrze-
szenie gatunku, ktérego zadaniem nie jest krzepienie ofiar, lecz bu-
dzenie obywatelskiej, indywidualnej, odpowiedzialno$ci.

Bitwe pod Klobuckiem Jerzego Kosatki mozemy nazwac¢ kluczo-
wym dzielem wspdlczesnej batalistyki, gdyz ironicznie wskrzeszajac
anachroniczny gatunek, trafnie ukazuje naszg pozycje obywatelska —
manipulowanych post factum, a dowiadujacych si¢ o tym, co si¢ sta-
fo z estetycznego przekazu, dazacego do wydobycia uniwersalnych
(abstrakcyjnych) tresci. Bitwa pod Klobuckiem ujawnia wiec pozycje
walki jako bynajmniej nie absurdalng, ale z pewno$cig nieoczywista.
Ukazuje bitwe jako spektakl znakdéw, niekonczacg si¢ operacje bez
granic, a ta jej pandemoniczna nieograniczono$¢ oraz nieublaga-
na logika estetyczna powoduja uniewaznienie miejsca, czasu i celu.
W tym sensie jest to reprezentacja kazdej bitwy i jednocze$nie - zad-
nego konkretnego starcia. Tytul, jak wyja$nial mi sam artysta, po-
wstat jako ,,miks” bitwy pod Kurskiem i Kockiem; poczatkowo arty-
sta nie zdawat sobie sprawy z tego, ze niedaleko Klobucka faktycznie
odbyta si¢ bitwa w kampanii wrzesniowej 1939 roku. Jako chtopak
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z zaglebiowskiego podworka Kosatka przypominal sobie raczej, ze
kto$ z Klobucka funkcjonowat podczas dzieciecych zabaw jako sy-
nonim wariata, nieco nizszego kalibru od kogos z Rybnika. Termin
»pierdota z Klobucka” - omoéwiony na oficjalnej stronie tego mia-
sta, polozonego 15 kilometréw od Czestochowy — nie ma w kazdym
razie z interpretacjg artysty nic wspolnego. Mozna wszak uzna¢, ze
wirtualny uczestnik bitwy pod Klobuckiem, ktérego ,artysta miat
na mysli’, odnosi si¢ jednak w wiekszej mierze do kogos mentalnie
stabowitego. Dzielo jest multiplem i ready made’em, gdyz uzyto tu-
taj szarego papieru pakowego, zadrukowanego dwubarwnie wzo-
rem ornamentalnym, skladajacym si¢ z dwoch elementéw: figury
zamknietej pofalowanej, organicznej i migkkiej, w kolorze zielonej
oraz grubej, krétkiej czerwonej kreski, jakby patki, w kolorze czer-
wonym. Oczywista dychotomia obu figur, do ktérych uzyto kontra-
stujacych i dopelniajacych koloréw oraz ksztattéw odwotujacych sig
do konotacji seksualnych meskie-zenskie, powoduje, ze faktycznie
mamy do czynienia z obrazem spolaryzowanego $wiata. Niezwykle
wymowny jest jednak nie tylko ornament, ale takze pierwotna funk-
cja obiektu. Dobér papieru pakowego odnosi si¢ wszak do przybie-
rania wizerunku, a takze zastaniania i ochraniania tego, czego nie
mozna zobaczy¢. Papier pakowy stuzy przeciez do maskarady przed-
miotéw, do czasowego zawieszenia ich funkcji. Wszakze, jak dowo-
dza zatrute czy wybuchowe przesylki, pakowanie nie jest powodo-
wane jedynie szczodrobliwo$cia. Bitwa pod Klobuckiem pojawila sie
w magazynie ,Luxus” z 1986 roku jako jedna ze stron tego wyko-
nywanego recznie czasopisma; hastem numeru bylo ,Luxus idzie
na wojng”. Nastepnie pokazano dzielo m.in. na wystawie w Sopocie
w 1993 roku ,,Milos¢ to nie wszystko™*s®. Na Targach Taniej Sztuki,

158 Opieram si¢ na maszynopisie pracy magisterskiej Piotra Stasiowskiego LuXuS

events show. Mity, legenda i postulaty ,,kultury hipno” wroctawskiej niezaleznej
formacji artystycznej z lat 8o. i 9o. dwudziestego wieku, przechowywanej w In-
stytucie Historii Sztuki Uniwersytetu Wroclawskiego, oraz relacji artysty. Pawet
Jarodzki w tekscie Amator totalny zauwaza, piszac o Bitwie pod Ktobuckiem, ze:
»Ien papier byl wszedzie, byt jedynym dostepnym papierem ozdobnym w Pol-
sce. Kosatka nazwat ameby — My, a czerwone kreski — Oni, i zrobit z tego plan
jednej z wielu heroicznych bitew Narodu Polskiego. Kompletny chaos. Taki sam
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zorganizowanej przez Galerie Raster w 2004 roku, 18 grudnia autor,
w ramach sprzedazy pocztéwki z wydrukowana Bitwg pod Klobuc-
kiem, wyglosil prelekeje ,,O politycznych oraz spotecznych przyczy-
nach i skutkach bitwy pod Ktobuckiem”, potaczong z ,,promocjg prac
plastycznych poswieconych temu nieobecnemu zdarzeniu w dzie-
jach Polski”. Dzielo od poczatku istnialo w charakterze ludycznego
multiple’a: artysta po prostu podpisywal szary papier, zaprojektowa-
ny zreszta przez nieznanego artyste. Dokonywal wiec zawlaszczenia
dziefa innego, anonimowego artysty, jednak z pewna dezynwoltu-
ra, gdyz konkwista polegata na zwrdceniu go wlascicielowi (nieswia-
domemu, ze ma dzielo sztuki) ,,podrasowanego’, z innym statusem.
Dzieto nadal stuzylo jako element spolecznej wymiany, ale artysta
dodat do pierwotnych znaczen pewien naddatek, chociaz obarczo-
ny pamiecia dawnego sensu. W ten sposob niezauwazalny przed-
miot posiadania (tani, powszechny, dostepny) stal si¢ elementem ar-
tystycznego i historycznego dyskursu wielu ludzi, bez wzgledu na
status spoteczny i bez wzgledu na nawyki chodzenia do galerii. Zde-
precjonowany przedmiot sztuki uzytkowej zostal zamieniony w pre-
stizowe dzielo salonowe, a transformacja nie byta ani trwata, ani nie-
odwracalna. To, co bylo przedmiotem dziatan artysty, mozna wiec
nazwac anamorfozg, zmiang perspektywy patrzenia niz trwala zmia-
ng statusu dzieta-przedmiotu. Zmiana sposobu patrzenia podkopata
nasza wiare w neutralnos$¢ czynnosci opakowania. Jednak, co wazne,
taki akt uko$nego patrzenia i zawlaszczania istniejacych schematow
do wyjasniania konkretnych narracji podwazyt uniwersalistyczno-
-racjonalne podwaliny naszej wladzy sadzenia. Histori¢ pisze si¢ we-
diug istniejacych schematéw i zawsze od konca. Toporny charak-
ter wszechogarniajacej narracji, schematu skladajacego si¢ z pa-
tek i nieregularnych obtych figur, bitwy sztywniakéw i obtych, to

chaos moze mie¢ w gltowie ktos$, kto bedzie chcial zrozumie¢ polska historie
i jej wplyw na zycie codzienne”. Dodajmy, ze kolory kresek i ameb w kolejnych
edycjach papieru zdecydowanie si¢ rdznia, co uniemozliwia prosta kategoryza-
cje »czerwoni” — ,oni’. Bitwe pod Klobuckiem pokazano tez na wystawie indy-
widualnej artysty ,,Sztuka znikania sztuki, sztuka szukania sztuki” we Wroctla-
wiu w 2004 roku oraz na wystawie z Krzysztofem Walaszkiem ,,Do Dwoch razy
sztuka” w Galerii Bielskiej BWA w 2005 roku.



ROZDZIAL 6. BATALISTYKA ,A POSTERIORI” 343

oczywiscie perspektywa przekomponowujaca przesztos¢. Ukazujac
mozliwo$¢ takiej dekompozycji, Jerzy Kosatka pokazuje pewng for-
me zabawy, ktdra usuwa nam grunt pod nogami. Podejmujac gre,
w ktdra wciaga nas artysta, u§wiadamiamy sobie bowiem, ze wszel-
kie narracje mozemy uprzywilejowa¢, etycznie odwolujac si¢ jedy-
nie do subiektywnego punktu widzenia czy przypadkowego schema-
tu, a nie po prostu — do jakiego$ idealu, zasady. Moralna definicja
osoby - w tak ironicznej operacji — moze brzmie(, jesli postuzymy
sie rozwazaniami Richarda Rortyego - jako ,,co$, co podlega upoko-
rzeniu’, a polega na solidarnosci w poczuciu wspélnego zagrozenia,
a nie — wspolnego posiadania czy podzielanej mocy***. Upokorze-
nie, ktére ujawnia Kosalka, jest zwigzane z nalezeniem do niczego
(bo miejsce uleglo desemantyzacji) i z nierozstrzygalnoscig tozsa-
moséci, ktorg mozna przybrag, tak jak naklada si¢ ubrania. I sztywni,
i obli nie przynaleza do miejsca i czasu, niczym ubiegajacy sie¢ o azyl
w obozach dla uchodzcéw. Eksterytorialnos¢ i dziura czasowa po-
woduje, ze istnieja bez mozliwosci tworzenia historii. Niezadomo-
wieni nie majg bowiem prawa do definiowania sytuacji i zamykania
jej w trwalych pojeciach; sami zostali w nich przeciez zamknieci jako
czerwoni i zieloni. Propozycja Kosatki, by zréwna¢ pozycje ,my”
i ,oni’, jest o tyle niecodzienna, ze zazwyczaj ,oni” pozbawieni sa
prawa do godnoéci, do prawa bycia wystuchanym i posiadania racji.
Przynaleznos$¢ do wspodlnoty ,,onych” na wstepie okresla ich moralng
warto$¢. Dezynwoltura w zréwnaniu statusu staje si¢ wiec w istocie
czyms szalenie niewygodnym, gdyz jako refleksja nad wspolczesng
polityka dotyczyltaby raczej projektu wcigz niezrealizowanego. Za
zartem Jerzego Kosalki tkwi niespelnienie gwarantowanego rzeko-
mo, przez prawa demokratycznych panstw, moralnego statusu kaz-
dej osoby. W $wiecie Bitwy pod Klobuckiem nie istnieje taki status,
tak jak nie ma tez goscinnosci i empatii, brak gotowosci dzielenia sie;
obozowa, militarna natura $wiata msci si¢ jednak w braku finatu nie-
konczacej sie rozgrywki; nie przydarzy si¢ w nim prawda, nic si¢ nie

59 R. Rorty, Przygodnosé, ironia i solidarnosé, przel. W. J. Popowski, Warszawa
1996, od s. 130. Te kwestie omawia réwniez S. Zizek, Patrzgc z ukosa. Do Laca-
na przez kulture popularng, przel. ]. Marganski, Warszawa 2003, od s. 233.
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zweryfikuje czy uprawomocni. A chociaz pozornie nie wystepuje tu
che¢ ponizenia adwersarza, gdyz obie strony dialogu wydaja sie pel-
noprawne, zadna nie zajmuje podrzednej pozycji. Wszystko zdaje
sie przebiega¢ wedlug standardéw — partner jest wiarygodny, stro-
ny sg rowne. Problem tylko taki, ze nie ma o co wie$¢ sporu, gdyz
wszystko zostalo zaprojektowane arbitralnie. Konfrontacja przed-
stawiona przez Kosatke nie jest sporem o prawde, gdyz obezwlad-
nia ,,nas” i ,onych”, ukazujac $wiat jako miejsce trwale pozbawione
mozliwo$ci wyboru.

Punktem wyjscia pracy Jerzego Kosalki jest zatem wspolnota lu-
dzi i solidarno$¢ wobec zagrozenia i upokorzenia. Anamorfoza od-
stania, ze nie jestesmy uczestnikami, ale przedmiotem manipulacji,
ktéremu blizej do roli migsa armatniego niz podmiotu historii. Jed-
nak masowa rekonkwista papieru pakowego, powszechnos¢ i do-
stepno$¢ tej operacji ukazujg nie tylko umiejetnos¢ estetycznego
opakowania upokorzenia, ale tez demokratyczng potencjalng site le-
z3cg w umiejetnosci patrzenia. Cho¢ odslania naszg bezsilnos¢, to
jednak nie kamuflujac, nie opakowujac jej, lecz nazywajac po imie-
niu, pozwala stawic¢ czola sytuacji. Sposéb patrzenia odstania bier-
no$¢ konsumentdéw zaprojektowanego dla nich $wiata, jakby pra-
gnac, by bitwa odtad nie byla toczona przynajmniej za ich plecami,
lecz pod nadzorem wzroku, cho¢ jest to jedynie wzrok bezsilnych
i upokorzonych. Jednocze$nie odstania to nam pozycje artysty jako
kogos uwiklanego, a nie jako zewnetrznego autorytetu. Ta pozycja
jest charakterystyczna takze dla Zbigniewa Libery. Historia Bitwy
pod Klobuckiem opowiedziana jest jako pars pro toto wszelkich bi-
tew toczonych w przeszlosci, wszystkich bez wzgledu na kolor skory,
ple¢, religie, status majatkowy i spoteczny. W bitwach nie ma miejsca
dla konkretnych ludzi, nastepuje rozpad wszystkiego, co partykular-
ne i substancjalne. Podobnie rzecz si¢ ma niekiedy z demokracjg.
A przeciez uswiadamiajac to kazdemu z osobna, jestesmy $wiadkami
niemoznosci uniewaznienia wszystkiego, co jednostkowe, w szczelinie
miedzy uniwersalizmem batalistyki - i przyjeciem strony sztywnych lub
migkkich - oraz demokracji - i przyjeciem strony dysponujacej naj-
tanszym papierem pakowym. Ta szczelina to budzenie podmioto-
wosci; jest ona charakterystyczna takze dla Zbigniewa Libery.
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Niemcy juz przyszli Jerzego Kosalki to z kolei praca odwolujg-
ca sie do leku przed tym, ze II wojna $wiatowa si¢ nie skonczyla,
a Niemcy powrdcg na tereny przyznane w jej wyniku Polsce jako re-
kompensate za utracone ziemie wschodnie'®. Praca jest prywatnym
glosem artysty w dyskusji o tozsamosci Wroctawia. Sktada si¢ z ma-
kiety w skali 1: 35 wroctawskiej Iglicy oraz figurek Zzolnierzy z ka-
rabinami. Prawdziwa Iglica zostala zaprojektowana przez profesora
Stanistawa Hempla w roku 1948, na ,Wystawe Ziem Odzyskanych’,
jako pokaz mozliwo$ci polskiej mysli inzynierskiej i wiara w polska
przyszlos¢ Wroclawia, nie bez ambicji stworzenia polskiej urbani-
stycznej dominanty w niemieckim miescie, takze nad arcydzietem
Maksa Berga, z ktérym sasiaduje — Hali Stulecia, nazywanej wow-
czas pogardliwie ,,niemieckim garnkiem” Zadanie powiodlo sig, je-
$li chodzi o parametry wysokosci, gdyz stumetrowa Iglica dwukrot-
nie przewyzszyta Hale. Artysta wspomina: ,,Kiedy w latach 7o., po
raz pierwszy wjezdzalem pociggiem do miasta, zobaczylem na duzej
$cianie przy dworcu, propagandowe »murale« z hastem: »Piastow-
ski Wroctaw Wita«. Opowiadano mi, ze wczesniej atakowano miasto
plakatami: » Wroclaw Twoje Miasto, Odra Twoja Rzeka«, na ktérych
ludnos¢ dopisywata: »K.... Twoja Mac«”. Odwotujac si¢ do korony
z o$miu okraglych luster (o $rednicy 3 m), umieszczonych na Iglicy
istraconych przez piorun, artysta zartuje, Ze moze byla to zemsta ger-
manskich bogéw, i dodaje: ,,Mysle wiec, ze dla Niemcow jest to szcze-
golne miejsce, i o tym mowi ta praca, i mowi tez o tym, ze NIEMCY
JUZ PRZYSZLI, bo to jest prawda, bo przeciez sztuka to prawda, co
widaé..”*¢*. Praca ta nawigzuje do koncepcji wspierania zasady jed-
nolitosci terytorium, narodu i panstwa, ktdra byta umacniana przez
ostatnie dwa stulecia zaréwno przez naszych militarnych nieprzyja-

16° Wernisaz wystawy indywidualnej Jerzego Kosatki z cyklu ,,Tozsamo$¢”, pt. Niem-
cy juz przyszli, odbyt sie w galerii lab_log, prowadzonej przez Urszule Sliz we
Wroctawiu przy ulicy Ko$ciuszki 49/18, 19 maja 2006 roku, por. www.republi-
ka.lab_log.pl (dostep: 15.05.2009); wydarzenie odbylo si¢ w ramach cyklu wy-
staw ,,Tozsamos¢”, por. [katalog] Tozsamos¢. Jerzy Kosatka, Urszula Sliz, Krzysz-
tof Wataszek, Renata Bryjanowska, Przemek Pintal, Marek Sienkiewicz, kurator
U. Sliz, Wroclaw 2006.

161 ], Kosatka, wypowiedz zamieszczona w internecie z okazji wystawy.
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ciol, jak i w konsekwencji przez nas samych. Swiadomie uzywam tu
opozycji ,my” Polacy i ,oni” Niemcy, by ukazac, ze tylko w tak kon-
frontacyjnym narodowym zestawieniu madgt dokonywac sie spor
o zasade taczno$ci narodu z panstwem i terytorium. Koncepcja ta
wiazala si¢ z przyznaniem przymiotow ludzkich jedynie udomowio-
nym i zasiedlonym, stad nastgpita konieczno$¢ zastgpienia statusu
przybyszow poczuciem odwiecznego trwania. Kompleks niezalez-
nosci, napedzany zestawem narodowo-panstwowo-terytorialnym,
okaleczal i ponizat w istocie wiele ludzkich istnien, cho¢ mial by¢
lekarstwem na ponizenie. Niemcy juz przyszli ukazuje wiec, podob-
nie jak Bitwa pod Klobuckiem, jak ,my” i ,oni” pod dzialaniem jed-
nego zbawczego przepisu narazamy si¢ na cierpienie, pozbawiajac
czlowieczenstwa przybyszow. Przerdbka historii pasowalaby do ak-
tualnych potrzeb, to kwestia, ktora pojawia si¢ i u Jerzego Kosatki,
i u Libery. U Kosalki falszowanie historii powoduje, ze wspolcze-
sno$¢ jawi sie jako dziura czasowa, w ktorej wszystkie wybory zo-
staly juz dokonane przez uprzednie mistyfikacje. Podobnie u Libery:
to, co przeszle, to raczej film i zdjecie, inflacja dowoddw ,jak byto”
w postaci zdje¢ aktordw i statystow.

Prace Zbigniewa Libery z serii Pozytywy odnosza si¢ do obra-
z6w zwigzanych z efektami réznych konfliktow zbrojnych; jednak
znane reportazowe zdjecia ulegly deformacjom, przesunieciom cza-
sowym, wymieniono uczestnikow. Zamiast Wietnamczykéw popa-
rzonych napalmem i uciekajacych przed nalotem widzimy po prostu
ludzi biegnacych plaza, nazistowskie zdjecie propagandowe poka-
zujace przejécie przez polska granice niemieckich zolnierzy zamie-
nia si¢ w przejscie Cyklistow opierajacych sie o bialo-czerwony szla-
ban, zamiast lezacych zwlok Che Guevary widzimy guerrillero lekko
uniesionego i palacego cygaro, jakby chwile po pozowaniu do zdje-
cia; zamiast wieznidw obozu koncentracyjnego - mamy usmiechnie-
tych Rezydentow za siatka ogrodzeniowa. Efekt manipulacji Libery
jest podobny do wymowy pracy Kosalki: w tym ostatnim przypadku
nierozstrzygnieta potyczka Bitwy pod Klobuckiem hipnotyzuje swo-
im pieknem, w pierwszym - pickno pojawia si¢ dzieki minimalnym
korektom szczegdtow zmieniajacych bolacy konkret w uogodlniaja-
cy schemat. Pozytywy Libery omawiano pod katem przepracowa-
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nia traumatycznego do$wiadczenia przez powtdrzenie; jako labora-
toryjnag wrecz analize relacji traumy do jej reprezentacji, gdzie sam
uraz po prostu nie moze by¢ przedstawiony i pojawia si¢ w wyobraz-
ni jako powidok'®*. To oczywiste, jak i to, Ze mass media cenzuruja
nazbyt drastyczne obrazy. Jednak, jak pokazuja reportazowe zdjecia
stanowiace podstawe manipulacji Libery, koszmar udalo si¢ przed-
stawi¢. Problem w tym, Ze wobec nieustannej manipulacji dokumen-
tami historycznymi dzisiaj nie jeste§my pewni, czy stanowig one jaki-
kolwiek dowdd. Przypomnijmy, ze zdjecie martwego Che Guevary
nie zostalo uznane za dowdd jego $mierci, stalo si¢ nim dopiero od-
cigcie dloni i zbadanie linii papilarnych. Rece Ernesta Guevara de la
Serna musialy podrézowaé w stoju z formaling, by uwierzono w to,
co zobaczono na zdjeciu - ze Guevara nie zyje. A wiec Zadne oparte
na zmystach stwierdzenia — przekaz w formie relacji ustnej, w formie
reportazu fotograficznego nie majg dzi$ juz takiej rangi, jak daw-
niej. Spor o prawde rozstrzyga sie poki co w laboratoriach FBI, dys-
kredytujac glos i stuch, bezposrednie doswiadczenie i jego nagranie.
Utracilismy nie tylko zZrédlowe doswiadczenie, ale pewnos$¢, kto-
ra z fotografii ,,zrédlowych” jest wyjsciowa. Dokumentalne zdjecia,
na ktorych pokolenie pojaltanskie uczylo si¢ historii, byly niejedno-
krotnie aranzowane post factum — odkrycie tego w konsekwencji de-
stabilizowalo tradycje wizualna.

Zbigniew Libera od dawna fotografuje zdjecia w gazetach we-
dhug klucza czysto intuicyjnego; jest to rodzaj archiwum segregowa-
nego w albumach fotograficznych. Kiedys zastanawial si¢ nad tym,
czy zdjecia z wszystkich gazet z danego dnia stworzylyby obraz $wia-
ta tego wlasnie dnia. I doszedt do wniosku, ze by¢ moze mogloby tak
by¢, ale faktycznie tworzg razem raczej klamstwo na miare naszych
czasow. Ale przeciez wlasnie tym wszyscy si¢ interesujemy — komen-

162 ¥, Ronduda, Duchowos¢ zenuje. Urzgdzenia kondycyjne. Rzecz o zyciu i twérczo-
Sci Zbigniewa Libery w latach 1981-2005, ,Obieg” 2006, nr 1 (73); I. Kowalczyk,
Pozytywne? Wystawa Zbigniewa Libery Mistrzowie i Pozytywy w Atlasie Sztuki
w Lodzi 13.02.-4.04.2004, www.artmix.free.art.pl (dostep: 25.05.2009).
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towal, dodajac, ze cho¢ prawdziwe sg tylko te obrazy, ktore nosimy
w sobie, to do prawdy pretendujg te ,,zewnetrzne”, utrwalone'®.

Nie bez powodu jednak w Pozytywach tematem pozostaje hi-
storia z wyjatkiem jednej aktualno$ci — wojny w Iraku, ktdra zreszta
na naszych oczach tez przechodzi do przesztosci. By¢ moze bowiem
problem historii jest zawsze palacy, ale Zbigniew Libera nalezy do
pokolenia, w ktorym tego przedmiotu w szkotach uczyli zazwyczaj
sekretarze zakladowej komoérki PZPR, tzw. POP (Podstawowej Or-
ganizacji Partyjnej). Powie ktos, ze wszyscy mlodzi uczyli si¢ dwoch
historii - oficjalnej i nieoficjalnej, ale wydaje mi si¢, ze w przypadku
0sob tak krytycznie podchodzacych do informacji jak Zbigniew Li-
bera, nie bylo mozliwosci, zZeby nieoficjalna wersja mogta by¢ z kolei
w pelni akceptowana. Mozna $mialo przyjaé, ze podstawowym do-
$wiadczeniem, jakie wynosi sie z podobnej sytuacji, jest przekona-
nie, ze prawdziwa jest w mniejszym stopniu historia wiarygodnych
$wiadkow, przekazywana ustnie, a w wiekszym — wersja wynikajaca
z podejrzenia, taka, ktorg da si¢ wysnu¢ z analizy przemilczen; inne
warianty muszg by¢ brane w nawias, ze znakiem zapytania. Waznym
czynnikiem pytania o to, co kiedys sie zdarzylo, sa tez slady, ulom-
ki przesztosci - w czasach mltodosci Libery (i Kosatki) mogta nim
by¢ skorzana pilotka uzywana w czasie wojny, jakis zagubiony gu-
zik od munduru, niewypaly znalezione przypadkowo w czasie zaba-
wy w chowanego, domy ze $ladami ostrzeliwania na murach, ruiny,
dziwne obozowe nawyki pokolenia dziadkéw czy rodzicéw... Niedo-
moéwienia, wzrastanie w atmosferze $ladéw pozostawia wielkie pole
dla wyobrazni - to milczace puste pole musi zosta¢ zapelnione ob-
razami, ale gotowe, utrwalone na kliszy obrazy zawsze pozostawia
niedosyt. To tak jak radzieckie filmy wojenne bardzo czgsto pojawia-
jace sie w telewizji w czasie dorastania Libery - wizualizowaly woj-
n¢, co wzbudzalo zainteresowanie, a jednocze$nie jednostronny ob-
raz nie byl w stanie da¢ emocjonalnej czy intelektualnej satysfakcji.
Zobowiazanie méwienia o historii pojawia sie wigc jako zniecierpli-
wienie propagandowymi banatami, ale przede wszystkim jako odpo-

' De ma fénetre. Des artistes et leurs territoires [katalog], Ecole Nationale Supér-
ieure des Beaux-Arts, Paris 2004, s. 64.
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wiedZ na niemozno$¢ mdéwienia o niej pokolenia uczestnikow; jako
zamykania jej w sobie, by nie obcigza¢ dzieci, jako nadziei, ze kosz-
mar si¢ skonczyl. Im bardziej trauma pokolenia rodzicow objawia-
ta sie¢ w milto$ci do natury i deklarowaniu pigkna $wiata (to przy-
padek epigonow kapistow i kolorystow), czy z kolei w ukazywaniu
uczué i wzruszen, tym bardziej wzrastal imperatyw dzieci, by mil-
czacym $ladom urazéw da¢ wreszcie dojs¢ do glosu. Doswiadczenie
dwoistos$ci wersji historycznych nie doprowadzito wiec do checi za-
stapienia obu narracji jakim$ innym scalajacym paradygmatem, ale
raczej wzbudzito wole Gotterdammerung, unicestwienia wszelkich
idoli, ukazujac wzglednos¢ i fragmentaryczno$¢ prawdy. Analiza ko-
herencji rozumowego i jezykowego przetwarzania danych, w powig-
zaniu z ambiwalencja tego, co widzimy, czyni nasz dostep do rzeczy-
wisto$ci bardzo problematyczny, a to z kolei zaciera granice miedzy
prywatnym a publicznym, miedzy intymnym a politycznym.

Pisano o Pozytywach, ze s3 bluznierczym atakiem na $wiete do-
kumenty'*, ale oczywiscie to nie Libera je atakuje, tylko uzmystawia
to, co jest robione nieustannie i niezauwazalnie. Nie wiemy czesto,
co naprawde sie stalo; domyslamy sie jedynie, jakie interesy stoja
za kolejng wersja historii. A jeéli z kolei wiemy, co si¢ stalo, rzadko
przeklada sie to na obraz fotograficzny. Jest wigc tak, ze jesli nie be-
dziemy wiedzie¢, co naprawde si¢ zdarzylo, zdjecia dokumentalne sa
nam w stanie przekaza¢ kazda wersje. To mass media, nie Libera, s3
bluzniercze — cho¢ to stowo wiasciwie nie odnosi si¢ juz do wykre-
owanego przez media §wiata.

Jerzy Kosalka i Zbigniew Libera odwoluja si¢ do historii i do woj-
ny, do traumatycznych doswiadczen z przesztosci, powracajacych
jako farsa. Przywolanie historii przez makiety (Kosatka) lub zrekon-
struowane pseudodokumentalne zdjecia (Libera) nie stuzy jednak
ani celom normatywnym, ani kommemoratywnym, ale zasianiu nie-
pokoju. Adekwatnym epitetem podobnego artysty jest wigc anomo-
phyllus — nieprzestrzegajacy prawa i szerzacy niepewnos$¢. Powrot

184 A. Szczerski, Colonial/Post-Colonial Central Europe — History vs. Geography,
w: Anxiety of Influence. Bachelors, Brides and a Family Romance [katalog],
ed. A. Budak, Stadtgalerie Bern 2004.
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urazdw jako farsy nie oznacza jednak bluznierstwa, lecz zwrdcenie
uwagi na mediacje¢ jezyka w tworzeniu uniwersalnych opowiesci.
Mozna powiedzie¢, ze arty$ci zwracajg raczej uwage, ,,jak” tworzona
jest historia, bo anomofilska predyspozycja pokazuje, jak tworzy sie
norme. Refleksja nad powstaniem narracji rodzi si¢ dzigki klaczom
narracji linearnej; zdjgcie martwego Che ukazane jest w kolejnym
kadrze, po tym, jak widzieliémy go martwym. Libera ozywia wiec
trupa Guevary, kazac jego widmu wypali¢ cygaro. To widmo wraz
z otoczeniem pojawia si¢ na miare naszych czaséw — dzieki skrupu-
latnemu odtworzeniu szczeg6éw i technice cyfrowej. Uzbrojeni zot-
nierze niemieccy pojawiajacy si¢ kolo Iglicy w pracy Kosatki to w za-
sadzie zombie. Autor tytuluje prace Niemcy juz przyszli, ale réwnie
dobrze mozna by powiedzie¢, ze jeszcze nie odeszli. Przestrzen wo-
kot Iglicy jest po prostu nawiedzana przez duchy, cho¢ praca nie wy-
glada jak scena z horroru. Zotnierza ustawionego koto Iglicy przez
Kosatke, tak jak Che w wersji Libery, nie mozna zabi¢, podobnie jak
postaci z kreskdwek naleza do paradoksalnych form wirtualnych,
ktdre nie istniejg. Okazuje sig, ze nie ma juz rdznicy miedzy Che Gu-
evarg a Kaczorem Donaldem, a obie postacie odwotujg sie do po-
trzeby ponownego zaczarowania $wiata. Skoro niczemu nie mozna
wierzy¢, wszystko moze si¢ zdarzy¢. Skoro co$ nie Zyje zyciem biolo-
gicznym, jest nie$miertelne.

Prace Kosatki i Libery mozna zaliczy¢ do tzw. mock-documen-
tary*®s, formy pseudodokumentu, ktérg postuguja si¢ czesto audycje
telewizyjne (Monty Python) czy audycje radiowe (od czaséw Wojny
swiatow Herberta George'a Wellsa), a takze filmy i powiesci. Czasami
miedzy falszywka false documentary, ironiczng mock-documentary
a gatunkiem lgczacym science fiction z historia alternatywna, alter-
native history, granica bywa plynna. Manipulacja postaciami histo-
rycznymi i liniami melodycznymi narracji jest nieustannie dokony-
wana, dostep do doswiadczenia Zrédlowego jest w tej perspektywie
iluzjg. Dziela przyjmuja wiec forme ,,pasozytniczg’, nie epatujac ory-

165 T Roscoe, C. Hight, Faking it. Mock-Documentary and the Subversion of Factu-
ality, Manchester Press 2001; L. Hutcheon, A Poetics of Postmodernism: History,
Theory, Fiction, London-New York 198;.
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ginalng forma, lecz wyciagajac soki z tego, co uznano za zywe i dzwi-
gajace autorytet. Arty$ci, niczym Madame Tussaud, powoduja, ze
umarli sg wérdd nas i to w formie widzialnej, robigc rzeczy, ktérych
weczesniej nie mieli okazji zrobi¢ — sta¢ u stop Iglicy czy pali¢ cyga-
ro po $mierci.

Bitwa pod Klobuckiem nie jest oczywiscie jedynie reakcja na wy-
chowanie powojenne; jest w rownej mierze dialogiem z tradycja pol-
skiej sztuki patriotycznej. Artysta wykonatl kolejng, monumental-
ng wersje Bitwy pod Klobuckiem poswigcong Janowi Matejce. Jedna
z kolejnych wersji dzieta Kosatki pobila rozmiarami monumental-
ng prace Bitwa pod Grunwaldem mistrza Jana - o ile wysoko$¢ byla
mniej wigcej podobna, okolo czterech metréw, to szeroko$¢ mniej
wiecej dziesigciokrotnie wigksza. Bitwa pod Ktobuckiem wpisywala si¢
w prze$miewczy ton, jaki od czasu Stanistawa Witkiewicza seniora
byt obecny w matejkowskim dyskursie, a czego ironiczng reprezenta-
Cja jest tez znany rysunek Stanistawa Wyspianskiego parodiujacy Bi-
twe pod Grunwaldem. Ogrom przedsiewziecia w XIX-wiecznej wer-
sji chwaly oreza wigzal si¢ z checig zawtadniecia wyobraznig widza,
w pasozytniczym powtdrzeniu natomiast zdaje sprawozdanie z owe-
go zawlaszczenia. W innej wersji Jerzy Kosatka reprodukcje Bitwy
pod Grunwaldem oprawil w rame z papieru pakowego z motywem
sztywnych i obtych form; w ten sposdb ironia ramowata patos.

Z kolei realizacja Zbigniewa Libery i Darka Foksa Co robi fgcz-
niczka (wystawa i katalog-ksigzka)**® jest w relacji tylez z powsta-
niem warszawskim, co z manipulacja pamieci dokonywang przez
media, polityke, a takze sztuke. Odnosi sie wiec rowniez do dziet
sztuki, przez ktore zobaczyliSmy powstanie, a wigc przede wszyst-
kim do Kanatu Andrzeja Wajdy. Ruiny Warszawy to cze$¢ fotomon-
tazu, sceneria dla urody wloskich i amerykanskich aktorek o wiel-
kich oczach i niewinnych spojrzeniach. By dowiedzie¢ si¢ i zobaczy¢,
jak byto, musimy dokona¢ montazu i manipulacji. Oprécz fotomon-
tazu mamy zestawienie 63 zdje¢ z tyloma tekstami (liczba 63 od-

166 D Foks, Z. Libera, Co robi tgczniczka, Katowice 2005; Co robi lgczniczka.
Ksigzka o ksigzce, red. S. Cichocki, Bytom 2006. Prace z cyklu Co robi fgcznicz-
ka pokazano na wystawie w Muzeum Gorno$lagskim w Bytomiu i w Galerii Biel-
skiej BWA w Bielsku-Bialej.



352 CZESC II. WTARGNIECIE ARTYSTOW AGONU

nosi si¢ do dni powstania), w bardzo luznym, zaskakujacym zwigz-
ku z obrazami. Akumulacja obrazéw tworzy rodzaj ornamentacyjnej
proliferacji, nastepuje paczkowanie obrazow i wyobrazen, kietkowa-
nie i rozpladzanie widzialnego $wiata. Ten powielany kosmos jest
jednak szary szaroscig wyplowialtych zdje¢, jest troche umarly, jak-
by nieco niezywy. Inzynierskie i techniczne stowo ,,montaz” w tech-
nikach artystycznych wziglo si¢ z awersji do odgrywania tradycyj-
nych artystycznych rél, z checi, by artysta byl raczej robotnikiem,
inzynierem i technikiem; tak mialo by¢ u radzieckiej awangardy -
tam fotomontaz byl tez w opozycji do artystycznego kolazu. Zdia-
gnozowano, ze sztuka jest martwa, przyszlos¢ lezy w produkeji ma-
szynowej. Dzisiaj fotomontaz to jednak forma historyczna, a jej dwie
odmiany: radziecka - agitacyjna, i amerykanska - komercyjna i pro-
mocyjna, polaczyly sie, tworzgc enigmatyczng promocje powstania,
zwalczajgc jednoczesnie polityczng opozycje przez erotyczng ener-
gie bijaca z gwiazd filmu. Wszystko to jednak wziete jest w nawias
przez duszaca szaro$¢ zdjeé, moze nie tyle zmontowanych ze starych
zdjec¢ i z prochow zmarlych, co ze starych zdjec i biatych plam w pa-
mieci. Klasyczny fotomontaz jest obrazem pelnym energii; wycina-
nie i eliminacja oraz zageszczanie znaczen ma potencjal wywrotowy
i burzycielski. Co robi tgczniczka jest pozbawiona energii nie tylko
przez wyplowialy fotomontaz, ale takze przez komentarz do zdje¢,
ktére nie wzmagaja temperatury czytania, lecz wprowadzajg dyso-
nans, destabilizujac wiedze czerpang ze zdjg¢. Technika kompono-
wania zdje¢ za pomoca osobnych negatywéw i wmontowanego tek-
stu tradycyjnie wzbudzala moralne potepienie, bedac rodzajem triku
i nielegalng procedura; przed takim osgdem bronit si¢ jedynie foto-
montaz surrealistyczny wprowadzajacy cudowno$¢ i niezwyczajna
zwyczajnos$¢. U Libery nie ma mowy o niezwyczajnoéci, bo wszyst-
ko jest pozbawione sensu oprocz dyskretnego, nostalgicznego ero-
tyzmu. Erotyzm jest tez elementem Bitwy pod Klobuckiem i mozna
powiedzie¢, ze zaréwno u Kosalki, jak i Libery za kazdym razem do-
konuje uprawomocnienia przedstawienia, uwiarygodnienia wersji —
intuicyjnie przeciez czujemy, Ze to, co erotyczne, nie tak fatwo podlega
zafalszowaniu. Erotyzacja staje si¢ wiec po prostu narzedziem stra-
tegicznym, niczym wiecej. Tak bylo szczegoélnie w pracy z serii Po-
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zytywy pt. Sen Busha, poniewaz znalazla si¢ ona na okladce koloro-
wego czasopisma ,,Przekréj” (o nakladzie okolo 40 tys. egzemplarzy)
z 13 kwietnia 2003 roku, a reklamy czasopisma, w formie powigkszo-
nej pierwszej strony, staly si¢ elementami zewnetrznej reklamy pra-
sowej w wielu duzych polskich miastach. W ten sposdb sen przywdd-
cy stal sie elementem nie tylko publicznej debaty, ale zyskat range
sprawcza, podobng chociazby do snu cesarza Konstantyna. Sen Bu-
sha ukazywal kobiety w islamskich chustach, w domysle mieszkan-
ki Iraku — oczywiscie piekne i mlode - rzucajace si¢ w silne ramiona
przystojnych amerykanskich zolnierzy i obrzucajace je z wdziecz-
nosci kwiatami. Konfrontacja militarna zostala zastgpiona erotycz-
ng, w ktorej ,my” to oczywiscie narzucajacy swoja wole mezczyzni,
»oni” za$ to one — umiejace jg przyjac z podziwem i rado$cig. Zamia-
na jezyka przemocy w jezyk erotyki jest jednak w pracy Libery tak
jawnie absurdalna, Ze poza przedstawieniem samego mechanizmu
nie spowoduje, by kto§ w to uwierzyt. Niemniej, oniryczny charak-
ter powiekszonych zdje¢ w przestrzeni publicznej, wprowadzenie ich
w ten sam porzadek, co reklamy papierosow, aut czy ubran, zréwna-
nie kobiet z Iraku, cierpigcych od wojny, z modelkami zachecajacy-
mi do kupowania produktéw ujawnialo nierozstrzygalnos¢ tego, co
pozbawione substancji; bezustanne tlumaczenie tego, co niezrozu-
miate i odmienne, na to, co erotyczne i pociagajace. W srodku ,,Prze-
kroju” artykul Marcela Andina Valadeza Sen Busha przybral forme
fotoreportazu-mistyfikacji, a ilustrowaly go fotomontaze Libery. Co
ciekawe, w roznych powielanych pdzniej katalogach fotoreportaz
z ,Przekroju” réznit si¢ szczegdtami projektu. Najwidoczniej artysta
przygotowal kilka wersji do wyboru. Na jednej z nich, z podpisem
The final liberation, colour photography, 2004 we wstepie czytamy:

17 Mylace datowanie to by¢ moze uklon w strong wnikliwych czytelnikéw. Pozyty-
wy byly tez m.in. pokazane w gazecie ,,E.U. Positive. Kunst aus dem Neuen Eu-
ropa” (16. September bis 7. November 2004, Akademie der Kiinste, Berlin, in
Rahmen des Kulturjahrs der Zehn), na wystawie zwigzanej z pobytem artysty
na Uniwersytecie Michigan Zbigniew Libera. Work from 1984-2004. Essays by
L. Ronduda. The University of Michigan School of Art & Design and Center for
Russian & East European Studies [katalog]; na wystawie Paisatges mediatics. Ex-
posicio produida i organitzada per la Fondacié ,la Caixa“, Fondatio ,la Caixa’,
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- Tym razem to nie zwykly rajd. Oni tu zostaja. Ludnos¢ Iraku kwia-
tami przywitala Zotnierzy koalicji - donosit w poniedziatek reporter
»Fox News”. Na zdjeciach-rozkltadéwkach pojawily sie teksty: ,,9 kwiet-
nia sierzant John Garett (w $rodku) i jego koledzy z 3 Dywizji Piecho-
ty wkraczaja do Bagdadu witani przez rozentuzjazmowany ttum kobiet
arabskich. W poniedziatek wieczér w zabezpieczonym miescie stacjo-
nowalo juz amerykanskie dowodztwo polowe. [...] 9 kwietnia amery-
kanski marine witany przez grono miejscowych kobiet, podczas gdy
przeszukuje obej$cie domostwa. Zanim dotarla tu piechota, o $wicie na
pobliskie cele strategiczne spadly ostatnie alianckie bomby.

Na zdjeciu z marine kursywa pojawia sie tez cytat z wypowiedzi jed-
nej z zachwyconych kobiet, okreslonej jako anonimowa mieszkan-
ka Belgradu: ,Witajcie! Chwala Wam Wyzwoliciele. Kochamy Was
i Wasz Blogostawiony Kraj”. Pod spodem pojawila si¢ dodatkowo in-
formacja: ,Kobiety masowo wyszly z domdw, aby przywitaé tych,
ktorzy przyniesli im wolno$¢. Byly kwiaty i serdeczne usciski, a po-
tem rozpoczela sie wspdlna zabawa” Ow thum pan na fotomontazu
Libery odegrata jedna modelka i juz sam ten fakt nadawat reporta-
zowi znamiona mistyfikacji; fatwo mozna bylo ja zdemaskowa¢, ale
jednoczesnie dzialata przekonujaco sitg urody. Reportaz zostal wiec
tak skonstruowany, ze dzialal ambiwalencja przekazu, gdyz zawierat
jednoczesnie elementy wspierajace i demaskujgce przestanie. Patrzac
na fotoreportaz, zdawali$my sobie sprawe, Ze nie mamy sposobu, by
zweryfikowa¢ medialny przekaz i jednoczesnie — ze ten przekaz jest
szyty grubymi ni¢mi. Kolejne zdjecia Libery z cyklu Sen Busha byly
jak przymiarki wersji, ktérag chcemy przyja¢ jako wtasna. W ten spo-
sob informacja polityczna i jej medialna oprawa upodabnia sie do

Barcelona 2004 [katalog]. W tym ostatnim katalogu Zbigniew Libera nazywa
swoje zdjecia dla czasopism, oparte na zbiorowej pamieci imdgenes posteriores —
co mozna przettumaczy¢ jako obrazy nastepne lub pdzniejsze, kolejne. Pozyty-
wy artysta pokazal tez na wystawie Revenge on Realism. The Fictitious Moment
in Current Polish Art, Krinzinger Projekte, Wien 2005 [katalog]; na wystawie
»Bad News/Zle wiadomosci” (kuratorki M. Ujma i J. Zielinska), Galeria Kroni-
ka w Bytomiu, maj 2005. Dwie prace, wydruki wielkoformatowe, pt. Ostatecz-
ne wyzwolenie, wiaczono do kolekeji Podlaskiego Towarzystwa Zachety Sztuk
Pieknych w Bialymstoku.
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reklamy perfum czy proszku do prania: wazne jest, by spetni¢ ocze-
kiwania odbiorcy, podwyzszy¢ nakiad pisma i zwiekszy¢ procentowa
sprzedaz produktu. A jednoczesnie ciagla repetycja dziata jak wale-
nie obuchem - po prostu musi zadziala¢. Z pewnoscig marketingo-
wa oprawa wojny z Saddamem przyda si¢ jako doswiadczenie w pla-
nowaniu kampanii reklamowej kolejnej wojny. Zbiorowa pamigcé
jawi sie tu jako produkt mechanizmu, ktéry mozna bez trudu zapro-
jektowad, a sztuka stala si¢ interwencjg odslaniajacg na moment ten
mechanizm. Kolejne remaki znanych wydarzen s po prostu ekscy-
tujacymi opowiesciami, co poteguje nieustanna mediacja srodkow
przekazu. Media w rezultacie robig to, co nazywali$my kiedys$ sztu-
ka - znajduja forme do wyrazenia uniwersalnych tresci. Artysci mu-
sieli wiec zajac sie czyms$ innym.

