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Sztuka wspdlczesna - ramy czasowe, geneza
i kierunki rozwoju

Za sztuke wspoélczesng uznaje si¢ umownie okres w dziejach sztuki od polowy
XX wieku, ewentualnie zakoniczenia drugiej wojny §wiatowej, po terazniejszo$c.
Krytycy i historycy sztuki nie ustalili w jej obrebie wyraznych podziatéw chro-
nologicznych, wiec bywa charakteryzowana przez najwazniejsze nurty arty-
styczne lub twérczos¢ poszczegdlnych dekad.

Sztuka wspolczesna jest zjawiskiem niezwykle zloZonym: obejmuje wielo§é
nurtéw, bogactwo mediow, form i tematéw, przy czym zadnego z kierunkéw
nie mozna uzna¢ za wiodacy. Odzwierciedla w znacznym stopniu kondycje
wspolczesnego globalnego spoleczefistwa postindustrialnego: wykorzystuje
nowe zdobycze technologiczne, odnosi si¢ do biezacych probleméw polityczno-
-spotecznych oraz ikonosfery kultury popularnej. Czerpie inspiracje¢ ze sztuki
dawnej, ale czesto odrzuca uznane wartosci estetyczne: zamiast pigkna oferuje
liryzm, tragizmu — szok, wznioslosci — pustke po transcendencji i nostalgie.
Okreslana czesto mianem metasztuki, raczej tworczo przeksztalca niz nasla-
duje rzeczywisto$¢, angazuje si¢ w codzienne zycie kosztem swojej autonomii.
Bywa autotematyczna: kwestionuje status dziela sztuki, zastepujac je doswiad-
czeniem, wykorzystaniem przedmiotéw gotowych (ready mades) lub ekspono-
waniem procesu tworczego. Czesto wymaga od widza aktywnego uczestnictwa
i samodzielnego wytworzenia interpretacji i senséw.

Jej oddziatywanie przypomina sie¢ rozprzestrzeniajaca si¢ na inne sfery kul-
tury: nie majac ustalonych granic ani systemu regul, zapozycza i przeksztal-
ca mechanizmy dziatania polityki, religii czy nauki poprzez wtaczenie ich do
swojego dynamicznego kodu. Jest w ciagtym ruchu, rozwija sie, poszukuje: nie
wyksztalca kanonéw, nie akumuluje wytworzonych wartosci, podwaza i spraw-
dza swoje dotychczasowe osiggniecia. Nietrwala, lokalna — zwiazana wielokro¢
bezpodrednio z czasem i miejscem swojego powstania, pelna wewnetrznych
sprzecznosci, funkcjonujaca czgsto jako komentarz do biezacych wydarzen,
zachowuje uniwersalno$¢ przez odniesienie do najwazniejszych probleméw




egzystencjalnych, wyjatkowa wrazliwos¢ i silny wptyw na wyobraZzni¢ i emo-
cje. Mimo do$¢ dobrze rozbudowanego zaplecza instytucjonalnego i obecnosci
w najblizszym otoczeniu odbiorcy (street art, site-specific, happening) pozostaje
elitarna lub wrecz wyalienowana.

Genezy obecnego stanu sztuki poszukuje si¢ w wielu ruchach ideowych i ar-
tystycznych, przy czym najcze$ciej wymieniane sa: modernizm i jego ostrze,
czyli Wielka Awangarda, oraz —zaliczana juz do sztuki wspéiczesnej — neoawan-
garda. Modernistyczna racjonalnos¢ bywa kontestowana przez wspélczesnych
artystow, cho¢ dziedzictwo nowoczesnosci jest w ich twérczosci niezbywalnie
obecne, przynajmniej jako punkt odniesienia. Nawigzania do architektury
modernizmu pojawiaja si¢ na przyklad w przestrzennych instalacjach Moniki
Sosnowskiej. Z kolei figuratywne malarstwo Marcina Maciejowskiego tematy-
ka i formg nawiazuje do sylwetek polskich artystow Mtodej Polski i rodzimej
awangardy.

Z nurtéw awangardowych sztuka dzisiejsza przejeta pluralizm form, prze-
mieszanie gatunkéw, sklonnos¢ do eksperymentéw i, po czgdci, antyestetyzm.
Zarzucila, cho¢ nie we wszystkich przypadkach, utopijny polityczny radyka-
lizm, rewolucyjnos¢ oraz zamilowanie do manifestéw. Trudno tez w niej obser-
wowa¢, charakterystyczny dla modernizmu, wyrazny podzial na kulture wyso-
ka (wysublimowana, intelektualna) i niska (masowa, ludyczna).

Czym jest sztuka? Sztuka wspolczesna wobec
tradycji estetycznej

W starozytnosci rozumiano sztuke technicznie — jako umiejetno$¢ wytwarza-
nia rzeczy wedle regul. Definicja ta byta z dzisiejszego punktu widzenia zbyt
szeroka: do sztuk obok architektury czy rzezby zaliczano arytmetyke, logike
oraz rzemiosta, na przyktad stolarstwo, krawiectwo i inne. Pojecie fechne nie
obejmowato poezji i muzyki, ktére jako zwigzane z religijnym kultem byty do-
meng wieszczow i kaplanéw. Dziedziny te zostaly wlaczone do sztuki wraz
z opisaniem ich racjonalnych regul: pitagorejczycy skodyfikowali reguly harmo-
nii muzycznej, a Arystoteles w Poetyce stworzyt zasady dla konstrukeji dziela
literackiego — tragedii. Starozytny podzial sztuk na wolne, wymagajace wysitku
umystowego: arytmetyka, muzyka, poezja oraz pospolite, czyli zwigzane z pra-
cg fizyczng, jak architektura, rzezba, malarstwo, rzemiosta przetrwat do korica




$redniowiecza. Dopiero pod koniec XVII wieku sztuki plastyczne zaliczono do
wyzszej kategorii, a logike i arytmetyke do nauk, nie sztuk. W XVIII wieku
Charles Batteux opublikowal traktat Sztuki pigkne sprowadzone do jednej zasady,
w ktérym stwierdzit, ze sztuki nasladuja nature, wybierajac z niej to, co pigk-
ne. W poczet sztuk zaliczyt siedem dyscyplin: malarstwo, rzezbe, architektu-
re, muzyke, poezje, wymowe i taniec. Poza wymowa (retoryks), wszystkie te
dziedziny sa reprezentowane w sztuce wspéiczesnej. W sztukach wizualnych
nadal wykorzystuje sie tradycyjne techniki malarskie — olejne obrazy na plot-
nie tworzg Wilhelm Sasnal i Marcin Maciejowski, ktérzy deklaruja naslado-
wanie otaczajacej rzeczywistosci w swoich pracach. Czasem formy malarskie
lub rzeZzbiarskie bywaja uzupelniane o elementy wydarzeniowe — towarzyszacy
artefaktowi performance lub happening, jak w przypadku niektérych obrazéw
Rafata Bujnowskiego czy rzezb Pawta Althamera. Cho¢ wiele wspétczesnych
dziet wzbudza zachwyt, ich pigkno czesto trudno jest opisywac w tradycyjnych
kategoriach zgodnosci z kanonem, doskonalosci proporcji lub harmonijnosci
kompozycji. Artysci czesciej niz we wczesniejszych epokach rezygnuja z wy-
lacznie nasladowczej funkeji sztuki, starajac si¢ swoja twoérczoscig zmieniac
$wiat i ksztaltowac ludzkie postawy:

Sztuka wspdlczesna - dziedzictwo awangardy

Mianem Wielkiej Awangardy okresla si¢ zbiorczo réznorodne zjawiska artystycz-
ne i towarzyszace im formacje ideowe poczatkéow XX wieku (ok. 1905-1930).
Laczona jest z pojawieniem si¢ nowych kierunkéw artystycznych, takich jak
elspresjonizm, fowizm, kubizm, futuryzm, dadaizm, surrealizm, konstrukty-
wizm i innych, oraz z towarzyszacymi im zjawiskami historyczno-spolecznymi
i kulturowymi. Cechg charakterystyczna awangardy bylo zerwanie z tradycja
artystyczng, estetyczng i $wiatopogladowa poprzednich epok, dlatego bywa
ona okreslana mianem rewolucji w sztuce.

Artysci awangardowi bywali czesto zaangazowani w dziatalnos¢ polityczng
i spoleczng. Laczyli praktyke i teorie sztuki, a swoje programy artystyczne, es-
tetyczne i ideowe publikowali w licznych, czgsto radykalnych manifestach (na
przyktad Manifest futuryzmu Filippa Tommasa Marinettiego czy programy da-
daizmu Tristana Tzary). Przekroczenie i rozszerzenie dotychczasowych granic
sztuki odbywalo si¢ nie tylko dzi¢ki rozpowszechnianiu nowych idei spotecz-
nych, ale przede wszystkim przez zaproponowanie nowych form artystycznej




elsspresji i oddziatywania na odbiorce. Nowatorstwo polegalo na przewarto-
$ciowaniu zasad tworczosci, zmianie postaw artystycznych, tworzywa, Srodkéw
wyrazu i tematow.

Awangarda zerwala z mimetyczng funkcja sztuki — ucieczka od przedsta-
wiania prowadzi twércéw do réznych form abstrakeji (konstruktywizm, abs-
trakcyjny impresjonizm) lub deformacji i przeksztatcen rzeczywistosci. W ku-
bizmie i dadaizmie technika kolazu umozliwita wlaczenie do dzieta zwyktych
przedmiotéw: skrawkow gazet, listow, etykiet, biletéw i innych drobiazgéw,
funkcjonujacych na zasadzie alegorycznej — przedmiot zostaje wyselekcjono-
wany ze swojego otoczenia i pozbawiony pierwotnego znaczenia (funkcji). Ar-
tysta, przez akt przeniesienia go w obreb dzieta sztuki, nadaje mu arbitralnie
nowe znaczenie. Jednoczesnie fragment pozostaje melancholijnym sladem bez-
powrotnie utraconej przeszloci. Podobnie oddzialuje najwieksze novum awan-

gardy, czyli ready made — przedmiot gotowy. Zwany z francuskiego réwniez objet
trouvé, czyli przedmiotem znalezionym, jest artefaktem, ktérego artysta nie
stworzyl, ale ktory co najwyzej artystycznie przetworzyt i wprowadzit do $wiata
sztuki przez nadanie tytulu, znaczenia i gest wystawienniczy. Termin wprowa-
dzony zostat przez Marcela Duchampa, autora prekursorskich: Kota rowerowego
(1913), Suszarki do butelek (1914) i stynnej Fontanny (1917). W polskiej sztuce
wspolczesnej niezwykle ciekawym przyktadem ready mades sa metki Marioli
Przyjemskiej, na przykiad serie Seven arts i Kulturtraeger. Artystka wybierala
metki odziezowe z informacja o marce i pochodzeniu produktu. Przetwarzala
je artystycznie, dodajac lub wypruwajac pewne elementy, po czym pokazywala
na wielkoformatowych fotografiach, odkrywajac w nich odniesienia do stylu
zycia, polityki, kultury konsumpcyjnej, nurtow sztuki.
to pokaza¢ na wybranych przyldadach. Niniejsze opracowanie dotyczy gléwnie
sztuki polskiej przetomu XX i XXI wieku, wiec wczesniejsze dokonania arty-
styczne sa traktowane jako mozliwy punkt odniesienia.