Podsumowujgc, nalezy zauwazy¢, ze podmiotem opisanych
dziet byt twoérca debatujgcy nad tworzywem - artysta dokonujacy
refleksji nad formotworczg rolg historii. Omawiane dzieta zawie-
raly w sobie istotny element autorefleksyjny zwigzany z wyczer-
paniem tradycyjnych mediéw i gatunkéw. Powtarzajgc stare me-
dia artystyczne i gatunki, z ironicznym dystansem wskazywano, ze
w formowaniu i nadawaniu ksztaltu trzeba zda¢ si¢ na intuicje; wy-
bor tworzywa staje sie wszak jednoczesnie przywlaszczeniem ma-
terialu wybuchowego. Eksplozje - dekonstrukcje - historycznych
manipulacji mozna wigza¢ tylez z checig wyjscia z klaustrofobicz-
nych przestrzeni, co z pragnieniem budowania mostu ku nowym
przestrzeniom. Omawiani artysci wycofujg sie z twardych srodkow,
za ktérymi stoi pewno$¢ oraz ideologiczna niewzruszonosé. Moz-
na powiedzie¢, ze destabilizacja fundamentdéw jest dzialaniem nie-
bezpiecznym. Staralam si¢ pokaza¢, ze skruszony beton sktadat si¢
z ideologicznych pewnikow, historycznych zafalszowan i spotecz-
nych manipulacji. Tworca to zatem kto$, kto biernie powtarza, jak
rodzg si¢ fundamenty spolaryzowanego $wiata — jakie sg zasady
tworzenia si¢ narracji. Artysta nie jest wiec juz demiurgiem, a czto-
wiek-twdrca wlasnego zycia jest skazany na powtarzanie szablono-
wych historii, napisanych przez innych scenariuszy, tworzenia re-
makedw i adaptacji. Czy dekonstruujac stare narracje, zmieni swoja
sytuacje?
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Dzisiejsza batalistyka, w ujeciu Jerzego Kosalki i Zbigniewa Li-
bery, to raczej prowizoryczna analiza strategii niz wiecznotrwa-
ta chwatla oreza. Artysci to raczej majsterkowicze-bricoleurzy, a nie
wspaniali inzynierowie panujacy nad caloscig i posiadajacy wiedze
o fundamentach $wiata i zasadach bitew, a przy tym roszczacy sobie
prawo do poznania wszystkiego. Nie czujg si¢ tez chyba panami uzy-
wanego jezyka, raczej dajg sie przez niego unies¢, pozostajac — jako
podmioty — na przegranej pozycji. Dlatego dzielo sztuki w przypadku
Libery i Kosatki otwiera niekonczace si¢ pole mozliwosci. Wyparcie
momentow rzeczywistych star¢ i konfrontacji we wspolczesnej iko-
nografii batalistycznej na korzys¢ wariacji libidalnych i falszywych
reportazy-dokumentéw nie $wiadczy o tym, ze spiecia zniknely. Za-
przeczanie wojnie - to takze sposdb na jej prowadzenie. Libera i Ko-
satka pokazujg jednak, Ze wojna trwa, mimo neutralizujacych zabie-
gow wspolczesnego jezyka, wbrew temu, co sami byliby$my gotowi
przyznacd. Jest to walka o tozsamos$¢ wbrew polityczno-ideologicz-
nym narracjom zawlaszczajacym optyke widzenia przeszlosci. Libe-
ra chce mie¢, jako mieszkaniec Warszawy, prawo do osobistej wersji
powstania z 1944 roku, ktora nie stuzy politycznej instrumentaliza-
cji. Kosatka, jako mieszkaniec niemieckiego do niedawna Wroctawia,
dokonuje delikatnego przesuniecia akcentéw w recepcji niemiecko-
-polskich relacji. Obaj tworcy pokazuja, ze dostep do niegdysiejszych
faktow jest zaposredniczony przez splot roéznorakich interesow. Ich
celem nie jest wiec wyzerowanie i promocja jednostki odwrdcone;j
od przesztoéci. Zanikanie podmiotu w mechanizmach instrumenta-
lizujgcych historie paradoksalnie bowiem wylania pytanie o pozycje
podmiotu, tzn. pojedynczej osoby, a nie grup intereséw czy zbioro-
wosci kombatantow. A przeciez obaj artysci buduja tez kooperatywe
wspdlnego doswiadczenia interpretacyjnego, liczac na przyjemnoéé
wspolnej zabawy. Kwestionujac rzeczywistos¢, proponujg samoswia-
domo$¢ i nieco introwertyczng introspekeje. Batalistyka uprawiana
przez Kosatke i Libere to raczej kwintesencja batalistyki niz rzeczy-
wiste starcie; autorefleksja ustawia kwestie rzeczywisto$ci na drugo-
rzednej pozycji. A z tego uposledzonego miejsca prawdy/nie-prawdy
$ledzimy wojne antyheroicznych vigilante, rozczarowanych, czar-
nych, nieco cynicznych, odrzucajacych tradycyjne wartosci kulturo-
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we i biorgcych sprawy we wlasne rece. Bezczelnie zmieniajg historie
w pulp-fiction, jednak wszelkie przekroczenia, wykorzystujace czgsto
czarny humor, maja prowadzi¢, zdaje sig, ku dobremu. Przekracza-
jac granice akceptowanych wartosci, redefiniuja normy; przekracza-
jac granice fikcji i rzeczywistosci, problematyzujg ich opozycyjnos$¢,
a wyrazajac etos kontrkultury i undergroundu, wspoltworza prze-
miany po 1989 roku jako formacji, ktéra nie moze by¢ monolitycz-
nym establishmentem. Podkreslajac wage powaznych i wzniostych
tematow i tradycyjnych form, jednoczes$nie odstaniaja swoja predy-
lekcje do tzw. niskiej kultury, przekraczajac granice miedzy tym, co
»wysokie”, a tym, co ,niskie”. Uzywaja — jakby to okreslita Linda
Hutcheon - historiograficznej metafikeji, problematyzujacej histo-
ryczng reprezentacje i konieczng jednolito$¢ i spojnos¢ historii. Za-
angazowanie w historie, jakie prezentujg Kosalka i Libera, odstania
myslenie o historii jako dyskursywne, zalezne od sytuacji i bedace
elementem tekstowej gry. Historiograficzna metafikcja czesto odno-
si sie do gltosow tych, ktdrzy w klasycznej ,transcendentnej” narracji
historycznej s3 marginalizowani. Pozwala to na rewizje historii i wy-
tyczenie jej nowych perspektyw, otwarcie na spojrzenie na histori¢
bez teleologicznych zapedéw i konkluzywnych pewnikéw. Dlatego
na pytanie, czy sytuacja ,,po’, ktora przedstawiajg artysci, jest ozna-
ka ponizenia i wyczerpania, czy przeciwnie — odstania poklady wol-
nosci i dociekliwej, nieposkromionej odkrywczosci, odpowiedz jest
czysto subiektywna, czyli podmiotowa.






ROZDZIAL 7
Szablonowy $wiat:
»surfing”, ,scanning”, ,sampling”

Artysta $wierszcz, artysta pasikonik: tak nazwal Marka Kijewskiego
(1955-2007), Kazimierz Piotrowski'®®. Takich niewielu u nas byto.

A dodatkowo: artysta rzezbiarz. A to jeszcze niedawno nie
brzmiato zbyt dumnie, gdy sie studiowatlo w PRL-u (a Kijewski stu-
diowal jeszcze w starych czasach, wlatach 1981-1985). Troche wstyd
bylo studiowa¢ akurat rzezbe na ASP. Méwilo sie wigc wowczas, ze
sie studiuje na Akademii, nie precyzujac wydziatu.

Spoleczna degradacja rzezbiarza i sytuacja estetycznego roz-
chwiania'® - czyz wlasnie to nie powodowalo, ze rzezbiarskie medium
tak idealnie nadawato si¢ do opowiedzenia o zmianach w Polsce? Bo
powiedzie¢ artysta i rzezbiarz, to zakresli¢ dwa nieomal wykluczaja-
ce sie kregi znaczen.

Zadziwiajace, ale najciekawsze rzeczy w czasie po upadku ko-
munizmu robili wlasnie artysci - wyksztalceni rzezbiarze, ktorzy
musieli doglebnie przerobi¢ lekcje wstydu, pokory i gniewu. Oni
tez chyba najlepiej wiedzieli, ze zmiany musza wreszcie si¢ doko-
naé, ze do tego, co byto, nie ma powrotu. Julita Wojcik, uczennica
Franciszka Duszenki, w stynnej akcji obierania ziemniakow w Za-
checie, polaczyla potrzebe eksponowania codziennosci, z powaga
pracy i ponownym odczytaniem historii; nalozyta drewniaki-sabo-
ty, jakby cytat z plebejskich obrazéw wczesnego van Gogha, podkre-
$lajacych godnos¢ prostych ludzi. Jednak wlasnej roboty fartuszek
przenosit akcent z przeszlo$ci na wspdlczesnosc i z ,,artyzmu’”, arty-
stycznych skojarzen na lowbrow. Grzegorz Klaman, absolwent zako-
pianskiego liceum im. Kenara, polaczyl solidng kenarowska trady-

18 K Piotrowski, Marek Kijewski (w czarnej skrzynce), ,,Sztuka.pl” 2008, nr 10.
1% Pisze o tym w odniesieniu do XIX wieku D. Kielak, Figury kryzysu. Rzezba
w miodopolskiej powiesci o artyscie, Warszawa 2007, s. 91.
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cje snycerki z gorgczkowoscig Neue Wilde i pokore zmienit w furie.
Wreszcie tzw. Kowalnia — pracownia profesora Grzegorza Kowal-
skiego na warszawskiej Akademii, z prosta decyzjg obnazenia si¢
i pracy z wlasnym lub cudzym nagim cialem - a to obnazenie mia-
fo moc wyzwolencza. Mirostaw Balka to uczen arcyciekawego rzez-
biarza Jana Kucza, Marek Kijewski - innego waznego rzezbiarza
z warszawskiej ASP: Jerzego Jarnuszkiewicza. Niespdjne, zadziwia-
jaco wielorakie dzielo Jarnuszkiewicza, taczacego w roéznych okre-
sach zycia i odmiennych zamdwieniach diametralnie rézne, by nie
powiedzie¢ wrecz sprzeczne tradycje — od socrealizmu, przez akade-
mizm, po konstruktywizm, mogly zapowiada¢ t¢ niespdjnosé, kto-
ra wyrazala si¢ w tworczosci pokolenia postmodernistow. To temat
warty zastanowienia, ktorego jednak nie bede tu rozwijaé. Niemniej
warto zauwazy¢, ze Jarnuszkiewicz — tworzac tak niespdjne, zalezne
od konkretnych zaméwien dzielo - zachowat wielki autorytet u stu-
dentéw. Mozna powiedzie¢, ze to juz on stosowal surfing, scanning
i sampling: w tym Zzarcie jest i odrobina goryczy, i radosci, ze tak nie-
ideologicznie odczytywali jego heterogeniczne oeuvre studenci. Jak
powiedziatam, sygnalizuje tu jedynie te kwestie.

Moja teza brzmi bowiem mniej wiecej tak: absolwenci wydzia-
tu rzezby w Polsce po 1989 roku pokazali niezwykle ciekawe pra-
ce akcentujace zdecydowane zerwanie z przesztoscia kultury domi-
nujacej w PRL-u (modernizmu) i obrazujace przelomowy charakter
sytuacji historycznej, a wigc najbardziej dotykajace wspotczesnosci
i dokonujacych si¢ zmian. Najwidoczniej ta lekcja ambiwalencji - ze
medium, ktore studiuja, to nie tylko medium, w ktérym wyraza sie
Joseph Beuys, Louise Bourgeois, Carl Andre, Wladystaw Hasior czy
Niki de Saint-Phalle, ale takze to, w ktérym powstaly figury zawtasz-
czajace ideologicznie przestrzen publiczna, stalo si¢ lekcja i ekspresji,
i analitycznego jezyka jednoczesnie. Rzezbiarze najlepiej i najszyb-
ciej po przelomie zrozumieli chyba, ze otworzyla si¢ dla nich moz-
liwos¢ pracy w przestrzeni, o ktérej zawsze marzyli. Malarze, pra-
cujacy w ciszy swoich pracowni, z niewzruszonym spokojem mogli
twierdzi¢, ze nic si¢ nie zmienito; tak jak zawsze, od wiekow, pozo-
staje przeciez blejtram, pedzel, ptétno i farby. Dla rzezbiarza wszyst-
ko po zmianie stalo si¢ inne, bo inna stata sie otaczajaca przestrzen.
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Etos modernizmu, ktérego dlugi zywot w Polsce wynikal ze strategii
oporu, po 1989 pokazal swoje janusowe oblicze — anachronizm za-
mkniecia sub specie aeternitatis i niemozno$¢ wyrazenia tego, ze oto
zaszla zmiana.

Rzezba - szeroko rozumiana — potrafita wiec po 1989 roku, we-
dlug mojej oceny, wesprze¢ te dziatania artystyczne, ktore domaga-
ty si¢ zmian. Osadzona w tradycji rzezba przeksztalcata sie de fac-
to w co$ nie do poznania, umozliwita przezycie - jakby powiedziat
XIX-wieczny krytyk Cezary Jellenta - ,,nowego dreszczu’, a jedno-
cze$nie artysci stworzyli ,,zywoptot z ogni” - jakby ujal to Jellenta -
przez ktory nie mogl przeskoczy¢ powszechny gust mieszczanski'7°.

Rzezba Marka Kijewskiego, bohatera niniejszej opowiesci,
otwiera si¢ na przygodnos¢ przeciw celowosci — co oznacza sprzeciw
wobec ideologii, ideologicznemu sensowi, celowosci. Nie ma u Ki-
jewskiego wyczerpania, schytkowosci, jest raczej cos, co mozna na-
zwaé ,nowym otwarciem” oraz inspiracjg enigmatyczng duchowo-
$cig internetu, o statusie wymykajacym si¢ binarnemu podziatowi
na obecno$¢ i nieobecno$¢ — podziatowi tak oczywistemu dla trady-
cyjnej rzezby. Jest w niej wiele z przechodniosci, poczucia niestabil-
nosci i tranzytu, bo - jak wspominatl Robert Rumas, ktéry zaaran-
zowal wystawe po$miertng artysty w Zamku Ujazdowskim w 2008
roku (ekspozycja nosila tytut Marek Kijewski — ,,Drze wiec caty, gdy
moge was ozloci¢”)*7* — ,Marek nigdy nie miat statej pracowni, stalego
miejsca pracy. Byt zawsze tutaczem i uciekinierem. Zyt i tworzyt na
swdj sposob prowizorycznie™ 7. W okresie politycznej transformacji
zaczal si¢ kolejny etap podrozy-tutaczki Kijewskiego, ktory prowa-
dzit z grubsza z Gdanska przez nielinearny przebieg czasu i czasowe
dziury do rocznego pobytu w Monarze, a nastepnie — do Warszawy,
do ASP. Benjaminowska figura fldneura przywolana przez Rumasa
pasowala do opisu zmiennego, ustawicznego przelomu w twérczo-

7° To ostatnie okre$lenie Jellenta uzyt w stosunku do Xawerego Dunikowskiego,

por. tamze, s. 106.

7' Marek Kijewski - ,,Drze wigc caly, gdy moge was ozloci¢”, red. E. Gorzadek, War-
szawa 2008.

72 R. Rumas, O Marku Kijewskim, jego sztuce i wystawie ,Drze wigc caly, gdy moge
was ozlocic”, http://www.obieg.pl/teksty/4642 z datg 31.10.2008.
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$ci Kijewskiego, szczegolnie dlatego, ze artysta pokazywal otaczaja-
cemu go tlumowi plecy, niekiedy za$ robit przystanki i wowczas, jak
pisat Rumas, ,wlasnie ten krok do tytu pozwalat na potrdjne ryzyko,
bo i na ucieczke, zmianeg planéw i ucieczke od ttumu, po to tylko, aby
dalej samotnie kontynuowac podroz, ktorej kierunek wlasciwie jest
nieokreslony i wydawatoby sie nie do konica jasny”'73.

Artysta, wraz z tworzacg razem z nim od 1996 roku Malgorzata
Malinowska (stanowili tandem Kijewski-Kocur), stosowal procedure
trzech ,,s”. Ekspozycyjna cezure stanowi tu — jak zauwazyla Magdale-
na Wicherkiewicz — duza indywidualna wystawa ,,Positive” w Zam-
ku Ujazdowskim, ktéra stanowilta symboliczne zamkniecie dawnego
etapu tworczosci'7*. Owa sformutowana wowczas strategia SSS -
surfing, scanning, sampling — odnosita si¢ do czynnos$ci wykonywa-
nych w przestrzeni wirtualnej oraz przy tworzeniu muzyki tech-
no czy hip-hopu. W jakims sensie byla zabawnym nawigzaniem do
stynnych procedur-czynnosci wielkiego amerykanskiego rzezbiarza
Richarda Serryego i etosu meskiej aktywnosci, a takze — jak sam mo-
wit Serra o swojej liscie czasownikéw — byla zwigzana z natura pro-
cesu (jego lista zaczyna si¢ od to roll, to crease, to fold, to store, to
bend, to shorten, to twist... i jest bardzo dluga). Takie podkreslanie
procesu tworzenia przez czasowniki bylo tez bliskie land-artystom,
m.in. Robertowi Smithsonowi, a w kolejnym pokoleniu - takze ma-
larzom (np. Anselmowi Kieferowi). Mozna skonstatowa¢, lekko
upraszczajac, ze o ile procedury artystow amerykanskich byly pro-
ste 1 pragmatyczne, europejskie zawieralty w sobie metaforyczng pa-
radoksalnos¢. Bo jakze rozumie¢ twierdzenie Kiefera, Ze malowanie
i palenie to jedno? I jakze rozumie¢ surfowanie, skanowanie i sam-
plingowanie tandemu Kijewski-Kocur, ktory przeciez nie uzywat in-
ternetu w swojej sztuce ani przestrzeni wirtualnej, ani zapetlonych
$ciezek muzycznych czy dzwiekéw wydobywanych ze skreczowa-
nych czarnych winylowych ptyt? Zdecydowanie Kijewski lubit naga
i bezwarunkowg rzeczowo$¢ wszystkich swoich absurdalnych materia-
téw — bezow, zelowych cukierkow, landrynek, siersci psa, sztuczne-

173 Tamze (dostep: 07.06.2009).
74 M. Wicherkiewicz, Leb i instynkt, ,, Art&Business” 2008, nr 11.
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go futerka, opakowan po jajkach, zlota ptatkowego, ¢wiekow, pierza,
gumy, klockéw lego, rogow gazeli, krowy i byka, hiszpanskiej muchy,
ekstraktu johimbo, liéci ganja, rurek neonéw, pilek, betonu, poliure-
tanu, mosigdzu, poliestru, silikonu, prawdziwych kwiatéw, mleka,
pizma i rubinéw. Co wiecej, cho¢ Kijewski przewidywal, ze sztuka
bedzie rozwijac si¢ bujnie w cyberprzestrzeni, to sam twierdzil: ,ja
nie znosze¢ operowania taka technologia, boje si¢ podporzadkowa-
nia komputerom, pdjscia w technologie... Nie czuje si¢ na sitach, by
moc swobodnie operowad tym narzedziem, nie jestem cybernety-
kiem”. Materialna realno$¢ byta dla niego czyms$ waznym, czyms,
co jego przyjaciel Zbigniew Libera nazwal ,,zadrapywaniem” pod-
miotu, myslac o glebszym, bardziej dojmujacym przezyciu, gdyz
to, co dzieje si¢ w przestrzeni wirtualnej, jest odwracalne, mniej
wazne, ,wziete w cudzystow” - jak dodawal Piotr Rypson, a sam
Kijewski moéwil po prostu, ze w cyberprzestrzeni wszystko ,,za ta-
two przychodzi™7s.

Chce opowiedzie¢ o jednej rzezbie Marka Kijewskiego i Ko-
cura — Zombie (Portret konny Andyego Warhola), by pokazac, jak
wspomniana strategia SSS objawiala z jednej strony swoje oblicze
tradycyjne (gdyz w gruncie rzeczy wspomagatla tradycyjna narracje
o artyscie), a z drugiej zdawala si¢ wskazywa¢ na pozbawiong ideo-
logicznego sedna halucynacyjna intertekstualno$é, gdzie wszystko
jest mozliwe, a nic nie jest konieczne. Przetomowos¢ Zombie (Por-
tret konny Andyego Warhola) widze wiec w ostentacyjnym otwarciu si¢
na komercyjny $wiat zachodni, na akceptacji wizualnosci mass me-
didw i saczacej sie pulp fiction, ktéra jednoczesnie przechowuje w so-
bie pamiec starego $wiata z jego opowiesciami-mitami, ktore dlatego
bylo prawdziwe, ze si¢ w nie wierzylo. Ten stary $wiat, uobecnio-
ny w postaci ,,dialogu z historig rzezby, dawnymi, klasycznymi for-
mami: obeliskiem, popiersiem, pomnikiem konnym™7¢, nie jest wcale
$wiatem zuzytym czy wyczerpanym. Przeciwnie, jest jedynie niewia-
rygodny, cho¢ niesie ze sobg pamie¢ duchowosci, ktéra nabrata wi-

75 Cytaty za rozmowa z Markiem Kijewskim, przeprowadzong przez Piotra Ryp-
sona i Zbigniewa Libere: Jezyk, pop i disco polo, w: Marek Kijewski (sensitive),
Bialystok 1997, [b.s.].

176 M. Wicherkiewicz, dz. cyt.
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goru w $wiecie internetu. Kijewski znajduje wiec paradoksalnie facz-
nik miedzy duchowosciag Pawta Florenskiego a duchowoscig $wiata
wirtualnego, cho¢ jednocze$nie ciagle ja kontruje dosadng ironicz-
ng materialnoscig. Portret konny Andyego Warhola zostal pokaza-
ny w 1998 roku na wystawie ,,Transfer” w warszawskiej Krolikarni;
przedstawial papieza pop-artu w formie ludzko-konskiej hybry-
dy, odzianego w sweterek — sztuczne futerko kupione na Stadionie
Dziesigciolecia, czyli na tzw. Jarmarku Europa; centaur byt wlasciwie
skrzyzowaniem Warhola z zebra, gdyz czworondg byt prazkowany.
Pisze ,wlasciwie” z pewnym wahaniem, gdyz paski byly ré6zowo-bte-
kitne. Centaur byl ustawiony na jasnym, kremowym postumencie
przypominajagcym wieko trumny'’7, co sugerowato powstanie z mar-
twych. W Zombie (Portret konny Andyego Warhola) stajemy wobec
zaskakujacej roznorodnosci, wobec ktorej wiemy z pewnoscig jedno:
nie ma interpretacji innej niz aktywizujacej pomystowos¢, instynkt
i wyobraznie¢ indywidualnego widza. Igor Seider w recenzji z wysta-
wy posmiertnej w 2008 roku napisal o tej réznorodnosci Kijewskie-
go, ze ,polaczona z charakterystyczng ironia, zakleta w pracach eru-
dycja i duchowoscig oraz niezwykle bogata symbolika sprawia, ze
obcowanie ze sztuka duetu ma w sobie co$§ magicznego™7®.
Dlaczego kon, paski i futerko staja si¢ atrybutami na wpolzywe-
go Warhola, Warhola-zombie? I czy zombie, aluzja do niezbyt zdro-
wego wygladu artysty, nie byla jednoczesnie nawigzaniem do nie-
zbyt higienicznego tryby zyciu samego Kijewskiego? Postaram sie¢
pokazac, jak opowies¢ o krolu pop przeplata sie z opowiescig o arty-
$cie w nowej kapitalistycznej rzeczywisto$ci III RP. Ikonografia zwig-
zana z Warholem zostaje uzyta po to, by opowiedzie¢ o mitosci, sa-
motnosci i zyciu na granicy, a takze kontynuowac watki o statusie

77 Na ten szczegol zwrécit mi uwage dr Andrzej Jarosz z Instytutu Historii Sztuki
Uniwersytetu Wroctawskiego, za co mu bardzo dzigkuje, gdyz taka interpreta-
cja postumentu dodatkowo wskazuje na obecno$¢ watku Thanatosa. Takze su-
gestie gestu Warhola, zblizonego do obrazu Jacka Malczewskiego Pozegnanie
z pracownig z Muzeum Slaskiego w Katowicach (o czym pisze w dalszej czeéci
niniejszego rozdziatu), zawdzigczam dr. Jaroszowi.

178 1. Seider, Byty ze swiatla i klockéw lego, ,,Zycie Warszawy” z 30 pazdziernika
2008 1.
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sztuki, tak wazne dla artystow mlodopolskich. To, co wydaje si¢ czy-
sta fantazjg — paskowaty centaur z futerkiem ze Stadionu Dziesiecio-
lecia — przestaje by¢ intertekstualnym Zartem, lekkim i bez znacze-
nia, okazujac si¢ po namysle nies¢ to, co wyklete i wySmiane przez
nieznosng pompatyczno$¢ i niezliczone szkolne interpretacje lek-
tur obowigzkowych - tragizm losu. Jak Kijewskiemu udalo si¢ prze-
myci¢ wzniosta opowies¢ o tragizmie ludzkiego zycia — a wlasciwie
o tragizmie losu artysty — w tej absurdalnej rzezbie? O tym wiasnie
postaram si¢ opowiedzieé.

Powr6¢my zatem najpierw do futerka, paskéw i konia. Co te trzy
elementy maja wspdlnego z Warholem? Przegladajac wezesne (z lat 50.)
akwarele Andyego Warhola, bez trudu znajdziemy biekitnego konia
na tle z ré6zowych paseczkow. Przegladajac z kolei zdjecia, natknie-
my si¢ na paski na T-shirtach. W paskowanych koszulkach czesto
chodzit Warhol (to chyba Picasso wprowadzil t¢ marynarskag mode
umalarzy), chodzita tez w nich Edie Sedgwick. Edie, ktora platonicz-
nie kochata Warhola i byta jakby jego siostra blizniaczkg, farbowata
wlosy jak Andy, a on wktadal czarne okulary, by przynajmniej tro-
che odrdzni¢ sie od swej przyszywanej siostry-blizniaczki. Byli bo-
wiem jak klony, oboje mieli blond wlosy, czern (Edie lubita sztuczne
futerka i czarne rajstopy, dla ktérych zrobita najwiecej — jak glosita
znana anegdota — od czaséw Hamleta Williama Szekspira, Andy zas
lubit ubiera¢ sie na czarno), no i w paski! Stynna mata torebka zapro-
jektowana przez Andyego dla Edie byta wlasnie zrobiona z materia-
tu w czarno-biale paski. Edie nosita tez czarno-biale, pasiaste, duze
wiszace klipsy, bluzeczki z paseczkami i czarne rajstopy - to wla-
$nie byl jej niezapomniany styl, ktéry probowano tak pieczolowicie
odtworzy¢ w filmie Factory Girl w rezyserii George’a Hickenloopera
(Edie, Manhattan’s darling, grata tam Sienna Miller). Natomiast in-
stynktownie $wietnie robi to czasami Kate Moss... A skoro tak, po-
woli w naszg opowies¢ wkraczaja narkotyki. Edie wpadta bowiem
w uzaleznienie podobnie jak Marek. Zaraz, zaraz, to miata by¢ opo-
wie$¢ o Andym i Marku? Ale skoro Andy miat swoja ukochang, klo-
na, blizniaka, pare-nie-do-pary i tak trudno bylo ich czasami od-
roznié, to przeciez Marek tez mial swoje alter ego, partnera, druga
potowke tandemu; granice ja i nie-ja bywajg trudno uchwytne w mi-
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tosci, ekstazie, w sztuce. A co w tym wszystkim robi ten trzeci, kon?
Andy zatrudnil na poczatku znajomosci Edie w filmie Horse. A Ma-
rek byl rzezbiarzem i niemal codziennie przechodzac przez Kra-
kowskie Przedmiescie, musiat widzie¢ portret konny ksiecia Joze-
fa Poniatowskiego autorstwa klasycystycznego rzezbiarza dunskiego
Bertela Thorvaldsena (1770-1844), ustawiony przed Palacem Prezy-
denckim nieopodal Akademii Sztuk Pigknych, gdzie artysta studio-
wal. Jeszcze blizej, na dziedzincu Akademii, stoi zresztg inny stynny
pomnik konny, przedstawiajacy kondotiera Bartolomea Colleonie-
go, dluta Andrea del Verrocchia (1435-1488) — kopia dziela stojace-
go na Campo SS Giovanni e Paolo w Wenecji. Czy jest to nazbyt na-
ciggane? Sztuczne futerko, paski, kon i narkotyki? I piosenka Boba
Dylana Leopard-Skin Pill-Box Hat, w ktdrej bard wysmiewa futrza-
ng mode i futrzany kapelusik-toczek pill-box hat, ktory nosila ,,ona”,
niektorzy za$ twierdza, ze ,ona” to Edie. Ba, w sztucznego lamparta
ubieral sie tez Mick Jagger, ktory takze miewal relacje z Warholem.
Zreszta, co tam Jagger, nawet Jackie Onassis faczyla lamparta z czer-
nig. W kazdym razie chodzi o pewng podwdjnos¢: Edie i Andy, Edie
i kon, Andy i kon, Kijewski i Kocur, ty-nie-ty i ja-nie-ja, Kijewski
i Kijewski, np. trzezwy i nietrzezwy. Na zdjeciach Andy i Edie sie-
dza i pozuja tak, Ze majg czworo rak i dwie nogi, albo trzy rece i trzy
nogi i jednego papierosa. Sg jednym organizmem, hybryda. Na zdje-
ciach czarne jest na dole, a paseczki na gorze, na pomniku konnym
jak w wizji sennej $wiat jest do géry nogami. Zreszta, konie rzezbi-
li tez francuscy nowi reali$ci, Niki de Saint-Phalle w 1963 roku wy-
rzezbila Cheval et la Mariée, a César przedstawil nawet siebie jako
centaura (pomnik stoi w Paryzu w 6. dzielnicy, a zostal wzniesiony
w 1985 roku). Neo-popowe wskrzeszenie tradycji pomnika konnego
dokonuje sie z calg zartobliwoscia, bezceremonialnoscig i lekko$cia.
To raczej bezgrzeszne sigganie do réznych tradycji niz podtrzymy-
wanie ustabilizowanej, konsensusowej wizji kultury.

Watek ,,losu artysty” mozna rozwing¢ na podstawie zadziwiajg-
cej pozy, jakg przybral Warhol w realizacji tandemu Kijewski-Ko-
cur. Przede wszystkim dzigki czarnemu sweterkowi nastepuje mocne
rozdzielenie gory i dotu ciala artysty. Géra modela, zaakcentowana
ciemnym okryciem, koncentruje si¢ na grze rak: jedna reka, zgieta
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pod katem prostym, przytrzymuje tokie¢ drugiej, ktorej przedramie
zostalo wysoko uniesione rowniez pod katem prostym. Podparcie
glowy, ale na siedzgco, to typowy przyklad przedstawiania melan-
cholika (vita contemplativa), jednak u Kijewskiego podparcie glowy
jest aktywne, pelne sily i dynamiczne. Zastanawiajac si¢ nad gestem
rak Warhola, przychodza na mysl jego liczne fotografie; znajdziemy
tu bardzo podobne utozenie rgk, powtdrzone zreszta przez Guya Pe-
arce’a we wspomnianym filmie Factory Girl; takze jego autoportreto-
wa gltowa uderza podobnym ujeciem palcéw (1966-1967, The Andy
Warhol Museum, Pittsburgh). Poruszajac si¢ w obszarze historii
sztuki, mozna zauwazy¢ analogie do Pijgcej absynt Picassa (1901, Er-
mitaz, Sankt Petersburg), wyrazajacej nastrdj bezradnosci. Ale zde-
cydowanie blizsza pozie Warhola jest poza, jaka przybrat Jacek Mal-
czewski na swym autoportrecie Pozegnanie z pracownig (1913), dzi$
w kolekcji Muzeum Slaskiego w Katowicach. Jest to jeden z wielu au-
toportretow artysty mowiacych o sztuce, tworzeniu i sile artystycz-
nych wizji. Malarz symbolista przedstawil siebie frontalnie, z bardzo
podobnym ukladem rak, jaki Kijewski wymyslil pézniej dla Warhola:
jedna reka zgieta trzyma tokie¢, druga podpiera glowe, eksponujac
wzniesiony ku gorze palec srodkowy i wskazujacy (bardzo podobny
jest wiec takze uktad palcéw dtoni). O $miesznym, cudacznym wrecz
ubieraniu sie¢ i autokreowaniu Malczewskiego zartobliwie pisat Boy-
-Zeleniski w kuplecie do szopki krakowskiej, poréwnujac go do grec-
kiego Pana (a wiec hybrydzie o kozich nogach), ,wypominajac” ogon,
sier§¢ czy towarzystwo pantery'’®. Co dosy¢ wazne, na autoportrecie
z Muzeum Slaskiego Malczewski nosi damskg bluzke, podkreslajac
androginiczny charakter artystycznego tworzenia i statusu artysty.
Zreszta, uciecie autoportretu Malczewskiego dokladnie w pasie, po-
zwala snu¢ najbardziej szalone pomysty co do niepokazanej na obra-
zie dolnej czesci ciata. Zostawimy tu moze watki erotyczne zwigzane
zaréwno z Panem, jak i z centaurami, cho¢ niewatpliwie dla naszej

79 Kuplet Jacka Symbolewskiego: ,,...Czy to sier$¢, czy to frak, / Zawsze poznac za-
cny stan, / Czy stroj jest, czy stroju brak, / Zawsze jestem grecki Pan. / To w swe-
trze przy panterze, / To z ogonem, to znéw bez; / To ze skrzypka, to znéw z ryb-
kq, / Zgadnij, bracie, kto to jest?”, za: T. Zelenski (Boy), Pisma, t. 1: Stéwka,
red. H. Markiewicz, Warszawa 1956.
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opowiesci wazny jest fakt, ze kozle i konskie hybrydy mialy zmy-
stowg energie, a zaspokojenie ich zadz bylo wrecz niemozliwe (bar-
dziej erotyczna jest niewatpliwie falliczna praca Kijewskiego Body-
guard Twoich Sokéw z 1996 roku). Centaury lubily tez pi¢ ponad
miare i ten brak umiaru w uzywkach niewatpliwie réwniez nakiero-
wuje nas na monarowski watek biografii Kijewskiego. Krew centaura
(Nessosa) bywata ponadto trujaca, co wprowadza czarne i mroczne
watki, tak wazne w opowiesciach o centaurach wyobrazajacych naj-
cze$ciej dziko$¢ i nieposkromienie; z drugiej strony warto zauwazyc,
ze same centaury bywaja tez obdarzone darem profetycznym (Asbo-
lus) i kochane z wzajemnoscia przez swe zony (Cyllarus).

I wreszcie watek narkotyczny, sugerowany przez nawigzanie do
zombie, ktérzy wedle réznych wierzen byli toksycznie odurzeni. Ar-
tysta przyjmuje tu podwdjna rol¢ nekromanty ozywiajacego Warhola
(a wiec wszechmocnego ,kaptana”) oraz (jesli przyjmiemy, ze rzez-
ba jest autobiograficzna) bezwolnego poltrupa robigcego, co mu si¢
kaze. Trudno tej dwoistosci nie odczytywaé ironicznie, jesli chodzi
o role i moc artysty. Jesli przyjmiemy, ze aby zabi¢ umarlaka, trzeba
zabi¢ nekromante, artysta przypisuje sobie wszakze réwniez eksklu-
zywny dostep do pewnej tradycji, ktéra — gdy odejdzie - zginie wraz
z nim. Jest depozytariuszem unikalnej wiedzy (reanimowat zwloki),
ktéra jednak zdaje si¢ nikogo nie interesowa¢. Ale tez gdy odczyta-
my histori¢ strony punktu widzenia artysty, mozna powiedzie¢, ze
jak np. Clairvius Narcisse sam, przez uzywanie narkotykdw, zmie-
nil sie w zombie. Zombie jest hipotezg filozoficzna, ontyczng; jest
wszakze rowniez terminem dotyczacym bezpieczenistwa kompute-
rowego, a wiec pelnej lub niepelnej kontroli, ktora pozwala m.in. na
przenikanie spamu. Niewatpliwie dla autora podkreslajacego stoso-
wanie takiej procedury internetowej jak surfing w swych dziataniach
rzezbiarskich, bycie przenikliwym na spam, animacje¢ z zewnatrz, in-
fekcje, kradziez i zawirusowanie jest istotnym dodatkiem do radosci
i ekstazy surfowania.

Centaur z Zombie (Portret Konny Andyego Warhola) tandemu
Kijewski-Kocur ma wcisniety w zadek kwiat traby anielskiej (brug-
mansia aurea), co — mozna przyja¢ — jest dosy¢ powaznym odstep-
stwem od ulubionych, malowanych wielokrotnie przez Andyego
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Warhola kwiatow, czyli hibiskusow (rosa sinensis hybrids). Uczynio-
no to, jak si¢ domyslamy, specjalnie, by wprowadzi¢ pewna znacza-
ca wizualng gre i wprowadzi¢ akcenty autobiograficzne. Faktycznie
bowiem, o ile z hibiskusa mozna sobie zaparzy¢ przyjemna herbatke,
o tyle traba anielska jest ro$ling silnie psychoaktywna, halucynogen-
ng, uzywang jako narkotyk, m.in. przez poludniowoamerykanskich
szamanow. Oczywiscie, spozytkowanie anusa jako miejsca przenika-
nia narkotykow jest kolejnym zabawnym posunigciem - a by¢ moze
réwniez zwierzeniem - dotyczacym odstoniecia rytualéow z dzie-
dziny, ktérg mozna nazwaé artystyczna etnofarmakologig. David
Hockney, malujac tulipany, byt zauroczony ich forma, Joseph Beuys —
wystepujac z r6za — wnosil do swoich wystapien jej mistyczna sym-
bolike, Marek Kijewski, przedstawiajac prawdziwy kwiat traby aniel-
skiej, podkreslal przede wszystkim aspekty ekstatyczne. Inny $wiat,
ktéry mozna utrwali¢ w sztywnym i nieprzenikliwym idolu, nowo-
czesnym i archaicznym jednocze$nie, to wizja, ktoéra zaswiadcza
o nieprzetlumaczalnosci $wiatdéw, ich niespdjnosci. Wizyjno$¢ i du-
chowos¢ wyznaczala kierunki poszukiwan wielu artystoéw lat 9o.; rok
po powstaniu Zombie (Portret Konny Andyego Warhola) na Zamku
Ujazdowskim w Warszawie go$cita wystawa Tonyego Ourslera, kto-
ry podobnie stawia kwestie statusu materii i ducha. Ich relacja nie
tylko nie jest antytetyczna, ale takze ,kompakt duszy i ciata” - jak
uznaje Oursler - jest zdecydowanie wyczerpang koncepcja.

Zombie (Portret Konny Andyego Warhola) nalezy — obok Freda
Flinstona z Knossos wykonanego z cukierkéw i Sw. Sebastiana wygie-
tego z neonowych rurek — do najczesciej reprodukowanych, a wiec
najbardziej znanych dziel Marka Kijewskiego. Uzywanie zelowych
cukierkéw do wielu dziel artysty moze zreszta kojarzy¢ si¢ rowniez
autobiograficznie: z tzw. jello shots, alkoholem w galarecie, ktéry po-
jawil sie na poczatku lat 90., Iaczac nostalgie za kontrkultura z estety-
ka bezforemnego blobu. Chociaz, oczywiscie, prace Kijewskiego nie
sg zrobione z niedostepnych w polskich sklepach monopolowych jel-
lo shots, ale z jelly worms, ktore sg sprzedawane w rodzimych skle-
pach od czasu przemian polityczno-ekonomicznych. Z cukierko-
wych robaczkéw wykonana jest np. Wilma Flinstone. Zaznaczmy
przy okazji, ze Kijewski robigc rzezbe z materiatu do Zucia, nie byt
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pionierem — w Polsce do najstynniejszych naleza rzezby Aliny Sza-
pocznikow, pokazywane jako tzw. photosculptures.

Zombie (Portret Konny Andyego Warhola) jest zatem dzielem,
w ktorym procedury ujete skrétem SSS - internetowego surfowa-
nia, skanowania oraz samplowania - stuza tworzeniu onirycznych
wizji zaskakujaco bliskich rzeczywistosci, a jednocze$nie niezwykle
poetyckich, erudycyjnych, opartych na rozleglej wiedzy o klasycz-
nej rzezbie. Podejmujac wyzwania wspolczesnosci — mowienia je-
zykiem terazniejszym, otwartym na jezyk mediow elektronicznych
i codzienno$¢ - dzieto Kijewskiego kultywuje jednoczesnie trady-
cje w najlepszym tego stowa znaczeniu: jako co$ gteboko osobistego.
Obrazy spuszczone z uwigzi ideologicznych, oswobodzone z korze-
ni, pojawiaja si¢ gotowe na przyjecie nieomal kazdej narracji, pozba-
wione autorytetu wtadzy.

Kijewski z jednej strony podkresla zatem niepewny status obra-
zu, brak ,wlasciwego” miejsca, kontekstu oraz ,,oryginalnych” inten-
cji, co zaburzylo monolityczny dyskurs genezy - obraz nie przyna-
lezy juz bowiem ani do tego, ktéry go zamowil, stworzyl, ani tez do
tego, ktory jako widz go podziwial i hierarchizowal wedtug autory-
tetu odpowiedniej historycznej narracji. Z drugiej wszakze strony te
wolne obrazy, zespojone — wydawaloby si¢ — wyzwolencza wizjg sen-
ng, majg umiejetnos$¢ uktadania si¢ w tradycyjne opowiesci o Zyciu,
tworczosci, samotnosci i mitoéci. Twérczos¢ tandemu Kijewski-Ko-
cur w niniejszym tekécie stanowila podstawe do refleksji nad tym,
jak status obrazu w dobie elektronicznej wptywa na nasz oglad prze-
szto$ci i przepisanie historii. Gdy myslimy o labilnym statusie obra-
zu dzisiaj, to nie sposdb nie przywolaé tradycji zestawienia przed-
miotéw (majacych range stempli-szablonéw) w niecodziennym
porzadku przez dadaistow, a nastepnie surrealistow, a takze pop-
-art: tradycje zywo przetwarzang w omawianej pracy. Mozna wrecz
zada¢ pytanie, dlaczego neodadaizm okazat sie tak no$ny w czasach
zmian ustrojowych w Polsce. Czy dlatego, ze proliferacja i hybrydy-
zacja chroni nas przed fundamentalizmem ideologicznym? Czy dla-
tego, ze pop-art kojarzy si¢ z demokratyzacjg sztuki? W kazdym ra-
zie, Kijewski-Kocur stosowali zaskakujace tworzywa i produkowali
zadziwiajace obrazy, w ktérych slady tego, co dawne, nie byly przed-
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miotem nostalgii, bo chodzilo im nie o utopie, a o diagnoze wspdt-
czesno$ci. Przed naszymi oczyma odbywa sie spektakl, nastepuje
desymbolizacja przedmiotéw kultu, wiara staje si¢ przedmiotem ob-
serwacji, a ekstaza przedmiotem zwierzen przywotujacych réwnole-
gle $wiaty i nawolujacych do zmiany tego realnego, czyli tego, w kto-
rym placi sie podatki i umiera.