Twoércy awangardy migdzywojennej oddziatali na kolejne pokolenia ar-
tystow nie tylko przez swojg twodrczosé, ale réwniez aktywnos¢ edukacyjng
i prace teoretyczne. Nalezy wspomnie¢ dzialalno$¢ Wladystawa Strzemin-




skiego i Katarzyny Kobro. Dzieki ich staraniom powstala pierwsza w Pol-
sce kolekcja sztuki awangardowej, ktora stala si¢ podwaling Muzeum Sztu-
ki w todzi, jednego z najstarszych muzeéw sztuki nowoczesnej na $wiecie.
Strzeminski, twérca unizmu w malarstwie, byl réwniez autorem Teorii wi-
dzenia — opracowania teoretycznego dotyczacego aktywnej, uwarunkowanej
kulturowo percepcji wzrokowej. Przetomowe dla sztuki byly réwniez nawia-
zujace do suprematyzmu konstrukcje rzezbiarskie Katarzyny Kobro — ksztat-
towanie formy rzezbiarskiej w przestrzeni, niezalezne od postulatu naslado-
wania rzeczywistosci w sztuce i ekspresji emocji artysty. Henryk Stazewski,
czolowy przedstawiciel polskiego konstruktywizmu, przyczynit si¢ do rozpo-
wszechnienia abstrakcji geometrycznej w malarstwie. Po wojnie ich praca zo-
stala w duzym stopniu zaprzepaszczona — ustréj komunistyczny, po uznaniu
socrealizmu za styl obowigzujacy w sztuce, odrzucal nowatorskie rozwigzania
awangardy.

Tworczos¢ Awangardy Krakowskiej i Stanistawa Ignacego Witkiewicza zo-
stala wpisana do kanonéw lektur szkolnych, nie przestala jednak inspirowac
artystow do prowokacyjnych dziatan. W 1985 roku Jacek Kryszkowski zapla-
nowal i wykonat akcje Wyprawa po Witkacego do Rosji — w miejscowosci Jeziory
wykopat szczatki z domniemanego grobu Witkacego i, zmielone, przywiézt do
Polski. Historie¢ wydarzenia opisal w limitowanym, wlasnor¢cznie wydanym
pismie ,Halo Halo”, do kazdego ze stu egzemplarzy dolaczyt tez niewielka sa-
szetke prochow Witkiewicza. Do poezji Tadeusza Peipera odwolala si¢ bez-
posrednio Ewa Partum w akcji Poezja aktywna: Tadeusz Peiper, Bezokoliczniki
z 2009 roku, rozsypujac w galerii tekturowe litery, aby roznoszone swobodnie
na podeszwach widzéw tworzyly nowe stowa i sensy.

Radykalizm neoawangardy - nowe wyzwania
dla sztuki wspolczesnej

Neoawangarda okresla sie ruchy artystyczne przetomu lat 50. i 60. Kolejne de-
kady: lata 70., 80. i 90., réwniez przynosza nowatorskie rozwiazania formalne
i przemiany znaczeniowe w zjawiskach artystycznych.

W wielu punktach neowangarda nie tylko kontynuuje, ale i radykalizuje po-
stulaty Wielkiej Awangardy: kwestionuje tradycje artystyczna, zasady estetycz-
ne, odzegnuje sie od wszelkich autorytetow. Kiadzie nacisk na proces twérczy




i wspétudziat odbiorcy w tworzeniu dzieta. Wprowadza wiec rézne formy sztu-
ki zdarzeniowej: happening, performance, akcje artystyczne, ktére — ze wzgledu
na swoja przemijalnos$¢ — dostgpne sg pézniej jedynie w formie dokumentacji
fotograficznej lub filmowej. Poszerza granice sztuki, prowokuje, szokuje odbior-
cow, zaprzecza bowiem nie tylko warto$ciom estetycznym, ale réwniez etycz-
nym, oraz famie normy obyczajowe. Czgsto $wiadomie zaciera granice miedzy
poszczegblnymi dziedzinami sztuki albo taczy rézne $rodki wyrazu: tradycyj-
ne i nowatorskie. Przylktadami programowej nieczystosci gatunkéw moga by¢
asamblaze, czyli przestrzenne, tréjwymiarowe instancje, powstate przez zakom-

ponowanie gotowych lub artystycznie przetworzonych przedmiotow. Wzajem-
ne oddziatlywanie fragmentéw pobudza wyobraZnig, tworzy nowe skojarzenia
i znaczenia. W sztuce §wiatowej asamblaze tworzyli Marcel Duchamp, Jean
Dubuffet (tworca tego terminu), Robert Rauschenberg, a w Polsce m.in. Wia-
dystaw Hasior. Asamblaze wywarly wptyw na rozwoj wspélczesnych instalacji
przestrzennych, w ktérych fotografie, filmy czy wielokanalowe projekcje wideo
uzupelniane sa artefaktami lub przestrzen wystawiennicza ksztattowana jest za
pomoca tréjwymiarowych obiektow:

Pionierami polskiej neoawangardy byli w latach 60. Tadeusz Kantor i Jerzy
Beres. Kantor rozwinal oparte na swobodnym gescie abstrakcyjne malarstwo
informelu, tworzyl ambalaze (obiekty powstale w wyniku przestonigcia lub
opakowania przedmiotéw) i przestrzenne instalacje, byt prekursorem happe-
ningu. Bere§ wprowadzil do rzezZby proste formy i tanie, naturalne materiaty,
a wykonanych przez siebie przedmiotéw uzywal do akgji performatywnych.