ROZDZIAL 8
Kanon a réznica: artysci stawiaja pytania
kolekcjom publicznym

Zacznijmy od tezy Hala Fostera: o ile historyczna awangarda sku-
piala si¢ na tym, co zwigzane z konwencjami dzieta, neoawangarda
koncentruje sie raczej na tym, co faczy sie z instytucjami'®. Jesli wiec
pytamy dzisiaj o krytyke instytucjonalng, zakreslamy horyzont tego,
co progresywne. Ograniczenia historycznej awangardy pot wieku
temu dostrzegli tacy artysci, jak Marcel Broodthaers (1924-1876,
krytykujac m.in. niedostrzegajacego instytucjonalnych i spolecz-
nych ograniczen Josepha Beuysa)'®, Daniel Buren (ur. w 1938 roku),
Michael Asher (ur. w 1943 roku) i Hans Haacke (ur. w 1946 roku),
ktorzy przesuneli swoje zainteresowania od dzieta w stroneg insty-
tucji. Ich wspdlna kleska, tzn. nieudane zniszczenie instytucji mu-
zeum, umozliwilo wszakze jej dekonstrukcyjne testowanie. Strategie
wspolczesnej sztuki jeszcze bardziej si¢ wysubtelnily — zamiast zde-
cydowanej opozycji wobec muzealnej instytucji mamy do czynie-
nia z przemieszczeniami (displacements), jak w przypadku dziet An-
drei Fraser (ur. w 1965 roku), Louise Lawler (ur. w 1947 roku), Silvii
Kolbowski (ur. w 1953 roku) i Christophera Williamsa (ur. w 1956
roku) czy wspdtpracy (collaboration) z réznymi grupami ludzi - jak
w przypadku Marka Diona (ur. w 1961 roku)*** czy Freda Wilsona
(ur. w 1954 roku). Teoretyczne opracowanie muzeologicznej tym-
czasowosci i kulturowej intertekstualnosci, zainicjowane spektaku-

189 H. Foster, The Return of the Real. The Avant-Garde at the End of the Century,
s. 17. Dalej, we wstepnej czesci teoretycznej, opieram si¢ gtéwnie na tej pozycji.

810 krytyce koncepcji uniwersalnej kreatywnosci Beuysa w kontekécie Hansa
Haacke i Marcela Broodthaersa zob. S. Germer, Haacke, Broodthaers, Beuys,
“October” 1988, vol. 45, s. 63-75.

1820 strategii Marka Diona pisze obszernie w artykule Pigc dotow w ziemi i spore
wykopki, ,Quart” 2008, nr 1 (7).
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larnie przez Roberta Smithsona (1938-1973), zawdzieczamy dzisiaj
takim artystom jak m.in. Lothar Baumgarten (ur. w 1944 roku).
Frazer Ward dzieli krytyke instytucjonalng na dwa rodzaje.
Pierwszy stawia sobie za cel rzeczowa analize réznych muzealnych
procedur, ktore ukrywaja, przebieraja i naturalizujg historyczny
podmiot mieszczanski; chodzi wigc na przyklad o kwestionowanie
sposobu konsumpcji sztuki i produkcji wartosci estetycznych, pozy-
cji artysty i kuratora, czyli funkcjonariusza od spraw kultury. W tej
grupie Ward jako podstawowa posta¢ wymienia Marcela Ducham-
pa, podkreslajac, ze ready made ma charakter epistemologiczny, tak
pozadany w tego typu zabiegach. Oprécz Duchampa Ward pod-
kresla role¢ Marcela Broodthaersa, Daniela Burena oraz Aleksandra
Rodczenki (1891-1956). Drugi rodzaj krytyki instytucjonalnej $ci-
$le oczywiscie taczy sie z pierwszym, ale stawia akcent na to, by mu-
zeum stalo si¢ miejscem produkgji krytycznego rozglosu. Prekurso-
rami takiego my$lenia byli El Lissitzky (1890-1941), Rodczenko, a ze
wspolczesnych artystow — Hans Haacke i Fred Wilson'®. Rodczenko,
w swym slynnym tryptyku Czyste Kolory: Czerwony, Zotty, Blekitny
(1921), uwazal, ze doprowadzil malarstwo do logicznego konca, opi-
sujac jego konwencjonalnos¢. Zasadnicza sprawg w krytyce instytu-
cjonalnej jest przekonanie, ze konwencje sztuki sg stwarzane, a przy-
najmniej podtrzymywane przez taka instytucje jak muzeum, a jest
to czynione czgsto podswiadomie, ale systematycznie i to oczywiscie
na gruncie ideologii. Efektem tego jest na przyklad kategoria arty-
stycznego indywidualizmu, symboliczna wrecz dla mieszczanskiego
subiektywizmu. Jednak Duchamp - musimy o tym pamigtaé, pisat
Ward - podwazyl konwencjonalnos¢ sztuki jedynie na krotka mete,
powodujac czasowo kryzys instytucjonalny. A poniewaz stwierdze-
nie, ze krytykujacy muzeum artysci i tak ostatecznie w nim koncza,
jest jednak nazbyt ekstremalne, tak wazna staje si¢ kwestia, na kto-
ra zwracal uwage Rodczenko - budowania publicznosci, czy — na co
wskazywal tez El Lissitzky swoim Pokojem dla sztuki konstruktywi-
stycznej (1926) — zarzucenia idei trwalosci i podwazenie idei neu-

8 E Ward, The Haunted Museum: Institutional Critique and Publicity, “October”
1995, vol. 73, s. 81.
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tralnosci w prezentowaniu sztuki, a takze pasywnego sposobu od-
bioru, co wigzato si¢ oczywiscie takze z konstruowaniem odbiorcow.
Ward zwracal ponadto uwage, ze tak jak El Lissitzky ryzykowal, ze
konkretyzacja utopijnych idei zostanie podciagnieta do stuzby pan-
stwu, a jej celem bylo po prostu stworzenie nowej przestrzeni — ramy
komunikacyjnej, bez estetycznych uwarunkowan, tak ryzykowat tez
Haacke, ujawniajac korporacyjne inwestycje w $wiat sztuki i zmie-
niajac status korporacji nadawany przez muzeum - z dobroczyncy
na przedsiebiorstwo wyrzadzajace konkretng krzywde okreslonym
spoleczenstwom na przyklad w Afryce. Zaréwno Haacke, jak Wil-
son, dzialaja wszakze na specyficznym polu reklamy, czyniac spo-
sOb naglosnienia zawarto$ci kolekgji istotnym elementem instytu-
cjonalnej krytyki.

Jednak samo pojecie instytucji — przypominat z kolei Foster -
bardzo sie poszerzylo. Sytuowanie pozycji sztuki wspotczesnej nie
moze poprzesta¢ na opisaniu jedynie w terminologii przestrzennej
(pracownia, galeria, muzeum itd.), gdyz potrzeba do tego calej dys-
kursywnej sieci réznych praktyk oraz instytucji, podmiotéw oraz
wspolnot. Upadek restryktywnych definicji zaréwno samej sztuki,
jak i takich poje¢, jak tozsamos¢ czy wspolnota, wymuszone przez
ruchy spoleczne (prawa obywatelskie, feminizm, multikulturalizm,
polityke queer), a ponadto przez rozwdj studiéw kulturowych oraz
dyskursu postkolonialnego, spowodowal, ze sztuke sytuujemy na ta-
kim poszerzonym polu kulturowym. A zatem, jak pisat Foster, sztuke
umieszczamy juz nie w obrebie medium, ale w przestrzeni muzeum,
pokonujemy tez droge od instytucjonalnych ram do dyskursywnej
sieci, w ktorej miejscem sztuki staje sie¢ pragnienie lub choroba, bez-
domnos¢ lub AIDS.

Paradygmat artysty-jako-etnografa Foster wywodzi z mapowa-
nia dokonywanego m.in. przez Roberta Smithsona czy z prac takich
artystow konceptualnych jak Ed Ruscha i jego Twenty-Six Gasoline
Stations (1963), bliskiego donkiszoterii projektu Douglasa Hueblera
Variable Piece (1970), sfotografowania kazdego czlowieka, czy rela-
¢ji Dana Grahama Homes for America (1966-1967). Niewatpliwie za
najbardziej klasyczne prace rekonstrukcyjno-etnograficzne powsta-
te w obrebie muzeum uznane sg dwa projekty z 1992 roku: Mining
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the Museum Freda Wilsona, sponsorowane przez Museum of Con-
temporary Art w Baltimore, w ramach ktérego artysta dziatal jak ar-
cheolog w Maryland Historical Society, oraz Aren’t They Lovely An-
drei Fraser, w ktorym artystka przeanalizowala prywatny zapis dla
muzeum sztuki University of California w Berkeley. Foster nazywa je
jednymi z najbardziej zjadliwych i ostrych. Co do pierwszego z pro-
jektow, w oryginale ma tytul brzmiacy dwuznacznie, gdyz tytutowe
mining odnosi si¢ zaréwno do ,kopania” w muzeum, a wigc bada-
nia zastanej kolekgji, jak i do ,podminowywania” muzeum. Wil-
son wykonal sukcesywnie trzy ,kopania® — eksploracje: po pierw-
sze, przebadal zastang kolekeje, po drugie, skorygowal te narracje,
z niedomoéwieniami i lukami, ktére zajmowaly sie Afroameryka-
nami i wreszcie, po trzecie, przepisal na nowo pozornie neutralne
i uniwersalne narracje, na przyktad dotyczace wyrobéw metalowych
z XVIII i XIX wieku, dodajgc do nich kajdany niewolnikow. Tytut
dziatu Metalwork 1793-1880, w ktérym kajdany spoczywaly obok
zloconych kielichéw i dzbanéw, pokazywal, ze w narracjach muzeal-
nych niekoniecznie problemem jest zawartos¢ kolekeji, ale klasyfika-
cja i wystawiennictwo, zmiana kontekstu. Inaczej w obrebie kolekeji
dzialala Fraser - artystke interesowalo, jak bardzo rézne przedmioty
prywatne, od arcydziet malarstwa do przedmiotéw osobistego uzyt-
ku, nalezace do osoby z klasy wyzszej, staja si¢ przez dzialania muze-
alne homogenicznym zbiorem kultury uniwersalnej. Jak pisat Foster,
oboje dzialali w obrebie muzealnictwa, eksponujac jego kody i do-
konujac powtérnego ramowania, cho¢ nakierowywali sie na rézne
sprawy: Fraser interesowata sublimacja, a Wilsona - represja.
Foster przestrzega wszakze neoawangardzistow przed niebez-
pieczenstwami prac site-specific w obrebie instytucji podejmowa-
nych jako krytyka instytucji — a wigc dzialan rekonstrukcyjno-et-
nograficznych; to moze by¢ gambit, gra wtajemniczonych czyniaca
instytucje zamiast bardziej otwartg na publiczno$¢, bardziej herme-
tyczng i narcystyczna, gdzie nie przeprowadza si¢ realnej krytyki, ale
odgrywa pogardliwg krytyczno$¢. A zatem mozna popasé w cynizm,
a probierzem cynicznego rozumu jest sytuacja, gdy zaréwno artysta,
jak 1 instytucja zachowujg spoteczny status sztuki, przyjmujac mo-
ralng czystos$¢ krytyki — pierwsze jako uzupelnienie lub kompensa-
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cja drugiego. Podwojna gra w obrebie muzeum to zatem ambiwalen-
cja krytyki i wspotudziatu, ktéra jest tez troskg tzw. zawlaszczaczy
(approprationists). Niebezpieczenstwa czyhajg tez na dziela po-
wstale przez zewnetrznych sponsoréw, spoza instytucji, czesto we
wspolpracy z lokalnymi grupami: wowczas zdarza sie, ze artysci nie
kwestionujac autorytetu etnografii, traktuja mieszkancéw jak antro-
pologiczne eksponaty. Artysci-jako-etnografowie potrafiag wigc by¢
niezwykle aroganccy, gdyz abstrahujac przedmiot swoich studiow
i badan, lubig stroi¢ si¢ w pidrka autorytetéw, zamiast ten autory-
tet kwestionowac.

Pawet Althamer, przed pokazem w nowojorskim New Museum
of Contemporary Art, na wystawie ,,After Nature” (kurator Massi-
miliano Gioni) udzielit prasie wywiadu, w ktérym z duzym dystan-
sem opowiadal o swoich relacjach z wielkimi instytucjami sztuki,
m.in. z centrum Pompidou, w ktorym, jak powiedzial, ,,okazalo sie,
ze instytucja nie ufa artystom’, panuje cenzura, a calo$¢ dziata jak
wzorcowy model korporacyjny. Z drugiej strony wszakze dodawal:
,»Ja nie chce bojkotowac i przejs¢ do historii jako ten, ktéry odmawia
wziecia udziatu w tym, co si¢ dzieje wokot mnie. Uwazam, Ze artysta
powinien uczestniczy¢ [...]”. Co dos¢ zabawne, zaréwno w przypad-
ku projektu paryskiego, jak i biennale w Szanghaju - a wiec dziatan
w obrebie panstwa demokratycznego, jak i autorytarnego — artysta
spotkal si¢ z cenzura: ,W obu przypadkach artyscie przypisuje si¢
role, ktdra definiuje instytucja sztuki. Tak jak w Paryzu nie mogtem
zaprosi¢ do $rodka mongolskich muzykéw, tak w Szanghaju prze-
padl projekt z bezdomnymi”. Althamer chcial wynajaé dla nich apar-
tament w jednym z drapaczy chmur, by mieszkali w innej przestrzeni
i mogli swobodnie uczestniczy¢ w warsztatach artystycznych. Arty-
sta dodawal: ,dzialam w systemie, jestem jego czgscia, co oznacza, ze
moze on zmieni¢ si¢ takze za moja sprawg’ 5.

Polska rzeczywisto$¢, jesli chodzi o instytucjonalng krytyke,
jest oczywidcie dos¢ specyficzna, gdyz jesli w krajach o ugruntowa-
nej demokracji méwi si¢ o niepowodzeniu réznych tego typu przed-

84 Artysta musi dziatad bez strachu [wywiad z P. Althamerem przeprowadzit £. Ga-
tecki], ,Dziennik” z 16 lipca 2008 r.
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siewzie¢, gdyz ostatecznie - jak ujal to Frazer Ward'® - pisuary jako
dziefa sztuki pojawiajg sie w wielu eleganckich galeriach, to oczywi-
$cie w polskim kulturowym niedosycie kazdy elegancko odlany pi-
suar w bogatej galerii jest przejawem do$¢ rudymentarnego - a przez
to malo wyrafinowanego zadowolenia — ze oprocz mnéstwa pod-
stawowych problemow jest w ogdle miejsce na dziatania kulturalne.
Mamy w kraju niedobér dobrze zarzadzanych i aktywnych muzeéw
panstwowych, deficyt galerii prywatnych, niedostateczng ilos¢ ko-
lekeji sztuki wspolczesnej, wiec oczywiscie mamy tez dos¢ niewiel-
ki nurt sztuki zajmujacej si¢ krytyka instytucjonalng. Mimo to, chce
postawi¢ pytanie o kondycje polskiej krytyki instytucjonalnej oraz
o role, jaka w niej pelnig arty$ci-etnografowie. Pytania stawiane ko-
lekcjom publicznym przez artystéw zostang omoéwione na podsta-
wie prac polskich twércow: Grzegorza Sztwiertni (Syndrom Starych
Mistrzéw, zrealizowany w galerii drezdenskiej), projektu Przewod-
nik (Muzeum Narodowe w Krakowie, kuratorzy: Ewa Tatar, Domi-
nik Kurytek, artysci: Hubert Czerepok, Joanna Rajkowska, Elzbieta
Jabtonska,) grupy Azorro (To nam si¢ podoba, projekt zrealizowany
w galeriach warszawskich), projektu Palimpsest Muzeum (Muzeum
Historii Lodzi, kurator Aneta Szyfak, arty$ci: m.in. Roman Dziad-
kiewicz, Elzbieta Jabloniska, Grzegorz Klaman, Robert Kusmirow-
ski, Hanna Nowicka). W kazdym z tych przypadkéw interwencje
artystow-kuratoréw odstaniajg artykulacje kolekcji i pytaja o spo-
sob istnienia réznicy w homogenicznych klasyfikacjach, a artysci-
-etnografowie analizujg praktyke muzealng. Kolekcja zostaje spro-
blematyzowana jako spojna narracja, ujawniajac pekniecia i szwy.
Jednak - jak zobaczymy - polscy artysci po 1989 roku w krytyce in-
stytucjonalnej nie posuneli si¢ dalej od radykalizmu Andrzeja Par-
tuma (1938-2002) i jego pracy Smrod (Galeria Repassage, 1977)"*.
Paradoksalnie (i to jest moja teza) — polskie kolekcje muzealne byly
dogtebniej krytykowane dawniej, gdy nikt w PRL-u nie styszat o ter-
minie ,krytyka instytucjonalna’, natomiast po roku 1989 zaczeto

85 B Ward, dz. cyt., s. 71.

1% Nowe $wiatlo na krytyke instytucjonalng w PRL-u rzuca wybitna ksigzka
Lukasza Rondudy Sztuka polska lat 70. Awangarda (Warszawa 2009) i wystawa
Kwiekulik otwarta we wroctawskim BWA w grudniu 2009 roku.
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raczej odrabia¢ zadania na modny temat krytyki instytucjonalnej,
jednak nie urazajac nikogo i nie demaskujac ideologiczno$ci muzeal-
nych narracji. Dlatego (i to jest ciag dalszy mojej tezy) nieistnie-
nie krytyki instytucjonalnej z prawdziwego zdarzenia lepiej niz co-
kolwiek innego pokazuje, ze po 1989 roku polska kultura wizualna,
z kuratorami i historykami sztuki, nie postawila przed soba oczy-
wistego zadania budowy nowej demokratycznej publicznosci, ak-
tywnej uczestniczki wielkich zmian kulturowych dokonujacych sie
w naszym kraju. Publiczno$¢ muzeéw miata — przy wielkich zmia-
nach dokonujacych sie na polu ekonomii, polityki, codziennego zy-
cia — pozostac taka sama — wierzgca naukowosci i smakowi prezen-
towanych narracji, szanujaca autorytet instytucji i $wiety spokd;.
Film Bardzo nam si¢ podoba (2001) supergrupy Azorro (Oskar
Dawicki - ur. w 1971 roku, Igor Krenz - ur. w 1959 roku, Wojciech
Niedzielko - ur. w 1959 roku, Lukasz Skapski — ur. w 1958 roku) po-
zornie przeczy wszelkim zalozeniom krytyki instytucjonalnej. Film
przedstawia wedrowke artystow po czolowych galeriach stolicy - zo-
stal jednak zmontowany w ten sposob, ze nie widzimy, co artysci
ogladaja — ani wnetrz ekspozycyjnych, ani samych wystaw — a je-
dynie ich samych wychodzacych z galerii i dzielacych sie¢ po dro-
dze swoimi wrazeniami, ktdre sg identyczne. Kazdy z artystow wy-
powiada zdanie brzmigce mniej wigcej ,podoba mi si¢” lub ,,bardzo
mi si¢ podobalo”. Po odwiedzeniu kolejnej wystawy opinie te oczy-
wiscie nieuchronnie nabieraja ironicznego - i bardzo rézewiczow-
skiego — charakteru. Inny wspoélny film, zrealizowany rok pdzniej,
Portret z kuratorem w tle (2002) — ukazuje z kolei artystow na wer-
nisazu, gdzie w ttumie pojawia si¢ co jaki$ czas kolejny wazny kura-
tor - i na filmie jest oznaczony specjalnym koétkiem oraz podpisem.
Liczba kuratoréw i ich ,,niewidzialno$¢” zostaje wiec dowcipnie zde-
maskowana, a sami kuratorzy przez ich ttumne przybycie nabiera-
ja charakteru szarych eminencji sprawujgcych bezapelacyjnie wla-
dze w $wiecie sztuki, w ktorym artysci zostali sprowadzeni do roli
niewiele znaczgcej. W ten sposob zostaje ukazana potezna i nieza-
grozona rola instytucji, ktéra stuzy samej sobie i swoim funkcjona-
riuszom. Z tego samego 2002 roku pochodzi tez nakrecony w Berli-
nie film pt. Najlepsza galeria. Artysci spaceruja w nim z kamera po
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niemieckiej stolicy, probujac od przypadkowych przechodniow uzy-
ska¢ odpowiedz na pytanie, gdzie w miescie znajduje si¢ najlepsza
galeria — gdyz tylko w takiej, jako artysci z Polski, chcieliby wysta-
wiac. Film byl krecony jeszcze przed rynkowa koniunkturg i dotykat
znikomych szans na sukces artystow pochodzacych z gorszej strony
nieistniejacego juz przeciez i rozebranego z wielka nadziejg na zmia-
ny muru berlinskiego. Rozmowa z kuratorka Deutsche Guggen-
heim byla zabawna, gdyz musiala ona uwaza¢, by nie wybuchna¢
$miechem, z cala powaga tlumaczac polskim artystom, ze cho¢ fak-
tycznie trafili do dobrej galerii, to ta nie jest zainteresowana pokazy-
waniem prac polskich artystow. Nastapila tu nieoczekiwana zmia-
na miejsc — polscy artysci nie byli ani sfrustrowani, ani rozgoryczeni
przeciwnie - ich zemsta byla o tyle stodka, ze wtasnie wybuch $mie-
chu kuratorki ukazatby faktyczng pozycje artystow ze Wschodu. Te
prawdziwg pozycje trzeba bylo zrecznie opakowad, by nie wyszta na
jaw — zabawa polegata na tym, ze obie strony znakomicie wiedzialy,
ze to, co mowi kuratorka, to jedynie czcze frazesy.

Ostrze krytyki grupy Azorro zostalo oczywiscie wymierzone —
z jednej strony — w ten element pojmowania sztuki, ktory mozna
okresli¢ ersatzem wiary, jako zwiazany zaréwno z modernistycznym
paradygmatem, jak i z romantycznym etosem sztuki. Zlosliwie ko-
mentujac, ze u progu XXI wieku to walka z czyms, co dawno ode-
szto do historii, cho¢ w moim przekonaniu wcale tak nie jest. Jed-
nak waga realizacji grupy Azorro polega przede wszystkim na tym,
ze pokazuja $wiat sztuki po przewrocie 1989 roku jako calkowicie
zawladniety przez ,naszych” i robig to w aurze ,,biada zwycigzcom”.
A zatem - z drugiej strony - cho¢ nie demaskujg konkretnych ideo-
logicznych przekretow, podtrzymuja strategie dystansu nie tylko
wobec nowej lepszej rzeczywistosci, ale wobec ,,naszych”. To wielka
rzadkos¢ i zastuguje na podkreslenie.

Z kolei na wystawie ,,Boys” w krakowskim Bunkrze Sztuki w 2005
roku Grzegorz Sztwiertnia pokazat wideo Syndrom Starych Mistrzéw.
Akcja dzieje si¢ w drezdenskim Zwingerze wsrdd arcydziet nowozyt-
nego malarstwa, po ktérym przechadzat si¢ artysta i jego model pel-
nigcy tez od pewnego czasu role aktora w filmach Sztwiertni. Mo-
del, w bialych rekawiczkach, byl ustawiany na tle zawieszonych na
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$cianach galerii obrazéw, tak by dokladnie powtarza¢ gesty nama-
lowanych postaci — dawnych wiadcéw i $wietych. To mechaniczne
powtorzenie pdz jest oczywiscie absurdalne i jak nalezy sie domyslac -
wladnie taki jest stosunek artysty do mechanicznie powtarzanej tra-
dycji. Filmowi na krakowskiej wystawie towarzyszyta inna praca
artysty — dzieciece tdzeczko ,w stylu Mondriana’, jak okreslit je Lu-
kasz Guzek. Obie prace zestawiono zapewne po to, by porozmawiaé
o mezczyznach - tytutowych boys — o patrylinearnej spusciznie, pa-
triarchacie, fallogocentryzmie i Piotrusiu Panu. Guzek negatyw-
nie ocenil te prébe: film nazwal sztubackim dowcipem, a trawesta-
cje wielkiego holenderskiego modernisty — wyglupem, konkludujac:
»Brednie artystyczne popiera wielce moralne bredzenie o ojco-
stwie”**”. Rozmawiajaca z nim o wystawie Monika Branicka uwaza-
ta jednak, ze Sztwiertni udato si¢ trafnie ukaza¢ luke miedzy oczeki-
waniami dotyczacymi relacji ojcowsko-synowskiej, szczegdlnie jesli
chodzi o sprawy duchowe, i jej faktycznego wymiaru, zamykajace-
go si¢ w pojeciu niemoznosci i wyczerpania. Dla mnie Sztwiertnia
w Zwingerze to prawie Thomas Struth w Prado.

Kuratorzy Dominik Kurylek i Ewa Tatar sg autorami rocznego
projektu (gtéwnie 2006 rok, cho¢ dzialania rozpoczeto nieco weze-
$niej i skonczono dopiero w roku 2007) skoncentrowanego na (nie)-
obecnosci artysty w muzeum lub strategii wobec niego, sktadajacy sie
z szeregu wystaw-interwencji, wykfadow, spotkan z ludzmi sztuki
i dyskusji pod wspdlnym tytulem Przewodnik, zrealizowanego w sa-
lach Muzeum Narodowego w Krakowie, a konkretnie w obrebie tzw.
Nowego Gmachu, gdzie przechowuje si¢ m.in. arcydzieta Stanistawa
Wryspianskiego, Jacka Malczewskiego, Olgi Boznanskiej czy Jerzego
Nowosielskiego. Ramg dla ich pracy stalo sie otwarcie Galerii Sztuki
Polskiej XX wieku'*. Autorzy potraktowali muzeum jako ,transfor-
mator dziatan i idei”, deklarujac: ,,Pragniemy, aby stalo sie ono raczej
przestrzenig budowania relacji niz okreslonej narracji, polem ekspe-

%7 1. Guzek, O czym jest wystawa ,,Boys™?, w: archiwum internetowego pisma ,,Spam”
http://www.spam.art.pl/parts/artinfo/old_artinfo/arch_artinfo.php?section
arch=artinfo_full&suborder=30&nrdat=[58]+11.07.2005 (dostep: 29.06.2009).

188 Obszernie o tej wystawie pisatam w artykule O muzeum bez rewerencji, ale z mito-
Scig. Otwarcie Galerii Sztuki XX wieku w Krakowie, ,,Odra” 2006, nr 3.
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rymentow, miejscem, ktére magazynuje energie, gwarantujac prawo
do swobodnego gospodarowania nig artystom i publicznosci. Chce-
my prowokowac¢ do aktywnego uczestnictwa, co prowadzi¢ moze do
wspolnego »przepisania« instytucji, a co za tym idzie — tworzenia
wielu réwnoleglych historii”. Wychodzac z zalozenia, ze przewod-
nik jest nie tylko kluczowa postaciag muzeum, ale wrecz uosobieniem
instytucji, ktory segreguje widzéw, panuje nad przekazywang wie-
dza, jak — napisali w autorskim Opisie projektu'® — ,,oprowadzajac po
zbiorach, tworzy jedyny i stuszny wizerunek sztuki. [...] Spreparo-
wany przez niego obraz pozostaje w pod$wiadomosci zwiedzajacego.
Symulacja staje si¢ rzeczywistoscia”. Kuratorzy postanowili wydostac si¢
z sieci zastawionej przez Muzeum, poniewaz kiedy ,mechanizm
uniemozliwia sprawiedliwg konfrontacje, jedynym wyjsciem jest
przejecie kontroli nad nadawanym znaczeniem. Trzeba obezwladni¢
przewodnika, przejac jego role. Wcieli¢ si¢”. Swdj projekt nazwali ,wiru-
sem’, uwazajac, ze pozwoli na bezposredni kontakt odbiorcy z arty-
sta, przygotowujac jednoczesnie tego pierwszego do percepcji sztuki
najnowszej bez posrednika i majac nadzieje, Ze poszerzy sie $wiado-
mo$¢ odbiorcow, co sprawi, ,,ze bedg bardziej czujni”

W grudniu 2005 roku Joanna Rajkowska, realizujac projekt Cze-
kajgc na 625 pracownikow Muzeum Narodowego w Krakowie, zapro-
sita pracownikéw muzeum na Blonia na wspoélny przed$wiateczny
piknik, a wezesniej do wspdlnego zdjecia na schodach muzealnych.
Tym samym zostala zawieszona obowigzujaca na co dzien hierarchia
i stracito na chwile znaczenie to, czy kto$ jest dyrektorem, kustoszem,
kasjerem, mechanikiem czy elektrykiem. Rajkowska interesowafa
nieogarniona, niejasna, przypominajaca labirynt struktura instytu-
¢ji. Proponujac ,wyjscie”, odslonita istniejagce w Muzeum skompli-
kowane zaleznosci. Z 624 pracownikéw Muzeum pojawito si¢ okoto
50 0sOb™°. Artystka ponadto brala udzial w dyskusji zatytulowanej
Artyst(k)a do wynajecia, moderowanej przez socjolozke i redaktor-
ke ,,Krytyki Politycznej” Magde Pustole, w ktorej debatowano o ar-

189 Maszynopis Opis projektu ,,Przewodnik”, za ktérego udostepnienie, jak i calej
dokumentacji dotyczacej Przewodnika, serdecznie dzigkuje autorom: Ewie Ta-
tar i Dominikowi Kurytkowi.

Zob. http://www.rajkowska.com/pl/wyjscie.php#galeria (dostep: 24.06.2009).

190
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ty$cie, jego misji i otaczajacej nas rzeczywistosci. W panelu uczest-
niczyli m.in. arty$ci: Grzegorz Klaman i Przemystaw Kwiek oraz hi-
storyk sztuki i wspotwlasciciel galerii ,,Raster” Lukasz Gorczyca.

W innym projekcie Przewodnika Elzbieta Jablonska przyszia na
Spotkanie ze swoim synem Antkiem, przystosowujac z kolei mu-
zeum do zwiedzania rodzinnego i proponujac nauke przez zaba-
we. Przygotowala specjalne pieczatki, ktére mozna bylo sobie wbi¢
na pamigtke zobaczenia konkretnego dzieta. W przestrzeni galerii
ukryta pieczatki z motywani z obrazéw, rzezb, instalacji tworzacych
calg ekspozycje. Mozna je bylo odbija¢ na przygotowanej wczesniej
mapie. Odnalezienie motywow z pieczatek, osobiscie lub z pomo-
ca mamy, bylo warunkiem ,kapieli” w piteczkach, a gdy pracow-
nicy Muzeum opiekowali si¢ bawigcymi si¢ dzie¢mi, mamy mialy
chwile dla siebie. Elzbieta Jablonska przygotowala dla nich film re-
laksacyjny, zaprezentowany w muzealnej sali audiowizualnej. Byl to
widok szumigcego morza. Spotkanie otworzylo instytucje kreujaca
przestrzen symboliczng na codzienno$¢. Okazalo sie, ze prawda jest
to, ze ,,kazde zwykle, codzienne doswiadczenie niesie w sobie szanse
bycia do$wiadczeniem estetycznym, a kazde do$wiadczenie poten-
cjalnie stanowi sztuke w zalgzku”

Z kolei w piatek 17 lutego 2006 roku od godziny 16.30 Elzbieta
Jablonska zorganizowala Spotkanie, specjalne oprowadzanie dla sa-
motnych matek (uwazajac, ze sg one szczego6lnie wykluczone z kultu-
ry) iich dzieci. Tydzien pdzniej odbyla si¢ dyskusja na temat strategii
artystycznych wobec wykluczenia i marginalizacji, a takze spotecz-
nej roli artysty pt. ,,Czy twoj umyst jest pelen dobroci”, ktorego mo-
deratorka byta historyk sztuki Agata Jakubowska. W marcu mozna
bylo z kolei uslysze¢ wyktad Ewy Toniak ,,Krzatanina. Strategie sztu-
ki wobec tego-co-kobiece”

Na dostarczonej mi dokumentacji fotograficznej rozpoznatam
dobrze si¢ bawigcg Bettine Beres, bynajmniej nie samotng matke, hi-
storyczke sztuki i artystke. Obecno$¢ Bettiny pokazuje raczej, ze im-
preza miala charakter ekskluzywny. Fotograf robil tez duzo zdje¢,
by pokaza¢ urode dzieci i wzrusza¢ widza. Przewazaly $liczne mate
dziewczynki, impreza byla wiec nie tylko dla urodziwych matek, ale
i dla ich pigknych cérek. Najogolniej — dla znajomych krolika.
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Z kolei Roman Dziadkiewicz (ur. w 1972 roku) w marcu 2006
roku zaprezentowal hermetyczny projekt Imhibition (Wrzosy), zre-
alizowany we wspoétpracy z Muzeum Emila Zegadlowicza w Gorze-
niu Gérnym, a w styczniu 2007 roku zaprezentowano ksiazke podsu-
mowujacy przedsiewziecie. Ksigzka Emila Zegadtowicza pt. Wrzosy
byta kronikg milosci autora do swojej muzy i kochanki Maryli Sta-
chalskiej. To zbiér konfesyjnych erotykéw, pelnych symbolicznych
uniesien, z dosadnymi obrazami milosnej fizjologii. Pierwszy raz
tomik wydrukowano w 1935 roku. Projekt Romana Dziadkiewicza
w Muzeum Narodowym w Krakowie rozpoczela nowa edycja Wrzo-
sow. Z dodanym przez artyste prywatnym komentarzem, wzbogaco-
no je o seri¢ erotycznych zdje¢ dokumentujacych chwile spedzone
przez Romana Dziadkiewicza z Zorkg Wollny w 2005 roku w Istam-
bule. Podobnie jak ksigzka z 1935 roku, nowy tomik ukazal sie
w 5 egzemplarzach i zostal rozdystrybuowany wsréd wybranych
0s6b. Trzy z nich byly prezentowane w Galerii Sztuki Polskiej XX
wieku Muzeum Narodowego w Krakowie, a pozostate dwa znajdo-
waly si¢ w przestrzeni miasta. Jeden w mieszkaniu prywatnym przy-
jaciotki wyzej wspomnianej pary, a drugi w ,,Domu Norymberskim’,
gdzie kochankowie pierwszy raz sie spotkali. Wrzosy prezentowa-
ne w krakowskim Muzeum Narodowym zostaly tam zdeponowa-
ne, ale z mozliwoscig upublicznienia dopiero za 50 lat. Nie sg one
osig projektu ,Imhibition”, w ramach ktérego odbyla sie rozmowa
artysty z kuratorka Instytutu Sztuki ,Wyspa” (Gdansk) Anetg Szylak
pod hastem ,,Bezproduktywny szal uniesie” oraz prezentacja dzia-
tan Agnieszki Kurant, kuratorki i artystki, pt. Snow Black — niewidzial-
ne podswiadome pirackie. W grudniu zorganizowano w Muzeum
wystawe-spotkanie kilkunastu prac i autordw, stanowiacych zrodla
i konteksty dla projektu oraz wyklad profesora Michata Pawta Mar-
kowskiego: ,,O niewidzialnym”. W dyskusji przypomniano projekt
Roberta Barryego z 1969 roku: prace w galerii ,,art&project” w Am-
sterdamie, ktorg artysta zamknal, nic w $rodku nie wystawiajac, a na
samych drzwiach wywiesit tabliczke, ze podczas trwania wystawy
galeria jest zamknieta.

Przesaczone kiczem i grafomania egzaltacje, wyparte z kultu-
ry wspolczesnej, a wyjatkowo obecne w przestrzeni Muzeum, sa
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dla projektu ,, Imhibition” pretekstem do refleksji nad tym, co nie-
widzialne, niewyrazne, rozproszone, ,piekielnie milczace”, herme-
tyczne, obce - a przez to nieobecne, niebezpieczne, terroryzujace
w naszej kulturze. Gablotki z ksigzka, ustawione, na przyktad mie-
dzy eksponatami z Mlodej Polski, byly tak nieefektowne, ze niewi-
dzialne - a to niewatpliwie sktanialo do przemyslen o oczekiwaniach
muzealnego widza. Zaproponowana strategia komunikacji z wi-
dzem - wciagajaca go w ,,afere” o posmaku undergroundu, wymaga-
jaca przeto osobistego $ledztwa — byla teoretycznie ciekawa propo-
zycja, jednak praktycznie jej zasieg byl zerowy.

W krakowskim Przewodniku uczestniczyl tez Hubert Czerepok
(ur. w 1970 roku), autor projektu ,,Muzealnych Coveréw”. Czerepok
wykonat grafhiti Pali¢ bogaczy na $cianie tuz obok obrazéw Olgi Bo-
znanskiej. Podobno byto to nawiazanie do faktu, ze jest ona ulubio-
ng artystkg krakowskich mieszczan; jednak dosadnos¢ i gwaltow-
no$¢ napisu, przy zupelnym spokoju muzealnych pan pilnujacych,
upewniata, Ze napis to jedynie niegrozna meska kokieteria. Z kolei
w pracy Kto si¢ boi Barnetta Newmana? artysta dokonat rekonstruk-
cji obrazu Kto sig boi Zolci czerwieni i blekitu Barnetta Newmana,
a nastepnie jego zniszczenia (student malarstwa krakowskiej ASP,
Tomasz Kowalski, zaatakowal dzieto ostrym narzedziem), zgodnie
z prawdziwg historig tego arcydziela. Przy czym - jak wiemy z hi-
storii — cztowiek, ktéry dzieto Newmana niszczyt, upieral sie, ze jest
tworca; problem twdrczego niszczenia i nietwdrczego tworzenia jest
niewatpliwie osig takze innych zabawnych i fagodnie anarchicznych
realizacji Czerepoka w krakowskim muzeum - w sam raz, by jed-
noczeénie epatowac burzuja i dostac sie do tej zacnej instytucji. Ten
cynizm niewatpliwie wybitnego artysty byl - w moim odczuciu -
czedcig dziela i dobrze oddawal sadomasochistyczne oczekiwania
wobec artysty w krélewskim grodzie.

Czerepok byl tez autorem licznych i réznorakich czasowych in-
terwencji w przestrzeni muzealnej, m.in. nowego oznakowania sta-
tej wystawy (na naklejce przymocowanej do podlogi, skierowanej
w strone aktu Pronaszki, mozna byto przeczytaé: ,Pokolenie lansu-
jace nowg sztuke”, w strone Boznanskiej — ,Miasto tysigca $wiatel’,
w strone portretu Bluméwny autorstwa Hanny Rudzkiej-Cybisowej —
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»Nosiciele prawd absolutnych’, do Tadeusza Kantora i artystow Gru-
py Krakowskiej kierowal napis ,, Inspiracja dla nastepnych pokolen”,
a takze ,, Artysci $wietni i stabsi’, w sali z Andrzejem Wréblewskim
wisial napis: ,,Sala absurdu i groteski”). Z kolei do hallu Tarasewi-
cza prowadzilo umieszczone ponizej strzatki zdanie: ,,Uzupelnienie
swoich mozliwosci”. Praca Pininskiej-Beres zostata poprzedzona na-
pisem ,,Problem plci biologicznej i kulturowe;j”, w strone Malczew-
skiego i Weissa kierowato hasto ,Dekadencki i melancholijny kli-
mat”. Artysta podmienil tez niektore dzieta, np. zamiast filmow
krakowskiej szkoly animacji pojawily si¢ produkcje przedstawiaja-
ce niszczenie dziet lub galerii. W miejsce pracy Alicji Zebrowskiej
Czerepok podrzucit nielegalnie skopiowany film o malarzu palacym
kazdy nowo namalowany przez siebie obraz. Nie musiat ich sprzeda-
wa(, gdyz produkowal falszywe dolary. Zamiast dokumentacji per-
formance Zbigniewa Warpechowskiego, Czerepok pokazal wycieta
scene z filmu Batman, w ktorej Joker wtamuje sie¢ do Muzeum w Go-
tham City, gazem rozémieszajacym obezwladnia personel i nisz-
czy pokazywane tam dziela sztuki. Prezentacje filmow ,,krakowskiej
szkoly animacji” Czerepok zmienit na teledysk Bjork Army of Me,
w ktérym wokalistka podktada bombe zegarowa pod Muzeum, aby
obudzi¢ swojego narzeczonego umieszczonego tam jako eksponat.
Jednocze$nie wzorem street artysty ,,Banksyego” Czerepok przykleit na
$cianie w Galerii obraz zakupiony pod Barbakanem, ktéry po pew-
nym czasie si¢ odkleit.

W ,,Muzealnych Coverach” Czerepok, powtarzajac spektakular-
ne gesty destrukeji, demaskuje absurdalny mechanizm wartosciowa-
nia sztuki pod wzgledem awangardowego nowatorstwa. Muzeum to
dla niego ,,magazyn przedmiotéw bedacych wyrazem obsesji, fru-
stracji i lekow™*.

Z kolei Grzegorz Sztwiertnia podczas Dnia Otwartego w Mu-
zeum Narodowym w Krakowie wcielit si¢ w Pana Grzegorza Glowe,
ktory - jak komentowal Dominik Kurylek — zaprezentowal galerie
jako ,magazyn nic nie znaczacych irytujacych przedmiotow, ktd-
re jedynie zajmuja przestrzen i utrudniaja przejécie nawet nie tyle

Y1 Opisy wydarzer [maszynopis, dokumentacja E. Tatar i D. Kurytka].
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naiwnym amatorom sztuki, co Panu gadajacej Glowie™>. W kazdej
z sal Pan Glowa wreczal komus z publicznosci kartki z pojedyncza li-
tera. Na koniec wycieczki litery ztozyly si¢ na napis PERFORMAN-
CE. Kurator dodawat ponadto, ze akcja ,,ujawnita trudnos¢ percepcji
nie tylko na poziomie widza, lecz takze na poziomie uczestnika wy-
darzenia” oraz ,,nie spotkata si¢ z duzym zainteresowaniem ze stro-
ny instytucji, co wcale nie dziwi”.

W pazdzierniku w krakowskim muzeum w ramach projektu
Przewodnik Zorka Wollny wykonala performance. Jak pisata Moni-
ka Branicka w ,,Obiegu”:

W te sytuacje ingeruje Zorka Wollny z performance ,,Muzeum”. Stu-
diuje zachowania typowe dla publicznosci (ruchy dloni wskazujace
na zamysélenie np. podparcie brody, dlonie zlozone z tylu jako dystans
do eksponatu itd). Rozpisuje partyture dla pieciu osob, ktére wkracza-
ja na ekspozycje i zaczynaja te zachowania odgrywa¢. Dwie dziewczy-
ny poruszaja si¢ wokél réznych eksponatéw w réznych koncach sali,
przy czym robig to samo jednocze$nie. Sg tak dyskretne, ze trudno to
zauwazy¢. Nieuprzedzony widz w ogdle nie ma pojecia o tym, ze jest
$wiadkiem akcji artystycznej. W pewnym momencie schodzg sie przy
jednej gablocie i dubluja swoje ruchy. Kto$ zauwaza ,,co$ dziwnego’, ale
ze wzgledu na ,,powage miejsca” nie ingeruje, udaje, ze nic sie¢ nie stato,
nic nie widzial, jakby dziewczyny byly przezroczyste. Po chwili aktorki
rozchodzg si¢ w roznych kierunkach. Nieco dalej dwie inne dziewczy-
ny wykonuja podobne rytuaty. Jedna nasladuje przypadkowego widza,
ktéry odbiera telefon, za chwile nagle wykonuje piruet, ktéry wprawia
w zdumienie jedynie jakie$ dziecko. Reszta widzow udaje, Ze nic nie wi-
dzi. Chlopak w srodku sali krazy wokoét dwoch gablot z uporem ksie-
zyca. [...]. W akgji ,Muzeum” analizuje specyfike miejsca — instytucji
narzucajgcej pewien kanon zachowan. Performance wskazuje na ptyn-
nos¢ granicy miedzy naszym naturalnym zachowaniem a tym, czego sie
od nas oczekuje; analizuje, na ile w muzeum jeste$my $wiadomi, ze je-
steSmy obserwowani (pilnowani) i na ile §$wiadomie przyjmujemy role
i gramy widza. Sam performance jest réwnie dyskretny jak dyskretnie
narzucane s3 formy zachowan w muzeum®:.

2 D. Kurylek, ,,Performance w Muzeum!?” [maszynopis].
193 Zob. http://www.obieg.pl/calendar2006/mb_huta.php (dostep: 24.06.2009).
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Nietrudno zauwazy¢ zaleznos¢ szkolnej pracy Wollny od oméwio-
nego wczesniej Syndromu Wielkich Mistrzéw Grzegorza Sztwiertni.
Paradoksalnie Wollny, zawlaszczajac idee swojego mistrza (Sztwiert-
ni), pokazata syndrom jako niekonczacg si¢ historie.