Sztuka zdematerializowana

- znikniecie dziela

Jednym z najgtosniejszych kierunkéw neoawangardowych byt konceptualizm,
zwany réwniez sztuka pojeciowa lub postprzedmiotows. Jego przedstawicie-

le koncentrowali si¢ na eksponowaniu procesu tworczego, za najwazniejszy
w dziele sztuki uznajgc oryginalny, artystyczny pomyst. Doprowadzito to




do zastgpienia sztuki jako przedmiotu sztuka jako idea, co oznaczalo w wie-
lu wypadkach calkowity brak materialnego dzieta lub jego istnienie jedynie
w formie §ladu - zapisu idei, zamystu, projektu lub demonstracyjnego czynu,
ktére miaty poruszy¢ publiczno$¢ i pobudzi¢ ja do twérczych dziatan. Sztuka
konceptualng zajmowali si¢ Joseph Kosuth, George Maciunas, Robert Rau-
schenberg, Piero Manzoni czy Yoko Ono.

Prekursorka sztuki konceptualnej i feministycznej w Polsce byta Ewa Par-
tum. Jej praca Legalnos¢ przestrzeni, zrealizowana w 1971 roku na Placu
Wolnosci w Lodzi, polegata na przeksztalceniu przestrzeni miejskiej w dzie-
to sztuki. Wyrazala polityczny sprzeciw wobec ograniczen swob6d obywatel-
skich narzucanych przez wiadze. Prace Samoidentyfikacja (1980) i Zmiana. Mdj
problem jest problemem kobiety (1979) dotyczyly obecnosci kobiecego ciata
w dyskursie spolecznym: jego uprzedmiotowienia, estetyzacji, poddania $ci-
stej kontroli obyczajowej. Artystka przyblizata polskiej publicznosci tworczosé
polskich i $wiatowych twércéw konceptualnych. W jej 16dzkiej galerii ,, Adres”
mozna byto obejrze¢ dokumentacje prac m.in. Fluxusu, Wodiczki, Swidzinskie-
go i Dtuzniewskiego. Wsréd rodzimych artystéw konceptualnych wymienia si¢
réwniez Andrzeja Partuma, Ryszarda Waske, Romana Opatke.

Sztuka zdarzeniowa
- happening i performance

Niektorych form sztuki wspdlczesnej nie sposéb okresli¢ mianem dziet lub ar-
tefaktow, sg to raczej wydarzenia, dzialania. Performance i happening koncen-
trujg si¢ na procesie tworczym, sg zaproszeniem odbiorcy do aktywnej partycy-
pacji i wspoitworzenia dzieta. Eksponuja artystyczny gest, kreujg rzeczywistos¢,
w ktorej si¢ znajduja.

Powstanie happeningu Iaczone jest z dzialalnoscig grupy Fluxus: Johna Ca-
ge’a oraz Allana Kaprowa (twércy terminu). Happening jest podejmowanym
przez artyste dzialaniem o luZnym przebiegu i kompozycji, otwartym na wspét-
uczestnictwo widzow. Inspiruje si¢ zyciem codziennym, wykorzystuje przed-




mioty uzytkowe, czesto odbywa sie w przestrzeni publicznej. Moze by¢ forma
prowokacji — jego rozwdj i final zalezg od reakcji odbiorcéw, dlatego bywa wy-
korzystywany przez twércow i grupy zaangazowane politycznie lub spotecznie.
Jest sztuka zywa, wymagajaca uczestnictwa — post factum moze by¢ dostepny
w formie zapisu fotograficznego lub filmowego. Niekiedy jest powigzany z in-
nymi formami sztuki lub wydarzeniami: rzezba, instalacja, filmem, otwarciem
wystawy.

Pionierami happeningu w Polsce byli Tadeusz Kantor i Bogustaw Schaeffer.
Akcje odnoszace si¢ w humorystyczny sposéb do politycznej rzeczywistosci
tworzyta w latach 80. Pomaranczowa Alternatywa. Wspoélczesnie happeningi
organizujg m.in. Pawet Althamer i Artur Zmijewski.

Odmiang happeningu jest flash mob, zwigzany z nowymi formami masowej
komunikacji, szczegélnie internetowymi portalami spolecznosciami — uczest-
nicy organizuja si¢ w sieci, a nastgpnie pojawiaja si¢ w przestrzeni publicznej
w okreslonym miejscu i czasie, aby zbiorowo wykona¢ zaplanowang akeje arty-
styczna.

Performance trudno wyraznie odrézni¢ od happeningu pod wzgledem for-
malnym — pojecia te niekiedy bywaja stosowane zamiennie. Etymologicznie
performance oznacza pokazywanie lub wykonywanie, wigc termin ten taczony
jest z dziataniem artystycznym, dokonujacym sie przed publicznoscig. Sztuka
performatywna zwiazana jest najczesciej z bezposrednia obecnoscia i dziala-
niem artysty, w ktérym podstawowym medium jest jego cialo i wykonywane
gesty. Performance mozna odnie$¢ réwniez do wypowiedzi performatywnych,
czyli takich, ktére zakiadaja symboliczng przemiang rzeczywistosci przez akt
sfowny lub ceremonialny. Przy takiej interpretacji, wyréznikiem sztuki perfor-
matywnej jest dokonujaca sie miedzy artysta a publicznoscia przemiana zna-
czen. Gesty artysty oddzialuja na odbiorce: uruchamiajg jego indywidualne
doswiadczenie i nieSwiadome skojarzenia, sklaniajg do refleksji lub dzialania.
Zachowania publicznosci (reakeje cielesne, podejmowane czynnosci, komenta-
rze, wycofanie, protest) wplywaja na zachowanie artysty i dalszy przebieg akgji.
Performance poszukuje bliskiego kontaktu z widzem, przemieniajac do$wiad-
czenie zyciowe w artystyczne.

W Polsce prekursorami interaktywnej sztuki performatywnej byli Zofia Ku-
lik i Przemystaw Kwiek, tworzacy w latach 70. duet KwieKulik. Nowatorstwo
ich dzialan artystycznych polegalo nie tylko na poszukiwaniu inspiracji w co-
dziennym zyciu, ale tez na wprowadzeniu mechanicznego zapisu akgji jako




dopetnienia dzieta. Wspotczesnie performance’y tworzy wielu artystéw, m.in.
Katarzyna Kozyra i Alicja Zebrowska.

Szok i prowokacja

Niektore dzieta awangardowe i neoawangardowe wyréznial §wiadomie stoso-
wany antyestetyzm, czyli odrzucenie tradycyjnie przypisywanych sztuce war-
tosci: piekna, harmonijnosci i dekoracyjnosci na korzys¢ brzydoty, turpizmu.
Kontrowersje wzbudzaly nawigzania artystow do tematoéw religijnych, politycz-
nych, spotecznych i obyczajowych. Tradycyjne przyzwyczajenia i oczekiwania
wzgledem sztuki bywaty wykorzystywane do prowokacji artystycznych, nieraz
przekraczajacych spoteczne normy i granice dobrego smaku, jak w dzialaniach
akcjonistow wiedenskich.

Dzieto szokuje w celu wywolania u odbiorcy dezorientacji, dysonansu po-
znawczego lub zmuszenia go do gwattownej reakeji. Efekt szoku moze by¢ osia-
gniety za pomoca nattoku silnych bodzcéw zmystowych, na przykiad przez
bombardowanie zmiennymi obrazami czy dzwigkami lub prowokacj¢ obycza-
jowa, religijng, Swiatopogladowa. Odbiorca doswiadcza wyobcowania, musi od-
nalez¢ sie w sytuacji zaskoczenia, kryzysu wartodci, a nawet zagrozenia sym-
bolicznym atakiem, bywa tez konfrontowany z obrazami opresji i przemocy.
Traumatyczne przezycie do§wiadczane za posrednictwem sztuki moze prowa-
dzi¢ do wewngtrznej przemiany — sklania bowiem do przemyslenia wlasnej po-
stawy i uzasadnienia swojego stanowiska.

Przekroczenie kulturowego tabu przez artyste ma czgsto znaczenie pole-
miczne: jest krytyka nietolerancji, hipokryzji, manipulacji i naduzy¢ wiladzy,
propagandy politycznej, sztuki masowej i konsumpcjonizmu albo opresyjnosci
wzorcéw kulturowych. Prowokacje artystyczne i obyczajowe dotycza najcze-
$ciej czasu i kultury, w ktorej wystepuja, dlatego spotykaja si¢ z roznym odbio-
rem u przedstawicieli poszczegélnych srodowisk i zwykle szybko si¢ dezaktu-
alizuja. Dawni prowokatorzy staja si¢ z czasem klasykami. Uzyskanie efektu
szoku wymaga od artystow coraz silniejszych prowokacji, ktére — jesli pojawiaja
si¢ zbyt czesto — prowadza do znieczulenia wrazliwosci widza.




Postmodernizm i transawangarda

Na biezacy rozwdj sztuki wplyw mialy réwniez ruchy artystyczne i teoretyczne
lat 70. i 80. — transawangarda i postmodernizm. Transawangarda zrehabilito-
wala odrzucone przez awangarde wartosci estetyczne: dbatos¢ o warsztatowa
i formalng doskonalo$¢ dzieta, jego dekoracyjnos¢, figuratywnosé przedstawien
oraz czytelna narracje. Od myglicieli postmodernistycznych przejeta brak wia-
ry w postep, w mozliwos¢ wykreowania dziel proponujacych artystyczne i es-
tetyczne novum oraz we wprowadzenie przemian spolecznych dzigki sztuce.
Wspdlng cechg transawangardy i postmodernizmu jest réwniez fagodny sto-
sunek do kultury masowej oraz zdystansowana postawa wobec historycznego
dziedzictwa, objawiajaca si¢ czgsto jako ironia, parodia, pastisz.
Postmodernizm, podkreslajac poznawcze funkcje sztuki, zerwatl z uniwer-
salizmem na korzys¢ pluralizmu, wielosci i interdyscyplinarnosci dyskurséw
kulturowych, co zaowocowalo zainteresowaniem sztuka mniejszosci etnicz-
nych, kulturowych, religijnych czy seksualnych. Sztuke byt sklonny postrze-
gac jako modelows dla filozofii, w odréznieniu od nowozytnosci, wzorujacej sig
na metodach nauk $cistych. Inspiracje sztukg mozna dostrzec u takich mysli-
cieli jak Jean-Frangois Lyotard, Gianni Vattimo, Wolfgang Welsch czy Richard
Shusterman, natomiast raczej krytyczny stosunek do sztuki wspdlczesnej od-
najdziemy u takich autoréw jak Jean Baudrillard czy Stefan Morawski.

Sztuka zaangazowana spolecznie
i sztuka krytyczna

W polskiej sztuce powojennej ostrze krytyki artystycznej byto czesto skiero-
wane przeciwko represjom politycznego rezimu. W latach 80. powstaly liczne
ugrupowania i inicjatywy artystyczne, ktérych wspélnym mianownikiem byty
wyrazone dzigki sztuce hasta wolnosci i sprzeciwu wobec polityki komunistycz-
nych wiadz. W 1981 roku odbyta si¢ w Lodzi, przy wsparciu Solidarnosci,
pierwsza edycja migdzynarodowego festiwalu Konstrukcja w Procesie, ciesza-
cego si¢ ogromnym zainteresowaniem widzow. Jego pomystodawca byt Ryszard
Wasko. Z todzi wywodzila si¢ takze Kultura Zrzuty — ruch artystyczny, kt6-
rego absurdalna twérczos¢ okreslana byla jako neodadaistyczna. Nieformalna,
niezalezng galerig i miejscem spotkan artystéw stat sie ,Strych”, pracownia




Wiodzimierza Adamiaka, artysty, wyldadowcy architektury wnetrz Politech-
niki Loédzkiej. W tej wlasnie galerii odbyta si¢ m.in. pierwsza wystawa prac
Zbigniewa Libery.