Z kolei zrealizowany w ramach miedzynarodowego biennale
projekt Palimpsest Muzeum z 2004 roku byt pomyslany przez Ane-
te Szylak jako ingerencja w funkcjonujaca tkanke dawnego pala-
cu Izraela Poznanskiego w Lodzi, bedacego dzi§ Muzeum Historii
Miasta Lodzi. Na histori¢ miejsca, gdzie odbyla si¢ wystawa Szy-
tak, sklada si¢ — nawiasem moéwiac — niezwykle wazna ,, Konstruk-
cja w procesie’, artystyczna impreza goszczaca w Lodzi w kolejnych
edycjach (1981, 1990, 1993) czotdwke artystéw europejskich. Dys-
kurs feministyczny muzealnego palimpsestu podjeli Andrzej Urban-
ski i Mira Boczniowicz, stworzywszy instalacje dzwiekowa dopet-
niajgcg reprezentowanych w ekspozycji mezczyzn, ktorych portrety
wisialy na $cianach, glosami wypartych z przestrzeni publicznej ko-
biet. Dyskurs domowej traumy, o ktdrej nie chcemy pamietac i ktora
nie ma swojej ikonografii, zasugerowaly fotografie inscenizujace wy-
pedzenie rodziny zydowskiego przemystowca Izraela Poznanskiego,
wykonane przez Elzbiete Jabloniska. Artystka rozdata zdjecia — w for-
mie pocztéwek — widzom na wernisazu. Julita Wéjcik model pata-
cu Poznanskiego, krola bawelny, wydziergala z wldczki, zamienia-
jac groze w mieszczanska gemiitlichkeit. O Feng Shui na wystawie
zatroszczyt si¢ z kolei Christian Tomaszewski, natomiast ,,Kolum-
na kurzu” Hanny Nowickiej kwestionowata powody wyboru okre-
$lonych przedmiotéw jako obiektéw kolekcjonerskich tworzacych
uprawnione ,,obiektywne” reprezentacje przeszlosci, a jednoczesnie
byla czyms esencjonalnie muzealnym i przez to ironicznym. Robert
Glinkowski zakwestionowat z kolei sposob klasyfikacji obiektow
i zamykanie ich w ramach arbitralnie przypisanych faktéw i cech
charakterystycznych, likwidujac konwencjonalne podpisy muzealne
i zastepujac je pustymi tabliczkami. Grzegorz Klaman, umieszczajac
w dawnym gabinecie Poznanskiego laptop stuzacy do monitowania
réznych przestrzeni palacu, stawiat znak réwnosci miedzy muzeum
i panoptikonem nadzorujacym calo$¢. Pozostawiajac czynno$¢ nad-
zoru niewidoczna, artysta tym bardziej uczynil ja dojmujaca. Osta-
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tecznie wiec, zapewne tak jak w panoptikonie Jeremyego Benthama,
wiezniowie przejmujg obserwacje i kontrole nad swoimi wspottowa-
rzyszami. Klaman nie sugerowat zreszta, ze kto$ oglada filmy w lap-
topie — istotg jest przeciez, ze system dziala, poddajac przestrzen
bezustannej inwigilacji, straznicy moga by¢ wrecz nieobecni®*. Do
Marcela Broodthaersa nawiagzywal Ryszard Wasko w pracy sklada-
jacej sie z wideo, fotografii oraz zywej papugi. W ramach wystawy
Roman Dziadkiewicz i Zorka Wollny dokonali fikcyjnego porwa-
nia kuratorki - a raczej nagrali film sugerujacy dokonana przemoc,
gdyz na ta$mie Szytak zostala przywiazana do krzesta, a od unie-
ruchomionej kuratorki artysci zazadali m.in. spelnienia postulatow
zwigzanych z dzialalnoscig biennale - wolnego wstepu dla bezro-
botnych na wszystkie wystawy i towarzyszgce wydarzenia oraz na-
tychmiastowego opuszczenia Iraku przez oddzialty Wojska Polskie-
go. Na podtodze, w sali, od ktorej zwiedzajacy zaczynal muzealng
ture, umieszczono instalacje interaktywng Dywan, oparta na sche-
macie komputerowej strzelaniny Space Invaders; dywan na podlodze
pojawial sie wiec oczywiscie jako projekcja wideo. Balkon todzkiej
kamienicy czynszowej wykonat z kolei Robert Kusmirowski. Stup-
ki podtrzymujace sznury chronigce eksponaty, wykonane z kruche-
go szkla, byly dzielem Karoliny Wysockiej; ten element wystawy
okazat si¢ wyjatkowo delikatny, gdyz trzeba bylo szczegdlnie chro-
ni¢ fatwy do zniszczenia i kruchy system kontroli i nadzoru. Lukasz
Guzek narzekal, ze cata koncepcja wystawy jest ,,oldskulowa’, szcze-
gélnie gdy ma si¢ w pamieci ekspozycje Mieczystawa Porebskiego
jeszcze z lat 70., wprowadzajaca malarstwo wspodlczesne w obreb ko-
lekcji malarstwa XIX wieku z Matejka i Malczewskim, lub gdy przy-
wola si¢ wystawy Kosutha ,,The Play of the Unsayable. Ludwig Wit-
tgenstein and the Art of the XX Century” z 1989 roku, ,,The Bro-
oklyn Museum Collection: The Play of the Unmentionable” z 1992
roku czy ,Passagen - Werk (Documenta Flanerie)” na Documenta
w roku 1992'%. Inaczej wystawe oceniata Maria Rubersz: ,,Czgsto bar-

194 Por. relacje z wystawy D. Jarecka, Biennale bez prowokacji, ,Gazeta Wyborcza”
z 6 pazdziernika 2006 r.

195 1. Guzek, £6dZ Biennale - pierwsze biennale w Polsce, internetowe pismo ,,Span’,
archiwum, z data 6 pazdziernika 2004 r.
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dzo subtelne interwencje w tkanke muzeum zaskoczyly mnie silnym
zaangazowaniem artystéw w problem, jaki przed nimi postawiono.
To byla ostatnia rzecz, jakiej sie spodziewatam na wystawie podej-
mujacej problem muzeum i kolekeji. Osobiste komentarze, drobne
spostrzezenia i interwencje dalekie od cynizmu czy niszczycielskich
zapedow, konsekwentnie rozsadzaly absurdy czy sztucznosci syste-
mu muzealnego™°. A bronigc wystawe przed swym kolega, ktory
cynicznie konkludowal: ,,Zaleta wystawy jest to, ze artysci dostali
diety, ale wojsk z Iraku nie wycofano’, krytyczka napisata: ,,Politycz-
na krytyka roli kuratoréw stala si¢ teraz histeryczna’. Niewatpli-
wie do stonowania radykalnego (i w duzej mierze przekonujacego)
tonu Guzka sklania mnie prosta konstatacja — Zadna z wspomnia-
nych przez niego wystaw (oprocz wystawy Porebskiego) nie odbyta
sie w Polsce. Mozna ja wiec traktowa¢ jako sposob przekonania pu-
blicznosci, ze wspolczesna interwencja w muzealny kanon i zmia-
na kontekstu potrafi naruszy¢ rzekomo uniwersalne i ponadczaso-
we znaczenie dziela. A to, ze interpretacja dziela jest kwestiag umowy
spolecznej, a nie jego immanentnej zawartosci, zacheca do wtasnych
odczytan, stajac sie powazng lekcja demokracji otwartej.

Podsumowujac, trzeba zauwazy¢, ze w polskich interwencjach
muzealnych nie wytworzyla sie tendencja do demaskowania ma-
nipulacji muzealnych ukrywajacych i naturalizujacych historyczny
podmiot mieszczanski. Szczegdlnie dobitnie byto to wida¢ w nie-
zwykle sympatycznej i cieplej interwencji Elzbiety Jablonskiej,
w ktorej spotkaly sie inteligenckie matki zdrowych i petnych wigo-
ru dzieci, a idea przezwyci¢zenia wykluczenia zamienita si¢ mimo-
chodem w swoja parodie. Muzeum polskie nie stalo si¢ tez miejscem
produkeji krytycznego rozglosu, reklamy, ktéra kwestionowataby je-
dynie promocyjne elementy w ujmowaniu instytucji. Szczytem ma-
rzen pozostaje wiec raczej ,lista przebojow” niz kreowanie krytycz-
nego widza.

Nalezy przyzna¢, ze muzea polskie przez lata komunizmu cze-
sto pelnity funkcje instytucji oporu wobec wtadzy — chowajac pod
swoje skrzydta i przechowujac dla przysztych pokolen rézne obiek-

196 M. Rubersz, Palimpsest Muzeum, ,,Sekcja Magazyn Artystyczny’, luty 2008.
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ty, ktére od poczatku byly skazane na Zywot magazynowy. Mogloby
wiec sie wydawad, ze muzealne displacement, przemieszczenie roz-
nych obiektéw, powinno sta¢ sie¢ punktem honoru kazdej szanuja-
cej sie placowki. Jesli tak sie nie dzieje, to chyba dlatego ze — nieste-
ty — dopiero miode pokolenie, nieobcigzone syndromem oblezone;j
twierdzy, bedzie potrafilo krytycznie przeswietli¢ kolekcje muzealne -
zapytac o to, jak wyglada polityka muzealna w relacji do strategii
i wyboréw galerii komercyjnych, co bylo uporczywie marginalizo-
wane i niezauwazane, jakich narracji dojmujaco brakuje, jakie dzia-
tania zmniejszajace nieche¢ do instytucji wsrod réznych grup spo-
tecznych powinny by¢ podjete, by ta instytucja stala si¢ faktycznie
»ich” instytucja. Skoro Guerilla Girls pytaly na przyklad, o relacje
powiazan rodzinnych i przyjacielskich oraz polityki wystawienniczej
w nowojorskiej MoMA, to moze czas na zadawanie i takich ,,nieele-
ganckich” pytann w Polsce?

Polskie muzea, otwarte dokladnie w godzinach pracy urzeddow,
biur oraz szkét nadal przedkladajg przechowywanie nad udostep-
nianie zbioréw i jego krytyczng recepcje. Polscy artysci, cho¢ nie
brakuje wérdd nich radykalnych i krytycznych, gdy wchodza do mu-
zeum, potrafig co najwyzej robi¢ mniej lub bardziej udane dowcipy,
niz analizowa¢. Polscy kuratorzy z kolei nie zapraszaja do muzeéw
tych artystow, ktorzy od lat zajmujg si¢ przepisywaniem polskiej hi-
storii sztuki (np. Zbigniewa Libery). Projekt Przewodnik znakomi-
tej pary kuratorskiej Kurytek-Tatar mozna traktowac jako diagnoze
tego stanu, przed ktérym przestrzegal Foster: krytyka instytucjonal-
na w Polsce stala si¢ faktycznie gra wtajemniczonych, czynigcg insty-
tucje zamiast bardziej otwarta na publiczno$¢, bardziej hermetyczng
i narcystyczna, gdzie nie przeprowadza si¢ realnej krytyki, ale od-
grywa pozorowang krytycznos¢.

Prace Huberta Czerepoka z krakowskiej wystawy byly wiec po
prostu zabawne, praca Klamana z 16dzkiego Palimpsestu Muzeum
po prostu przewidywalna, a wymieniam przeciez nazwiska arty-
stow wybitnych. By¢ moze najbardziej radykalna okazata si¢ w re-
zultacie krakowska praca Rajkowskiej — gdyz artystka pytata w isto-
cie o relacje migdzyludzkie w codziennej pracy muzealnika. Jawi si¢
on, jak mozna wnioskowac z jej dzialan w ramach projektu Przewod-
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nik, jako z jednej strony ktos, kto nie chce i nie umie funkcjonowa¢
w kolektywie — najprawdopodobniej owym zespolem i jego hierar-
chig gleboko sfrustrowany, a z drugiej - jako kto$ zupelnie niezain-
teresowany sztukg wspodlczesng. Rajkowska przesuneta wiec pytanie
o kolekcje na czynnik ludzki, domagajac sie - jak prawdziwy arty-
sta awangardowy — prymatu Zycia nad sztukg. Rozumiem to oczywi-
$cie jako prymat demokratycznego spoleczenstwa nad przedmiota-
mi zamknietymi w niedostepnych gablotach, przechowywanych dla
przyszlych pokolen.

Prawa obywatelskie, feminizm, multikulturalizm, polityka queer,
korporacyjne inwestycje, podtrzymywanie form sztuki przez kolek-
cje i ich narracje, to elementy dyskursu muzealnego, ktére po-
jawily sie w szczatkowej, zredukowanej formie w przedstawionych
projektach. Niedobér muzedw skutkuje wigc w Polsce brakiem po-
waznej krytyki instytucjonalnej; oby zatem powstate w niedltugim
czasie muzea, siedziby lokalnych stowarzyszen ,,Zacheta’, nie oka-
zaly sie propagandows tubg utrwalania anachronicznego status quo.
Oby zatem takze termin artysta-jako-etnograf nie kojarzyt sie¢ w Pol-
sce jedynie z Oskarem Kolbergiem, ale np. z Lotharem Baumgar-
tenem czy Hansem Haacke. Mozna tez powiedzie¢, Ze ostatnie
krytyczne i prawdziwie etnograficzne przyjrzenie sie polskim nar-
racjom muzealnym zawdzieczamy Haraldowi Szeemannowi (1933-
-2005) i jego wystawie przygotowanej na 100-lecie Zachety w 2000
roku. Byta to kolejna zmarnowana szansa, by porozmawia¢ o pisaniu
historii, o kliszach, manipulacjach i réznych interpretacjach, gdyz
wybitni historycy sztuki przescigali si¢ zamiast tego w przekonywa-
niu publicznosci, ze Maurizio Cattelan (autor rzezby, ktdra wywolala
protesty i skandal) to artysta peten wspotczucia i wiary, dziennikarze
za$ narzekali na polski prowincjonalizm i parafialno$¢. Przy takich
okazjach z pewnoscia cieszy¢ muszg tacy kuratorzy, jak Szytak i tan-
dem Kurylek-Tatar, ktorzy po prostu wykonujg prace u podstaw;
bowiem nawet jesli stawiajg bezpieczne pytania, to uczg postkomu-
nistycznego widza, ze muzea tworzg ludzie kierujacy sie historycz-
nymi koncepcjami, a nie - ponadczasowymi idealami.



ROZDZIAL 9
Manifesty artystyczne ostatnich lat,
czyli jak porzuci¢ kraine plaskich

Niniejszy rozdzial jest probg wstepnego rozeznania w problematy-
ce manifestow pisanych w Polsce juz po upadku komunizmu. Tek-
sty sg w wigkszosci autorstwa artystow, a nie krytykow. Jesli zdecy-
dowatam si¢ przedstawi¢ ponizsze rozwazania, to przede wszystkim
dlatego, ze stawiam tezg, iz artysci napisali swoje manifesty z powo-
du niezadowolenia ze sposobow i kierunkéw analizy ich dziet w tek-
stach krytycznych. Artur Zmijewski, jeden z autoréw omawianych
tu deklaracji programowych, powiedzial wprost, ze trzeba dziata¢,
by odebra¢ wypowiedziom recenzentéw charakter dekretow i konte-
stowa¢ instytucjonalnych krytykow, ktérzy przejeli kontrole nad de-
finiowaniem zakresu zainteresowan sztuki, gdyz w efekcie powsta-
je sztuka, ktora da sie ,,obstuzy¢” ich marng kompetencja'”. W takim
ujeciu teksty artystow probujg wykroczenia poza dominujgce dys-
kursy, wskazania innych tropow, réznych od tych, ktére proponuje
krytyk. W rozmowach, jakie przeprowadzitam z artystami, pojawia-
ty sie nawet opinie, ze interpretacje ich prac byly wrecz kuriozalne
i ze wlasciwe nikt nie powiedzial nie tylko czego$ interesujacego, ale
po prostu niczego rozsadnego o ich twodrczosci. Dlatego artysci pi-
sz3, by przedstawi¢ swoje intencje, ktére — najwidoczniej — czesto
sa bez takiego komentarza niezauwazalne, a tworca — jak opisywal
te sytuacje Przemystaw Czaplinski - wchodzi w skore znawcy, kto-
ry ,wie lepiej”*o®.

Wypowiedzi programowe, proklamacje zalozen artystycznych
czesto skladaja si¢ takze ze stwierdzen $wiatopogladowych oraz po-
stulatow polityczno-spolecznych, w tym takze z programéw napra-

7 A. Zmijewski, Stosowane sztuki spoleczne. Przychodzi sztuka do polityki, ,Kryty-
ka Polityczna” 2007, nr 11/12.
198 p, Czaplinski, Poetyka manifestu literackiego 1918-1939, Warszawa 1997, s. 150.
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wy moralnej. Andrzej Gwézdz, autor wydanej kilka lat temu anto-
logii Europejskie manifesty kina'®® — pisal, ze w manifestach chodzi
o przyspieszenie zmiany i przyspieszenie przysztosci, che¢ jej zoba-
czenia, co jest wzmocnione przez uzycie tonu postulatywnego, od-
rézniajacego je od innych wypowiedzi teoretycznych. Dlatego mani-
festy — jak pisze katowicki badacz — pisane sa zazwyczaj jako takie, sa
nimi z autorskiego nadania; ,,maja swoja godzing i przebrzmiewajg’,
sa wytworem swoich czasow, interesujacym po latach jako swiadec-
two zmagania si¢ z przeciwno$ciami dziejow, jako wyraz konfron-
tacji ze $wiatem. Gwdzdz podkresla, ze manifesty czesto inicjowaly
i anonsowaly teorie, tworzac jej wczesna faze ,,intuicyjno-impresyj-
ng. Zwraca tez uwage na ich niejednokrotnie uzurpatorski charak-
ter, inscenizowanie kolektywnego charakteru majacego trafi¢ do jak
najwiekszej liczby odbiorcéw. Wazna jest aura manifestu, czgsto po-
faczona z rytualem prowokacji, skandalu, ale takze zawigzywania
wspolnoty duchowej sygnatariuszy.

W tym miejscu chce skoncentrowaé sie na postulatach zmian
i liniach podzialu, najwyrazniej wyartykulowanych w inspirujacym
manife$cie Zmijewskiego. Analizowany material podzielitam na trzy
grupy, w ktorych skupie sie na odmiennych elementach. Te kolek-
tywy w dalszej analizie zostang przegrupowane, by zbudowa¢ nowe
konteksty i odstoni¢ odmienne sensy. W pierwszej grupie, roboczo
nazwanej historyczno-palimpsestows, skoncentruje si¢ na réznych
koncepcjach tradycji; tu znalazly sie teksty Alicji Zebrowskiej, gru-
py L6dz Kaliska oraz Tadeusza Boruty. Wyodrebnienie kwestii dzie-
dzictwa jest o tyle wazne, ze ciazenie przeszlosci wydaje si¢ w Polsce
nie tylko szczegdlnie dotkliwe, ale tez przybierajace czesto, w moim
odczuciu, forme zelaznych butéw uniemozliwiajacych kroczenie ku
przyszlosci i zmianom. W drugiej, autotematyczno-etnograficznej,
gdzie tzw. pop-elita sgsiaduje z Romanem Dziadkiewiczem, zasta-
nowie sie nad statusem sztuki, co réwniez wydaje mi si¢ wazne, gdyz
jej nowa pozycja jest intensywnie negocjowana przez mtodych twor-
cow, dystansujacych sie od starych modeli i wymys$lajacych wrecz dla

99 Europejskie manifesty kina. Antologia, wyb., wstep i oprac. A. Gwo6zdz, Warsza-
wa 2002.
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swoich potrzeb sztuke na nowo, i wreszcie w trzeciej, gdzie znalazty sie
wypowiedzi Piotra Wyrzykowskiego i Artura Zmijewskiego, sku-
pie si¢ na relacjach wladzy i koncepcjach polityczno-spotecznych.
Ten watek rowniez wydaje mi sie szczegdlnie istotny, gdyz w okre-
sie PRL-u sfera publiczna byla ocenzurowana, a debata spoteczna
wlozona jakby do wielkiej lodowki, zostata odmrozona po jej upad-
ku na dobre i zte, wraz z wszelkimi upiorami ksenofobicznymi i fun-
damentalistyczno-narodowymi. Konczac wstepne informacje, wy-
pada jeszcze zauwazy¢, za Andrzejem Gwozdziem, ze dwa sposoby
czytania manifestow s szczegolnie uprzywilejowane — cyrkularny,
a wiec w kontekscie innych wezwan, oraz autotematyczny, nakiero-
wany na tworczos¢ artysty. Wszakze przeciw zaproponowanemu tu
zabiegowi symultanicznego mieszania obu porzadkéow, do$¢ eklek-
tycznemu, mozna wytoczy¢ powazne obiekcje metodologiczne. Te
metode rozgrzesza tylko przyjete zalozenie, ze manifesty nie sa je-
dynie tekstami, ale usilowaniami wplywania na rzeczywisto$¢ i ten
uktad z realnym nie tylko moze, ale wrecz powinien by¢ badany na
wiele réznych sposobdéw. Intencje wyjasnienia wlasnych prac oraz
zadzierzgnigcia specyficznych zwiazkow z konkretng codzienng rze-
czywisto$cig w tak obranej perspektywie si¢ przenikajg.

Z trzech pierwszych, omdéwionych tu, manifestow, napisanych
przez artystow $redniego pokolenia, dwa odnosza sie wyraznie do
wezesniejszych tekstow-deklaracji, takze w warstwie jezykowej. Wy-
powiedz Alicji Zebrowskiej>*, opublikowana w jezyku angielskim
na jej autorskiej internetowej stronie tytutowej, odwotuje si¢ do roz-
nych wzorcow literackich, wérdd ktérych trzeba wymieni¢ manifest
S.C.UM Valerie Solanas (niewymieniony expressis verbis) oraz Flat-
land Edwina Abbotta; natomiast I Manifest Futurystyczny Aktualny
grupy Lodz Kaliska istnieje jednocze$nie w wersji polsko- i wlosko-
jezycznej. Tekst Zebrowskiej oraz kolejny tekst, Figur-racje Tadeusza
Boruty, mozna uzna¢ za teksty radykalne i utopijne, programowa
antyutopig jest natomiast tekst Lodzi Kaliskie;j.

20¢ Zwrécita mi na niego uwage sama artystka, gdy spytatam jg o to, czy napisata
jaki$ manifest.
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Juz samo nawigzanie do Solanas w tekscie Zebrowskiej jest skie-
rowaniem si¢ w strone¢ radykalnego feminizmu. Przypomnijmy, ze
Solanas obarczala ,,samcow” (males) odpowiedzialnoscig m.in. za
wojne, pienigdze, malzenstwo, prostytucje i prace. Jej postulaty po-
lityczne to zatem catkowite wyeliminowanie systemu praca—pienig-
dze, ktéry uniemozliwi ,samcom” sprawowanie kontroli nad ko-
bietami i je wyzwoli, przestana by¢ céreczkami tatusia — zaleznymi,
szukajacymi bezpieczenstwa, domowymi, niepewnymi, strachliwy-
mi, konwencjonalnymi, nudnymi, pelnymi respektu dla autorytetow
izamknietymi. Solanas nie byta pewna, czy w przyszlosci kobiety po-
winny si¢ w ogodle troszczy¢ o reprodukeje i przetrwanie, skoro uda
im si¢ juz na ziemi zy¢ jak w niebie (to mezczyzni przeciez wymy-
$lili niebo, bo nie potrafig zy¢ szczgsliwie na ziemi). Ten moment nie-
pewnosci i zawieszenia sadow jest wlasnie miejscem, w ktéry wkra-
cza Zebrowska. Solanas chce bowiem walczy¢ o blizsza przysztosé,
o przejecie kontroli, dominacje i stopniowe zastgpienie mezczyzn
przez maszyny oraz rekrutacje elitarnych jednostek, ,,hardkorowych”
aktywistek, zabdjczyn (the elite of the elite - the killers). Appendix Ze-
browskiej jest — jak mozna chyba zinterpretowac ten tekst — nie tylko
stownym komentarzem do pracy Grzech pierworodny, ale takze swo-
istym uzupetnieniem tekstu Solanas. Wszelkie zlo artystka wywodzi
z biblijnego grzechu pierworodnego, dla niej réwnoznacznego z ko-
pulacja. W niebie ludzie byli szczesliwymi istotami. Che¢ poznania
czego$ nowego, roznego i zakazanego doprowadzita ich do seksual-
nego zblizenia, a wigc w rezultacie do stwarzania nastepnych ludz-
kich istot. To wlasnie akt zaptodnienia stal sie, wedlug Zebrowskiej,
poczatkiem zla, gdyz zlo istnieje jedynie wowczas, gdy mamy kon-
flikt intereséw. Aby porzuci¢ ten zaklety krag, trzeba powréci¢ do
raju. Jak to uczynié, jest dla Zebrowskiej prawdziwg tajemnica, gdyz
z jednej strony wymaga to stagnacji, nierobienia niczego, co znisz-
czyloby idealny porzadek, z drugiej — wymaga istot tworczych, lecz
mys$lacych inaczej, gdyz stare mity juz si¢ wyczerpaly. Ludzka istota
stata sie dla Zebrowskiej stwarzajgcym sie nieustannie mitem w pro-
cesie, tworzaca i stwarzajaca istotg. Postulowana zmiana w ujeciu
Zebrowskiej wigze sie z wyczerpaniem mitéw. Ich nieadekwatno$ci
mozna zaradzi¢ przez transgresywne, pelne mocy obrazy, gdyz taka
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ikonograficzna propaganda nowego osmieli widzéw i pociagnie ich
bez leku ku przysztodci. Utopia Zebrowskiej ma charakter herme-
tyczny i elitarny, by¢ moze takie wycofanie taczy sie z diagnoza do-
tyczaca wolnosci stowa w Polsce. Nie bez powodu artystka powoluje si¢
na Kraing Plaskich, ksigzke Edwina Abbotta z 1884 roku. Kraina Pta-
skich, alegoryczny Flatland zamieszkaly jest przez trdjkaty, kwadra-
ty, figury poligonalne i okregi. Cho¢ obywatele Flatlandu zajmuja
plaski krajobraz bez niczego ,nad” i pod’, to jednak obowigzuje tu
struktura spoleczna: proste linie symbolizuja kobiety, trojkaty to ro-
botnicy, kwadraty to godna szacunku klasa $rednia, a szczyt drabiny
zajmuje kler, symbolizowany przez okregi. W tej parodii wiktorian-
skiego porzadku, ptaskim jak st61 swiecie, pojawia sie pewnego dnia
niespodziewanie koto. Oczywiscie, tréjwymiarowy obiekt przez pta-
skich moze by¢ dostrzezony jedynie jako co$ ptaskiego, jako plam-
ka; jedynie narrator powiesci, pan Kwadrat, ma wizje, ktéra kaze
mu - przez intuicje i przeczucie - zobaczy¢ w przybyszu kogo$ wie-
cej niz figure dwuwymiarowsy. Jak nietrudno si¢ domysli¢, za glosze-
nie swoich objawien pan Kwadrat trafia wkrétce do wigzienia. Jednak
jego oparta na intuicji wiedza i wiara okaze si¢ obrazliwa nie tylko
dla plaskich, ale i dla samej kuli, ktérej pan Kwadrat nieopatrznie
wyzna, Ze ma przeczucie, iz istnieje nie tylko trzeci, ale takze czwarty
wymiar, ktéry jest poza zasiegiem jej rozumienia. Zebrowska iluzyj-
nie odnosi si¢ do karceralnej opresyjnosci, grozacej tym, ktorzy — jak
Pan Kwadrat — widza wiecej. Kontestuje rzeczywisto$¢ uksztaltowa-
na przez tradycje, widzac w niej same ograniczenia. Ten bardzo real-
ny potencjal wiezienia ciazy przeciez na artystach po procesie Doro-
ty Nieznalskiej. Strona internetowa Zebrowskiej nie ma nawet wersji
polskiej, gdyz na masowej popularnosci artystce wyraznie nie zalezy.
Opuszczenie krainy plaskich jest wiec postulowang zmiang - zado-
mowieniem si¢ w nowym wspanialym $wiecie tworczosci — oparta
na intuicji. Obraz dla Zebrowskiej jest zatem wyzwaniem, wymaga
od widza aktywnos$ci. Mozna zauwazy¢, ze w pordwnaniu do Lodzi
Kaliskiej pragnacej poprzesta¢ na biernej mimikrze, pragnienia ar-
tystki majg wyraznie romantyczng proweniencje.

II manifest futurystyczny, sygnowany przez Marka Janiaka i da-
towany na 10 pazdziernika 2006 roku, w naturalny sposéb odwotu-
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je sie do manifestu napisanego w 1908 roku przez Filippa Tommasa
Marinettiego (1876-1944), absolwenta szkoly jezuickiej, ktéry piszac
swoje rewolucyjne dzielo, przedzierzgnat si¢ - jak konkluduje Chri-
sta Baumgarth - z kosmopolity o paryskim zabarwieniu w reprezen-
tanta panitalianizmu**. Dzief narodzin futuryzmu to, zauwazmy,
wedlug wloskiego poety 11 pazdziernika. Jest to data symboliczna,
zwigzana z réznymi koncepcjami i przesadami dotyczacymi mocy
liczby 11. Dzien 10 pazdziernika, zaproponowany przez Janiaka jako
dzien przed rocznica powolania futuryzmu, mozemy wigzaé z pew-
nym symbolicznym krokiem wstecz — zamiast heroicznego inno-
wacyjnego mezczyzny, podmiotem manifestu Janiaka jest sybaryta,
ktéry przechodzi do porzadku dziennego nad swoja maloscia. Dzie-
o Marinettiego, w zamierzeniu porywajace — podobnie jak pozniej
Solanas — obrazami pelnymi przemocy i wzgardy przemieszanymi
z zuchwalstwem walki o lepsze jutro, cechuje podobna umiejetno$¢
diagnozowania wszelkiego zfa. Oba manifesty byly pisane z pozycji
0s0b, ktore chcg wreszcie podnies¢ glowy i rzuci¢ wyzwanie $wia-
tu, oba zagrzewaly do walki i porzucenia gnusnosci. II manifest kon-
czy si¢ zresztg postulatem bliskim Solanas: ,niech sczezng faceci”
(w wersji wloskiej: Abbasso gli uomini!), do ktérego prowadza m.in.
nastepujace konstatacje:

Mezczyzni sg gatunkiem gorszym/w swej:/stabosci fizycznej/pierdoto-
wato$ci decyzyjnej/bojazni przed jutrem/malostkowej aneksyjnosci/
/egoistycznej spoleczno$ci/ksenofobicznej nietolerancji/subiektywnej
konsekwencji/ekspansywnej zaborczosci/oraz powszechnej brzydocie/
/mezczyzni to/pomylka natury i tragedia spoleczenstwa.

W tekscie tym wyrazono takze admiracje dla ,,suczej przedsiebior-
czo$ci” oraz ,,macicznej desperacji’, co wskazuje nie tylko na nie-
mlody juz wiek piszacego podmiotu, ale takze na — wbrew pomo-
wien o neomachoizm - o zdecydowanie duza, by nie powiedzie¢,
nazbyt duza tolerancje wobec plaskiego pragmatyzmu wielu kobiet
w Polsce, wzmacnianego przez ciezkie warunki zycia codziennego.

2% Ch. Baumgarth, Futuryzm, przel. ]. Tasarski, Warszawa 1978, s. 30.
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Dlatego, przeciwnie do wszelkich manifestow utopijnych, sklonnych
do projektowania przysztosci, pieciu mezczyzn z grupy Lodz Kali-
ska jest gotowa poprzesta¢ na skromnych doraznych celach, zamiast
przedsiewzig¢ ambitne cele skierowane w heroiczng przyszios¢. Te
skromne cele to ,orzezwienie wilgocig warg”, ,omdlenia w uscisku
ud” oraz ,,ukrycia w cieple waginy”. Jak dowcipnie zauwazyl Kazi-
mierz Piotrowski**, tzw. nowy pop Lodzi Kaliskiej to symptom tego,
ze wreszcie u tworczej inteligencji w Polsce zaczyna odgrywa¢ role
elementarny pragmatyzm, zamiast wcze$niejszej permanentnej ner-
wicy, opartej na bojazni i drzeniu. Neodadaistom po latach po pro-
stu przydalyby si¢ pieniadze. Dla Piotrowskiego nowy pop Lodzi
Kaliskiej, z licznymi manifestami, jest wyrazem zmiany, ktory okre-
$la jako New Deal, nowe rozdanie i nowag umowe spoleczng - tzw.
nowa plemienno$¢ zastepuje ideologie panstwa i narodu oraz reli-
gie. Modyfikacja ta polega m.in. na zastapieniu artysty przez deale-
ra, a wizualng jej manifestacjg — polegajacg na przyznaniu wiodacej
roli logice reklamy - byta transformacja godta narodowego w atrak-
cyjna playmate na okfadce ,,Playboya” z 17 grudnia 2003 roku. Z in-
nych manifestow Lodzi Kaliskiej, realizowanych w ramach projektu
new pop od 2002 roku, wymienmy jeszcze na przykiad ten kon-
czacy sie okrzykiem: ,Wszyscy lubimy lody! Rece precz od kobiet”.
W grudniu 2002 roku Marek Janiak sygnowal Manifest reklamowy,
w ktérym pisal o tym, ze skoro reklama ukazuje szczesliwg rzeczy-
wisto$¢, idealny model pieknego i zdrowego spoleczenstwa, to na-
lezy dazy¢ ze wszystkich sil, by nasz $wiat upodobnit si¢ do swiata
reklamy, gdyz wowczas wreszcie zapanuje szcze$cie. Manifest po-
stulowal: ,,Stan sie reklamg, badz piekny”**. Zmiana w ujeciu Lo-
dzi Kaliskiej, tak precyzyjnie skomentowana przez Kazimierza Pio-
trowskiego, nie ma, dodajmy, charakteru utopijnego, a tym bardziej
heroicznego. New pop zwiazany jest z z tym, co znane i przyjemne.
Diagnoza Lodzi Kaliskiej jest przeciwna, jesli chodzi o zadomowie-
nie w krainie plaskich - takiej dyspozycji tradycyjnie Polakom bra-

202 W tekscie z 2004 roku, towarzyszacym wystawie jego autorstwa, Inc.
29 Por. A. Cymer, tekst o Lodzi Kaliskiej na stronie www.fotal.pl (dostep: 24.09.2008),
K. Jurecki, w: ,,Exit” 2005, nr 1.
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kowalo. Zmiana ma wiec polega¢ na tym, by miec¢ ciastko i je jedno-
cze$nie zjes¢ — by¢ rownoczesnie rebeliantem, undergroundowym
prze$miewca, famigcym bariery i granice oraz dociera¢ do szerszej
publicznosci przez popularne medium fotograficzne, wlaczajac sie
w strategie afirmatywna. Kazimierz Piotrowski zauwaza, ze zmiana
wizerunku Lodzi Kaliskiej wiaze si¢ z wpisywaniem si¢ w nowg rze-
czywisto$¢>*. A zatem rola starych manifestow, stuzacych wytycze-
niu nowych drég i oddzieleniu, zostata zabawnie zmieniona w swo-
je przeciwienstwo.

Z kolei Figur-racje Tadeusza Boruty to tekst, ktérego pierwszy
zarys powstal z okazji wspolnej wystawy z Grzegorzem Bednarskim
w Patacu Sztuki w 1997 roku>, a ostatecznego dopracowania docze-
kat sie nieco pozniej, w autorskiej ksigzce artysty. Tekst ten jest, jak
sam artysta przyznaje, rodzajem credo: ,,Figur-racja jest artystycz-
nym pytaniem o racje istnienia figury-czlowieka” oraz ,,proba pod-
niesienia materii — ciala na poziom Ducha” z calg $wiadomoscig
jej cigzenia ku fizycznos$ci, przy czym artysta odrdznia ja wyraznie
od figuratywnosci proponowanej przez klasycyzm, portretowos¢,
rodzajowos¢ z jej gadatliwoscia i estetyzacje z jej pewna sztywno-
écig. Boruta, podobnie jak Zebrowska, nawoluje do porzucenia kra-
iny ptaskich, ale jego wzorcem jest przemiana zycia $w. Franciszka
z Asyzu, symbolizowana przez obnazenie - zrzucenie starych szat
i skrycie sie w kosciele, pod opieke biskupa. Jak pisal artysta: ,, Akt
obnazenia byl zewnetrzng manifestacja dokonujacej si¢ w nim reli-
gijnej przemiany — potrzeba nowej tozsamosci”. Romantyczny eska-
pizm Boruty jest wyraznym zwrotem ku odleglej przesztoci, ro-
mantyczny paradygmat powoduje ponadto, ze artysta umniejszanie,
pokore, ogalacanie traktuje jako dekoracje do catkiem tradycyjnej
scenografii wiedzy i dominacji. Swiadczy o tym nawet sposéb pisa-
nia ,figur-racji’, w ktérym wydobyto ,racj¢”; stabilne, umocowane
w autorytecie instytucji, posiadanie racji. Obrazy zas - o ile dobrze
rozumiem - nie powinny mie¢ charakteru wyzwania, gdyz musza

204 K. Piotrowski, New pop-new deal - aktualna doktryna Lodzi Kaliskiej, w: Signal
Bo - Nastawnia [katalog], Katowice 2005, s. 62.

2% Por. tez: K. Lipka, Grzegorza Bednarskiego Figur-racje, w: Figury i figuracje,
red. M. Kitowska-Lysiak i in., Warszawa 2006, od s. 331.
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podlega¢ autorytetowi i odwolywac¢ sie do tradycji. A przeciez ewi-
dentnie starajg si¢ by¢ wyzwaniem, cho¢ - skupione na wlasnym,
oschlym, patetycznym i samotnym wizerunku - zdaja si¢ nawigzy-
wac¢ kontakt z wiarg bynajmniej nie przez ufnos¢ w dobra nowine,
a bardziej przez stownie wyrazane intencje artysty. Pekniecie mie-
dzy deklaracjami a samymi obrazami wydaje si¢ wrecz otchlania.
Manifesty Boruty i oméwiony na koficu Zmijewskiego odwotujg sie
ponadto bardziej do cnoty i etosu konstruowanej relacyjnie mesko-
$ci — ktora, jesli wierzy¢ Bourdieu - zostala stworzona przeciw leko-
wi wzbudzanemu przez kobiecos¢, odnajdywang przede wszystkim
w samym sobie. Praca Boruty nie dokonuje odwrdcenia rozréznie-
nia miedzy terazniejszoscig i reprezentacja, wierzac, ze osoba doko-
nuje transcendencji ideologii przez cnote czysto$ci swojej obecnosci.
Boruta ukrywa wigc, zgodnie z pdznomodernistycznym paradygma-
tem, swoja zaleznos¢ od instytucji i kontekstu, wierzgc w mobilnos¢
autonomicznego dzieta. Kategoria ,,autentycznosci’, w ktorg wierzy
Boruta, w sztuce neoawangardowej zostanie zastgpiona wskazywa-
niem warunkéw dziatania, w ktorych powstata. Deklaracje Zebrow-
skiej, Boruty i Lodzi Kaliskiej, czytane w kontekscie historii, pokazu-
ja, ze kazdy z autordéw przyznaje si¢ do zupelnie réznej przesztosci,
w ktorej nie ma punktéw stycznych i niemozliwe byloby napisanie
jednego wspdlnego podrecznika historii. Kazdy wytania sie z odreb-
nych mrokéw przesziosci, fundamenty historyczno-$wiatopoglado-
we manifestéw dryfuja na odrebnych wyspach; wyrazny jest separa-
cjonizm i nadrzednos¢ plemiennych, matych historii. Paradoksalnie,
odwolywanie sie do przeszlosci nie zmniejsza wyrazisto$ci i perswa-
zyjnosci - radykalne odczytanie przeszlosci domaga si¢ bowiem
réwnie ekstremalnych dziatan w przyszlosci.