Gruppa, formacja utworzona przez artystéw zwigzanych z warszawska
ASP, odpowiadata na represje stanu wojennego malarstwem Igczonym z nurtem
nowej ekspresji, charakteryzujacym si¢ odwazna, $wiadomie antyestetyczng
stylistyka i obrazoburcza tematyka. Ich prace taczyty zywe kolory i groteskowe
formy z szarganiem $wigtoéci narodowych i norm obyczajowych. Byly arty-
styczng forma sprzeciwu wobec wiadzy, niezalezng od tradycji patriotycznej
i koscielnej. Wspolna dziatalnos¢ artysci zakorniczyli w 1992 roku.

Réznorodna formalnie tworczo$¢ Natalii LL, taczaca elementy sztuki ciala,
performance’u, filmu i fotografii, wprowadzita do polskiej sztuki tematy zwig-
zane z konsumpcjonizmem i kultura masowa. Jej fotograficzna praca Sztu-
ka konsumpcyjna znalazta si¢ w 1976 roku na okladce migdzynarodowego
magazynu , Flash Art”, poswigconego sztuce wspdltczesnej.

W latach 90. uksztaltowal si¢ nurt zwany sztuka krytyczng. Byl on arty-
styczng odpowiedzia na zmiang rzeczywistosci politycznej i kulturowej po
1989 roku. Za przedstawicieli tego nurtu krytycy uwazaja Zbigniewa Libere,
Katarzyne Kozyre, Pawla Althamera, Katarzyne Gorna, Grzegorza Klamana,

Dorote Nieznalska, Joann¢ Rajkowska, Alicje Zebrowska i Artura Zmijewskie-
go. ArtySci ci nie stworzyli formalnej grupy ani wspélnego programu. taczy-
li krytyke tradycyjnej obyczajowosci ze wskazywaniem zagrozen, jakie niesie
ze sobg masowe spoleczefistwo konsumpcyjne. Poruszali tematy zwiazane
z cialem i jego obecnoscig w kulturze i przestrzeni publicznej, polityka wobec
mniejszosci seksualnych i etnicznych oraz oddzialywaniem masowych mediéw.
Ukazywali portret spoleczenistwa okresu transformaciji, jednoczesnie starajac
si¢ ksztaltowac otaczajaca rzeczywisto§¢ i wplywaé na wrazliwos¢ widzéw.
Trudnym tematom towarzyszyly liczne eksperymenty formalne.

Sztuka krytyczna byla z zalozenia polemiczna, czasem nawet skandalizujg-
ca. Jej zadaniem bylo przeciwstawienie si¢ lub podjecie dialogu z kulturowymi
dyskursami, ksztaltujacymi zbiorowa $wiadomos¢. Niektore z dziet wywolaty
zacigte spolteczne debaty, interwencje cenzury, a nawet procesy sadowe.




Nowe media, nowe formy

Wplyw na obecny stan sztuki mialy nie tylko przemiany kulturowe i dwudzie-
stowieczne ruchy artystyczne, ale i rozwoj techniki, dzigki ktéremu artysci zy-
skali nowe formy artystycznego wyrazu. Mechaniczne formy zapisu rzeczywi-
stosci: fotografia i film, mimo poczatkowych watpliwosci, zostaly uznane za
media artystyczne.

Warto wspomnie¢ o dwojakim wykorzystywaniu tych form w sztuce.
Moga by¢ one samodzielnymi dzietami artystycznymi (na przyklad fotogra-
fie Zbigniewa Libery czy filmy Katarzyny Kozyry, Piotra Uklanskiego, Wilhel-
ma i Anki Sasnalow) albo dokumentacja efemerycznych, nietrwatych form
artystycznych, jak sztuka zdarzeniowa (performance, happening) czy sztuka
ziemi.

Film i fotografia poszerzaja ludzkie zdolnosci percepcyijne: dzigki zblize-
niom, powickszeniom, slow-motion i montazowi pozwalaja dostrzec nowe
aspekty rzeczywistoéci. Daja mozliwos¢ kreowania wydarzefi alternatywnych
wobec zdarzen historycznych, na przyklad w fotografii inscenizowanej (Libe-
ra). Czesto bywajg wykorzystywane jako komentarz, dopelniajacy znaczenie
obiektéw: rzezb i instalacji, z ktérymi tworzg nierozerwalng artystyczna calos¢,
jak w Piramidzie zwierzqt Katarzyny Kozyry czy Pasji Doroty Nieznalskiej.

Sztuka wideo, rozwijajaca sie preznie od lat 60., opisywana bywa czasem
jako dwuwymiarowy obraz rozpraszajacy si¢ w czasie. Nie tworzy autorskiej
narracji ani widowiska, jak kino czy telewizja. Koncentruje si¢ na artystycznej
analizie ruchomego obrazu: uwypukleniu faz ruchu, ukazaniu jednoczesnosci
wybranych zjawisk i ich wzajemnych interakgcji, dynamiki przedstawianych
obiektow. Od lat 90. powstajg zlozone, przestrzenne, wielokanatowe instalacje
wideo, czasami wzbogacone o rézne formy animacji. Montaz, rozumiany jako
uporzadkowanie calosci i wytworzenie jednolitej opowiesci, czgsto pozostawio-
ny zostaje wyobraZzni widza.

Sztuka najnowsza wykorzystuje techniki grafiki i animacji komputerowej.
Internet stwarza mozliwosci tworzenia dziel niematerialnych, procesualnych,
bedacych integracja artystycznego dzialania i technologii. Net art (sztuka sieci)




daje tworcom mozliwo$¢ taczenia elementéw ré6znych mediéw i prowadzenia

nielinearnej narracji, a adresatom — bezposredniego wptywu na odbiér i osta-
teczny ksztalt dzieta. Dzigki grafice komputerowej powstaja popularne memy
i wirtualne projekty site-specific. Internet jest takze obszarem rozpowszechnia-
nia mail-artu i organizacji wydarzen typu flash mob — stanowi wigc wirtualng
przestrzeh wystawienniczg i kulturotwérezg.

Sztuka w przestrzeni publicznej

Sztuka wspoélczesna, ze wzgledu na réZznorodno$¢, nowatorstwo i eksperymen-
talno$¢ swoich form, wymagala reorganizacji praktyk ekspozycyjnych. Powstaty
instytucje, muzea i galerie przeznaczone specjalnie do jej prezentowania — wiele
z nich to adaptowane obiekty przemystowe lub budynki uzytecznosci publicz-
nej: hale fabryczne, dworce, ale réwniez zupelnie nowe projekty urbanizacyjne.
Ich architektura bywa dostosowywana do wymogéw prezentowania nowej sztu-
ki, na przyklad dzigki obecnosci sal projekcyjnych i mozliwosci regulowania
wielkosci wnetrz za pomocg ruchomych Scian dziatowych. Pomystu na masowa
prezentacje sztuki na ulicach dostarczyly reklamowe billboardy, wykorzystywa-
ne przez Galeri¢ Zewnegtrzng AMS. Prace artystéw pojawialy si¢ na 400 bane-
rach w kilkunastu miastach Polski.

Niezaleznie od form instytucjonalnych, artysci wspélczesni chetnie adaptu-
ja do celow wystawienniczych przestrzei publiczna: podwdrka, ulice, przejscia
podziemne, stacje metra, a nawet przeksztalcajg tworczo naturalny krajobraz.
Reprezentanci street art, czyli sztuki ulicy, starajg si¢ kierowaé swéj przekaz bez-
posrednio do odbiorcow, tworzac murale, graffiti, wlepki. Do tego nurtu zalicza
si¢ réwniez teatry uliczne i happeningi tworzone w przestrzeni miejskiej. Street
art charakteryzuje si¢ najczesciej prostota Srodkéw wyrazu, nietrwala forma,
zaskakujagcym pomystem. Odnosi si¢ do biezacych wydarzen, zmienia arty-
stycznie przestrzen, wytracajac przechodniéw z codziennej rutyny. Z reguly jest
spontaniczna, oddolng inicjatywa spoteczna, cho¢ zdarzaja si¢ réwniez uliczne
wystawy i pokazy organizowane przez uznane galerie. Doskonatym przykia-
dem street artu jest dziatalno$¢ grupy Twozywo.




Osobng kategori¢ stanowig dzieta site-specific — zwigzane Scisle z miejscem
swojej prezentacji. Sa one niezwykle zréznicowane formalnie: rzezby, przestrzen-
ne instalacje, obiekty, formy architektoniczne, ambalaze. Czgsto odnosza si¢ do
historii lub tradycji obszaru, na ktérym si¢ znajduja, upamietniaja jakies wyda-
rzenie lub kreujg atmosfere otaczajacej przestrzeni. Projekty sife-specific sa znako-
mita formg popularyzacji sztuki — czesto stajg si¢ atrakeja turystyczna i wizytow-
ka danej miejscowosci. T dziedzing sztuki zajmuje sie m.in. Joanna Rajkowska.

Kontrowersje wokdl sztuki wspolczesnej

Sztuka wspélczesna budzi réznorakie reakcje odbiorcéw, krytykow i teorety-
kéw. Spotyka si¢ z zarzutami komercjalizacji i banalizacji, sprowadzania od-
dziatywania do skandalu lub - przeciwnie — gloryfikacji codziennosci. Wielu
widzéw razi porzucenie wartosci estetycznych i wymiaru uniwersalnego, skad
biorg si¢ oskarzenia o emocjonalng pustke, a nawet nihilizm. Potencjal kry-
tyczny sztuki wspoliczesnej bywa okreslany jako pozorny: zbyt publicystyczny,
zredukowany do spolecznego komunikatu. Najwigcej watpliwosci budzi pod-
porzadkowanie zasadom wolnego rynku: o wartosci i popularnosci sztuki cze-
sto przesadzajg mechanizmy ekonomiczne.

Zwolennicy podkreslaja bogactwo form, réznorodnos¢ oraz otwarto$¢ sztu-
ki wspoélczesnej. Doceniaja jej odwage, zaangazowanie i bezposredni wplyw na
wiele dziedzin zycia. Nieoceniona staje si¢ jej warto$¢ poznawcza, angazujaca
wyobraznig, intuicj¢, emocje, indywidualna wrazliwo$¢ i doswiadczenie, stano-
wigce uzupelnienie racjonalnego poznania rzeczywistodci charakterystyczne-
go dla nauki. Pewng trudno$¢ sprawia¢ moze autotematycznos¢ sztuki: liczne
odniesienia do innych dziet i kulturowych dyskurséw. Czesto do jej odbioru
potrzebna jest wiedza z historii sztuki albo znajomos¢ wybranych teorii este-
tycznych i filozoficznych. Wysiltek interpretacyjny zostaje jednak nagrodzony
odstanianiem kolejnych warstw znaczeniowych i satysfakcja, ptynaca z poszu-
kiwan, dla ktérych dzielo staje si¢ inspiracjg. Odkrywanie sztuki wspéltczesnej
okazuje si¢ wyzwaniem, wspanialg intelektualng przygoda i sposobem ksztalto-
wania osobowosci odbiorcy.