Uczniem Stanistawa Rodzinskiego na krakowskiej Akademii
Sztuk Pigknych byt zar6wno Tadeusz Boruta (ur. w 1957 roku), jak
i Roman Dziadkiewicz (ur. w 1972 roku). O ile ten pierwszy odwo-
tuje sie do strony tematycznej i horyzontéw ideowych, to ten dru-
gi czesto nawet w dokumentacji fotograficznej korzysta z estetycznej
strony malarstwa Rodzinskiego. Na tym chyba jednak, sublimacji
kolorystycznej, odwotania do malarskiej pracowni Rodzinskiego
sie wyczerpuja, podobnie jak relacje z Tadeuszem Borutg. Chociaz
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obaj szukajg duchowosci cztowieka, to idg odrebnymi $ciezkami: ten
pierwszy koresponduje w swej tworczosci z Michalem Aniolem, ten
drugi - odwoluje si¢ - jak glosi 10 punkt Manifestu nicnierobienia
z 2003 roku - do ,,miejsc i kontekstow nie zwigzanych z obiegiem
sztuki” oraz - jak glosi 13 punkt - stara sie¢ wykorzystywa¢ mail-
ing, strony WWW, SMS-y, ulotki, plakaty, rozsylki. Dziadkiewicz
jednak przede wszystkim nie stawia sie nigdy w sytuacji depozyta-
riusza prawdy i posiadajacego racje; mozna wiec Smiato powiedzied,
ze franciszkanski ideal umniejszenia siebie udalo mu sie zrealizo-
wa¢ znacznie pelniej niz Borucie. Nicnierobienie to manifestacyjnie
radykalna postawa, to — jak powiedzial mi artysta - ,,dopiero mo-
ment, ktéry mnie interesuje — kiedy stoje przed sytuacja kompletnej
bezradno$ci, niemocy - po odrzuceniu narzedzi, jakie daje »cynicz-
ny rozumc (to za Sloterdijkiem) i wspierajaca go wspdtczesna kul-
tura”. Artysta wierzy w roboczg, warsztatowg skuteczno$¢ manifestu
(pisania/przepisywania treéci), a nie w jego skutecznos¢ interwen-
cyjng jako komunikatu transportujgcego przekaz. Nie interesuje go
praca w pracowni, pokazywana po6zniej jako ,,produkt” w galerii, ale
dzialanie z ludZzmi w konkretnej przestrzeni, co nazywa dzialaniem
realnym, likwidujacym bariery miedzy sztukg a zyciem. Ma ono wy-
miar spoleczny, a takze polityczny, cho¢ nie w bezposredni sposéb.
Jednym z charakterystycznych dziatan Dziadkiewicza bylo ,,Porwa-
nie kuratorki” zrealizowane na wystawie ,,Palimpsest Muzeum” be-
daca jedna z trzech gléwnych czesci Lodz Biennale, ktére odbywa-
to sie w dniach 2-31 pazdziernika 2004 roku. Prezentacja artystow
polskich, czyli wlasnie ,,Palimpsest”, odbywata si¢ w Muzeum Hi-
storii Miasta Lodzi, tzw. palacu Poznanskiego, kuratorka byla Aneta
Szytak i to wlasnie wideo z jej porwania zostalo zaprezentowane wi-
dzom wraz z zagdaniami m.in. wyplacenia artystom honorariéw i wy-
cofania polskich wojsk z Iraku oraz darmowego wstepu dla bezro-
botnych na wszystkie imprezy zwigzane z t6dzkim biennale. Boruta,
starszy kolega z pracowni, wiele pisal o metanoi jako nieodwracal-
nym, zwrotnym doswiadczeniu egzystencjalnym. U Dziadkiewicza
wszystko wydaje si¢ odwracalne, takze chwilowe zdetronizowanie
kuratorki odbywa sie za jej perwersyjnym przyzwoleniem. Oczom
publicznosci ukazal si¢ rzadki widok skrepowanego i bezwolnego
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kuratora, ktéry przynajmniej tymczasowo zostal pozbawiony wta-
dzy: jednak fakt, ze na wlasne porwanie zgodzila si¢ kuratorka, kto-
ra uprzednio zaprosita Dziadkiewicza do wziecia udzialu w wysta-
wie, ukazuje prawdziwy, tragikomiczny wymiar rewolucji przeciw
wszechmocy kuratoréw. Magda Ujma w recenzji na famach inter-
netowego pisma zwigzanego z krakowskim ,,Bunkrem Sztuki” pisa-
ta, Ze porwanie Anety Szylak ,pokazuje takze, jak wiele ztych uczué
budza dzisiaj w artystach instytucje sztuki i jej przedstawiciele (na-
wet dzialajacy niezaleznie jak kuratorka »Palimpsestu...«). Z drugiej
jednak strony wysmiewa determinacje, z jakg wielu artystow zabie-
ga o dobre stosunki z kuratorami. Pokazuje wigc dretwote instytucji
sztuki i to, ze kuratorowanie jest rodzajem przemocy”. Dziadkiewicz
podejmowal wiele dzialan poza oficjalnymi instytucjami, w niefor-
malnych grupach, m.in. w latach 1994-2006 w ramach Stowarzysze-
nia Artystycznego O$rodek Zdrowia i fundacji 36,6. Akademia 36,6
odwolywata si¢ do strategii konspiracyjnych wypracowanych na
podstawie modeli zaréwno historycznych, jak i aktualnych, zmie-
niajac spontanicznie miejsca spotkan i pracy. Jesli chodzi o trady-
cje, to inspiracjg byly, wypracowane w trakcie zabordw, idee tajnych
kompletéw oraz uniwersytetow latajagcych. Wazna w nich okazata si¢
zaréwno sama idea przetrwania, jak i redystrybucja wiedzy opar-
ta na modelach niewidzialno$ci (konspiracji), rozproszenia i mo-
bilnosci**®. Wspdlczesne inspiracje, to — realizowane w Akademii —
partnerskie, horyzontalne relacje, bliskie kompozycji sieci i modelu
p2p; a sztuka — podobnie jak edukacja - staja si¢ aktami oporu i nie
sa wlasciwie celem, ale $rodowiskiem. Dziadkiewicz traktuje je bar-
dziej jako alternatywne modele myslenia i krytyki niz jako po pro-
stu edukacje. Jako uzupelnienie Manifestu nicnierobienia mozna
traktowac druk ulotny, napisany wspodlnie z Janem Sowa, zatytuto-
wany Epidemia iluzji, rozpowszechniany, o ile mi wiadomo, jedynie
w wersji angielskiej>”. Diagnozujac tam obecna sytuacje w Polsce

206 Wiecej o tym w znakomitej ksiazce Imhibition, red. R. Dziadkiewicz, E. Tatar,
Krakéw 2006.

7 R. Dziadkiewicz, J. Sowa, An Epidemic of Illusion. The Triumph of Liberalism
and Difficulties That Face Critical Thinking In Poland, w: Fundacja 36,6, The
Workshop of Thinking [druk ulotny].
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jako pochodng roku 1989, czyli czasu ,drastycznej zmiany rezimu,
ktéry z dzisiejszej perspektywy moze by¢ nazwany neokonserwa-
tywna rewolucjg” i paralizem ,,post-komunistycznej traumy”, unie-
mozliwiajacg rzeczows dyskusje, autorzy wysuwajg przypuszczenie,
ze na dzisiejszy ksztalt debaty politycznej decydujacy wpltyw ma ilu-
zja dobroczynnosci kapitalizmu i neoliberalizmu, ktéra pozwoli nam
za pare lat zy¢ tak jak na Zachodzie. Tymczasem wystarczy spojrzec¢
na panstwowe instytucje kultury, ograniczane przez lokalnych kon-
serwatywnych politykow, by zobaczy¢, ze efektem ich dziatan sg tyl-
ko tanie substytuty i imitacje biezacych trendéw zachodniej kultury.
Che¢ zmiany statusu sztuki, wymyslenie jej jakby na nowo dla nowe-
go pokolenia artystow, taczy poczynania Dziadkiewicza i sil skupio-
nych wokot niegdysiejszego pisma ,,Raster”, a dzi$ $wietlicy sztuki.
Z wielu znakomitych artykutéw redaktoréw ,Rastra” Lukasza
Gorczycy i Michata Kaczynskiego, ktorzy walczyli o akceptacje sztu-
ki tzw. pop-elity, za manifest mozna uzna¢ majacy postulatywny
charakter tekst O fajng sztuke w Polsce Lukasza Gorczycy, ktory pod-
kreslal, ze kiedy$ walczono o sztuke nowoczesng, sztuke mtodych
czy sztuke zaangazowana, natomiast ,,my chcemy jednego, chcemy
fajnej sztuki” Autor zdiagnozowal pole sztuki w Polsce jako rozpar-
celowane pomiedzy uznanych, a czasem znakomitych, artystéw-po-
wazniakow, ktérych sztuka rozwija si¢ dzigki duzym panstwowym
instytucjom (a takze niekiedy istnieniu na zachodnim rynku) oraz
na arte polo, ktdre cieszy sie masowa popularnosciag. W tej sytuacji
na fajng sztuke nie pozostato wiele miejsca, ale tu wtasnie pomiedzy
te dwa rodzaje sztuki pragng wejs¢ arty$ci skupieni wokot ,Rastra”
Gorczyca wyjasnial, Ze fajna sztuka jest prosta i czytelna, a zarazem
wieloznaczna, powinna zachowywaé dystans do ,artyzmu”, samej
sztuki i jej poszczegdlnych gatunkéw (np. malarstwa), jest tez wska-
zany stan lekkiej dezorientacji, gdy myla si¢ nam formy i znaczenia,
a przede wszystkim - sztuka fajna sprawia przyjemnos¢ zaréwno ar-
ty$cie, jak i widzowi oraz zdecydowanie nie wykazuje objawdw zme-
czenia artysty przy pracy nad dzietem. Tekst, opublikowany w ,,Ma-
chinie”, byt krétki, jednak - jak mi si¢ wydaje — charakter manifestow
mialy konsekwentne proby wprowadzenia nowego jezyka, ktory
dyskredytowatby sztuke nie-fajng i oczywiscie plasowat sztuke fajna
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w prestizowej pozycji pola sztuki. W dowcipnym nazewnictwie Gor-
czyca z Kaczynskim nie maja sobie réwnych, ich potencjat o$miesza-
jacy jest tak ogromny, ze niewatpliwie sztuke fajng mozna nazwac
sztukg mlodych, ktérzy dystansuja si¢ spektakularnie od starych
i ich sposobow rozumienia i funkcjonowania sztuki. Przypomnijmy
niektdre nazwy przesmiewczego jezyka, przywolane juz w rozdziale
Straszne inwektywy. Jezyk krytyczny ,Rastra” a potencjat zmiany —
»okraki” - to specyficzny rodzaj rzezby, podobnie jak ,gluty”, a ich
tworcy to nie tylko ,gluciarze”, ale réowniez ,stolecmistrzowie”;
»ZByT” to ,,Zespdl Braku Tresci’, typowy dla marnego malarstwa;
a ,gangreniaki” to dzialacze ,Polskiej Krucjaty Obrony Wartosci
Duchowych Narodu” Z kolei galeria sprzedajaca marng sztuke to
»galmazeria’; obraz abstrakcyjny, raczej monochromatyczny, to
»mazanka’, obraz wielobarwny i jaskrawy - ,mazurek’, i to takie
wlasnie tzw. bufetowe (szefowe galerii) polecaja mtodym matzen-
stwom i japiszonom. Autorkami mazurkéw sg zazwyczaj blondynki,
ktdre kochajg kolor i nature oraz dazag do odkrycia w sobie pierwot-
nej duchowosci, cztowiek sztuki - to ,,artek”, funkcjonujacy na trzech
poziomach — na poziomie podstawowym idzie do muzeum w inny
dzien, niz kiedy jest wstep darmowy, potem nastepuje liga wernisa-
zowa i najwyzszy poziom, czyli bankieter — ktory zostaje zaproszony
na powernisazowy bankiet. Bankieterzy poczatkowi czestuja sie pie-
czywem i zlewaja trunki do plastykowej butelki, dos§wiadczeni znaja
z gory doktadny rozktad wszystkich bankietéw w tygodniu i nie mu-
szg robi¢ zapaséw. ,,Fajnej sztuki” nie nalezy myli¢ z ,,fadnizmen’,
gdyz chociaz wsrdd artystéw lansowanych przez ,Rastra” wazna
funkcje petnili cztonkowie krakowskiej ,,Stynnej Grupy Ladnie”, to
jednak warszawscy historycy sztuki bezceremonialnie wybrali spo-
$ro6d nich Wilhelma Sasnala, Marcina Maciejowskiego i Rafata Buj-
nowskiego, pozostawiajac w Krakowie starszego od nich Marka Fir-
ka (oprdcz jeszcze starszego i jeszcze mniej fajnego w zwigzku z tym
Jozeta Tomczyka ,Kurosawy”), tworce terminu ,tadnizm’, za ktérym
kryje si¢ — jak pisal - ,,sztuka konformistyczna w tresci i artystowska
w formie”*®. Ladnizm z fajng sztuka aczy przekonanie o potrzebie

208 M. Firek, Ladnizm, ,2+3D” 2004, 0r 11.
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sprzedazy sztuki, a tak uczciwe postawienie sprawy jest na polskim
gruncie odwaznym przeciwstawieniem si¢ hipokryzji tych artystow,
ktérym na finansach rzekomo nie zalezy, w praktyce maja jednak
ogromne zamowienia panstwowe (czy koscielne). Jest to w pewnym
sensie rozliczenie si¢ z niekomercyjnym obiegiem sztuki w PRL-u.
Ostatecznie ,fajna sztuka’, wyrwana Krakowowi, ktéry pozostat ze
swoimi okrakami i stolecmistrzami, zafunkcjonowala w $wietlicy
»Rastra” przy Hozej, stajac sie elementem specyfiki miasta, dzialajg-
cym znakomicie w kontekscie lokalnym. Taka lokalno$¢ i ,,etnogra-
ficzno$¢” jest tez bliska, jak juz méwilam, Romanowi Dziadkiewi-
czowi; specyfika miejsca jest dla nich réwnie istotna jak identyfikacja
generacyjna. Co do zmiany pokoleniowej postulowanej przez ,ra-
strowcow’, to — zauwazmy na marginesie — pisal o niej nieco uszczy-
pliwie Pawel Leszkowicz, Ze obcigzona jest kompleksem edypal-
nym*®. Stynna Grupa Ladnie wraz z Julita Wéjcik, stowarzyszeniem
Stoik i grupa Lyzka, czyli Chilli, oraz Romanem Dziadkiewiczem
wystapili w — majacej charakter manifestu nowej sztuki — wystawie
»POP Elita” W katalogu wystawy*'° obok programowego tekstu An-
drzeja Pitrusa Realizm banatu - banal realizmu, znalazly si¢ ponad-
to Manifest 2000-2001 Grupy Lyzka, czyli Chilli, w ktérym artysci
stawiali pytania dotyczace istoty sztuki i nastepnie stwierdzali, ze na-
wet nie bedg prébowa¢ na nie odpowiada¢, gdyz zamiast tego posta-
nowili zada¢ ludzkosci nowe, istotniejsze pytania: ,np. jak zespawac
drewno z plastikiem; jak otworzy¢ szuflade wcale tego nie chcac lub
wreszcie dlaczego kielbasa podwawelska ma tylko dwie jakosci?
I czemu?”. Piotr Wyrzykowski i rézne formacje, w ktorych bral udziat,
od muzycznej grupy Venom Underground z Adamem Popkiem, po
CUKT, Centralny Urzad Kultury Technicznej, mimochodem reali-
zowali walke z hierarchizacja narzucang przez wladze, bo - jak arty-
sta mowit w 2000 roku Ryszardowi Ziarkiewiczowi w ,,Magazynie
Sztuki” - ,mato kto jest gotowy do podjecia ryzyka i automatycznie
znalezienia si¢ poza grupa wzajemnie uprzywilejowanych jedno-

299 P. Leszkowicz, Szczesliwy powrét polskiego modernizmu?!
*° Letnia promocja artystéw. Pop elita. Nowa klasa polskiej sztuki [katalog], Dys-
kont Artystyczny Bunkier Sztuki Krakéw 2001.
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stek”. Pracy Wyrzykowskiego czgsto towarzyszyly deklaracje, mani-
festacje. Venom Underground - Nowe Pokolenie to tekst programo-
wy, krytyczny wobec zastanej tradycji artystycznej. Lukasz Guzek
nazywa go rozliczeniem ze $§wiatem blokowisk, w ktérych artysta
spedzil dziecinstwo i mlodos¢, oraz wytyczeniem nowych drég, na
ktorych czlowiek bedzie poréwnywat si¢ juz nie do Boga, ale do ma-
szyny, a sztuka pozbawiona pietna indywidualizmu nie bedzie szu-
ka¢ metafizycznego dreszczu, ale dziaé si¢ w bezposredniosci co-
dziennego zycia®. Dzialajac poza galeria i rzeczywistoscia sztuki,
artysta ignoruje potrzebe wpisania sie w jakiekolwiek zabiegi hierar-
chizujace, ktore zwyczajowo wigzg sie oczywiscie takze z cenzurg=.
CUKT (oprécz Wyrzykowskiego: Robert Jurkowski, Jacek Niegoda,
Artur Kozdrowski, Pawel Paulus Mazur i Rafal Grabowski) wymy-
$lili kampanie wirtualnej Wiktorii Cukt startujacej w wyborach pre-
zydenckich 2001 roku pod hastem ,,politycy sa zbedni”. Kampania
ta, jak uwazaja artysci, znacznie przyczynila sie do podnoszenia
stopnia zaawansowania technologicznego nie tylko szeregowych od-
biorcéw kultury, ale takze klientéw takich placéwek jak ZUS. Wy-
rzykowski uwazal bowiem, ze polska globalizacja nie moze sprowa-
dza¢ sie do globalnej konsumpcji tanich i gorszej jakosci niemieckich
towardw oraz decyzji o nieobstugiwaniu polskich matych fiatéw na
stacjach benzynowych. Za skandal uwazal réwniez, ze dominujace
programy edukacyjne na polskich uczelniach ignoruja wiedze o naj-
nowszych technologiach, utrzymujac koncepcje jeszcze XIX-wieczne.
Dlatego Wiktoria Cukt w zamysle miata wytycza¢ bezposrednie spo-
soby sprawowania wiladzy, wskazywa¢ na demokratyczny sposob
uzycia technologii przez spoleczenistwo i walczy¢ o dostep i umiejet-

2 Tekst Lukasza Guzka opublikowany w dokumentacji Galerii QQ.

2 Sam artysta doswiadczyl jej wielokrotnie, m.in. w 2003 roku, kiedy jego pra-
ca Wideopamigtnik widzeja — zgodnie z regulaminem konkursu - zostata wy-
cofana z wystawy w Zachecie w ramach 8 artystéw nominowanych do nagrody
»Spojrzenia” Fundacji Kultury Deutsche Bank. Jak zauwazylo internetowe pis-
mo ,,Raster”: ,Rzecz jasna zdecydowano réwniez nie informowa¢ o catym zd-
arzeniu (w koncu to wewnetrzna decyzja, do ktérej organizatorzy maja pra-
wo. Prawo, a nawet regulamin). Podczas konferencji prasowej sprawa zosta-
ta przemilczana”
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nos$¢ wykorzystania informacji, co chtopcy z CUKT nazwali po pro-
stu walka z infoapartheidem i koniecznoscia edukacji. W tym kon-
tekscie nalezy odbiera¢ majacg charakter manifestu Deklaracje,
w ktorej czytamy, ze kultura techniczna jest kultura masows, a sztu-
ka z nig zwigzana to manipulacja informacjg. Kultura techniczna li-
kwiduje granice miedzy sztuka niska i wysoka, stawia pod znakiem
zapytania awangarde, kwestionuje wiec kulture elitarna, tak wazna
dla modernizmu. W naturalny sposob nie ma zadnych pokus cen-
zorskich, gdyz dostep do informacji ze wzgledow moralnych jest
czyms$ od niej jak najodleglejszym, a znaczenie informacjom jest
nadawane poza jej zasiegiem. Jednak — mimo to - kultura technicz-
na tworzy system kontroli informacji. W Deklaracji pojawia si¢ tak-
ze stwierdzenie, ze ,,kult techniki to przejaw braku kultury technicz-
nej” oraz baudrillardowska z ducha konstatacja: ,sztuka kultury
technicznej to projekcja $wiadomosci na wszechzmystowg halucy-
nacje Matrycy”. Dowodem, ze Deklaracja nie jest czcza deklaracja,
byty liczne dziatania, np. ogloszenie przez CUKT 22 lutego Dniem
Sztuki i w jego ramach w roku 1999 wykonanie w Gdynskim Liceum
Autorskim performance’'u edukacyjnego, podczas ktérego artysci
wystapili w rolach nauczycieli**.

Stosowane sztuki spoleczne, wspomniany juz tekst Artura Zmi-
jewskiego, opublikowany w ,,Krytyce Politycznej’, w numerze o ha-
$le przewodnim ,,pochwata antagonizmu’, rozpoczyna si¢ pytania-
mi: ,,Czy wspodlczesna sztuka ma jakikolwiek widoczny spoteczny
skutek? Czy efekt dziatania artysty mozna ujrze¢, zweryfikowaé? Czy
sztuka ma polityczne znaczenie - inne niz bycie chtopcem do bicia
dla populistow? Czy ze sztukg da si¢ dyskutowac i czy jeszcze war-
to? A przede wszystkim, co spowodowalo, Ze zadawanie takich py-
tan jest dzi$ traktowane jako réwnoznaczne z zamachem na samg
jej istote?”. Pytania te maja uswiadomi¢ czytelnikowi, ze cho¢ sztu-
ke zaangazowang skompromitowal wstyd stojacy za artystami, kto-
rzy zglosili akces do ideologii nazistowskiej czy do socrealizmu, to
pragnienia bycia aktywnym podmiotem kreujacym $wiat politycz-

>3 J. Ciesielska, CUKT: w trosce o swiadomos¢ mlodziezy, ,Magazyn Sztuki” 1999,
nr 22 (2).
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no-spoteczny nie tylko nie mozna wytrzebi¢ w artystach, ale nie po-
winno si¢ tego robi¢. Sztuka powinna by¢ ,,aparatem wytwarzajacym
skutek” Artysta nie moze znalez¢ si¢ w izolacji, by¢ poza spoteczen-
stwem i nie powinien zgadza¢ si¢ tez z pozycja idioty dzialajace-
go bezrefleksyjnie, cho¢ ,spoleczenstwo moze by¢ zainteresowane
w utrzymywaniu pewnego poziomu ignorancji artystow”. Istotna
role w alienacji sztuki odgrywa nie tyle wieloznaczny jezyk obra-
z0w, ale nieumiejetnos¢ ich czytania, co jest pewnego rodzaju anal-
fabetyzmem, oraz lokowanie sztuki w ramach ideologicznego spo-
ru w przestrzeni posledniejszej prestizowo, jesli chodzi o autorytet,
niz nauka. To przesad powoduje, ze bardziej szanujemy nauke niz
sztuke i bardziej cenimy niezaleznego obserwatora naukowego od
obserwatora niezewnetrznego wobec aktu obserwacji, przenikaja-
cego sie z obiektem w totalizujgcym poznawczym doswiadczeniu.
Zmijewskiemu bliska jest koncepcja wirusa artystycznego, modyfi-
kujgcego zainfekowany system, czy jeszcze bardziej nacechowane-
go pozytywnie algorytmu, ktéry jest zbiorem okreslonych czynno-
$ci koniecznych do wykonania okreslonego zadania. Przywrdcenie
sztuce skutecznoséci i powolanie stosowanych sztuk spotecznych
moze spowodowac przywrdcenie tego, co sztuka utracita - realizo-
wanie zwigzku z ludzka rzeczywisto$cia, rozumiane jako wytwarza-
nie narzedzi dzialania. Artysta uwaza, ze do$¢ juz sztuka odgrywata
»role frajera placacego cze$é frycowego za przemiany w kraju”. Linia
podzialu, jaka konstruuje artysta, jest rdwnie wyrazista jak redak-
toréw ,,Rastra’, jednak inny jest powdd jej przeciggania — Zmijew-
ski cieszy sie z deklaracji politycznych Wilhelma Sasnala, dla Swie-
tlicy ,Rastra” sg one oczywiste i niekonieczne do werbalizowania.
Manifest Zmijewskiego czytany z pozycji autotematycznych zwra-
ca uwage komentowaniem negatywnych recenzji dotyczacych wta-
snej sztuki, co wspolgra ze strategig katalogu sprzedawanego w pa-
wilonie polskim na Biennale Weneckim w 2005 roku, gdzie film
Powtérzenie i sprawy samego projektu (powtorzony eksperyment
profesora Zimbardo)** byly bodaj mniej wazne od modernistycz-

24 If it happened only once it’s as if it never happened/Co si¢ zdarzylo raz nie sta-
to sig nigdy, Zacheta Narodowa Galeria Sztuki Warszawa 2005. Zwraca uwage



410 CZESC 11. WTARGNIECIE ARTYSTOW AGONU

nej z ducha retrospektywy twdrczosci, z detalicznym opisem doko-
nan. Zamierzonym skutkiem byla wiec przede wszystkim promocja
osoby (w anachronicznym stylu kultu artysty), a nie ,,sprawy”. Przy-
taczenie si¢ do ,,Krytyki Politycznej” jest z kolei dzialaniem o cha-
rakterze wertykalnym, strategicznym wzmocnieniem sie przez in-
stytucjonalny, juz istniejacy, kolektor i glosnik, czyli dzialaniem
wzmachiajacym przez panujgce struktury i w ich obrebie, a nie przez
samodzielne podjecie walki o prestiz, jak to zrobili , rastrowcy”. Ten
zachowawczy, konserwatywny rys, najblizszy jest pomystom Ta-
deusza Boruty. W jednym i drugim przypadku ttem jest tradycyj-
na meska tozsamos$¢, potwierdzajaca wlasng nadrzedno$é, egzeku-
cje¢ dominacji oraz wywigzania si¢ z okreslonych powinnosci, stad
identyczny zrédtostéw vir i virtus>'s. Mozna powiedzie¢, ze wybitni
artysci wpadli w pulapke rygorystycznych norm ,,skostniatego tery-
torium”>*’. Gdy jednak zostawimy na boku kwestie dotyczace post-
totalitarnych efektow wywieranych na sztuke w kontekscie strate-
gii artystycznych (by¢ ,,za a nawet przeciw” establishmentowi) i plci,
a skupimy sie na tych stowach manifestu, ktére odnosza si¢ do ,,spra-
wy’, to trzeba podkresli¢, Ze tak silna deklaracja polityczna dokonata sie
w Polsce, w ktorej kuratorzy boja si¢ pokazywania niektérych arty-
stow w galeriach panstwowych, nauczanie historii sztuki nadal, jak
przed potwieczem, konczy si¢ na impresjonizmie, a muzea narodo-
we nie powierzaja bynajmniej robienia wystaw swoich zbioréw Han-
sowi Haackeowi. W istocie Zmijewski robi wiec rzecz naturalng — przy-
pomina o zwigzkach sztuki z aktualng rzeczywisto$cia i wyraziscie
opowiada sie za lewicg. Jednak gdyby poréwnac lewicowos¢ Dziad-
kiewicza i Zmijewskiego, okazaloby sie, ze ten pierwszy wysuwa ra-
dykalniejsze wnioski z faktu, ze — jak ujeta to Zaha Hadid - ,,cywi-
lizacja postuguje sie strukturami architektonicznymi do tworzenia
porzadku spolecznego™, dlatego publiczno$¢ jest umieszczona nie
w konserwatywnym i porzadkujacym obszarze instytucji, ale po-

kuriozalnie diugie ttumaczenie tytutu, zamiast po prostu Once is never.

*5 P. Bourdieu, Meska dominacja, przel. L. Kopciewicz, Warszawa 2004, s. 63.

16 P Leszkowicz, Sztuka a plec. Szkic o wspélczesnej sztuce polskie,

*7 Z.Hadid, View of the World, “Time Magazine’, 5 September 2004; por. tez P. He-
aly, Who's Afraid of Public Space?, ,Gazeta/Zeitung®, SFX: Publicznos¢ - Sponta-
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miedzy jej ,okiem” a spontanicznym aktywizmem uczestnikow. Je-
$li zgodzimy sie z kolei z Benjaminem, ze wspolczesne myslenie jest
korelatem wspdlczesnych technologii, to zobaczymy, ze zaréwno
horyzontalne strategie p2p, na ktére stawia Dziadkiewicz, jak i bio-
technologiczne pomysty Zebrowskiej czy technologicznie zaawanso-
wana i specyficznie umocowana na pograniczu ukrainsko-polskim
tworczos¢ Petera Stylea, czyli Piotra Wyrzykowskiego, jest niewat-
pliwie wyzwaniem rzuconym opresyjnej wspotczesnosci za pomo-
ca wspolczesnych, a nie anachronicznych metod. Z kolei ,,oblicze
ojca” jest skryte nie tylko za manifestami Zmijewskiego, Boruty czy
Yodzi Kaliskiej, lecz takze — co zauwazyla Iza Kowalczyk - za cy-
borgiem Wiktorig Cukt, ktdra cho¢ réwnie piekna jak celebrities
Andyego Warhola, nie ma nic wspdlnego z feminizmem, gdyz nie
tylko jest kobietg bez osobowosci, stworzong przez ,,0jcow’, oraz
glosem swoich wyborcow, ale staje sie ,ekranem do wynajecia’,
a wola i wyglad Wiktorii moze ulec zmianie przez arbitralng decyzje¢
Centralnego Urzedu Kultury Technicznej*®. To z kolei wbrew pozy-
tywnym deklaracjom oznacza, jak zauwazyla Dorota Jarecka, wole
przejecia wladzy przez grupke programistow i jest w istocie zwigza-
ne z grozbg utraty demokracji, a nie — jak mieliSmy wierzy¢ - z jej
poszerzaniem i poglebianiem®. Przywolujac z kolei anglojezyczny
tekst Zebrowskiej w kontekscie wyodrebnionych przez Pierre’a Bo-
urdieu cndt negatywnych, na ktérych proces socjalizacji skazuje ko-
biety, wymienia - abnegacje, rezygnacje oraz milczenie, zauwazymy,
ze artystka zgadza sie na taki kobiecy los. Zgoda na hermetyczno$¢
sztuki bedzie wiec czyms$ innym w przypadku Zebrowskiej i zgota
odmiennym w przypadku Dziadkiewicza, ktory nie dziala ,natu-
ralnie” jak Zebrowska, ale rezygnuje z naleznych mu przywilejéw.
W obrebie filozofii Petera Sloterdijka, ktéry zainspirowat koncepcje
odnajdywania si¢ i mieszkania w globalnym $wiecie Romana Dziad-
kiewicza, w inny sposéb bedzie realizowany posthumanizm niz

ne Offentlichkeiten, Ausgabe/Edycja Oktober 2005, Westfilischer Kunstverein,
Miinster 2005 [druk ulotny w formie gazety].

28 Kowalczyk, Jolanta Kwasniewska w krainie cyborgéw, ,,Magazyn Sztuki” 2004,
nr1(29).

*9 D. Jarecka, Sztuczna kobieta u steru wladzy, ,Kwartalnik Filmowy” 2000, nr 31/32.
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w horyzoncie, ktory wytyczyl Wyrzykowski czy Zebrowska. Warto
dodag, ze biograficzne czytanie manifestow zostalo wysmiane przez
wspomniang juz ,Lyzke, czyli chilli”, gdyz kazdy z jej cztonkow stwo-
rzyt dla siebie absurdalne, niespo6jne i nic nie wyjasniajace zyciorysy,
np. Wiestaw Trzos vel Wiestaw Donica byl ,,represjonowany za ze-
spawanie 3000 samochodéw w korku ulicznym na Marszatkowskiej
w Stolicy, odsiaduje w latach 1967-68 sze$cioletni wyrok w zawie-
szeniu nad Wojewoddzkim Okregowym Zrzeszeniem Producentow
Porcelitu im. Broniszewskiego™>*°.

Podsumowujac, ze zgromadzonymi manifestami wykonatam
dwie operacje: po pierwsze, autotematyczng, polegajaca na kontek-
stualizacji manifestow w relacji do tworczosci ich autoréw i potrak-
towania ich jako element dzieta, oraz po drugie - to, co Andrzej
Gwozdz nazywa cyrkulacjg, umieszczeniem manifestow w ich wla-
snym sasiedztwie. Dzigki pierwszej operacji objawita si¢ dyspropor-
cja miedzy wola zmiany i mocg sprawczg, ktéra wymaga réznora-
kich strategii, niekoniecznie realizowanych konsekwentnie przez
artystow. Uwidocznily si¢ nowe sensy manifestow, nie zawsze wi-
doczne w czytaniu bez wspomnianego kontekstu. Z drugiej proce-
dury wylonito si¢ symulacyjne archiwum réznych grup dazacych do
zmian i wyrazajacych to przez rézne deklaracje i postulaty; sproble-
matyzowalo to szczesliwie mozliwo$¢ zmian homogenicznych i by-
foby wnioskiem optymistycznym. Pesymistyczny, wyloniony z tych
samych przestanek, bylby jednak taki, ze miedzy grupami, aktywi-
zowanymi przez oméwione manifesty, nie ma mowy o jakims$ po-
rozumieniu. Manifesty mozna zobaczy¢ jako wyraz pragnienia
stwarzania sfer chronionych od dominujacej wtadzy, jako wyraz so-
lidarnosci w obliczu bezosobowych sil, dobrowolnej getoizaciji i se-
paracji, stwarzajacej mozliwo$¢ osiagniecia konsensusu pozbawio-
nego przemocy.

Dla czgéci z artystow zmiany powinny przyja¢ forme radykal-
nego ciecia, dla innych - ptynnych zmian w procesie, jedni szuka-
ja nisz dla swej dzialalno$ci, inni dazac do ulokowania si¢ w po-
zycji dominujacej, przeprowadzaja dyskredytujace operacje wobec

*2¢ Poszukiwacze zaginionej sztuki za wycieraczek, w: Letnia promocja artystéw.
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przeciwnikow. W odczytaniu cyrkulacyjnym manifesty sg wiec nie-
watpliwie gléwnie polem bitwy, cho¢ mozna znalez¢ i takich, kto-
rzy - méwigc metaforycznie — wolg ,,stuzbe zastepczg”. Pesymistycz-
nym wnioskiem bylby tez niewatpliwie fakt, ze cz¢$§¢ manifestow jest
upublicznionych w Polsce jedynie w wersji anglojezycznej. Mozna
to co prawda uzna¢, od biedy, za sukces lingwistyczny mlodego po-
kolenia, jednak - jak mi si¢ wydaje — chodzi raczej o nieprzychyl-
ng atmosfere do dyskusji i stojace za tym w glebi przekonanie, Ze nie
ma w Polsce wolnosci stowa. Pierwsza grupa omawianych manife-
stow charakteryzowata sie $wiadomoscig, ze postulatywno$¢ doty-
czy pewnych idealéw, do ktorych nalezy wszak dazy¢, ale ktore naj-
prawdopodobniej nie zostang w najblizszym czasie zrealizowane
in extenso. Jezyk pelnil tu jednocze$nie manifestacje poetyki, bedac
naocznym dowodem spelnialno$ci postulatéw, co byto pewnym pa-
radoksem - bo zbudowanie wokdt siebie §wiata jezykowej symulacji
(fikcji) odsuwalo koniecznos¢ urzeczywistnienia postulatow, a jed-
noczes$nie czynito ambiwalentnym che¢ porozumienia z odbiorca.
Dlatego, z pewnymi zastrzezeniami, manifesty te mozna by nazwac
»artystowskimi’, tak jak pojmowat je Przemystaw Czaplinski**'. Piek-
ne marzenie i ,wolanie na puszczy” zdecydowanie odréznia te teksty
programowe od tekstéw z dwdch pozostatych grup, ktore sa czescig
realnej strategii zmiany wtadzy, przy czym widaé tu wyraznie rézni-
ce miedzy oddolnymi i rozproszonymi koncepcjami wladzy z praca
u podstaw a takimi, ktére daza do prowokacji i realnego konfliktu ze
spoleczenstwem, wychodzac z zalozenia, ze pojawienie si¢ zaczynu
w debacie publicznej jest dla spoleczenstwa stymulujace i korzystne.
Utopia niezmediatyzowanego obiegu, postulujacego $mier¢ krytyka,
najwyrazniej przebija przez tekst Artura Zmijewskiego, ktory bliski
jest tu postulatowi Brunona Jasienskiego, by artysci sami pisali sobie
recenzje. Zmijewski jest tez o tyle najblizszy manifestu znawcy, we-
dlug klasyfikacji Czaplinskiego, ze krytycy z ,,Rastra” sa — paradok-
salnie — jednoczesnie artystowskimi ekspertami. Mozna by ich tez
$mialo mianowa¢ synami Herostratesa (wydaje sie, ze to o nich pi-
sal Irzykowski: ,,Jestesmy mlodzi! JesteSmy nowi! - oto gléwny argu-

2! P. Czaplinski, dz. cyt.
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ment. Po prostu szantaz mtodoscig”)***, gdyby nie fakt, ze sg jedno-
cze$nie milosnikami Warszawy. Charakterystyczna dla nich retory-
ka represyjna z epitetem, inwektywg i satyra, zostala wzigta — jak si¢
wydaje - ze strategii modernistyczno-awangardowej. Manifesty po-
wyzsze sg tez — jak to juz zaznaczono - aktywna diagnoza dyskursu
artystycznego w Polsce. Transplantacja sprzecznych i skrajnych idei,
réznorakich relacji sztuki i zycia w obieg spoleczny wzmacnia syn-
kretyzm tzw. posthistorycznego $wiata, szczegélnie wazny w krajach
postkomunistycznych. Mozna wiec $miato powiedzie¢, ze manifesty
te skutecznie demontuja piekacg monokulturowosé, przebija w nich
tez — jakby powiedzial Sloterdijk - ,,dobry stary lewicowy radyka-
lizm”, gdzie obok §w. Franciszka stoi Marks i Deleuze, twierdzac -
a propos zawoalowanego przymierza ze $wietymi, ze kto dzi$§ chce
uprawia¢ naprawde radykalng opozycje, musi mie¢ sprzymierzen-
cOw nie tylko z tego $wiata*»*. Cze$¢ artystow wlasne kleski inkorpo-
rowalo juz zreszta w swoje projekty, wierzac, ze zwyciestwo ducho-
we poprzedza polityczne. Wydaje sie dzisiaj jednak, Ze za opozycja
niezwykle rzadko stoi wizja wspdlnotowa (jest to zapewne w pew-
nej mierze spowodowane ostawiong ,,jednoscig moralno-polityczng”
okresu PRL-u), gdyz wszelka jednos¢ jest uwazana - z definicji - za
opresyjna. Nic zatem dziwnego, ze oprocz programowych deklaracji
»plaskich” (tj. mezczyzn) z Lodzi Kaliskiej, wigkszos¢ chce plaski lad
opusci¢ lub - mimo wszystko - jakos go przekopa¢ i pofaldowac.

22 Tamze, S. 24.
23 Against Gravity. Bettina Funcke Talks With Peter Sloterdijk, “Bookforum’, Feb-
ruary-March 200s.



Zakonczenie

Jesli cheesz by¢ marksistg, musisz zda¢ sobie sprawe,

ze do korica lat osiemdziesigtych miliony ludzi

zyly pod przymusem w ustroju zbudowanym

w oparciu o nauczanie Marksa, a kiedy tylko przymus znikngl,
natychmiast ustrdj ten porzucono - co o tym myslisz?*

Wielka zdobycz wolnosci — heterogeniczne pole sztuki nieobcigzone
szantazem wlasciwego biegu historii, postannictwem i racjonaliza-
cja sztuki — objawilo sie w aurze niesnasek, oburzenia, a nawet pro-
cesow sagdowych. Gdy w 1955 roku ludzie wychodzili z wiezien, po
1989 wielu artystow zylo w strachu, ze do wiezienia trafig. Gdy pod
koniec lat 50. najbardziej modna byla elegancka abstrakcja, na prze-
fomie lat 8o. i 90., gdy z komunistycznej zamrazarki wyszly spra-
wy i problemy trudne, wstydliwe, budzace obrzydzenie i sprzeciw,
sztuka stala si¢ watpliwa, podejrzana, zenujaca. Wojciech Wlodar-
czyk, piszac o legacie polskich nowoczesnych, poddaje refleksji kwe-
stie, ,w jakiej mierze nowoczesno$¢ wplyneta na forme zapatrzo-
nego na tenze Zachod - by przywolac niezwykle trafne okreslenie
Michata Glowinskiego - ,,socparnasizmu doby Gierka™. Inaczej niz
mogliby$my to sobie wyobrazi¢, wolno$¢ objawiala sie przez sztuke
niesmaczng, budzaca politowanie, bez gustu, watpliwa, przez kry-
tyke bezczelng i nieznajaca autorytetéw, o$mielajaca sie wyzlosli-
wia¢ z profesoré6w Akademii! Co innego usuna¢ z posady, eleganc-
ko i w rekawiczkach, uniemozliwi¢ wyjazd zagraniczny czy otwarcie
wystawy. Ale bezinteresownie wyrazi¢ swoje zdanie, bez strachu? Na
dodatek, nie zawsze najmadrzejsze? Wielu poczulo si¢ rozczarowa-
nych: to tak okropnie wyglada wolno$¢? Nowe czasy po przelomie

* O rzekomym upadku filozofii i spoteczeristwie bez elity. Z profesorem Jackiem Ho-
towkg, filozofem, rozmawia Damian Leszczyniski, ,Odra” 2010, nr 4.
W. Wlodarczyk, ,Nowoczesnos¢” i jej granice, w: Sztuka polska po 1945 roku,
red. T. Hrankowska, Warszawa 1987, s. 26.

1
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opisal Jan Michalski: ,Nie ma jednej wizji §wiata ani jednego punktu
odniesienia. [...] Gdy fala liberalizmu zderzyta si¢ z polskim trady-
cjonalizmem, $wigtujacym jeszcze swoj triumf z poprzedniej deka-
dy, wywotalo to zamieszanie, wyzwolilo napiecia, doprowadzito do
nieporozumien’, a przestrzen publiczna stawala si¢ ,,placem targo-
wym i agorg, na ktérej moga manifestowac si¢ wszelkie postawy. [...]
Wiadomo jedno: model kultury jako narodowego templum odcho-
dzi w przeszto$¢. Jego miejsce zajmuje otwarta agora idei™. Izabe-
la Kowalczyk pisata z kolei o dekadzie lat 90., ze przyniosta wyrazna
polaryzacje stanowisk artystycznych i krytycznych: ,,po jednej stro-
nie stali obroncy tradycji, po drugiej zwolennicy »nowego nietadu.
Oba obozy dzielifa przepas¢ jezykow, wzajemna nieched, a w skraj-
nych wypadkach fanatyzm™.

Kiedy decydowano si¢ na przyjecie informelu jako polskiej for-
muly nowoczesnosci w okresie odwilzy, to — jak napisal stusznie
Piotr Bernatowicz — patrzac z perspektywy zachodniej, ,,ten styl byt
juz wowczas w odwrocie™. Triumf modernizmu wigzat sie tez z neu-
tralizacjg awangardy’. Odkurzone niedawno przez Michata Pawla
Haakego - przy innej okazji — okreslenie juste milieu jest by¢ moze
wlasciwg oceng progresywnego potencjatu abstrakcji bezforemnej
drugiej polowy lat 50. w Polsce®. Jak pisat Bernatowicz, ideologiczna
granica miedzy figuracjg a abstrakcja rowniez wowczas sie zdezak-
tualizowata. Powoli tez ,odwilzowy idiom” stal si¢ tamg opdzniajaca
przemiany sztuki w strone po-nowoczesno$ci. Uzywajgc okreslenia
Piotra Bernatowicza w stosunku do ambiwalentnej roli, jakg odegra-
ta w swoim czasie recepcja Picassa w Polsce, mozna powiedzie¢, ze
takze informel stal si¢ w rezultacie ,,0sig tradycjonalistycznych re-

> J. Michalski, Urywamy si¢ na wolnos¢ (i transformujemy), ,,Znak” 1998, nr 12.

I. Kowalczyk, Ciato i wladza. Polska sztuka krytyczna lat 9o., Warszawa 2002,
s. 71

P. Bernatowicz, Picasso za zelazng kurtyng. Recepcja artysty i jego sztuki w kra-
jach Europy Srodkowo-Wschodniej w latach 1945-1970, Krakéw 2006, s. 369.

P. Piotrowski, Znaczenia modernizmu. W strong sztuki polskiej po 1945 roku, Po-
znan 1999, s. 80.

M. P. Haake, Portret w malarstwie polskim u progu nowoczesnosci, Krakéw 2008,
od s. 49.
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trospekeji””. Koniec dominacji modernizmu w Polsce Bernatowicz
wyznacza na rok 1970 i wiaze go ze zmianami politycznymi®. Inni
badacze wydtuzajg proces i plasujg schylek modernizmu jeszcze na
potowe lat 70.° Tomasz Gryglewicz zwraca uwage na periodyza-
cje Jerzego Ludwinskiego, ktory wiaze schylek modernizmu z lata-
mi 0., uznajgc symbolicznie za poczatek postmodernizmu festiwal
Wro-70*. Niewatpliwie zmiana paradygmatu dokonywata sie dlugo
i nie bez walki wyznawcoéw. W 1973 roku pojawia si¢ prawdopodob-
nie - jak pisze Izabela Paluch - pierwsze nielegalne graffiti w prze-
strzeni miejskiej Warszawy — praca Wiodzimierza Fruczka'.
Konsensus odwilzowy zaproponowat w sferze kultury ,,ostre cie-
cie” (by postuzy¢ sie okresleniem derridianskim) i dychotomiczne
warto$ciowanie ,,przed” i ,,po”. Taka binarna opozycja miala struk-
ture nieomal mityczng, uniemozliwiajacg dyskusje. Paradoksalnie,
prawdziwie fundamentalny zwrot, dokonany dzieki powstaniu So-
lidarnosci, upadkowi Zwiazku Radzieckiego i runieciu muru berlin-
skiego dokonal sie bez ostrego cigcia, szczegolnie wiasnie w Polsce
nie wprowadzono radykalnych zmian na uczelniach artystycznych,
w sferze lustracji czy dekomunizacji... Dlatego zmiany dokonywa-
ty si¢ wolno, jednak nie bez paroksyzmoéw i zachly$niecia si¢ wol-
noscia; i to wlasnie tak bulwersowato opinie publiczng. Przypomne
jeszcze, ze wyrazona na poczatku tej ksigzki — w rozdziale Konsen-
sus poodwilzowy a negocjacje kryteriow wielkosci artysty — teza, ze
polska sztuka stala si¢ sztuka PRL-u przez che¢ bycia dokladnie taka
samg sztuka jak na Zachodzie i stalo si¢ to wlasnie przez moderni-
styczny konsensus poodwilzowy, powinna teraz — po lekturze ksiaz-
ki - zosta¢ zrewidowana. Modernizm bowiem paradoksalnie umoz-

Tamze, s. 373.

Tamze, s. 404.

J. S.-Wojciechowski, Nowoczesni i po-nowoczesni, w: Idee sztuki lat 60. oraz inne
sesje, seminaria i wystawy Centrum Rzezby Polskiej, Oronsko 1994, s. 64.

J. Ludwinski, Epoka bigkitu, red. J. Hanusek, Krakéw 2003; T. Gryglewicz, Kra-
kow i artysci. Teksty o malarzach i grafikach srodowiska krakowskiego drugiej po-
towy wieku XX, Krakéw 2005, s. 166; tenze, Trzeci modernizm, ,Folia Historiae
Artium” 1995, t. 1, 8. 127-133.

I. Paluch, Na szarym murze domu, w: E. Dymna, M. Rutkiewicz, Polski street
art, Warszawa 2010, S. 360.



418 ZAKONCZENIE

liwil per fas et nefas swojego rodzaju poczucie rodzimosci polskiej
nowoczesnosci'?, dlatego zresztg by¢ moze nie zostal poddany rady-
kalnej krytyce. By sie jeszcze raz nad ta kwestig pochyli¢, przywotam
lata 70., w ktorych sztuka polska wyszta juz daleko poza chec bycia
»takg samg”.

W 1971 roku Stefan Kisielewski przewidywal, ze ,,Polska stanie si¢
krajem normalniejszym o splaszczonej elicie, bez owej dawnej grupy
mesjanistycznej superinteligencji, za to z szerszg podstawg*?. Pozor-
nie jedynie podobnie opisywal poczatek lat 70. Karol Estreicher, kto-
ry réwniez zauwazal, iz miejskie warstwy inteligencji zostaty wymie-
szane z ludowymi. Ale byl on wigkszym optymista: ,,Te ostatnie maja
instynktowne wyczucie sytuacji i instynktowny realizm. Maja cier-
pliwos¢, wytrwalos¢ i trzezwo$é. Oparte sa o Kosciol, ktéry u nas,
w tej chwili, spelnia doniostg role ratowniczg™¢. U Estreichera prze-
bija solidarno$¢ narodowa wraz z przekonaniem, ze spofeczenstwo
polskie nie pogodzi si¢ z zaleznoscia od Rosji i pozostanie mu ,ci-
cha, wytezona praca, ktorg w XIX wieku zwano organiczna, czyli or-
ganizacyjng’.

O jakiej mesjanistycznej superinteligencji myslal natomiast Ki-
sielewski? Kojarze ja z postawg kierownika Galerii Foksal Wiestawa
Borowskiego i jego w istocie tragicznego gestu z potowy lat 70. sprze-
ciwu wobec mlodych artystéw, ktdrzy co jaki$ czas dokonywali pro-
wokacji wobec tego miejsca o ustalonej renomie i prestizu. Borowski
nalezy bowiem do pokolenia, ktéry konsensus odwilzowy i posze-
rzenie pola wolnosci rozumiat - jak to odczytuje - jako wziecie od-
powiedzialnosci za to, co bedzie dzialo si¢ w polu sztuki. Ten etycz-
ny gest o wymiarze heroicznym miat wszakze ciemng strone: walka
o sztuke dobrej jako$ci oznaczata bowiem przekonanie, ze oczywista
jest wiedza, co jest dobra, ambitng sztukg. Miare goryczy kierowni-
ka przebralo w 1975 roku ustawienie w bramie galerii kamieni, kto-
re odgrodzily droge do wnetrza, oraz przyczepienie ztosliwych na-
pisow do wystawionych w galerii dziet. Prowokacji — action direct,

' Teze te, przypomne, przeformutowatam za Miriam Hansen.

B S. Kisielewski, Dzienniki, Warszawa 1996, S. 594.

4 K. Estreicher, Dziennik wypadkéw, t. 4: 1967-1972, Krakow 2004, s. 545.
> Tamze.
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palimpsestowej nadbudowy na istniejacym modernistycznym dziele
istniejacym w stanie wieczystej faski, dokonal Pawet Freisler¢. Arty-
sta dosadnie zdesublimowat ulokowanie si¢ galerii w boskiej sferze
autonomii. Mglista analogia do grobu sztuki wywotala gniew.

Z nieznanych powodow wystapienie to pdzniej zmarginalizo-
wano — nic o nim nie mozna przeczyta¢ w monumentalnej ksigz-
ce Tadeusz Kantor z archiwum Galerii Foksal”. By¢ moze zdarzenie
potraktowano jako nieistotne i bezprecedensowe w polskiej historii
sztuki; by¢ moze nie chciano powtarzaé polemiki, jaka po wydruko-
waniu przez kierownika Galerii Foksal artykutu Pseudoawangarda,
spowodowala dlugoletni podziat polskiej sceny artystycznej. Wszak-
ze we wspomnianej ksigzce o Kantorze mozna bylo przeczytac kry-
tyke wybitnego artysty mlodych entuzjastéw sztuki konceptualnej,
tozsamych z tymi, ktérych Wiestaw Borowski wymienia w artyku-
le Pseudoawangarda. Jak ttumaczyt Grzegorz Dziamski, Kantorowi
nie odpowiadat taki obrét sytuacji w sztuce konceptualnej, w ktorej
dzieto miato znikng¢. ,W kontakcie z dzietem sztuki realnos¢ znika,
staje sie dziwna, absurdalna, jakby nierealna, przyttumiona przez to,
co wyobrazone™®. Mozna powiedzie¢, ze u mlodych twdrcow rze-
czywistos¢ nie tylko nie znikala, ale ukazujac sie coraz bardziej real-
na, poddawata sie dosadnej analizie. Co wigcej, cho¢ Kantor zblizyl sie
do konceptualizmu- jak uwazal Grzegorz Dziamski - zainspirowany
tradycja Marcela Duchampa, Yvesa Kleina oraz sztuki gestu, a do-
chodzac do pozycji bliskich Danielowi Burenowi i krytyki instytucji,
szybko wycofal si¢ z tego. Jak pisze Dziamski: ,,Kantor bardzo szyb-
ko u$wiadomil sobie, ze utrzymywanie takich pozycji w polskich
warunkach nie ma wigkszego sensu, ze polscy artysci, szczegélnie
awangardowi, cierpig na niedostatek instytucjonalnego wsparcia,
a nie na jego nadmiar, dlatego porzucit antyinstytucjonalng retory-

16 Pisze o tym L. Ronduda, Sztuka polska lat 70. Awangarda, Warszawa 2009, . 48,
cho¢ wedtug Rondudy inna byta sekwencja czasowa — kamienie byly zemstg za
artykul Pseudoawangarda.

V' Tadeusz Kantor z archiwum Galerii Foksal, red. M. Jurkiewicz, . Mytkowska i A. Przy-

wara, Warszawa 2000.

G. Dziamski, Przefom konceptualny i jego wplyw na praktyke i teorig sztuki, Po-

znan 2010, s. 216.
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ke 1 w manifescie Teatr smierci wycofal si¢ na bardziej tradycyjne
pozycje, co w do§¢ dwuznacznym $wietle postawito jego wczesniej-
sze zainteresowania sztuka konceptualng™®. Wracajac do dawnych
spraw, nie mam zamiaru przeciwstawia¢ ,awangardy” ,pseudo-
awangardzie”, ale ukaza¢ z do$¢ komfortowej pozycji dystansu czaso-
wego hybrydyzacje postaw wobec komunistycznego establishmen-
tu. Poza wszystkim przeciez wspomniane dziatania Pawla Freislera
nie sg odosobnione, mozna przytoczy¢ bardzo zabawne przyklady,
wymierzone ironiczng psota w najwybitniejszych luminarzy polskiej
sztuki. Krakowski artysta Jacek Puget - ,,kaszlacy rzezbiarz”, czasami
»pod wplywem”*® — wspominal, jak pewnego dnia wraz z kolegami,
wzigwszy spod Bramy Florianskiej tablice o zakazie zanieczyszcze-
nia tego miejsca, udali si¢ pod Patac Sztuki w Krakowie - gdzie trwa-
ta wystawa jubileuszowa Towarzystwa ,,Sztuka” Puget pisat:

Tam staneliémy w piramide, azeby wysoko nad bramg narysowac we-
glem olbrzymie dwa zera. Klamki zadrutowano. Niosto mnie dwdch
kolegow za nogi i za glowe, napietego poziomo jak deska, a na brzuchu
stal mi Kozak Stotbenko, grajac na gitarze zalobnego marsza na pogrzeb
starej sztuki. Nazajutrz ,,Glos Narodu” grzmial na wandalskie wybryki,
tym gorsze, ,ze na czele pochodu widzieliémy Jacka Pugeta, syna jed-
nego z wybitnych czlonkéw i zatozycieli Towarzystwa”. Ale juz tydzien
potem pisal mi ojciec z Paryza: ,,Jacku, czytatem w Glosie, pozwdl, ze
cie usciskam, ciesze sie, ze Krakéw zawsze jest miastem, a nie dziurg”.
To byta pierwsza widowiskowa impreza Jozefa Jaremy, poczatek ucie-
chy Cricot, poczatek ruchu Kapistow i zagrzewka na lata pracy. Czemu-
$my z ogniem poigrali? I milos¢ i sztuka zaczyna sie od zabawy.

Czytajac te krotochwile, sympatycznie jest si¢ wszak tez dowiedziec,
ze zbuntowani mtodzi artysci poszli w ktérys z kolejnych dni do jed-
nego z obrazonych tam artystéw, do Wojciecha Weissa, a ten ,,zyczli-
wy jak zawsze’, ,przyjal nas z rado$cia, ugoscit pyszng herbata i sto-

¥ Tamze, s. 217.
*° . Giinter, Oczyma beana, w: Cricot 2 lata 50. Tadeusz Kantor i poczgtki Teatru
Cricot 2 1955-1958, Krakow 2008, s. 11.
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nymi paluszkami”?'. Tak dzialo si¢ w Polsce przed wojna, po woj-
nie poczucie humoru jako$ dziwnie wyparowato. Reakcje na podob-
ne psikusy w komunistycznej Warszawie rowne byly nieomal zama-
chowi stanu. Trawestujac Ludwika Pugeta, nalezaloby powiedzie¢,
ze komunistyczna Warszawa nie zawsze byta miastem, za czaséw PRL-u
raczej zmienifa sie w dziure. Dnia 3 marca 1975 roku Wiestaw Bo-
rowski w tygodniku ,,Kultura® opublikowal tekst pt. Pseudoawan-
garda, w ktérym nie tyle przedstawit szelmy platajace figle, ile zde-
maskowal hotote>?. Wedlug krytyka bowiem byli to marni artysci,
tatwo si¢ rozprzestrzeniajacy i zdobywajacy prestiz, ktory stawat
sie ,,dZwignig do kariery, awansu zyciowego, droga do uzyskania po-
zycji lub uczestnictwa w miedzynarodowych (upadajacych zreszta)
imprezach i instytucjach takich jak Biennale Mtodych w Paryzu czy
Stowarzyszenie AICA”. Drzialali ,,ze zdumiewajagcym tupetem, nie-
frasobliwos$cig i niezrozumieniem”, drwing, blazenstwem. Pseudo-
awangarde powinno si¢ demaskowa¢, twierdzit krytyk, bo jest nie-
bezpieczna: okrada awangarde i dezorientuje odbiorce. ,Bazuje na
ignorancji, snobizmie i pospolitej mentalnosci. Nie znajduje abso-
lutnie potwierdzenia w rozwoju sztuki i nie wychodzi ze zrédet sztu-
ki, lecz ogranicza swoje dzialania bezposrednio do sceny Zyciowej.
[...] jest zawsze amoralna i aintelektualna. [...] Jest efemeryczna
w znaczeniu najbardziej pospolitym i zyciowym. Dlatego jakiekol-
wiek z nig kontakty sa nieprzyjemne”>.

Zwrdéémy uwage na stowa ,,okrada” oraz ,,dezorientuje” - s3 one
kluczowe dla zrozumienia, ze Freisler i jego koledzy postuzyli sie stra-
tegia postmodernistyczng. Figura trickstera (szachraja, fobuza, przechery,
hultaja) jako typowa dla progresywnych strategii neoawangardowych
podwazajacych porzadek dominujacej kultury oparty na stabil-
nych liniach autorytetéw oraz ,humanistycznych reanimacjach™.

J. Puget, O teatrze artystéw Cricot, w: Henryk Wicitiski (1908-1943), Poznan
2003, S. 44—45.

Pisalam o tym: A. Markowska, Kontekst jako budulec dzieta, w: Przestrzen sztu-
ki: obrazy-stowa-komentarze, red. M. Popczyk, Katowice 2005.

» 'W. Borowski, Pseudoawangarda, ,Kultura” z 23 marca 1975 .

>4 H. Foster, Powrot realnego. Awangarda u schytku XX wieku, przel. M. Borowski
i M. Sugiera, Krakow 229.
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Nie ma watpliwosci, ze dla warszawskich tricksteréw Galeria Fok-
sal byla symbolem dominujacej kultury. Takze dla rodzacego si¢ ru-
chu feministycznego (Ewa Partum) musiata by¢ wzorcowym przykla-
dem patriarchalnej instytucji. Azeby bowiem mie¢ wystawe na Foksal,
mozna bylo co prawda by¢ kobieta, ale jedynie pod warunkiem, ze
byto sie Zong Tadeusza Kantora. Niestety, mimo ze w komunizmie
bardzo mocno podkreslano wspdlng wlasno$¢, bigamia byta karana.
Jak pisal Grzegorz Dziamski, kierownik Galerii zwrdcil sie przeciwko
sztuce konceptualnej rozkwitajacej w rodzacych sie w Polsce wowczas
galeriach autorskich. Poznanski badacz powtarza ponadto za Grzego-
rzem Sztabinskim, ze mtody ruch z pewnoscia nie chciat kontynuowa¢
etosu awangardy, rozumianego jako koniecznos¢ autonomii, postepu
i nowatorstwa, a szukat mozliwosci powiazania dzialalnosci artystycz-
nej z okreslonym kontekstem spolecznym, na co przyktadéw dostar-
czata sztuka socjologiczna i feministyczna®.

Czym charakteryzuje si¢ zty artysta podszywajacy si¢ pod arty-
ste awangardowego, zdaniem Borowskiego? Przede wszystkim dzia-
ta w masie. Wspierajacy wystagpienie Borowskiego Tadeusz Kantor
pisat o ttumie , artystéw komandoséw, kombatantéw ulicznych, ar-
tystow-interwentdw, artystow-listonoszy, epistologéw, domokraz-
cow, kuglarzy ulicznych, wiascicieli Biur i Ajencji”*. Borowski wy-
powiadat si¢ po prostu w imieniu mesjanistycznej superinteligencji,
ktéra przeniknela wiedze o rozwoju historii. Nawet nie przyszto mu
do gtowy, by zamiast rzuca¢ gromy, ugosci¢ pyszna herbata, ,wzru-
szy¢ i oczarowad’, by Freisler, tak jak przed wojng Jarema, ,,dzigko-
wal mu jak szczery, dobry chlopiec™. Kierownik z trudem funk-
cjonujacej w realnym komunizmie galerii sztuki, ciggle zagrozonej
zamknieciem, nie mogl sobie pozwoli¢ ani na goscinnos¢, ani na po-
czucie humoru. Nie potrzebowat tez pluralistycznego odbiorcy, gdyz
to wlasnie powstajaca w autorskich galeriach sztuka odwotywa-

» G. Dziamski, dz. cyt., s. 209; G. Sztabinski, Zrozumie¢ sztuke polskg lat siedem-
dziesigtych, w: My dzisiaj. O sztuce pokolenia lat siedemdziesigtych, red. E. Hor-
nowska, Poznan 1993, s. 29-30.

26 Tadeusz Kantor z archiwum Galerii Foksal, s. 57. Jest to fragment tekstu Kantora
71975 roku.

> J. Puget, dz. cyt., s. 45.
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ta sie do konkretnych grup odbiorcéw, mniejszosci poszukujgcych
alternatywnych stylow Zycia, a takze mniejszosci seksualnych i po-
wstawaly wspolne akcje spoleczne realizowane z odbiorcami (na-
zywanymi przez Andrzeja Kostotowskiego prosumentami) — ktére
wspominal niedawno Dziamski: , Rezultatem wejscia sztuki w zrdz-
nicowane konteksty spoleczne stala si¢ wieloalternatywnos¢ sztuki,
spluralizowana sie¢ dialogizujacych ze soba wspdlnot™®.

O kompromitacji idei partycypacji w kontekscie Galerii Fok-
sal pisata zresztg Anka Ptaszkowska, zwigzana z Foksalem: ,,Co do
kwestii jako$ci i oceny — Galeria Foksal tylko raz pozwolila sobie je
wyeliminowac¢, probujac otworzy¢ si¢ na anarchiczna partycypacje,
ktora podwazala status dziela sztuki, i oglaszajac w 1970 roku tzw.
Nowy regulamin, ktdry zreszta nigdy nie wszedl w Zycie, ale stal si¢
konicem wspotpracy zalozycieli Galerii™>.

Trzeba wszakze przyznad, ze niepokoje Wiestawa Borowskiego
nieobce byly innym krytykom i artystom. ,,Protest przeciwko nad-
produkgji betkotu ideologicznego i bubli artystycznych” wyrazata na
przyklad jeszcze w 1971 roku Wanda Gotkowska, podczas pleneru
w Opolnie Zdréj*. Przybral on jednak forme artystyczna Dezapro-
batora (w 1972 roku pokazanym w galerii Demarco w Edynburgu -
jako ogromna szpula z nanizanym i rozwijanym tekstem manife-
stu), a nie forme postulatéw biurokratycznych. Gotkowska wyraza-
ta dezaprobate, czyniac ja czgscia swojego projektu artystycznego.
Borowski wyrazal niezgode, chcac uczynic ja czgscia projektu esta-
blishmentowej polityki. Grzegorz Dziamski réwniez zwraca uwage,
ze nie tylko Kantor i Borowski nie byli zachwyceni tym, co przy-
niosta z sobg sztuka konceptualna, a co wigzali z zalewem fatwizng
i atrofig prawdziwych wartosci i jako dowdd przytacza z kolei wypo-

% G. Dziamski, dz. cyt., s. 210.

* Partycypacja. Rozmawiajg Joanna Mytkowska, Grzegorz Kowalski i Artur Zmi-
jewski, w: Momenty zwrotne w polityce i sztuce: 1968-1989, red. C. Bishop, M. Dzie-
wanska, Muzeum Sztuki Nowoczesnej, Warszawa 2009, s. 394.

Plener Ziemia Zgorzelecka. Nauka i sztuka w procesie ochrony naturalnego
srodowiska cztowieka, red. W. Gotkowska, Opolno Zdréj 1971.
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wiedz wroctawskiego kolegi Gotkowskiej — Zdzistawa Jurkiewicza3'.
Jak moéwil Mariusz Tchorek, jeden ze wspolzatozycieli Foksal, ktory
najwcze$niej z nig si¢ rozstat: ,,»Sztuka awangardowa« do roku 1989
w Polsce zawsze byta od tego, zeby pokaza¢ Zachodowi, ze w Polsce
mimo wszystko jest wolnos¢ i spontaniczno$¢™. Za bycie skutecz-
nym czy bycie czescig establishmentowej polityki (tu nigdy nie be-
dzie chyba zgody wsrdéd historykéw) cena okazata si¢ dosy¢ spo-
ra, bo nie tylko odeszli z Galerii koledzy (Mariusz Tchorek, Anka
Ptaszkowska), ktdrzy w rezultacie wyjechali na emigracje (,,zapla-
cifam emigracja, ktdrej — jakkolwiek bylaby kosztowna - nie zatu-
je”). Jednak by¢ moze najwigcej zaptacit sam Wiestaw Borowski
w imie trwania instytucji: ,wieloletnimi, cigzkimi upokorzenia-
mi, ktorych Kantor mu nie szczedzit, oraz czysto ludzkim rozra-
chunkiem z rolg, jaka w tych zdarzeniach [rozpadzie kolektywu -
przyp. A. M.] odegral™,

Charakterystyczna w polityce Foksalu byta na przyklad poczat-
kowa obietnica zrobienia w Galerii w 1968 roku wystawy mtodych
artystow z grupy Neo-Neo-Neo, a nastepnie wycofanie si¢ z dane-
go stowa. Kim byli artysci z Neo-Neo-Neo - Jan Dobkowski i Jerzy
Ryszard (,Jurry”) Zielinski? O ostatnim z nich - ktory sam przed-
stawial si¢ jako ,,Jurry-Polska B” — Jan Michalski pisat jako o ,,najwiek-
szym kozaku artystycznej Warszawy”: ,,Na tle dekady lat 70. postawa
Jurryego wykazuje podobienstwa do antysystemowej partyzant-
ki miejskiej na Zachodzie. Niesie hasta polityczne, mistyczne, eko-
logiczne oraz radykalng krytyke spokojnego sumienia™. Po latach
wycofanie si¢ z wystawy guerilleros Wiestaw Borowski ttumaczyt at-
mosfera po wydarzeniach marca i maja 1968 roku oraz Balu w Za-

3t G. Dziamski, dz. cyt., s. 236; Z. Jurkiewicz, Przeciw sztuce, przeciw niesztuce,
Wroctaw 1971.

32 Rozmowa Joanny Mytkowskiej z Mariuszem Tchorkiem, w: A. Ptaszkowska, Wie-
rze w wolnos¢, ale nie nazywam si¢ Beethoven, Gdansk 2010, s. 222.

33 Rozmowy Emmanuela Zwenglera z Ankg Ptaszkowskg, wrzesien-listopad 2003,
w: tamze, s. 37.

3% Tamze.

% J. Michalski, Jurry-partyzant, w: Jurry powrét artysty, Jerzy Ryszard ,Jurry” Zie-
liriski (1943-1980), Krakow 2010, s. 62.
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lesiu (w ktorym zreszta Neo-Neo-Neo uczestniczyli jako mlodzi
aspiranci): ,,A potem entuzjazm nam opad! [...]. Z naszego powo-
du wystawa Neo-Neo-Neo nie doszta na Foksal do skutku. [...] Oni
na pewno liczyli na t¢ wystawe. Nam entuzjazm opadl. Za duzo bylo
wydarzen. I to zostalo wyrzucone, wyparte. Moze mialo wplyw to, ze
zrobili jakas burde w Zalesiu? My$my mieli wiadze — moglismy zro-
bi¢ im wystawe lub nie. Ta wladza nie byla egzekwowana w sposob
formalny. Ale oni mieli zal. Nic na to nie poradz¢™*.

Co musialo sta¢ si¢ miedzy ,,opadnig¢ciem entuzjazmu” w roku
1968 a kontratakiem na Galeri¢ Wspdlczesng (wymieniona w ar-
tykule Pseudoawangarda jako miejsce zenujacych rytuatéw), ktdra
przejela zresztg Neo-neo-neo? Z pewnoscig zaszto duzo nieprzyjem-
nych zdarzen. Przypomnijmy, ze nastgpily tez powazne tarcia we-
wnatrz Galerii. Dnia 17 wrze$nia 1970 roku Anka Ptaszkowska w Li-
Scie pozegnalnym do grupy Foksal pisata ostro, iz wedlug niej ,,galeria
nie jest juz galerig awangardy. [...] Jest zbyt zdemoralizowana bra-
kiem zagrozenia tu w Polsce czyms, co byloby naprawde radykal-
ne”. Zwracala ponadto uwage na ,eliminacje niepostusznych”, ktéra
rozpoczela sie usunieciem Mariusza Tchorka, i z niesmakiem pisa-
ta o instytucjonalizacji Galerii, ktéra pozostaje nieodlagcznym atry-
butem walki o uzyskanie i utrzymanie wladzy. Negatywnie ocenia-
ta postawe Wiestawa Borowskiego, ktory zdecydowal si¢ na prace
w systemie opartym na ,biurokratycznym prestizu”¥. Ale nie tyl-
ko cierpkie i gorzkie wydarzenia czekaly Foksal w latach 7o., wszak
byly to czasy nowego entuzjazmu doby Edwarda Gierka. Michalski
tak ocenia te czasy: ,W PRL artysci nie zajmowali sie polityka (pisze
o tym Tomasz Gryglewicz w ksiazce Sztuka w okresie PRL-u z 1999).
Przywileje socjalne, ktérymi ich obsypywano, zwlaszcza w czasach
Gierka, skutecznie odchecaly od tematéw politycznych - artysci tego
czasu zamknieci byli w kregu wlasnych, cechowych problemow™.

36 Tamze, s. 75-76.

% A. Ptaszkowska, List pozegnalny do grupy Foksal, w: taz, Wierze w wolnos¢, ale
nie nazywam si¢ Beethoven, od s. 242.

3 J. Michalski, Jurry-partyzant, s. 6o. W przywolanym cytacie chodzi o ksiazke
Sztuka w okresie PRL-u. Metody i przedmiot badan, red. T. Gryglewicz, A. Szczer-
ski, Krakow 1999.
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Borowskiemu na artykut Pseudoawangarda odpowiedziat w ,,Kul-
turze” z 11 maja 1975 roku Jan Stanistaw Wojciechowski i Andrzej
Lachowicz. Wojciechowski w tekscie pt. Uczestniczy¢ i rozumie¢ wy-
powiedzial sie przeciw moralizowaniu i racjonalizacji, piszac o po-
trzebie penetracji zycia, uczestnictwie w nim TERAZ, dodajac stusz-
nie: , Kazdy program, chociazby najbardziej enigmatyczny, okresla
i zamyka strefe penetracji”™*. Sztuka nie moze zatem by¢ egzempli-
fikacja jakichkolwiek idei, gdyz jej zadaniem jest otwieranie si¢ na
nowe idee, szacunek dla myslenia otwartego. Z kolei Lachowicz w ar-
tykule pt. Retroawangarda napisal m.in.: ,Wieslaw Borowski przypo-
mina mi Zulusa, ktéremu podsunieto do ogladania zdjecie fotogra-
ficzne. Nie znajac podstaw gramatyki, probuje wnioskowac o zapisie,
ktéry co innego znaczy. I tutaj wazna uwaga: nie mam nic przeciw-
ko Zulusom, a bedac zwolennikiem roztropnych metod wspdtcze-
snej ekologii, pozostawilbym ich na poziomie cywilizacji zbierac-
ko-towieckiej. Stanowig oni bowiem Zywa »skamieline«, do ktdrej
mozemy odnosi¢ naszg cywilizacje z jej wysoko sformalizowanymi
systemami intelektualnymi we wszystkich dziedzinach aktywnosci
czlowieka, a wigc w nauce, technice, sztuce, produkcji, itd.+

W dniu 22 czerwca 1975 roku Wiestaw Borowski napisat w ,,Kul-
turze” artykut W odpowiedzi odpowiedziom i wéwczas dowiedzieli-
$my sie wreszcie, dlaczego pseudoawangardzie nalezala si¢ reprymen-
da. Stalo sie tak z powodu ,,chwytéw chuliganiskich’, np. zablokowania
»wielkimi kamieniami wejécia do Galerii Foksal’”, nalepienia ,,obraz-
liwych kartek na obrazach” Byl to zreszta ciag wiekszej sekwencji
zaczepek, jaka mlodzi artysci kierowali w strone Foksalu. Oprocz
Pawta Freislera (,,Oznajmiam, ze jawnie i potajemnie, we wszelkich
dowolnie wybranych sytuacjach uprawiam sztuke intrygi (intrigue
art)”)*, w zlodliwych psikusach wyroézniali si¢ jeszcze Andrzej Par-
tum, Janusz Karcz i Anastazy Wisniewski. Jak si¢ wydaje, nie prze-
kraczaly one w zaden sposob rodzaju zaczepek, ktére mtodzi kra-
kowscy artysci okresu miedzywojnia kierowali w strone zastuzonych

3 ]. S. Wojciechowski, Uczestniczy¢ i rozumied, ,,Kultura’, 11 maja 1975, por. tez:
S. Morawski, Sztuka i anarchizm, ,Teksty” 1975, nr 2 (20).

40 A. Lachowicz, Retroawangarda, ,Kultura’, 11 maja 1975.

4 P, Freisler, Komunikat, ,Notatnik Robotnika Sztuki” 1972, nr 4.
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artystow mlodopolskich. A to Andrzej Partum narysowat szachowa
tablice, w ktérej dawal Mat dla Galerii Foksal, a to Janusz Karcz wy-
stepowat z projektem Préba izolacji wtérnej (wysylajac przesytke za-
wierajacg ,cztery elementy zaizolowanej mysli do powtdrnej izolacji
w zywym archiwum galerii foksal’, natomiast ,,pigty element zosta-
je przestany do laboratorium sztuki w elblagu, gdzie niestety nie be-
dzie mogt by¢ zaizolowany”)*, a to Freisler wykonywat jaka$ intryge,
gdyz plotka i legenda byty dla niego idealnymi sposobami przeka-
zywania idei. Czasami narysowal tez zlosliwy rysunek, na przy-
kiad prostokat z kropka okreslong jako ,witamina C”, ktory de-
dykowat z pozdrowieniami ,Wistawowi Borowskiemu”, przy czym
w przedrzeznianiu imienia chodzilo arty$cie o nawiazanie do zwro-
tu ,,zawracania kijkiem Wisly”, co wigzalo sie z oceng dziatalnosci
Borowskiego®. W trzecim numerze ,Notatnika Robotnika Sztu-
ki” pojawita sie dosadna konstatacja komentujaca izolacjonizm Ga-
lerii Foksal: ,,Kwoka grzejaca w gniezdzie wlasny kuper, nie moze
uznawac i popiera¢ cieplarnianych wylegarni, gdyz grozi jej to poj-
$ciem na rosot w kostkach”+. Taka plebejska dosadnos¢ w czasach,
gdy sztuke obdarzono misjg antysowieckiej ,,kwestii smaku” musiata
notabene by¢ szczegolnie draznigca. Freisler specjalnie draznit arty-
stow z Foksal, gdy prowadzit otwarta w 1972 roku galerie przy Kra-
kowskim Przedmie$ciu 24. Jednak draznienie, przekomarzanie, ni-
gdy nie wiazalo si¢ z checig przejecia pelnej wladzy i przywodztwa
nad awangardg z przekonaniem, ze wie si¢ wszystko o przysztym
biegu historii.

Niechetny zaréwno Galerii Foksal, jak i artystycznym ekspery-
mentom krytyk Andrzej Os¢ka napisal, komentujgc artykut Pseudo-
awangarda, ze cho¢ zgadza sie z wieloma ocenami tam zawartymi,
to jednak , lista 0sob do rozwalki jest zbyt duza. Znalazlem na niej
paru artystow, ktorych traktuje — nazwijmy to - z zaciekawieniem.

4 1. Karcz, Préba izolacji wtérnej, ,Notatnik Robotnika Sztuki” 1972, nr 3. Zacho-
wano pisownie oryginalng.

4 L. Ronduda, Polska awangarda lat 70. w ,,Notatniku Robotnika Sztuki”, w: ,No-
tatnik Robotnika Sztuki” 1972-1973, red. J. Denisiuk, Elblag 2008, s. 47.

44 Notatnik Robotnika Sztuki” 1972, nr 3.
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Szkoda by mi ich bylo”s. Co charakterystyczne, autor — definiujg-
cy siebie jako nalezacy do pokolenia , Arsenalu”, manifestujacego
przywiazanie do nowej sztuki po przymusowym realizmie socjali-
stycznym — zwraca uwage, ze frazeologia Borowskiego przypomi-
na kategoryczne epitety z tamtych lat (np. na socjologie méwiono
»ze-nauka”). Os¢ka pisal bowiem: ,,Ci, ktérzy stosujg tego rodzaju
okreslenia, automatycznie podaja si¢ za straznikéw prawdy, zawar-
tej w danym stowie po odjeciu »pseudo« lub »tze«: nauka, awangar-
da. Niemilo zwlaszcza, jesli oskarzyciel gtosno boleje nad tym, ze zto
pleni si¢ bezkarnie, czyli: przydataby si¢ zelazna miotla, by nig usu-
nac wszystkie te paskudztwa utrudniajace marsz ku”+. Potwierdze-
nie, skad pochodzi typ okreslen z dyskutowanego tu artykutu w war-
szawskiej ,,Kulturze”, mozna znalez¢ - jak si¢ wydaje — przy okazji
omawiania radzieckiej prasy w ,,Kulturze” paryskiej w 1971 roku:
»~Kommunist poddal ostrej krytyce tych wszystkich, ktorzy probuja
zapoznaé obywateli sowieckich z »wspdlczesng zachodnig pseudo-
-kulturg«™.

Piotr Piotrowski podkreslat ostatnio z pewnym rozczarowaniem,
ze Foksal byl nieczuly ,,na to, co dzieje si¢ za oknem Galerii Fok-
sal”, chociaz mozna by od nich wymaga¢ ,,jakiegos gestu solidarno-
$ci z rodzacymi si¢ procesami sprzeciwu, jakiej$ proby materialne-
go, a wiec realnego podwazenia Ideologicznego Aparatu Panstwa,
rzeczywistego zaangazowania [...], a nie wiklania si¢ w polemi-
ke z pseudoawangarda”#. Dodawal jednak natychmiast, ze o ile
ze $rodowiska Foksalu nie wyszta zadna préba ,przedyskutowa-
nia wlasnej pozycji w strukturze Ideologicznego Aparatu Panstwa
lat siedemdziesigtych’, to tym bardziej ,,nie podjeto jej w $rodowi-
sku dwczesnych i obecnych adwersarzy galerii™. To wazne zdanie
(szczegblnie wobec wczesniejszych opinii autora i ich ewolucji od

% A. Oseka, Duch walki o monopole, w: tenze, Sztuka z dnia na dzien, Krakéw
1976, S. 259.

Tamze.

A. Kruczek, W sowieckiej prasie, ,Kultura’, Paryz 1971, nr 3 (282), s. 111.

P. Piotrowski, Agorafilia. Szuka i demokracja w postkomunistycznej Europie, Po-
znan 2010, S. 94-95.

49 Tamze, s. 97.
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czasOw Dekady)* nalezaloby nieco zniuansowac. Po pierwsze, prze-
dyskutowanie pozycji w strukturze Ideologicznego Aparatu Panstwa
lat 70. chyba jednak mialo miejsce, skoro wlasnie z tego powodu do-
szto w grupie do roztamu, a sam Wiestaw Borowski, ktory pozostat
w Foksal, wierzyt szczerze, ze — jak pisat w 1971 roku - zlikwidowac
»»sztuczny mariaz miedzy sztuka a istniejagcym systemem instytu-
¢ji artystycznych« byloby czyms sztucznym, poniewaz »nie jesteSmy
zwigzani z tym systemem i nie mamy wobec niego kompleksow«”s*.
Anka Ptaszkowska o eliminacji wspodlzatozycieli wyrazila sie kie-
dy$ zreszta bardzo drastycznie jako o ,czystce”, okreslajac Mariu-
sza Tchorka, ktory pierwszy opuscil Galerie, jako ,ofiare pierwszej
czystki”s?. Byt nia takze, wedlug niej, na przyktad Krzysztof Niem-
czyk, ,wewnetrzny dysydent”s? i oczywiscie niebezpieczny trickster.
Natomiast w kontekscie m.in. wlasnych pomystow na rozwdj Foksal
oceniala to, co stalo si¢ z Galerig rownie radykalnie: ,Galeria Foksal
nie stala si¢ miejscem przeplywu, ale petryfikacji informacji, a to jest
dos¢ duza réznica™*. W tzw. Nowym regulaminie wspotpracy z Gale-
rig Foksal, pisanym zresztg z Wiestawem Borowskim, ktory pézniej
wycofal si¢ z niego, mozna bylo przeczyta¢ m.in.: ,obecnie kwestio-
nujemy GALERIE - w calej jej dotychczasowej strukturze”. Po dru-
gie, wracajac do oceny Piotra Piotrowskiego, strategie parodii i wie-
lo$¢ praktyk adwersarzy Foksalu niewatpliwie podwazaly porzadek
dominujacej kultury i jej autorytety. Wreszcie, Piotrowski uwaza
wrecz za zenujacy polemike ze stanowiskiem, iz tekst Wiestawa Bo-
rowskiego mdgl mie¢ realny wpltyw na ,niecne i haniebne prakty-
ki panstwa’, gdyz urzednicza decyzja na przykiad o nieprzyznaniu
paszportu nie musiata szuka¢ zadnych uzasadnien. To oczywiscie
prawda, mowa nie jest tozsama z dzialaniem i trudno znamienitego

50

P. Piotrowski, Dekada. O syndromie lat siedemdziesigtych, kulturze artystycznej,

krytyce, sztuce — wybidrczo i subiektywnie, Poznan 1991.

5! Wieslaw Borowski: List z Warszawy o Galerii Foksal PSP (1971), w: A. Ptaszkow-

ska, Wierze w wolno$¢, ale nie nazywam sig Beethoven, s. 250.

Rozmowy Emmanuela Zwenglera z Ankg Ptaszkowskg, w: tamze, s. 37.

53 A. Ptaszkowska, Krzysztof Niemczyk a Foksal, w: taz, Wierzg w wolnosé, ale nie
nazywam sig¢ Beethoven, s. 166.

>* Taz, Wierzg w wolnos$¢, ale nie nazywam sig Beethoven, s. 250 i 268.
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autora i kuratora, ktéremu po prostu puscily nerwy, tak niecnie po-
sadzac. Ale w tekscie Pseudoawangarda Borowski pisze na przyktad
o nieuzasadnionych aspiracjach przynaleznosci do AICA... Przyna-
lezno$¢ w PRL-u ulatwiala sporo. Jak wspominal bardzo konkret-
nie Dobkowski: ,,zaczeli nam rzucaé ktody pod nogi. Nie chcieli nas
przyja¢ do ZPAP - na 20 gloséw ja mialem dwa, Jurek [Zielinski —
przyp. A. M.] moze troche wiecej. A dla nas, z prowingji, to byto bar-
dzo wazne - na przyklad, jak juz skoficzylismy studia, nie moglismy
zameldowac si¢ w Warszawie. Wtedy, jak sie nie byto w ZPAP, to si¢
byto na marginesie”s. Z kolei wymieniona w artykule Pseudoawan-
garda Natalia LL wspomni po latach o sporym negatywnym wply-
wie publikacji na jej zycie. ,Cho¢ dzi$ juz sie o to nie gniewa, Nata-
lia LL mowi, ze ten artykut duzo napsul w jej zyciu. Przez wiele lat
»Sztuki konsumpcyjnej« nie mogta w Polsce pokazac™s®. Borowski
w tekscie Pseudoawangarda pisal oczywiscie o konfiturach ze znacz-
nie wyzszej potki, wyjasniajac z dezaprobata, ze - jak pamietamy —
dzwignig do kariery, awansu zyciowego, droga do uzyskania pozycji
lub uczestnictwa w migdzynarodowych imprezach jest cztonkostwo
w stowarzyszeniu AICA. W polskiej sekcji za PRL-u pilnie strzezo-
no, by nabdr nie odbywal si¢ na zasadach zwyklego potwierdzenia
uprawiania zawodu, a prestizowego awansu. Co za$ do wplywu me-
diéw na rézne decyzje, to wedlug oceny niektérych krytykéw byt on
duzy juz po upadku komunizmu. Aneta Szylak pisata w 1997 roku
o wycofywaniu dotacji, uzywaniu wpltywow, by zablokowa¢ wystawe
itd.: ,,istnieja wymierne konsekwencje spoteczne presji wywieranej
na artystow przez media’’. Zastanawiajac si¢ z kolei nad rolg kryty-
ka, nalezaloby jeszcze doda¢ opini¢ Piotra Juszkiewicza o znacznym
udziale krytyka w produkcji dziela, a nie jedynie w posrednictwie
miedzy artysta a publicznoscig®®.

% Jurry powrdt artysty, s. 76.

56 D, Jarecka, Wybuch cenzora, »Wysokie Obcasy” 2011, nr 8 (611), s. 21-22. W dal-
szej czesci artykulu czytamy: ,,Ogromnie si¢ jednak zdziwita, gdy wyjechata za
granice” (s. 21).

57 A. Szylak, Relacja z dyskusji o moralnosci sztuki w Polsce, ,,Exit” 1997, nr 3.

58 P Juszkiewicz [b.t.], w: Sztuka w okresie PRL-u. Metody i przedmiot bada,
s. 102.
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Piotrowski przyznaje wszak jednocze$nie — bo przeciez pamie-
ta tamte czasy - ze artykul ,stanowit element taktyczny w strategii
funkcjonowania Foksalu na polskiej scenie artystycznej, konkuren-
¢ji 1 wykluczania innych podmiotéw z tej sceny”. To taktyka od-
mienna od powojennej; istniala wowczas niepisana zasada nieata-
kowania przeciwnikow z szeroko rozumianej sztuki progresywnej;
Tadeusz Kantor mogt na przyklad zzymacé sie na protekcjonalizm
Whadystawa Strzeminskiego, ale nie przysztoby mu do gtowy w 1948
roku, przy okazji organizacji Wystawy Sztuki Nowoczesnej w Krako-
wie, wzywa¢ do marginalizacji 16dzkiego awangardzisty®. Piotrow-
ski przestrzega natomiast, by nie przywiazywa¢ wagi do niebywale
»zmistyfikowanego przez kolejne pokolenia artykulu Wiestawa Bo-
rowskiego’, a jednoczesnie przyznaje, ze okresla si¢ go ,,swoistym pa-
radygmatem wykluczenia srodowisk artystycznych konkurujgcych
z galerig Foksal™'. Zastanowienia wymaga zatem, czy miarg tego,
»co dzieje sie za oknami Galerii Foksal’, jest tylko swiat wielkiej po-
lityki lub $rodowisko progresywnych artystéw o nieco innych pogla-
dach na sztuke? Piotrowski wskazuje ponadto na wewnetrzne tarcia
w Galerii, ktére mialy wplyw na ostateczng jej taktyke — margina-
lizowanie watkow artystycznych zwigzanych z obecno$cia Henryka
Stazewskiego, Anki Ptaszkowskiej i Mariusza Tchorka. A - to chyba
dos¢ wazna uwaga Anki Ptaszkowskiej — nikt ,w otoczeniu Stazew-
skiego nie dazyl do wladzy. [...] Stazewski mial egalitarng koncep-
cje sztuki i $wiata, jego praktyka zyciowa byla nig catkowicie prze-
sigknieta™®.

59 Tamze, s. 97.

60 Nawiasem mowigc, nie znalaztabym w sobie tyle pewnosci siebie, by Kantoro-
wi wyrzucaé ,niestawne przyjecie najwyzszego odznaczenia PRL za ,»wybitne
osiagniecia kulturalne«” (P. Piotrowski, Agorafilia. Sztuka i demokracja w postko-
munistycznej Europie, s. 97), gdyz zrobil to przynajmniej otwarcie i znakomicie,
zdajac sobie sprawe z ryzyka gry, ktéra prowadzil; w tym samym czasie dziala-
to w Krakowie i w samej Grupie Krakowskiej wielu artystow — donosicieli, upra-
wiajacych swoj proceder w trybie niejawnym, o ktorych historyk nie wspomina.
Tamze, s. 142.

A. Ptaszkowska, Kilka sekretéw cigglosci i tymczasowosci: — od artystow, ktorzy
2yli w tym miejscu — dla tych, ktérzy tu sq, w: Awangarda w bloku, red. G. Swi-
tek, Warszawa 2009, s. 165.

61
62
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Jak stusznie zauwazyt Jan Stanistaw Wojciechowski, polemika
w ,,Kulturze” rozpoczeta tekstem Wiestawa Borowskiego Pseudo-
awangarda ,werbalizuje, upublicznia owo przejscie od nowoczesno-
$ci do po-nowoczesnosci, robi to oczywiscie z pozycji nowocze-
snych”?. Podzial artystow na awangarde i pseudoawangarde, jaki
zaproponowal publicznie Borowski w 1975 roku, mimo ze werba-
lizowal oczywista zmiane, stal si¢ jednym z trwalszych podziatow
W naszej sztuce przez autopozycjonowanie sie modernizmu jako
strategii oporu wobec komunizmu; korzenie takie tkwig oczywiscie
w hipokryzji konsensusu odwilzowego, w ktérym dokonata si¢ rzecz
dos¢ ambiwalentna - artysci konsensusowi doszli do wniosku, ze sa
wybrancami narodu, nie tylko mogacymi, ale wrecz majacymi obo-
wigzek podejmowaé za innych zbawcze decyzje dotyczace sztuki.
Ten misjonarski elitaryzm zaprawiony patriarchalizmem i protek-
cjonalizmem (paradoksalnie — jak pamie¢tamy — majacy swe korzenie
w etycznym i heroicznym wzigciu odpowiedzialnosci), uniemozliwit
widzenie pola sztuki w ramach agonizmu i traktowat tych, ktorzy
probowali podwaza¢ konsensus, jako wichrzycieli. Dlatego stusz-
nie dodaje Wojciechowski, ze scena krytyki polskiej byla zdomino-
wana ,raczej przez »nowoczesnych« o do§¢ waskiej jeszcze wtedy
skali kategorii analitycznych™*. Ponadto zwracano tez juz stusznie
uwage na socrealistyczng traume, stojaca u podstaw niegoscinno-
$ci wobec interwencji. Lukasz Ronduda podkreslat dazenie do auto-
nomizacji i neutralizacji dzieta krytykéw skupionych wokot Galerii
Foksal: ,Wszystkie inne mozliwe relacje dzieta do rzeczywistosci uzna-
wali za konformizm wiodgcy nieuchronnie do powstawania nowych
wersji socrealizmu, oznaczajacych dla nich zawsze rewers nowoczes-
no$ci’®. Na tym tle Ronduda zwracal uwage na korzenie zalozone;j
w 1966 roku Galerii Foksal ,,ze wzgledu na zyciorysy jej zatozycieli
(lubelska Grupa »Zamek«) tkwig w postsocrealistycznej odwilzy, to-
tez pamiec traumy odwilzy byla tam bardzo Zywa. Trauma ta nie do-
tknela jednak mtodych artystow wchodzacych w pole sztuki lat 7o0.,

7.8, Wojciechowski, dz. cyt., s. 64.
% Tamze.
% t.Ronduda, Sztuka polska lat 70., s. 10.
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czym mozna tlumaczy¢ ich jawny flirt z poetykami realistycznymi
i rzeczywisto$cig™*. Okazalo si¢ wszakze, Ze ,,pseudoawangarda” jest
zywotng tradycja sztuki polskiej. Zbigniew Libera, ,,uczen” pseudo-
awangardowego Jana Swidzinskiego, skrajnie sformutuje swoje sta-
nowisko, piszac o bezpiecznej awangardzie i sztuce eskapistycznej,
ktora byta na reke wladzom komunistycznym, aby mogly powie-
dzie¢, ze u nas tez jest sztuka nowoczesna. Dodawal, ze to nie soc-
realizm byl najbardziej szkodliwy dla naszej sztuki, tylko ta opcja,
ktora wyznawaly warszawska Galeria Foksal i Grupa Krakowska
(pisalam o tym w rozdziale po$wigconym Wroblewskiemu). Taka
postawa Libery stala sie przedmiotem krytyki, przede wszystkim
za utrwalanie zmistyfikowanej dychotomii ,,awangardy i pseudo-
awangardy’, ale takze z powodu, Ze odwolujac si¢ do konceptuali-
zmu, Libera paradoksalnie

utrwalal pewien fantazmat konceptualizmu: jako twérczosci spolecznie
indyferentnej, esencjalistycznej, stawiajacej w centrum postgpowania
artystycznego dematerializacje. Nie dostrzegal tkwigcych w konceptu-
alizmie sprzecznosci i antagonizmoéw, jak réwniez innych, tworzonych
od konca lat 60. konkurencyjnych wobec Kosutha, mocno upolitycz-
nionych jego wersji (m.in. Victor Burgin, Daniel Buren, Hans Haac-
ke, Art & Language). Rowniez tworzgc alternatywna historie sztuki, Li-
bera, cho¢ budowal sytuacje ironiczng, nie§wiadomie powtarzal gest
wszystkich totalizujgcych narracji historycznych - wykluczanie i prze-
milczanie. Wprowadzajac nowych mistrzéw, Libera nie wskazywal na
wymiar fikcji kazdej (réwniez swojej) narracji historycznej, nie testo-
wal jej retorycznych pewnikow®.

Dlatego ostatecznie autorka powyzszych stéw — Luiza Nader - uwa-
za, ze praca Libery Mistrzowie i Pozytywy (wprowadzajaca ,,pseudo-
awangardowcow” w przestrzen fikcyjnych edycji ,Gazety Wyborczej”)
zamyka sie na do$wiadczenie innego, podlegajac niezamierzonej
»amplifikacji”e.

66 Tamze.
" L. Nader, Konceptualizm w PRL, Warszawa 2009. s. 33.
%8 Tamze.
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Oczywiscie pytanie, czy wykluczanie, czy wskazywanie wyklu-
czen zamyka sie na do$wiadczenie innego, pozostaje w takim kon-
tekscie czysto retoryczne; tak jak raczej zabawne jest podejrzewanie
Libere o stabilizacje wlasnego autorytetu; dokonywat przeciez celo-
wo zlych odczytan, dyseminujac je w nigdy niekonczacym si¢ pro-
cesie otwartego dziela, z ktorego sam spektakularnie (i zabawnie)
znikal. Wreszcie, w dychotomie zlej i dobrej sztuki wprowadzat arty-
stow poza binarnym uktadem. Piotr Piotrowski przyznawal ostatnio,
ze ,w kontekécie dopominania si¢ 0 obecnos¢ tradycji anarchicznej
w historii polskiej sztuki, gltos Zbigniewa Libery wydaje si¢ bardzo
wazny”®. Moim celem w niniejszym tekscie jest wszakze co innego:
pytanie o optyke karceralng - dlaczego wedlug mesjanistycznej su-
perinteligencji pogarda nalezy sie tym, co nie majg wladzy. Zzymat si¢
nieco na mnie Mieczystaw Porebski za sformutowanie kompleksu
(traumy) wieznia, wyrzucajac: ,Tak, po skonczonej wojnie bylismy
w pojaltanskiej Europie wiezniami i — nie za wszelka cene, ale jed-
nak - robilismy wszystko, zeby tego nie przyjmowa¢ do wiadomo-
$ci. Nie bardzo wiedzac, czy jest to fudzenie despoty, czy jednak sa-
mych siebie (nie my pierwsi. Mieli$my, i to jakich!, poprzednikow)”7°.
Dzi$ duzo bardziej rozumiem, przeciw czemu byta skierowana tak-
tyka krakowskiego krytyka i historyka sztuki (notabene ze znaczg-
cym warszawskim epizodem). Jak sadze, $wietnie to wyrazil Stawo-
mir Mrozek, piszac, ze martyrologia,

ktéra tak podstawiamy wszystkim pod nos, powinna by¢ zakazana
[...]. Znaczenie bicia nieciekawe, nic z niego nie mozna si¢ nauczy¢.
[...] Poczucie wstydu, Ze byliSmy bici, usilujemy sobie zalata¢ miedzy
soba sztucznie: przedstawiajac znoszenie i bezsilno$¢ jako zastuge. [...]
Ale to nie ma zadnej warto$ci poza kregiem osobiscie zainteresowa-
nych w tym wstydzie. [...] Niestety, jesteSmy narodem niewolnikow
z wlasnej winy. Bardzo to kochamy. Te wieki udawania, ze lubimy te

% P, Piotrowski, Agorafilia. Sztuka i demokracja w postkomunistycznej Europie,

S.143.
7°" M. Porebski, Dzis, to znaczy kiedy?, w: Sztuka dzisiaj, red. M. Poprzecka, War-
szawa 2002, §. 12.
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cnote, zrobily z nas prawie masochistow. [...] Niewolnikiem mozna nie
by¢, tylko nim by¢ przestajac”.

Chce zatem ukaza¢, jak w latach 7o. autentyczne zatroskanie, wziecie
odpowiedzialnosci, odraza wobec bezsilnosci, che¢ wolnego tworze-
nia w zniewolonych warunkach, zmieniaja si¢ diabolicznie w pra-
gnienie nieograniczonego monopolu, a takze sprawowania kon-
troli nad interpretacja, ktdrej jest si¢ wylacznym depozytariuszem.
Ta tradycja modernizmu - che¢ci méwienia w imieniu innych w ra-
mach wskazywania prawomocnych drég - cho¢ wielokrotnie wy-
$miana, wcigz powraca w naszym kraju, w ktorym poszukiwanie
autorytetow wydaje si¢ czasem istotniejsze niz poszukiwanie wol-
nosci. Catkiem niedawno wywotato to kolejne nieporozumienie;
znowu ironiczne podejscie wobec Galerii Foksal zostalo potrakto-
wane z calg, $miertelng powaga i patosem. Rafal Jakubowicz zde-
cydowal si¢ bowiem - po zaproponowaniu Galerii, z ktdrg wspot-
pracowal od 2004 roku, majac tam dwie wystawy: ,,Forma” (2004)
i ,Mittel Weil3” (2005) - pokaza¢ tam powickszong do gigantycz-
nych rozmiaréw skrzynke, ktora miescita archiwum artysty w tejze
galerii, ktérg ma kazdy wystawiajacy tam twdrca. Archiwum, wyda-
waloby sie ,naturalna” cze$¢ wyposazenia Galerii (zreszta skrzynki
zaprojektowal sam Krzysztof Wodiczko), stalo sie w okresie dyskusji
o lustracji i donosach niezmiernie politycznym elementem instytu-
cji. Skrzynki z nazwiskami nie wygladaja dzisiaj dla nas ,,neutralnie”
Oweczesny dyrektor Foksalu - Jaromir Jedlifiski, odmowil artyscie
i nie zdecydowat si¢ na wystawienie zaproponowanej pracy. Co jed-
nak dziwniejsze, praca znalazlszy nowego kuratora (Ewe Mikine)
i nowe miejsce ekspozycji (Zamek Ujazdowski), rowniez ostatecz-
nie nie zostala zrealizowana (zaproszenie wydrukowano na 9 kwiet-
nia 2009 roku) ze wzgledu na protesty bylego dyrektora Galerii Fok-
sal - Wiestawa Borowskiego, ktorym ulegl dyrektor Centrum Sztuki
Wspolczesnej Zamek Ujazdowski - Wojciech Krukowski. ,,Dla-
czego Wiestaw Borowski i Jaromir Jedlinski nie chcg dopusci¢ do
prezentacji projektu podejmujacego krytyczng analize dziatalnosci

7' S. Mrozek, Dziennik 1962-1969, Krakow 2010, s. 211-212.
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publicznej galerii?” — pytal retorycznie Piotr Bernatowicz w ,, Arteo-
nie””2. Borowski utrzymywat, ze wystawa Jakubowicza stanowitaby
naruszenie praw autorskich Galerii Foksal oraz Krzysztofa Wodicz-
ki, ktéry w 1973 roku archiwum zaprojektowat. Jednak w rozmowie
dla ,,Gazety Wyborczej” podawat dodatkowe argumenty: ,,Jakubo-
wicz czerpie z archiwum Galerii Foksal istotne elementy. To jest za
tatwe, wolalbym, zeby zrobit swoja wtasng prace. Archiwum Galerii
Foksal jest caloscig i jest legenda. Jakubowicz podpisuje si¢ pod cu-
dzym pomystem™3. W postulacie ,,swojej wlasnej pracy” pobrzmie-
wa niestety - jak si¢ wydaje — echo elitarnej autonomii sztuki czaséw
PRL-u. Iza Kowalczyk na swoim blogu ,,strasznasztuka2” wyjasniala
natomiast: ,,Jakubowicz chcial, jak sadz¢, pokaza¢ jak prywatna hi-
storia (jego jako artysty, ktory wystawial w Galerii Foksal) przecina si¢
z historig miejsca oraz jaka jest wzajemna relacja pomiedzy nimi.
Jego wystawa miata by¢ wiec rodzajem »przepisania historii«”. Ko-
walczyk wyjasnia, ponadto, ze artysta chcial problematyzowac po-
jecie archiwum, zada¢ pytanie, ,,na ile ta historia rzutuje na wspol-
czesnos$¢, jaki ma wplyw na aktualnie odbywajace si¢ w tym miejscu
wystawy’, oraz ,jak historia jest konstruowana, jak jest wykorzysty-
wana ideologicznie, a takze w jaki sposob w jej obszar wkrada sig fik-
cja”. Nastepnie autorka dodaje: ,,Chodzi tez o to, by postawi¢ pytania,
kto uzywa historii, kto i w jaki sposéb ja wykorzystuje, kto prébuje
nadac jej ksztalt, a wiec kto i w jaki sposob nig zarzadza. Z tym row-
niez wigze si¢ pytanie, kto ma do niej dostep. Kto ma dostep do ar-
chiwéw, teczek i... skrzynek? I w jaki sposdb prywatne historie, ktore
tam sie pojawiaja, sa zawlaszczane, ideologizowane, wykorzystywa-
ne, przerabiane wedlug aktualnych potrzeb wtadzy. Te kwestie poka-
zaly dyskusje wokot teczek oraz IPN-u. Dziwnym trafem, problem
skrzynek z Galerii Foksal zaczyna si¢ z tym wszystkim kojarzy¢™7+.

72 P. Bernatowicz, Cenzura w samym Centrum Sztuki Wspodlczesnej, ,, Arteon” http://

www.arteon.pl/forum.php?id_note=106 (dostep: 05.05.2011); szczegbtowy opis na

stronie ,,Indeks 73” http://www.indeks73.pl/pl_,aktualnosci,_,20,_,619.php.

D. Jarecka, Feralna skrzynka z Foksal, ,Gazeta Wyborcza” z 20 kwietnia 2009 .

7+ 1. Kowalczyk, Jakubowicz ocenzurowany, albo czy artysta ma prawo do wlasnej
skrzynki?, http://strasznasztuka.blox.pl/2009/04/Jakubowicz-ocenzurowany-albo-
czy-artysta-ma-prawo.html (dostep: 05.05.2011).
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Po raz kolejny w Galerii Foksal nie ma miejsca na poczucie humoru
i na tricksterskie interwencje.

Freisler z kolegami przeciwstawil oficjalnej sztuce dziatania od-
dolne, action direct, ukazujace zycie niezalezne od regul sankcjono-
wanych przez pafistwo komunistyczne, w imi¢ wolnosci. Dlatego - jak
juz o tym kiedy$ pisatam — mozna widzie¢ w kamieniach w Gale-
rii sprzeciw wobec sztuki galeryjno-muzealnej, uwazanej za mar-
twa, nierodzacy poczucia wspdlnoty ludzi, a raczej elitarny izolacjo-
nizm. W 1975 roku w Foksal zetknely si¢ dwie koncepcje sztuki: nie
tylko modernistyczna i postmodernistyczna, ale takze marksistow-
ska, zakladajaca niezniszczalno$¢ wartosci tworzonych przez sztu-
ke autonomicznag, i anarchistyczng, w wersji proudhonowskiej, kto-
ra wierzyla w sztuke powszechng, co prawda daleka od doskonatos$ci
profesjonalnych artystow, ale za to przeniknieta idea wspodlnotowa,
gdzie wszyscy powinni sta¢ si¢ artystami i przyczynia¢ si¢ do orga-
nizowania zabaw publicznych”. Nie bez powodu krytyka dzialan
Galerii Foksal odbywata si¢ na tamach powstajacego nieoficjalnie,
w pi$mie ,niezaleznym’, ,stricte drugoobiegowym””® — ,Notatniku
Robotnika Sztuki”. Wraz z Galerig EL, réwniez - jak pismo - pro-
wadzong przez Gerarda Kwiatkowskiego, chodzitlo w obu przedsie-
wzieciach, zgodnie ze sformulowaniem Jarostawa Denisiuka, o dy-
wersyfikowanie scentralizowanego ukladu w instytucjonalnej sztuce
polskiej tamtego okresu’”. Nie bez powodu tez numer pierwszy ,,No-
tatnika Robotnika Sztuki””® na pierwszej stronie zawieral tekst La-
boratorium Sztuk - Galeria EL, w ktérym pojawito sie znamienne
stwierdzenie: ,,nie ponizamy’, w towarzystwie innych kategorycz-
nych stwierdzen: ,nie ograniczamy [...], nie wybieramy, nie wy-
chowujemy, nie uczymy”. Nie tylko wiec zakwestionowanie relacji
wladzy, ale niezgoda na replikacje jej zasad, z naczelng zasadg silne-
go autorytetu, stalo si¢ tak wazng kontrpropozycja wobec foksalo-

7> A. Markowska, dz. cyt.

76 Qkreélenia Jarostawa Denisiuka w: Co notowat robotnik sztuki?, w: ,Notatnik
Robotnika Sztuki” 1972-1973, s. 28.

77" Tamze, s. 19.

78 Notatnik Robotnika Sztuki” nr 1, Laboratorium Sztuki Galeria EL, Elblag,
wrzesien-grudzien 1972.
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wej kontrpropozycji wobec wtadzy. Dla Proudhona, postulujacego
ograniczenie roli geniusza, realizacja radosnej twérczosci bylo raczej
wspolne od$piewanie piesni rewolucyjnej w celi wiezienia niz ustala-
nie tekstu piesni z zarzadca karceru”®. Wersja jej przeciwna zamieni-
ta si¢ tatwo w dyktature i autorytaryzm, czego dobitnym przykladem
jest artykut w ,,Kulturze”. Przyczepianie karteczek na obrazach wy-
bitnego tworcy (Tadeusza Kantora) miato zapewne co$ infantylnego,
lecz ta dziecigco$¢ ewokowata dziatalno$¢ bez odgornych dyrektyw.
Zmusila intelektualistow i artystow z Galerii Foksal do pracy fizycz-
nej — odsuniecia cigzkich kamieni, ukazujac im bardzo konkretnie
wyzszo$¢ okreslonych czynnodci nad refleksja, ktora stuzyta bal-
wochwalczemu adorowaniu wiasnej produkcji. W tle takiego anty-
oligarchicznego dziatania mozna wigc odczytaé idee, ze tylko pra-
ca fizyczna moze uzdrowi¢ ten rodzaj anachronicznego buntu, jaki
reprezentowala wedtug ,,pseudoawangardy” Galeria Foksal i jej artysci:
buntu w spolecznej pustce, za to w Scistej korespondencji z establish-
mentem.

Przypomina to jeden z grzechéw pierworodnych awangar-
dy: wytyczanie prawomocnych drég. Protekcjonalizm byl typowy
dla myslenia modernistycznego. Gdy jednak wzig¢ za dobrg mone-
te stwierdzenie Anki Ptaszkowskiej, Ze decyzja o przynaleznosci do
awangardy ,,nie ma nic wspdlnego ze strategia awansu spoleczne-
go, z formalizmem administracyjnym’”, to odstonilibysmy chyba pole
wewnetrznych tar¢ w kolektywie zwigzanym z galerig. Ptaszkowska
uwazala bowiem, ze awangarda ideowo ,sytuuje sie poza wszelka
hierarchia zyciowa. Obalenie hierarchii na wszystkich poziomach
sztuki i zycia bylo i jest jedna z zasadniczych aspiracji awangardy”®.
Wydaje sie, ze w zakres$lonej powyzej perspektywie zabraklo przed-
rostka ,,pseudo’; to przeciez jej aspiracjg byto obalenie hierarchii.
Tym bardziej ze Ptaszkowska dodawata, iz uczestnictwo w awangar-
dzie ,nie ma nic wspdlnego z dazeniem do prestizu. Przeciwnie, wy-
stawia ona delikwenta na wszelkie ryzyko bycia w opozycji, w walce

79O réznych odmianach anarchizmu w sztuce zob. S. Morawski, dz. cyt.
89 A. Ptaszkowska, Kilka sekretow cigglosci i tymczasowosci: — od artystow, ktérzy
zyli w tym miejscu — dla tych, ktérzy tu sg, s. 168.
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lub na marginesie™®'. Clement Greenberg pisal: ,,modernizm powo-
tany zostal przez nowe i pote¢zne zagrozenia dla estetycznych stan-
dardéw, jakie ujawnity si¢ w potowie XIX wieku’, nastgpilo wowczas
»pomieszanie standarddw i poziomoéw”, co stalo si¢ prawdziwym za-
grozeniem pochodzacym - zdaniem Greenberga — gtéwnie ze strony
nowej klasy s$redniej. Odtad ,,modernizm jest trwalym dzialaniem
probujacym sobie radzi¢ z tym zagrozeniem™, a jego podstawowym
zadaniem jest pilnowanie standardéw i jakosci. Jezyk podkreslajacy
zagrozenie i walke o jakos¢, tak bliski Greenbergowi, jest w istocie
bardzo bliski Borowskiemu; ich wspélnym mianownikiem jest or-
ganizacja kolektywu wobec strachu i zagrozenia. Owocnos¢ poréw-
nania mozna tez wykazac, zestawiajgc omawiany tu artykul Pseudo-
awangarda z greenbergowskim Antyawangarda (1971), w ktérym
zagrozenie plynie z pop-artu, assemblage’u (,Notatnik Robotnika
Sztuki” notabene redagowany byl metodg asemblingowa - techni-
ka sktadkowsy, negujaca rozstrzygajaca moc autorytetu, o charakte-
rze samoorganizujacym)®, pop-artu, a takze od Marcela Duchampa,
a predylekcja do tworzenia antynomii powoduje, ze autor odrdznia
prawdziwg awangarde od awangardyzmu, tutaj zas ,to, co szokuja-
ce, skandalizujace i wstrzasajace, mistyfikujace i Zenujace zostato za-
akceptowane jako cel sam w sobie”®. W rezultacie — znowu trzeba
broni¢ elitarnej sztuki i dawa¢ odpor wszystkiemu, co jest pseudo-
sztuka lub podsztuka. Odpowiedziag w narzuceniu innym swojego
gustu pod presja, ze kto$ okaze sie mie¢ estetyke rosyjskiego chlopa
(to najgorszy epitet z innego eseju Greenberga, Awangarda i kicz),
mogt by¢ tylko bunt: cho¢ Greenberg pozostal wielkim krytykiem,
i jego zastug nikt nie podwaza (to samo nalezaloby podkreslic, je-
8li chodzi o Borowskiego), to jednak jego jezyk zostat bardzo moc-
no zrewidowany przez nastepne pokolenie. W Europie $lady po au-
torytaryzmie i protekcjonalizmie w polu sztuki zniknely jako trwata

8 Tamze.

8 C. Greenberg, Obrona modernizmu, przel. G. Dziamski i M. Spik—Dziamska,
Krakdéw 2006, s. 78.

8 ¥, Ronduda, Polska awangarda artystyczna lat 70. w ,Notatniku Robotnika Sztu-
ki’ s. 37.

84 C. Greenberg, dz. cyt., s. 33.
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zdobycz 1968 roku. Kiedy Gilles Deleuze moéwi, ze ,.to jedna ze zdoby-
czy Maja’68 — ludzie méwig we wlasnym imieniu™, to dotyczy to ca-
tego obszaru kultury. Jesli w PRL-u $lady checi méwienia w imieniu
innych znajdziemy i po tej dacie, to oczywiscie wynika to z komplet-
nie innej sytuacji polityczno-spolecznej oraz socrealistycznej trau-
my. Konsensus z wladzg byl przeciez bardzo kruchy i trudno sie dzi-
wi¢, ze traktowano go jak racje stanu.

Wiestaw Borowski wystgpit w imieniu mesjanistycznej super-
inteligencji, ktérej odpowiadal modernistyczny konsensus poodwil-
zowy, »pseudoawangarda” podjela natomiast rewizje modernizmu,
gdyz w ich ocenie w polskiej mutacji peerelowskiej modernizm miat
niejednokrotnie totalitarng skaze. Dlatego arty$ci Galerii Foksal byli
uwazani za osoby o statusie artystow oficjalnych. Po dobrej stronie
sztukiawangardowej Borowski wymieniazreszta gléwnieartystow za-
granicznych (On Kawara, Boltanski, Reuterswérdt, Warhol, Kosuth,
Ben®) i jednego polskiego — Tadeusza Kantora; po stronie marnych
jest cala armia polskich artystow- Janusz Haka, J. Kiernicki, Zdzistaw
Sosnowski, Ewa Partum, Andrzej Partum, Pawel Duda, Tadeusz Pie-
chura, Anastazy Wisniewski, Zbigniew Dlubak, Natalia i Andrzej La-
chowiczowie, Tomasz Kawiak, Marian Konieczny, J6zef Robakowski,
Elzbieta i Emil Cie$larowie, Jan Wojciechowski, Zbigniew Warpe-
chowski, Pawet Freisler, Przemystaw Kwiek, Michal Bogucki oraz
przyjezdzajacy do Polski Francuz Pierre Alain Hubert. Miejscem Ze-
nujacych malpiarskich rytualéw byta przede wszystkim warszaw-
ska galeria ,Wspolczesna” oraz ,Labirynt” w Lublinie, Borowski nie
wspomina natomiast o Repassage’u, z ktérym bylo zwigzanych wielu
z wymienionych przez niego ,,pseudoartystow”. Grzegorz Kowalski,
wspolpracujgcy wlasnie z Repassagem, wspominal po latach o Ga-
lerii Foksal: ,trzeba tez wzig¢ pod uwage to, jak byla ona postrzega-
na przez ludzi z zewnatrz. Ja tez tam bylem i tez wyszedlem stam-
tad zupelnie $wiadomie. Mialem niezno$nie poczucie sekciarstwa
tego srodowiska”. Potwierdzala to zreszta sama Anka Ptaszkowska,

8 G. Deleuze, Negocjacje 1972-1990, przel. M. Herer, Wroclaw 2007, s. 97.

86 Chodzio francuskiego artyste Bena Vautriera (ur. w 1935 roku).

8 Dyskusja wokét tekstow Marii Matuszkiewicz i Karola Sienkiewicza, Anki Ptasz-
kowskiej oraz Rachel Haidu, w: Awangarda w bloku, s. 223.
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odpowiadajac Kowalskiemu: ,,Masz zupelng racje, mowiac o coraz
bardziej ekskluzywnym charakterze i o niezno$nej wyzszosci, z jaka
spotykano sie w Galerii Foksal”®. Natomiast Grzegorz Dziamski
w ksigzce Przelom konceptualny przytacza ironiczne uwagi Géza
Perneczkyego o Zywym Archiwum Foksalu w kontekscie projektu
Net (Siec) Jarostawa Koztowskiego i Andrzeja Kostotowskiego. Pada-
ja tu poréwnania Foksalu do Akropolu, niedostepnych wyzyn, wne-
trza — do architektury de Stijl i jej sterylnosci, a listy adresowej gale-
rii do créme de la créme polskiej i zachodniej awangardy. Perneczky
pisal, Ze Galeria Foksal byta ,,skrajnie arystokratyczna” w swoich wy-
borach, ale pézniejsze wydarzenia dowiodly, iz to ,,antyselekcyjne
podejscie bylo stuszne™.

Historia sztuki staneta poczatkowo po stronie ,,awangardy”, czyli
po stronie zwyciezcow, charakteryzujacych sie dobrym smakiem
oraz ,,humanistycznymi wartosciami”. O tym, ze dopiero lata go. sta-
ty sie zwyciestwem idei ,,pseudoawangardy’, po latach 8o. — dekadzie
antytotalitarnej kontestacji — pisal Kazimierz Piotrowski. Widzial to
bardzo dosadnie w fakcie pojawienia sie ,pseudoawangardowych
skandali, prowokacji i podstepow”, przeciwstawionych dosadnie
»Sklerozakonnemu porzadkowi i bezpieczenstwu” Foksalu®. Nie-
odwolujacy sie bezposrednio do ,,pseudoawangardowcéw” Lukasz
Gorczyca takze byl zachwycony faktem, ze w latach go. ,wszystko
to, co dzieje si¢ poza murami galerii, jest na tyle absorbujace (trans-
formacja ustrojowa przynosi nam wiele zaskoczen kazdego dnia),
ze wlasciwie to, co galeryjne, nie ma juz zadnych szans™'. Doda-
wal réwniez, ze demaskatorski charakter sztuki arty$ci wzbogaca-
ja sianiem poznawczego niepokoju, a roznoszony przez nich wirus

8 Tamze.

8 G. Dziamski, dz. cyt., s. 205; G. Perneczky, The Magazine Network. The Trends of
Alternative Art in the Light of Their Periodicals 1968-1988, Koln 1993, s. 55.

2° O zwyciestwie pseudoawangardy pisat Kazimierz Piotrowski w odniesieniu do
lat go., por. K. Piotrowski, Zwyciestwo pseudoawangardy — socjomorficzne aspek-
ty sztuki i krytyki lat 9o., w: Sztuka lat 9o., red. H. Gajewska, Oronsko 2003,
s. 21.

o L. Gorczyca, Wirus anarchii i nadziei. Krétko o sztuce lat 9o. i wynikajgcych
z niej widokow na przysztosé, w: tamze, s. 72.
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anarchii ,,ujawnia stabe punkty systemu, Zeruje na nich i destruuje
system’, a ponadto uczy patrze¢ inaczej na rzeczywistos¢, odstania-
jac luki pelnigce funkcje wentyli bezpieczenstwa i gwarantujac prze-
trwanie w dobrym zdrowiu. Dlatego 6w artystyczny wirus (nota-
bene atrybut trickstera) Gorczyca uznaje za ,,podtrzymujacy zycie™.
Poki jednak strategie odmiennej konfrontacji z rzeczywisto$cia sta-
na sie w Polsce oczywiste, pseudoawangardzisci wyjechali z kraju:
Tomek Kawiak, Zdzistaw Sosnowski oraz Elzbieta i Emil Cieslaro-
wie do Francji (Emil Cie$lar urodzil si¢ zreszta w Rougemont-le-
-Chéteau), Pawel Freisler do Szwecji, Ewa Partum do Niemiec; lub
zaszyli si¢ na prowincji: czy to w Sandomierzu (Zbigniew Warpe-
chowski), Jastrowiu (Anastazy Wisniewski) czy w Lodzi (Jézef Ro-
bakowski). W rozproszeniu i poza stotecznym centrum nie mieli
zadnych szans w walce o prestiz; nie takie zresztg byly ich zamierze-
nia. Cho¢ , pseudoawangardowcow” udato sie uciszy¢, pojawili sie
pozniej inni artysci, zaczepiajacy jesli nie sama Galerie, to Tadeusza
Kantora. Andrzej Partum, jak zwracat uwage Lukasz Ronduda, zin-
tensyfikowal ,,napadanie” Galerii po tekscie Pseudoawangarda, a ty-
tul jednej z rozsylek Biura Poezji - Pogarda — wydaje si¢ w nakreslo-
nym tu horyzoncie szczegélnie znamienny. Takze Freisler w Teatrze
Hildegarda wysmiewal si¢ z ,,prawdziwej” awangardy. Przedrzeznia-
nie Tadeusza Kantora przez grupe L6d7 Kaliska nalezato wrecz do
rytuatu. W wydanym na 10-lecie Lodzi Kaliskiej katalogu £4dz Kali-
ska Performens und Teater®® opisano na przyktad przegrodzenie uli-
cy w Darlowie czarng wstega (1979), zdajace si¢ nawigzywac do Linii
podziatu (1965) Tadeusza Kantora, ale jej rezultatem nie byto upo-
rzadkowanie $wiata, lecz skrepowanie grupy oséb i ,walenie jej po
dupach”. Stynne strzelanie z korkowca do Tadeusza Kantora przed
warszawska Zacheta przez Jacka Kryszkowskiego®, zwigzanego
z Lodzig Kaliska i tzw. kultura zrzuty, to kolejny etap zaczepiania wy-
bitnego artysty. Jak skomentowat te dziatania Adam Rzepecki, jeden
z uczestnikéw ruchu: ,,£6dz Kaliska odnosita si¢ przede wszystkim

9 Tamze, s. 74.

9 L6dz Kaliska g.t. Performens und Teater, Wroctaw 1989.
4 Inne miejsce laczone ze strzelaniem do korkowca, to warszawska Stodota.
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do nieuczciwo$ci sztuki zastanej wokot, szczegolnie tej, ktdrg niekto-
rzy nazywali »awangardowa«”®. I co jeszcze wazne, dodawal, iz ko-
lektywowi £6dz Kaliska ,,PRL nie byt wcale potrzebny”

Jak juz na to zwracalam uwage, historyczne zrodla polskiego
protekcjonalizmu tkwig oczywiscie glebiej niz w PRL-u*. Przywo-
tana koncepcja wartosci jako kontekstu karceralnego, gdzie nie ma
miejsca na goscinnos¢, jest mechanizmem, w ktérym drugorzedne
jest, czy pseudoawangarda zostanie wykluczona (Borowski) czy Zu-
lusi (Lachowicz). Wazne jest, ze zespdt wyznawanych wartosci nie-
sie z sobg cien antywartosci i wykluczen, a wraz z nim edukacje dla
pogardy. Termin enseignement du mépris (nauczanie pogardy)*” po-
maga rozwazy¢ mozliwo$¢ zaistnienia jednoczesnie najszczytniej-
szych ideatéw i najwstydliwszych warto$ci (uzywany jest np. do wy-
jasniania wspolwystepowania chrzescijanistwa z antysemityzmem).
Jezykoznawcy zwracaja uwage, ze zrodla takiego straszliwego cienia
w wyznawaniu warto$ci najwyzszych tkwig w samym jezyku, ktory
bynajmniej nie jest niewinnym i transparentnym medium, ale wspot-
tworzy zdarzenia i stany rzeczy, organizuje rzeczywistos¢. Wladanie
jezykiem o okreslonej logice wiaze si¢ wigc z ukrytymi niekiedy, ale
bardzo precyzyjnymi klasyfikacjami. Mozna przyjaé, ze znaczenia
wypowiedzi Borowskiego mieszczg si¢ w podjetej przez niego grze
jezykowej awangardy, a nie poza nia; ze jego klasyfikacje nie pelni-
ty funkcji referencjalnej, tylko wypelniaty sie w zamknietym dyskur-
sie awangardowym. Denotacja jego tekstu moze by¢ zatem zwigzana
nie z szukaniem prawdy, ale z nakazowymi regulami innej gry je-
zykowej, chociazby na przyktad liberalnej w duchu Rortyego, ktdra
pyta, czy dany dyskurs nie przyczynia si¢ do cierpienia. Wystgpienie
Wiestawa Borowskiego mozna wiec widzie¢ jako nieuniknione zda-
rzenie jezykowe w podjetej przez autora grze. W antyantropocen-
trycznej interpretacji to wobec tego nie Borowski, ale dyskurs awan-
gardowy doprowadzil do pogardy, skoro przyjmiemy pierwotnosc

% A. Rzepecki [b.t.], Sztuka w okresie PRL-u. Metody i przedmiot badan, s. 82.

9 A. Markowska, dz. cyt.

7 Tytut Lenseignement du mépris (1962) uzyty w ksiazce historyka Julesa Isaaca,
by ujawni¢ antysemityzm w pozornie neutralnych narracjach chrzescijanskich,
w celu zblizenia zydow i chrzescijan.
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dyskursu wobec poszczegolnych wypowiedzi (wieksza pogarda dla
wichrzycieli niz instytucjonalnie umocowanych urzednikow jest tez
pochodng dyskursu marksistowskiego). Mozna zatem powiedzie¢,
ze to dyskurs byt powodem napisania artykutu pt. Pseudoawangar-
da. 1 oczywiste bylo, ze musial zawiera¢ cienisty enseignement du
mépris awangardowego $wiatopogladu. O pseudoawangardowych
artystach Borowski pisatl: ,,Ich tepy rozmach i sprytny kamuflaz do-
konuje sie w atmosferze calkowitej bezkarnosci. Bezkarno$¢ ta jest
nie tylko konsekwencjg karygodnego braku systematycznie prowa-
dzonej weryfikacji wartosci, braku nieodzownego filtru opinii kry-
tycznej na terenie naszej sztuki’®®.

Judith Butler, piszac niedawno o raniacych stowach, ktore maja
za cel ponizy¢ i zlekcewazy¢, zauwaza, ze choé krzywda jezykowa po-
trafi dziala¢ jak fizyczne zranienie, to jednoczesnie przez bycie wy-
zwanym w spotecznym rytuale, powoduje, iz podmiot aktywizuje si¢
i moze budzi¢ podmiot do dziatania®. Dzialanie artykutu Pseudo-
awangarda mozna uzna¢ albo za réwnowazne z krzywdzacym po-
stepowaniem (Butler nazywa to ujeciem illokucyjnym), albo za wy-
wolujace niekonieczne efekty (to jest ujecie perlokucyjne - za takim,
jak pamietamy, opowiadal sie Piotr Piotrowski). Illokucyjny charak-
ter krzywdzacej mowy, zaktadajac nieuchronne spelnienie jej nega-
tywnych skutkow, stosowany jest najczesciej (Butler odwoluje sie
do przykladéw amerykanskich) w przypadkach obrazowego przed-
stawienia seksualno$ci, co czesto sprzyja reakcyjnej polityce. Nato-
miast perlokucyjne ujecie krzywdzacej mowy (gdy mowa nie jest
identyczna ze swoim skutkiem) czestsze jest na przyktad w przypad-
ku mowy rasistowskiej. Rdzne ujecie ranigcych stéw niesie za sobg
z jednej strony rézne koncepcje cenzury i z drugiej — rézne wersje
rozumienia normatywnosci. W tym kontekscie Butler podwaza kon-
cepcje skutecznos$ci Pierrea Bourdieu, zalezng jakoby od prawomoc-
nosci wladzy, ktora sprawia, ze jezyk dziata. Butler watpi bowiem
(i jest to by¢ moze takze nasz casus), czy mamy pewna metode od-

98 W. Borowski, dz. cyt.
% . Butler, Walczgce stowa. Mowa nienawisci i polityka performatywu, przet. A. Ostol-
ski, Warszawa 2010.
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rézniania miedzy uzurpacjg a rzeczywistym autorytetem. Co wie-
cej, Butler uwaza, iz ,Bourdieu nieopatrznie wyklucza mozliwo$¢
sprawczosci wychodzacej z marginesow wladzy™ . Przypuszcza, ze
opaczne przywlaszczenie lub wywlaszczenie performatywu moze si¢
okaza¢ jedyna mozliwoscig obnazenia dominujacych form autory-
tetu i zwigzanych z nim wykluczen. A cho¢ przeciw cenzurze Butler
zauwaza, Ze zamiast oczysci¢ traumatyczna resztke, nalezy jg raczej
przepracowac i kierowa¢ biegiem jej powtdrzen, to jednocze$nie au-
torka opowiada si¢ przeciw liberalnej zdolnosci odnoszenia si¢ do ra-
niacych termindw, ,tak, jakby sie je tylko wzmiankowalo, a nie uzy-
walo, moze przyczynia¢ sie do ich lekcewazenia™.

Artykul Pseudoawangarda mozna rozwaza¢ w kontekscie sfor-
multowanej przez Andrzeja Turowskiego koncepcji tzw. polskiej ideo-
zy, przesyconej ideologia przestrzeni PRL-u — presji dominujacych
strategii politycznych, oddziatujacych na indywidualne wybory,
a przyjmujacych wowczas forme racji stanu, koniecznosci historycz-
nej, powszechnej zgody czy stusznego celu®. By¢ moze w Polskiej
ideozie pobrzmiewa tez autorefleksja nad wlasnym udziatem autora
w programie i dziatalno$ci Foksalu. Gdyz krytyk ten — ktory zwig-
zal sie z Foksalem po odejsciu Anki Ptaszkowskiej — nie mial wow-
czas poczucia wewnetrznego konfliktu, tym bardziej ze nie byt skto-
cony z samg Ptaszkowska i utrzymywal z nig kontakty takze w czasie
jej pozniejszej, paryskiej dziatalnosci. Co zaskakujace (szczegolnie
W przyjetej przeze mnie perspektywie agonizmu), Turowski uwaza
wrecz, ze nie trzeba przedstawia¢ Galerii Foksal jako zbudowanej na
konflikcie. To, co wszak byto dla niego i dla Wiestawa Borowskiego
bardzo wazne, to jak si¢ wyrazil: ,, Mnie interesowata ciggtos¢ Galerii
Foksal™*. To byta wtasnie powszechna zgoda i stuszny cel - i trud-
no tego nie rozumie¢. Staram si¢ tutaj pokazac tragizm tej sytuacji
i marzen o trwaniu, zamiast ferowania nieuprawnionych wyrokéw
wobec wybitnych postaci. Pragne wyraznie podkresli¢ osobiste sta-
nowisko: nie o$mielitabym sie nigdy wyrzuca¢ Tadeuszowi Kanto-

199 Tamze, s. 180.

191 Tamze, s. 49.

192 A. Turowski, Polska ideoza, w: Sztuka polska po 1945 roku, s. 31.
193 Dyskusja, w: Awangarda w bloku, s. 222.
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rowi na przyklad ,niestawnego przyjecia najwyzszego oznaczenia
PRL [...] w poczatkach stanu wojennego w 1982 roku, co niewat-
pliwie legitymowalo rezim™°+ — jak to zrobil ostatnio Piotr Piotrow-
ski. Przede wszystkim dlatego, ze jako historyk sztuki, nie oczeku-
je od artystow heroizmu jako normy, nie mam tez uprawnien by go
mierzy¢, ale takze dlatego, ze Kantor byt osoba o wyjatkowej wprost
odwadze, o wielkich, niezmierzonych zastugach dla sztuki polskiej.
Takim byt tez oczywiscie Wiestaw Borowski. ,,Pseudoawangardow-
cy” nie walczyli z byle kim - bo takiej walki w ogdle nie warto chyba
podejmowac. Walczyli z najwiekszymi i z tymi, ktorzy umieli zwy-
cigza¢ mimo wszystko, odrzucajac zdecydowanie ambiwalentng mo-
ralnie - na dluzsza mete — pozycje ofiary. Czy trzeba odbiera¢ ko-
mus$ wielkos¢, by podja¢ z nim walke? Sadze, ze wrecz przeciwnie.
Amerykanska historia sztuki docenila na przykltad wielkos¢ Michae-
la Frieda i jego argumenty przeciw sztuce minimal, cho¢ minimal art
okazat si¢ waznym krokiem w sztuce amerykanskiej. Ten peten sza-
cunku pluralizm i stuchanie argumentéw réznych stron przy jedno-
czesnym niesplaszczaniu konfliktow i niemarginalizowaniu opozycji
to droga, ktorag — mam nadziej¢ — pojdzie nasza historia sztuki, upo-
rawszy si¢ z okresem PRL-u.

Niemniej uwazam artykul Pseudoawangarda za anachronicz-
na probe wskrzeszenia odwilzowego konsensusu z wladza; prébe na
krotka mete wygrana, ale w dluzszej perspektywie nastgpito oczy-
widcie rozbicie calo$ciowej wizji z jej konstytutywna niego$cinno-
$cig, przekonaniem o koniecznosci kontroli, sprawowania wiadzy,
wadze hierarchii i centrum oraz ,wlasciwej” interpretacji. ,,Pseudo-
awangardowcy” postawili na innowacje techniczne, a nie na ducho-
we odrodzenie, dokonujac - jakby powiedzial Walter Benjamin za
Brechtem - ,przefunkcjonowania’, preferujac, zamiast zaopatry-
wania aparatu produkcyjnego, jego zmiane. Po latach Ptaszkowska
przyznawala zresztg, ze ,w kregu Galerii Foksal i teatru Cricot 2 kon-
ca lat szes¢dziesigtych artystycznej wartosci fotografii nie brano pod

4 P. Piotrowski, Agorafilia. Sztuka i demokracja w postkomunistycznej Europie,
s. 97-98.
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uwage”'. ,,Pseudoawangardowcy” postawili tez na partycypacje za-
miast higienicznego dystansu, na rozproszenie, zabawe i przypadek.
Konsensus odwilzowy, z naciskiem na tradycyjna pozycje artysty ge-
niusza, depozytora duchowych wartosci, dowiodt, zZe komunistycz-
ny establishment byl gotowy przyswoi¢ sobie zaréwno rewolucyjne
tematy, jak i formy, bez podwazania w najmniejszym stopniu wta-
snej egzystencji**®. Pokazna cze$¢ tworczoéci poodwilzowej nie pet-
nila innej funkcji spotecznej — uzywajac raz jeszcze sformulowania
Benjamina - jak ,wylawianie z istniejacej sytuacji politycznej coraz
to nowych efektow, ktére moglyby dostarczy¢ publicznosci rozryw-
ki”7. Celem konsensusu odwilzowego bylo raczej stwarzanie iluzji
niz odkrywanie rzeczywisto$ci, zmuszenie do zajecia wobec niej sta-
nowiska. Nieco metaforycznie mozna by powiedzie¢, ze ceng kom-
promisu, ktory okazal sie nazbyt opresyjny juz w latach 7o., byt za-
kaz $miechu. Przede wszystkim nie kpiono z samych siebie, co moze
tylko pozornie wyda¢ si¢ dziwne — wszak, co staralam si¢ udowod-
ni¢ - przyjmowano strategie paralelne do strategii establishmento-
wych, wierzac, ze skoro robimy to ,,my”, musi by¢ to eo ipso lepsze.
Nie byto tez wowczas mowy o solidarnosci, gdyz artysta wolal au-
torytarny ideologiczny protektorat, paralelny — cho¢ paradoksalnie
przeciwny protekcjonalizmowi komunistycznego panstwa.

15 A. Ptaszkowska, Miejsce fotografii na Foksal, w: taz, Wierze w wolnos$¢, ale nie
nazywam si¢ Beethoven, s. 181.
196 por W, Benjamin, Tworca jako wytworca, przel. H. Orlowski i J. Sikorski, Po-

znan 1975, S. 55.
197 Tamze.
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Summary
Two Turning Points: Polish Art After 1955 and 1989

Two turning points in post-war Polish art are related to political rather
than artistic events: the first (1955) relates to the political thaw after Stalin’s
death, the second (1989) is associated with the fall of Communism. The aim
of this book is to show that these two turning points were linked with a dif-
ferent character of changes in the field of art, the first was connected with
a univocal consensus, and the second - a pluralistic agonism. The agonism
was of course by no means the invention of artists making their debuts
after the fall of Communism. In stark contrast to the immediate post-war
years, after the period of Socialist realism (1949-1955) the free flow of ideas
on the art scene was obstructed and exchanged for consensus. Universal
palinody and the removal of any shameful trace of cultural Sovietization
after Socialist realism in Poland imperceptibly became a kind of moral
blackmail: mentioning any artist as involved in previous art practices meant
to discredit him. The past was not a laughing matter and self-mockery was
ruled out by a sense of honor. Such an attitude towards history as universal
amnesia did not encourage any discussions but enabled art to began again
from the mythical point zero. The trauma caused by Socialist realism meant
that the style of high modernism during the thaw became - obviously con-
trary to the intention of artists — paradoxically both a camouflage for the
regime operating in velvet gloves and a symptom of Colonialism. Wojciech
Wrtodarczyk convincingly states, while interpreting the situation around
1955, that by then an October syndrome had been formed, i.e. a system of
values in which agreement was arrived at to follow the new goverment and
its rules. Such unanimity did not, of course, exist immediately after the war,
when one could clearly distinguish between the creators and the opponents
of the new political system.

After 1955 the government was interested in presenting its legitimacy
through the visual arts. The widespread agreement between the political and
cultural worlds, and the decision to choose the informel abstraction as the
new Polish formula of modernity, appealed to many artists after the trauma
of socialist realism, enabling them - by mediating between different ways of
conceiving modernity — to express generational, historical experience and
recreate a “true” Polish vernacular while also voicing the aspirations of the
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regime. Therefore modernism in Poland was not dismantled as occurred in
the late 50s in the USA and Western Europe. Its natural erosion, which could
be observed at the end of the 1940s, was contained and it was modernism
which became a refreshed showcase of power in Poland. Thus, modernity
took over the tradition of the avant-garde but did so in a watered-down
fashion; although it continued ideas of a civilizational and social mission,
it strengthened the political neutrality of an art work. Persuading Polish
artists to paint images inspired by French tachist art (metaphorically
speaking - “speaking French”) and thus expressing joy that Stalin had died,
actually turned out to be extremely effective, but an incredibly perverse way
to build generational identity.

After 1989 agonism became a real challenge, because it taught us all
how to use a language in which difference is a value not to be ignored. It was
only after dismantling the old system that it began to be possible to distin-
guish numerous meritorious strategies in the field of art in the official space.
It was a great achievement of the democratic changes in Poland to learn that
there is no free art without questioning norms, scandal and provocation,
instability or surprise. Recognizing the process of dismantling the system as
a long one, the period around 1989 is agreed to definitely have a symbolic
character, and changes followed quickly, starting with universal enthusiasm
in 1980, when the Independent Self-Governing Trade Union “Solidarity”
was formed. So, although 1989 must be regarded as symbolic, it is hard
to agree with the views which assume that after regaining independence
nothing changed in Polish art.

While in the first part concerning the thaw questions were asked about
the reasons for exclusion, which art was marginalized, which antagonistic
tensions were pushed aside, then in the second part, associated with the
art after independence, the focus was on the return of repressed artists
in a free Poland, on breaking the existing hegemony and on pluralism as
alternative visions of art. This pluralism is often associated with a concep-
tual breakthrough in Poland which took place in the 1970s, but then had
to remain on the sidelines of official artistic life. It may seem funny and
ironic, but ostentatious bad taste and kitsch could arise in the mainstream
only after 1989: because this is also the price of freedom. While camp ap-
peared in Western art at the beginning of the 1960s through such people as
Robert Rauschenberg, who joined the mainstream in the aura of novelty,
at that time in Marxist Poland — most probably under the influence of the
Frankfurt School - camp was a synonym for unambitious mediocre art. And
therefore, when at the turn of the 1950s and 1960s the masterly style was
undermined in the West, along with Robert Rauschenberg’s art gay identity
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themes and camp art were introduced into the mainstream, transcendence
replaced immanence, “proper” interpretations imposed by cold-war cultural
policy supersede so called misreading which did not follow establishment’s
expectations, so in the bombastic and pretentious “libertarian” modernist
discourse, which was slow to die out in Poland, the subject remained the
heterosexual artist-hero, who lived in an enigmatic outer world, inacces-
sible to the profane. In the West banal elements of the external world were
included in art because the artist did not suggest that his imagination was
composed of something else, “higher” and therefore used the kit, a combina-
tion of common objects, in Poland the artist remained a priest surrounded
by a mystical aura. The resoluteness with which the West said goodbye to
modernism, was replaced in Poland by the opposite effect: sanctioning the
cult of the modernist artist-genius, who knows where the society should be
going, seeks a clear hierarchy and has strictly delineated targets, since he
must be consistent (play and chance even if they appear in the vocabulary of
artists of that time, had to be under supervision). In a communist country
instead of irony, images provided viewers with a portion of metaphysics and
with a master code arousing awe, holding them at bay.

While on the othere side of the Iron Curtain transcendent and spir-
itual values were negated in progressive art and various types of heroic
play dismissed as serving to legitimize an ideological position, in Poland
during the thaw all of this was considered an art. In the West there was an
aversion to heroic scale, decisions taken in suffering, historical narration,
valuable artifacts, “intelligent” structures, and an interesting visual experi-
ence as purely aesthetic was rejected. The authors distanced themselves
from authoritarianism, “lifting” the viewer, popular culture and kitsch were
not assumed as threats; the artists were also reluctant to induce feelings of
believers; Robert Rauschenberg’s assertion that meaning belongs to the
viewer was not acceptable in a country where one authority (an establish-
ment imposing Soviet-type Socialist realism) was opposed to another one
(neo-colonial modernism from Paris) but neither allowed free expression.
In this particular aspect, modernism with its conservative and reactionary
face supported the regime and the artist’s authority — similarly to political
leaders authority - needed to be worshipped rather than undermined. Let
us recall the words of the artist Grzegorz Kowalski on modernism - “It was
a double alibi - for power and for artists” Although they represented op-
posed hierarchies, the mechanism remained similar: it was the mechanism
of obedience.

In the postwar history of Polish art there were hardly any women art-
ists at first. Dramatic evidence of the exclusion of women from the field of
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art may be the debates of the professors of the Academy of Fine Arts in
Cracow at their first meeting after the war in 1945. When faced with the
candidacy of Hanna Rudzka-Cybis, even considering huge war losses and
the departures of many artists, the panel deliberated whether it was worth
introducing a woman into the all-male collective.

The first part of this book begins with questions about cultural patterns
and influences raised in the chapter Why not Dubuffet and Bataille, Jorn and
Debord ...? One can wonder why Polish artists chose to trust science and
culture, and not recognize that the Second World War had finally broken
faith in the so-called great cultural achievement, which had not spared the
world from the worst of crimes. Obviously this “humanism” may be related
to the cultural hunger in the country whose capital had been bombed and
destroyed by the Nazis and was sentenced to nonexistence. But this diagno-
sis of the cultural deficit in Poland should be supplemented with questions
- what caused post-war Polish art to become closed to cultural diversity, to
jokes, to suspicion of authority, why was the centre of authority so important,
and with it the preference for ready made solutions. Dubuffet's omission is
obvious: not only did he participate with his art in urgent social debates
(e.g. on collaboration), but he also had no sense of superiority, or contempt,
or - the stone heart of the victim. Jorn’s omission is also evident: he was
convinced of the educational character of the absurd and irrationalism, and
was far from perceiving art as an activity appeasing ambitions and prestige.

In the chapter Post-Thaw Consensus and Negotiations of Criteria of the
Artist’s Greatness the author asks why Jadwiga Maziarska (1913-2003) is
not a famous Polish artist today, and why the work of Andrzej Wréblewski
(1927-1957) was completely neglected during the period of thaw. In the
first case, the criteria of “thaw” criticism made it impossible to notice an art-
ist who used photographs, withdrew from the production of unique forms
unconnected with external reality, did not paint, or at least treated painting
with ambivalence, and used despised female techniques (application), and
did not look for a cohesive style — a master signature, and in addition, who
was a woman. In the second case the marginalization stemmed from the
belief that art was not a way to compensate for Poland’s civilizational back-
wardness. In addition, Wréblewski stubbornly spoke about the experience
of war trauma and blunt miserable reality. He did not participate in this
universal amnesia (a palinode), in which what existed previously should be
regarded as null and as unworthy.

The chapter Nothing Is Quite What It Seems To Be is an analysis of the
works of Jadwiga Maziarska in the context of the painterly experiments of
Gerhard Richter, nineteen years her junior. The chapter Wojciech Weiss’
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Readmission to the Academy concerns the battles of one of the eminent
Polish artists - Wojciech Weiss (1875-1950) - to gain reinstatement at the
Academy of Fine Arts. The authority used the criterion of age to make the
artist redundant, and he used the criterion of his workshop to prove that he
could masterfully paint a Socialist-realist picture. Although Weiss finally
returned to work at the Academy not only in recognition of his artistic
achievements (unfortunately he could not enjoy it, because he died soon
after); he was restored rather for his ability to act in accord with the prevail-
ing standards. And communicative emptiness was a characteristic feature
of the times in which Weiss lived. Orphic Transcriptions of the Border. On
the Late Gouaches by Andrzej Wréblewski (1927-1957) analyses a recurring
theme of Wroblewski’s art: cutting a body (beheading, cutting a body into
parts), describing the situation of a multilingual artist, who uses the idiom
of Socialist-realism, in both its Soviet form and its Mexican redaction and
modernism.

The chapter The Aura of the “Homemade” and a Sense of Alienation.
Paradoxes of Marek Piasecki’s works shows how, in the works of Piasecki
from the 1950s and 1960s, the post-thaw process began. It was a process of
“the disappearance of an author”, his reluctance to think in terms of medium
and replacing it with site-specific experience in a long temporal narrative,
which was not favourable to a “moment of grace” and metaphysical leap,
and - thus - the process of destroying modernism began.

Abakanowicz and “Informel Once Again” is a reflection on the language
of high modernism, which the artist was equipped with in Poland, so
different from the American reception - living, fun, non-academic. This
high-flown elite language of Polish criticism was ultimately the reason why,
after a period of Communism, Abakanowicz’s art became a synonym for
academicism in Poland. The chapter The Women Artists of the Cracow Group
discusses, from the perspective of its few female members, a collective of
artists, which, after 1957, became an exclusive club and informal academy
of modern art. Women artists could be associated with the Cracow Group
mainly in two ways: as members of an old pre-war group - so by continuing
the tradition of Avant-Garde veterans — or as present day wives of male
members of the Group.

The second part of the book The Invasion of the Agonistic Artists begins
with a chapter A Short History or How It Was When It Was Not Known
How It Would Be and is devoted to the language of daily newspapers after
the ending of censorship. The author assumes that ordinary language does
not camouflage political opposites so much as the academic. The break with
academic language, however, is short-lived, because although the tumult
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and agonism of the 1990s — the so called “new disorder” - is evoked, it
introduces an element of glaring inconsistency into the narrative, and above
all, it surrounds colloquial language with a romantic aura which creates
even more traps. The change that occurred after 1989 perfectly captures not
only the complicated learned language, but also a popular joke about how
the various Polish communist leaders behaved in crisis situations: when the
train stopped and the locomotive engineer refused to drive further Bolestaw
Bierut ordered for the driver to be shot and replaced. Wladyslaw Gomutka
tried to negotiate with the train driver. And Edward Gierek gave the com-
mand: “let’s draw the curtains and pretend that were moving”. In the second
part of the book there is the story of what happened when we stopped
pretending. Or about the art which emerged from the ivory tower.

The chapter Outburst of Abjection After the Decline of Communism
in Poland; Kristevas Abjection As a Tool For Examining Art deals with
the reasons for the popularity of strategies using abjection in art after the
dismantling of the old system in the works of Przemystaw Kwiek, Barbara
Konopka, Tomasz Mréz, Ryszard Grzyb, Grzegorz Truszkowski, Oskar
Dawicki and others. In the chapter The Reading of Derrida, Viewing Images
and Profiting from History the possibility of using Jacques Derrida’s concepts
for the analysis of various works of art is considered, including three pho-
tomontages — With the Mother, With the Devil and With the Angels — from
Relieving Oneself (1995) by Alicja Zebrowska and the installation entitled
Interval by Paulina Orfowska and Mathilde Rosier (2003).

The chapter Terrible Invectives. Critical Language, “Raster” and the
Potential for Changes discusses a new kind of language, characterized by
its bluntness, how it was introduced in the field of Polish art on the pages
of the irregularly-published artzine “Raster”, which was founded in 1995 by
history of art students from the University of Warsaw — Lukasz Gorczyca,
a novelist and Michat Kaczynski, a poet. An undoubted merit of “Raster”
was its shake-up of the rigid hierarchy of artists based upon state owned
institutions; the language of “Raster” was no longer a subject to censor-
ship and it also did try effectively to reject self-censorship. In Poland, the
unfettered ability of the powerless to abuse the authorities turned out to be
a completely new and liberating experience, changing the balance of forces
in the art scene.

The chapter A Disappearing Figure focuses on the work of Oskar
Dawicki (b. 1971) and Zbigniew Libera (b. 1959), showing the reasons for
the disappearance of a strong role for the artist. While Dawicki decides that
the language used by modernist artists has been exhausted, Libera argues
that the hetero-normative male subject has to die humiliated and ridiculed



SUMMARY 475

as the manufacturer of death and lies. Battle Scenes a Posteriori refers to the
works of two artists - Jerzy Kosatka (b. 1955) and Zbigniew Libera, who are
particularly keen on visualizing the suppression of the older generation
and its legacy of fear and shame. Kosatka and Libera in their revisions of
history make former concealments visible as components of the contem-
porary discourse of identity. Stereotyped World: Surfing, Scanning, Sampling
focuses on the analysis of the Zombie (Equestrian Portrait of Andy Warhol)
by Marek Kijewski (1955-2007), to show the shift of the visual paradigm
and the duality of the linguistic code of the art work: on the one hand
opening outwards onto the Western commercial world, the acceptance of
visual mass media and its overproduction of images, which - on the other
hand - stores the memories of the old world with its tales and myths, which
seemed to be true because we believed in them.

The chapter A Canon and Difference: Artists Ask Questions About Public
Collections poses a question about the condition of the Polish institutional
critique and the role played in it by so-called artists-as-ethnographers. The
conclusions are not very encouraging: there was no tendency in Polish
museum interventions to unmask museum manipulations, which hid and
naturalised the middle class intelectual. Polish museums did not produce
critical publicity which would question the promotional items in the insti-
tution. The fondest dream is “a hit list” rather than creating a critical viewer.
Civil rights, feminism, multiculturalism, queer politics, the unmasking of
corporate investment, the problem of the maintanaince of traditional art
forms through collections and their narratives are absent from museum
discourse. Probably the lack of strong cultural institutions in Poland results
in a serious lack of institutional critique.

The chapter Artistic Manifestos of Recent Years, or How to Leave Flatland
is a preliminary attempt to discern the issues of the manifestos written by
post-communist Polish artists.

At the end of the book, in The Epilogue, author focuses on the art
of the 1970s in between two turning points because it shows how, in the
“Gierek” period, there could not be any legitimisation or recognition of op-
posite positions; the opposition was simply an enemy who did not have full
rights. During that period the authorities tried to avoid direct confrontation
(administrative decisions such as passport confiscation, dismissal from
work, a ban on publishing were restrictive enough). However, the so-called
pragmatists from the 1970s (KwiekKulik, members of the Workshop of the
Film Form, Krzysztof Wodiczko, Zbigniew Diubak) broke this harmonious
and seamless whole, in which artists had worked in the People’s Republic
since the time of thaw at the cost of being locked in an ivory tower. Because
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it was they who moved away from such values as autonomy, neutrality, es-
sentialism, making art radically less sacred, so we can say that they prepared
the ground for events in the early 1990s. On the one hand, they introduced
an atmosphere devoid of metaphysical assumptions to the art scene of
the People’s Republic and on the other hand - this “anti-sublime” art was
organized by a grassroots organization, which became apparent later in
the 1980s and 1990s. Finally, the pragmatists’ aim was to activate and gain
audience’s participation, social communication, which was often provoca-
tive. The pragmatists were also involved in art which can be described
as “engaged” - a term that, as we know, was particularly hated by the
thaw generation as clearly associated with the nightmare of the activity of
Socialist realism. Pragmatists of the 1970s were involved in reality, exactly
in the same way as the artists after the fall of Communism.

In The Epilogue the focus is also on the article Pseudoawangarda [Pseudo
Avant-Garde] by Wiestaw Borowski (the head of the Foksal Gallery), which
was published on 3 March 1975 in the weekly Kultura. As Borowski’s paper
made public the transition from modernity to post-modernity, and did it
from the position of being modernist, it is a good starting point to show the
erosion of consensus of 1955 and a strong need to create agonistic space,
which has been characteristic since 1989. Wiestaw Borowski decided to fight
progressive artists other than those exhibiting in the Foksal Gallery in the
pages of an official magazine of a rather dubious reputation, to preserve the
status of the only legitimate avant-garde. It remains a paradox that a good
number of young artists who made their debuts in the 1970s regarded this
prominent gallery of international reputation as having the ambivalent
status of the official gallery. The article Pseudo Avant-Garde discrediting the
progressive fellow-artists proved to be an anachronistic attempt to resurrect
artists’ “thaw” consensus with the government. It turned out that in the
communist state there had been no solidarity of the artists, because some
of them preferred to replicate the patterns of authoritarian power placing
themselves in a priviledged and pro-monopoly position. Although the
Foksal Gallery opposed the communist state it adopted some of its tactics
and values.

In summary, the first part of the book considers the times which were
ruled by censorship, and therefore the use of contemporary sources had to
be especially sensitive to what was exluded. Thus the question arises, what
must have been unspeakable to preserve the status quo, and what orders of
discourse were produced so that such invisibility and unspeakability oc-
curred. Getting the answer was easier over time; a reflection that something
was the norm came quicker. In the second part of the book the narrator had
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neither the comfort of distance in time nor the worry about the exclusions
of censorship. Her concern was rather to find a proper language which is
academic but at the same time does not break with the colloquial speech
and diveristy of art strategies, because it seems obvious that different lan-
guage made visible different kinds of art and life. And it was the existence
of a mysterious elevated language (making many situations invisible) which
was characteristic of the concept of art autonomy so important in the era of
Communism.
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Pearce Guy 367

Peirce Charles Sanders 100, 106

Peji¢ Bojana 203

Penelopa, posta¢ z mitologii
greckiej 182

Perdu Jean zob. Fautrier Jean

Perneczky Géza 441

Petit Philippe 252

Petroniusz 292

Piasecki Marek 167-179

Picasso Pablo 42, 47, 55, 163, 186,
205, 365, 367, 416

Picon Gaétan 39, 56
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Szylak Aneta 378, 384, 388-389,
392, 402-403, 430

Szymczyk Adam 295, 309

Szymoniak Krzysztof 248

S

Sliz Urszula 345

Slizinska Milada 202

Spik-Dziamska Maria 59, 439

Swica Marek 96

Swiderski Jan 223

Swidzinski Jan 433

Swietlicki Marcin 154

Switel Gabriela 431

T

Tal Coata 92

Tamayo Rufino 67
Tannert Christoph 254



INDEKS OSOBOWY

Tapiés Antonio 37, 57

Tapta zob. Wierusz-Kowalski Maria

Tarabuta Marta 223

Taranczewski Wactaw 115, 118

Tarasewicz Leon 386

Tarasin Jan 177-178

Tasarski Jerzy 398

Tatar Ewa 378, 381-382, 386, 392,
403

Tawney Lenore 187-188

Tchorek Mariusz 424-425, 429, 431

Tchérzewski Jerzy 117-119

Terlecki Olgierd 229

Tetmajer Wlodzimierz 121

Thanatos, posta¢ z mitologii
greckiej 364

Thorvaldsen Bertel 366

Tinguely Jean 169

Tito Josip Broz 308

Titus-Carmel Gérard 292, 293, 300

Tobey Marek 111

Tomaszewski Christian 388

Tomaszewski Henryk 17-18

Tomczyk Jozef 405

Tompkins Betty 186

Toniak Ewa 85

Tordoir Narcisse 204

Trockel Rosemarie 204

Truszkowski Jerzy 265, 273, 275,
277-279

Trznadel Jacek 170

Trzupek Jan 219

Tsuchiya Kiyoshi 186

Tur Ryszard 309

Turowski Andrzej 61, 81, 445

Tussaud Marie (wl. Marie
Grosholtz) 351

Tuymans Luc 103-104

Tweddle John 186

Tyszkiewicz Beata 70
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Tyszkiewicz Teresa 210

U

Ujma Magdalena 97-98, 270, 326,
354, 403

Uklanski Piotr 304

Unierzynski Jozef 137

Uranos, postac z mitologii
greckiej 290

Urban Jerzy 95

Urbanowicz Bohdan 140-141

Urbanowicz Danuta 210, 223

Urbanowicz Witold 210

Urbanski Andrzej 388

A\

Valadez Marcel Andin 353

van Gogh Vincent 284-287, 300,
359

Vésquez de la Horra Sandra 186

Vautrier Ben 440

Velazquez Diego (wt. Diego
Rodriguez de Silva y Velazquez)
106, 205

Vercorse (wl. Jean Bruller) 41

Verrochio Andrea del 366

Verspohl Franz-Joachim 53-54

Vevers Tabitha 186

Vidler Anthony 337

Vogel Douglas 186

w

Wajda Andrzej 69, 351

Walczak Norbert 269

Waltos Jacek 164, 203

Walaszek Krzysztof342, 345

Ward Frazer 374-375, 378

Warhol Andy 66, 76, 225-226,
363-370, 411, 440



496

Warpechowski Zbigniew 25, 215,
386, 440, 442

Warzecha Marian 209

Wasowski Jerzy 71

Wasko Ryszard 389

Waskowski Wactaw 132

Watts Robert 186

Weiss Irena z Silberbergéw 126, 137

Weiss Renata 125-126, 130

Weiss Stanistaw 137

Weiss Wojciech 21, 93, 113-144,
386, 420

Welchman John C. 337

Wells Herbert George 350

Wenus (Wenera), rzymska bogini
milosci 289-290

Wicherkiewicz Magdalena 362

Wicinska Janina 217

Wicinski Henryk 117, 216, 421

Wielowieyska-Ratkowska Helena
119, 129, 130-132

Wierusz-Kowalski Alfred 121, 249

Wierusz-Kowalski Maria (Tapta)
204

Wilk Marek 210

Wilke Hannah 186-187

Williams Christopher 373

Williams Emmett 251

Wilson Fred 373-376

Winckelmann Johann Joachim 136

Winters Terry 186

Wisniewski Alfred 132

Wisniewski Anastazy 426, 440, 442

Wit Stwosz 227

Witkiewicz Stanistaw 121, 159, 351

Witkiewicz Stanistaw Ignacy 210,
217,249

Wittgenstein Ludwig 389

Wittig Edward 21

INDEKS OSOBOWY

Wrtodarczyk Wojciech 10, 12-13,
15-16, 29-30, 32, 138, 141—
-143, 415

Wtodarski Marek 132

Wnuk Marian 132

Wodiczko Krzysztof 25, 435-436

Wojciechowski Aleksander 18,
117-118, 140

Wojciechowski Jan Stanistaw 203,
417, 426, 431, 440

Wojdanowska Anna 177

Wojtkiewicz Witold 93

Wojtyczko Ludwik 126

Wolff Jerzy 159-160

Wollny Zofia zob. Wollny Zorka

Wollny Zorka (wl. Zofia Wollny)
384, 387-389

Wols (wt. Alfred Otto Wolfgang
Schultze-Battman) 51-55, 75,
81

Wood Beatrice 186

Wood Paul 286

Wojcicki Piotr 276

Wojcik Julita 324, 359, 388, 406

Wréblewski Andrzej 18, 64, 65, 66—
-68,71-72,91, 109, 119, 134,
140, 141, 145-166, 313, 334,
386, 433

Wyczétkowski Leon 120

Wyka Kazimierz 122

Wyrzykowski Piotr 395, 406-407,
411-412

Wysocka Karolina 389

Wyspianski Stanistaw 120-121,
351, 381

Y
Yoko Ono 186



INDEKS OSOBOWY

Z

Zabel Barbara 175

Zadora Stanislas 39

Zalewski Sergiusz 118

Zawojski Piotr 110

Zegadtowicz Emil 384

Zeisler Claire 188

Zgotka Tadeusz 248

Zgotkowa Halina 248

Ziarkiewicz Ryszard 406

Zielinska Ewa 211-212

Zielinska Joanna 270, 354

Zielinski Jacek Antoni 66, 72, 75

Zielinski Jerzy Ryszard ,,Jurry” 424,
430

Zielinski Krystyn 210

Zimbardo Philip 409

497

Zimmerman Robert Allen zob.
Dylan Bob
Zwengler Emmanuel 48, 424, 429

N NK

izek Slavoj 271, 343

Z

Zebrowska Alicja 269-270, 288~
-294, 299, 324, 386, 394-397,
400-401, 411-412

Zelenski Tadeusz (Boy) 367

Zeromski Stefan 71

Zmijewski Artur 289, 323-324,
393-395, 400, 408-411, 413,
423






IL 1. Grzegorz Klaman, Kolekcja fowiecka, na wystawie ,,Palimpsest Muze-
um’, Muzeum Historii Lodzi, 2004, dzieki uprzejmosci Instytutu
Wyspa (Gdansk) i Anety Szylak



Il 2. Hanna Nowicka, Nie dotykaé, na wystawie ,Palimpsest Muzeum’,
Mu-zeum Historii Lodzi, 2004, dzigki uprzejmosci Instytutu Wyspa
(Gdansk) i Anety Szylak



IL 3. Janek Simon, Carpet Invaders, na wystawie ,,Palimpsest Muzeum,
Muzeum Historii Lodzi, 2004, dzigki uprzejmosci Instytutu Wyspa
(Gdansk) i Anety Szylak



IL. 4. Christian Tomaszewski i Marek Glinkowski na wystawie ,,Palimpsest
Muzeum’, Muzeum Historii L.odzi, 2004, dzieki uprzejmosci Instytutu
Wyspa (Gdansk) i Anety Szylak



Il 5. Marek Glinkowski, Saloniki artystyczne, wystawa ,,Palimpsest Muze-
um’, Muzeum Historii Lodzi, 2004, dzigki uprzejmosci Instytutu
Wyspa (Gdansk) i Anety Szytak



Il. 6. Marek Kijewski, Zombie (Portret Konny Andyego Warhola), 1998.
Dzieki uprzejmosci galerii Art New Media, Warszawa



IL. 7. Marek Kijewski, Duch nieswigty, 1997-1998. Dzieki uprzejmosci ga-
lerii Art New Media, Warszawa



II. 8. Oskar Dawicki, Aleja Gwiazd, dzigki uprzejmosci artysty



Il 9. Oskar Dawicki, Aleja Gwiazd, dzieki uprzejmosci artysty



Il. 10. Oskar Dawicki, Aleja Gwiazd, dzigki uprzejmosci artysty



Il 11. Alicja Zebrowska, Tajemnica patrzy, 1995, fotografia barwna, dzieki
uprzejmosci artystki



Il 12. Robert Ku$mirowski, Eksperymentalne Studio Anatomiczne, dzieki
uprzejmosci Galerii Bialej, Lublin 2005; autor fotografii: Jan Gryka



Il 13. Zbigniew Libera, LEGO. Obéz koncentracyjny, 1996, dzieki uprzej-
mosci Galerii Raster



PLAN BTWY POD WLOBUCKIEM

LEGENDA:
MY - P
ONi-/ .

IL. 14. Jerzy Kosalka, Plan Bitwy pod Klobuckiem, 1986, dzieki uprzejmosci
artysty



9001, E.DWURNIK

Il 15. Edward Dwurnik, Panowie chtopcy (Lukasz Gorczyca i Michat Kaczyn-
ski), 2001, dzigki uprzejmosci Galerii Raster






PROGRAM
MONOGRAFIE FUNDAC]JI NA RZECZ NAUKI POLSKIE]

W 1994 roku Fundacja na rzecz Nauki Polskiej zainaugurowata
publikacje serii Monografie FNP, obejmujacej swoim zakresem
nauki humanistyczne i spoteczne.

W serii sa wydawane niepublikowane wczesniej prace polskich
naukowcéw, wylaniane w drodze konkursu.

Nadsytane na konkurs prace powinny charakteryzowac sig:
* wysokim poziomem naukowym,
* odkrywczo$cig zalozen i waga wynikow,
* oryginalnoscia ujecia,
* integralnoscia tematyki i formy,
* interesujacym przedstawieniem tematu, dostepnym
dla szerszego grona czytelnikow.

Fundacja zapewnia Laureatom pokrycie kosztow wydania ksigzki
w serii Monografie FNP oraz honorarium.
Konkurs odbywa si¢ w trybie ciaglym. Prace nalezy sktada¢
w Fundacji w dwoch egzemplarzach (wydruk oraz wersja
elektroniczna), wraz z wypelnionym wnioskiem.

Od 2011 roku wydawcg serii Monografie FNP jest
Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Mikotaja Kopernika
w Toruniu. Oprdcz wersji papierowych ksigzki beda dostepne
réwniez w formie e-book. Ponadto tytuty wydane
w poprzednich latach bedg zamieszczane na stronie internetowej
www.fnp.org.pl/monografie w formule Open Access.

Dodatkowe informacje znajda Panstwo na stronach

www.fnp.org.pl
www.fnp.org.pl/monografie

FNP






DOTYCHCZAS W SERII
MONOGRAFIE FNP
UKAZALY SIE NASTEPUJACE TYTULY

1995

Jerzy Michalski, Sarmacki republikanizm w oczach Francuza.
Mably i konfederaci barscy

Magdalena Micinska, Miedzy Krélem Duchem a mieszczaninem.
Obraz bohatera narodowego w pismiennictwie polskim przetfomu
XIX i XX wieku (1890-1914)

Dariusz Stapek, Gladiatorzy i polityka.
Igrzyska w okresie poznej Republiki Rzymskiej

Maciej Soin, Filozofia Stanistawa Ignacego Witkiewicza

Wojciech Wrzosek, Historia — Kultura - Metafora.
Powstanie nieklasycznej historiografii

1996
Jerzy Bobryk, Akty swiadomosci i procesy poznawcze
Teresa Kostkiewiczowa, Oda w poezji polskiej. Dzieje gatunku
Jozef Maciuszek, Obraz cztowieka w dziele Kepiriskiego

Janusz Ruszkowski, Adam Mickiewicz i ostatnia krucjata.
Studium romantycznego millenaryzmu

Teresa Rysiewska, Struktura rodowa w spolecznosciach
pradziejowych

Katarzyna Stemplewska-Zakowicz, Osobiste doswiadczenie a
przekaz spoteczny. O dwéch czynnikach rozwoju poznawczego

Andrzej Szahaj, Ironia i mitos¢. Neopragmatyzm Richarda
Rortyego w kontekscie sporu o postmodernizm

FNP



1997
Zbigniew Bokszanski, Stereotypy a kultura

Andrzej Dziubinski, Na szlakach Orientu. Handel miedzy Polskg
a Imperium Osmanskim w XVI-XVIII wieku

Jan Hartman, Heurystyka filozoficzna

Jacek Leociak, Tekst wobec Zagtady
(O relacjach z getta warszawskiego)

Stawomir Mazurek, Wytki katastroficzne w mysli rosyjskiej
i polskiej 1917-1950

Jacek Migasinski, W strong metafizyki. Nowe tendencje
metafizyczne w filozofii francuskiej potowy XX wieku

Tomasz Mikocki, Zgodna, pobozna, ptodna, skromna, piekna...
Propaganda cnét zetiskich w sztuce rzymskiej

Ryszard Nycz, Jezyk modernizmu.
Prolegomena historycznoliterackie

Lucja Okulicz-Kozaryn, Dzieje Pruséw
Jozef Pidrczynski, Mistrz Eckhart. Mistyka jako filozofia
Lucylla Pszczolowska, Wiersz polski. Zarys historyczny

Joanna Tokarska-Bakir, Wyzwolenie przez zmysty.
Tybetarskie koncepcje soteriologiczne

Szymon Wrdébel, Odkrycie nieswiadomosci. Czy destrukcja
kartezjanskiego pojecia podmiotu poznajgcego?

1998

Jacek Banaszkiewicz, Polskie dzieje bajeczne
Mistrza Wincentego Kadtubka

Jan Doktér, Sladami Mesjasza-Apostaty

Alina Motycka, Nauka a nieswiadomos¢.
Filozofia nauki wobec kontekstu tworzenia

FNP



Cezary Wodzinski, Swiattocienie zta

Ryszard Zajaczkowski, ,,Glos prawdy i sumienie”. Kosciét
w pismach Cypriana Norwida

Piotr Zbikowski, ,,... bélem Smiertelnym $cisnione mam serce...”
Rozpacz oswieconych u zrédet przetomu w poezji polskiej
w latach 1793-1805

1999

Lukasz Chimiak, Gubernatorzy rosyjscy w Krélestwie Polskim
1863-1915. Szkic do portretu zbiorowego

Henryk Domanski, Prestiz

Marcin Kula, Anatomia rewolucji narodowej
(Boliwia w XX wieku)

Wojciech Tomasik, ,Inzynieria dusz”. Literatura realizmu
socjalistycznego w planie ,,propagandy monumentalnej”

Michal Tymowski, Paristwa Afryki przedkolonialnej
Andrzej Wierzbicki, Historiografia polska doby romantyzmu

Grzegorz Wolowiec, Nowoczesni w PRL. Przybos i Sandauer

2000

Hanna Bojar, Mniejszosci spoleczne w paristwie i spoleczeristwie
III Rzeczypospolitej Polskiej

Bogustawa Budrowska, Macierzyristwo jako punkt zwrotny
w zyciu kobiety

Katarzyna Cieslak, Miedzy Rzymem, Wittenbergg a Genewq.
Sztuka Gdariska jako miasta podzielonego wyznaniowo

Anna Engelking, Kigtwa. Rzecz o ludowej magii sfowa

Agnieszka Fulinska, Nasladowanie i twérczoéé.
Renesansowe teorie imitacji, emulacji i przektadu

FNP



Grzegorz Grochowski, Tekstowe hybrydy
Andrzej Hejmej, Muzycznos¢ dzieta literackiego

Gerard Labuda, Swigty Wojciech.
Biskup-meczennik, patron Polski, Czech i Wegier

Lech Leciejewicz, Nowa postaé swiata.
Narodziny sredniowiecznej cywilizacji europejskiej

Pawel Rodak, Wizje kultury pokolenia wojennego

Wojciech Sady, Spér o racjonalnoéé naukowq.
Od Poincarégo do Laudana

Danuta Sosnowska, Seweryn Goszczyniski: biografia duchowa

Tomasz Stryjek, Ukrairiska idea narodowa
okresu migdzywojennego

Przemyslaw Urbanczyk, Wiadza i polityka
we wcezesnym Sredniowieczu

Magdalena Zowczak, Biblia ludowa.
Interpretacje watkow biblijnych w kulturze ludowej

2001
Andrzej Dabrowka, Teatr i sacrum w Sredniowieczu
Iwona Massaka, Eurazjatyzm. Z dziejow rosyjskiego misjonizmu
Maciej Soin, Gramatyka i metafizyka. Problem Wittgensteina

Wojciech Szczerba, Koncepcja wiecznego powrotu w mysli
wczesnochrzescijanskiej

2002
Henryk Domanski, Polska klasa rednia
Magdalena Heydel, Obecnos¢ T.S. Eliota w literaturze polskiej

Kazimierz Kondrat, Racjonalnos¢ i konflikt wierzen religijnych

FNP



Teresa Kostkiewiczowa, Polski wiek Swiatel. Obszary swoistosci

Krzysztof Lewalski, Koscioly chrzescijariskie w Krolestwie Polskim
wobec Zydow w latach 1855-1915

Stanislaw Lojek, Hegel i Nietzsche wobec problemu politycznosci

Tomasz Malyszek, Romans Freuda i Gradivy. Rozwazania
o psychoanalizie

Marek Nalepa, ,, Takie zycie dzis nasze, gdy Polska ustaje...”
Pisarze stanistawowscy a upadek Rzeczypospolitej

Zbigniew Nerczuk, Sztuka a prawda.
Problem sztuki w dyskusji miedzy Gorgiaszem a Platonem

Ewa Nowak-Juchacz, Autonomia jako zasada etycznosci.
Kant, Fichte, Hegel

Wawrzyniec Rymkiewicz, Ktos i Nikt.
Wprowadzenie do lektury Heideggera

Barbara Szmigielska, Marzenia senne dzieci

2003

Wojciech Brojer, Diabet w wyobrazni Sredniowiecznej.
Trzynastowieczne exempla kaznodziejskie

Malgorzata Czarnocka, Podmiot poznania a nauka

Adam Fitas, Glos z labiryntu.
O pismach Karola Ludwika Koninskiego

Maciej Golab, Spér o granice poznania dzieta muzycznego

Jan Krasicki, Bdg, czlowiek i zlo.
Studium filozofii Wlodzimierza Sotowjowa

Antoni Maczak, Nieréwna przyjazn.
Uktady klientalne w perspektywie historycznej

FNP



2004
Jan Doktor, Poczgtki chasydyzmu polskiego
Przemystaw Gut, Leibniz. Mysl filozoficzna w XVII wieku

Alicja Jarzebska, Spor o pigkno muzyki.
Wprowadzenie do kultury muzycznej XX wieku

Agnieszka Kluba, Autotelicznos¢ - referencyjnosé -
niewyrazalnos¢. O nowoczesnej poezji polskiej (1918-1939)

Katarzyna Kuczynska-Koschany, Rilke poetow polskich

Franciszek Longchamps de Bérier, Naduzycie prawa w swietle
rzymskiego prawa prywatnego

Maciej Mycielski, Miasto ma mieszkaricow, wies obywateli”.
Kajetana Kozmiana koncepcje wspolnoty politycznej

Krzysztof Nawotka, Aleksander Wielki

Dorota Pietrzyk-Reeves, Idea spoleczeristwa obywatelskiego.
Wspéltczesna debata i jej Zrédia

Jan Pisulinski, Nie tylko Petlura. Kwestia ukraifiska w polskiej
polityce zagranicznej w latach 1918-1923

Radostaw Sojak, Paradoks antropologiczny.
Socjologia wiedzy jako perspektywa ogdlnej teorii spoleczeristwa

Tomasz Szlendak, Supermarketyzacija.
Religia i obyczaje seksualne mlodziezy w kulturze konsumpcyjnej

Przemystaw Urbanczyk, Zdobywcy pétnocnego Atlantyku

2005

Andrzej Dziubinski, Stosunki dyplomatyczne polsko-tureckie
w latach 1500-1572 w kontekscie migdzynarodowym

Magdalena Gorska, Polonia — Respublica - Patria.
Personifikacja Polski w sztuce XVI-XVIII wieku

FNP



Roman Michalowski, Zjazd gnieznieriski. Religijne przestanki
powstania arcybiskupstwa gnieznieriskiego

Jerzy Rohozinski, Swigci, biczownicy i czerwoni chanowie.
Przemiany religijnosci muzutmanskiej w radzieckim i poradzieckim
Azerbejdzanie

Krzysztof Skwierczynski, Recepcja idei gregoriarskich w Polsce
do poczgtku XIII wieku

2006

Nikodem Boncza Tomaszewski, Zrédla narodowosci.
Powstanie i rozwéj polskiej swiadomosci w II potowie XIX
i na poczgtku XX wieku

Stawomir Buryla, Opisaé Zagtade. Holocaust w twérczosci
Henryka Grynberga

Zbigniew Kloch, Odmiany dyskursu. Semiotyka zycia publicznego
w Polsce po 1989 roku

Sebastian Tomasz Kolodziejczyk, Granice pojeciowe metafizyki

Rafal Koschany, Przypadek. Kategoria egzystencjalna i artystyczna
w literaturze i filmie

Jozef Pidrczynski, Pierwszy egzystencjalista. Filozofia absolutnej
skoticzonosci Fryderyka Jacobiego

Maciej Plaza, O poznaniu w twérczosci Stanistawa Lema

Malgorzata Puchalska-Wasyl, Nasze wewnetrzne dialogi.
O dialogowosci jako sposobie funkcjonowania cztowieka

Justyna Straczuk, Cmentarz i stét. Pogranicze prawostawno-
katolickie w Polsce i na Biatorusi

Stanistaw Zapasnik, ,Walczgcy islam” w Azji Centralnej.
Problem spolecznej genezy zjawiska

FNP



2007

Katarzyna Filutowska, System i opowies¢. Filozofia narracyjna
w mysli E. W. J. Schellinga w latach 1800-1811

Jakub Kloc-Konkolowicz, Rozum praktyczny w filozofii Kanta
i Fichtego. Prymat praktycznoéci w klasycznej mysli niemieckiej

Barbara Krawcowicz, William James. Pragmatyzm i religia

Pawel Majewski, Miedzy zwierzeciem a maszyng.
Utopia technologiczna Stanistawa Lema

Teresa Michalowska, Sredniowieczna teoria literatury w Polsce.
Rekonesans

Malgorzata Mikolajczak, Pomiedzy koricem i apokalipsg.
O wyobrazni poetyckiej Zbigniewa Herberta

Aneta Pieniadz, Tradycja i wladza.
Krélestwo Wloch pod panowaniem Karolingéw, 774-875
Wojciech Tomasik, Ikona nowoczesnosci.

Kolej w literaturze polskiej

Piotr Zbikowski, W pierwszych latach narodowej niewoli. Schytek
polskiego Oswiecenia i zwiastuny romantyzmu

2008

Grazyna Jurkowlaniec, Epoka nowozytna wobec sredniowiecza.
Pamigtki przesztosci, cudowne wizerunki, dzieta sztuki

Halina Manikowska, Jerozolima — Rzym - Compostela.
Wielkie pielgrzymowanie u schytku Sredniowiecza

Maciej Potz, Granice wolnosci religijnej w paristwie
demokratycznym. Kwestie wolnosci sumienia i wyznania oraz
stosunek paristwa do religii w Stanach Zjednoczonych Ameryki
w latach 90. XX wieku

Beata Sniecikowska, ,, Nuz w uhu”? Koncepcje dzwigku w poezji
polskiego futuryzmu

FNP



Przemystaw Urbanczyk, Trudne poczgtki Polski

2009

Weronika Chanska, Nieszczgsny dar zycia.
Filozofia i etyka jakosci Zycia w medycynie wspolczesnej

Jacek Gadecki, Za murami.
Krytyczna analiza dyskursu na temat osiedli grodzonych w Polsce

Maciej Gorczynski, Prace u podstaw.
Polska teoria literatury w latach 1913-1939

Krzysztof Jaskulowski, Nacjonalizm bez narodow.
Nacjonalizm w koncepcjach anglosaskich nauk spotecznych

Justyna Kowalska-Leder, Doswiadczenie Zaglady z perspektywy
dziecka w polskiej literaturze dokumentu osobistego

Stanistaw Lojek, Megalopsychokracja. O cnocie w polityce
i polityce cnoty (Od Homera do Arendt i Straussa)

Grzegorz Mysliwski, Wroctaw w przestrzeni gospodarczej Europy
(XIII-XV wiek). Centrum czy peryferie?

Robert Poczobut, Miedzy redukcjg a emergencjq.
Spor o miejsce umystu w Swiecie fizycznym

Artur Przybystawski, Buddyjska filozofia pustki

Tadeusz Szubka, Filozofia analityczna.
Koncepcje, metody, ograniczenia

Tomasz Tiuryn, Boecjusz i problem uniwersaliow

Marcin Trzesiok, Piesni drzemig w kazdej rzeczy.
Muzyka i estetyka wczesnego romantyzmu niemieckiego

Adam Workowski, Ontologiczne podstawy posiadania

Pawel Zmudzki, Wladca i wojownicy.
Narracje o wodzach, druzynie i wojnach w najdawniejszej
historiografii Polski i Rusi
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Piotr Celinski, Interfejsy. Cyfrowe technologie w komunikowaniu

Anna Dziedzic, Antropologia filozoficzna
Edwarda Abramowskiego

Piotr Filipkowski, Historia méwiona i wojna. Doswiadczenie
obozu koncentracyjnego w perspektywie narracji biograficznych

Krzysztof Hubaczek, Bég a zlo. Problematyka teodycealna
w filozofii analitycznej

Monika Malek, Liberalizm etyczny Johna Stuarta Milla.
Wspélczesne ujecia u Johna Graya i Petera Singera

Ireneusz Piekarski, Z ciemnosci.
O tworczosci Juliana Stryjkowskiego

Marek Ston, Miasta podwdjne i wielokrotne
w Sredniowiecznej Europie

Jan Wasiewicz, Oblicza nicosci.
Z dziejow nihilizmu europejskiego w XIX wieku

2011

Wojciech Batus, Gotyk bez Boga?
W kregu znaczen symbolicznych architektury sakralnej XIX wieku

Natalia Bloch, Urodzeni uchodzcy.
Tozsamos¢ diasporyczna pokolenia mtodych Tybetariczykow
w Indiach

Mirostawa Buchholtz, Henry James i sztuka auto/biografii

Pawel Gancarczyk, Muzyka wobec rewolucji druku.
Przemiany w kulturze muzycznej XVI wieku

Bartosz Kuzniarz, Goodbye Mr. Postmodernism.
Teorie spoteczne myslicieli péznej lewicy

Monika Murawska, Filozofowanie z zamknigtymi oczami.
Fenomenologia ciata Michela Henryego
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Roman Murawski, Filozofia matematyki i logiki
w Polsce miedzywojennej
Andrzej Wypustek, Bogowie, herosi i wybrarcy:
studia nad wizerunkiem zmartych w greckich epigramatach
nagrobnych w epoce hellenistycznej i grecko-rzymskiej

Radostaw Zenderowski, Religia a tozsamos¢ narodowa
i nacjonalizm w Europie Srodkowo-Wschodniej.
Miedzy etnicyzacjq religii a sakralizacjg etnosu (narodu)

Dorota Zygmuntowicz, Praktyka polityczna.
Od ,,Patistwa” do ,,Praw” Platona

2012

Tamara Brzostowska-Tereszkiewicz, Ewolucje teorii.
Biologizm w modernistycznym literaturoznawstwie rosyjskim

Pawel Zaleski, Spoteczeristwo obywatelskie:
projekt neoliberalny

W PRZYGOTOWANIU

Lukasz Afeltowicz, Laboratoria, instrumenty
i kolektywy badawcze: praktyka naukowa w perspektywie
usytuowanego i rozproszornego poznania

Anna Engelking, Kolchoznicy. Antropologiczne studium
tozsamosci wsi biatoruskiej przetomu XX i XXI wieku

Janusz Grygienc, ,Wola powszechna” w nowozytnej i wspétczesnej
mysli politycznej
Michat Luczewski, Wieczny naréd. Naréd i religia w Zmigcej.
Wprowadzenie do integralnej teorii narodu
Lukasz Niesiotowski-Spano, Dziedzictwo Goliata.
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FNP



Grzegorz Pac, Rola spoleczna zon i corek w dynastii piastowskiej
do potowy XII wieku. Studium porownawcze

Magdalena Rembowska-Pluciennik, Poetyka intersubiektywnosci.
Kognitywistyczna teoria narracji a proza XX wieku

Tadeusz Szubka, Neopragmatyzm

Krzysztof Wojtowicz, Argumentacja, dowdd, prawda
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