Sztuka jako fundament
spotecznej wigzi
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Przyzwyczailiémy si¢ mysle¢ o rzezbie jako o tréj-
wymiarowym przedmiocie, nasladujgcym, ideali-
zujacym lub upamigtniajacym rzeczywistos¢. Pawet
Althamer (ur. 1967), absolwent Wydzialu RzeZzby
warszawskiej ASP, Taczy w swojej tworczosci elemen-
ty rzezbiarskie, instalacje, filmy, performance i zbio-
rowe akcje artystyczne. Artysta potrafi zaangazowac
otoczenie do wspotudzialu w tworzeniu oraz do ak-
tywnego odbioru swoich prac: obdarza rzezby rysami
bliskich i wspétpracownikéw, zaprasza sgsiadow do
udzialu w happeningach, organizuje warsztaty arty-
styczne, zabiera odwiedzajacych muzea na insceni-
zowane spacery po miescie, jest autorem pomnikéw
i instalacji, z ktérymi widz moze wej$¢ w bezposredni
fizyczny kontakt. Dzigki temu dzialalno$¢ artystycz-
na staje si¢ podstawa budowania proksemii, czyli
autentycznej bliskosci, bedacej fundamentem two-
rzacej sie oddolnie wspélnoty. Jest sposobem poko-
nywania anonimowosci i spofecznego wyalienowania
mieszkancow wspolczesnych metropolii. Przez swoj
spoleczny kontekst, zaangazowanie i interaktywno$¢
dzieta Althamera nie tyle nasladuja rzeczywistos¢, co
ja ksztaltuja, stajac si¢ elementem spolecznej komu-
nikacji i dajac odbiorcom impuls do dzialania.



Najwazniejszym tematem tworczos$ci Pawta Althamera jest cztowiek, ale nie
geniusz ani bohater, lecz zwylkly, mijany na ulicy obywatel: sasiad, mieszkaniec
bloku, przechodzien, wspétpracownik, znajomy — przedstawiany ze szczerym
zainteresowaniem, czasem ciepla ironig, a nade wszystko empatia i troska. Kaz-
da jednostka jest dla artysty intrygujaca, poniewaz postrzega rzeczywistos¢
z niepowtarzalng wrazliwoscig i unikalnoscig swojego zyciowego do$wiadczenia.

Althamer nie przedstawia jednej wizji rzeczywistodci, ale poszukuje moz-
liwosci zmiany przyzwyczajen poznawczych, zaréwno wiasnych, jak i odbior-
céw. We wczesnych performance’ach (Kardynaf, 1991) oraz filmach z serii
Tak zwane fale oraz inne fenomeny umystu (2003-2004) eksperymentowat
ze §rodkami psychoaktywnymi i technikami poszerzania percepcji. W akeji
Astronauta (1995) wcielil si¢ w przybysza z innej planety, ktory odkrywa nasz
$wiat — rzeczywistos¢ widziang okiem kamery nieznajomego mozemy ogla-
dac¢ na specjalnym ekranie na jego plecach. Film Weronika (2004, wchodzacy
w skiad Tak zwanych fal...) pokazuje wspélny spacer artysty z cérka, ktora
pomaga mu dostrzec nowy wymiar rzeczywistosci. Do akcji, takich jak Mo-
tion Picture (2000), Spacer (2001) czy Film (2005), artysta zatrudnil znanych
aktordéw, ktérzy odgrywali zadane role w przestrzeni publicznej, wprowadzajac
element fikcji w otaczajaca rzeczywistos¢. Z kolei instalacja Obserwator (1995)
— anonimowa, nie rzucajaca si¢ w oczy posta¢ z drucianej siatki o zastonie-
tej twarzy, rejestrujaca rzeczywisto§¢ za pomoca kamery — podejmuje watek
postrzegania i bycia postrzeganym. Pozwala skonstatowaé, ze nasze widzenie
$wiata nie jest jedynym, obiektywnym ani uprzywilejowanym, a sam fakt bycia
obserwowanym wplywa na nasze zachowanie i pobudza do refleksji. Wszyst-
kie te prace wprowadzaja element zaskoczenia, wytracaja widza z rutyny, tym
samym sprawiaja, ze sztuka staje sie rodzajem odkrycia, a przez to do§wiadcze-
niem poznawczyn.

Charakterystyczne, rozpoznawalne rzezby Althamera ujmuja prostota i bez-
posrednioscia. Uzyte materialy — powszechnie dostepne, tanie, nietrwate, ucho-
dzace za nieszlachetne: trawa, patyki, szmaty, kojarza si¢ twoérczoscig plemion
tradycyjnych. Krytycy poréwnujg jego prace do dziel twércéw arte povera
(»sztuka uboga”), ruchu artystycznego z lat 60. i 70., podkreslajacego warto$¢
intelektualng i artystyczna, a nie materialng sztuki.

Dyplomowy Autoportret (1993), realistyczna rzezba wykonana z natural-
nych materialéw, zastgpowala artyste w trakcie obrony magisterskiej, podczas
gdy on sam udal si¢ na fono natury, co ukazywat uzupelniajacy instalacje film.




Figura, bedaca wiernym, mimetycznym odwzorowaniem autora, stala sie jego
formalnym reprezentantem. Praca ujawnia podwdjna role sztuki: nasladowania
i symbolicznego oddzialywania na rzeczywisto$¢, a takze stawia pytanie, czy
sztuka broni si¢ sama wobec narzuconych jej estetycznych i instytucjonalnych
ram. Motyw autoprzedstawienia powraca w ironicznym Balonie (2007) - gi-
gantycznej dmuchanej lalce przedstawiajacej nagiego artyste, unoszacej sie ku
uciesze, czasem zgorszeniu mieszkancéw nad Mediolanem podczas prestizowej
wystawy prac artysty. Flirt z kiczem, nawigzanie do kultury masowej, konsump-
cjonizmu i biznesu erotycznego ma w tym przypadku charakter nie tyle ostrej
spotecznej krytyki, co humorystycznej zabawy konwencja i zacierania réznic
miedzy sztukg wysoka i niska.

Dwie warszawskie rzezby, ktére mozna nazwaé antypomnikami: Abram
i Buru$ oraz Guma odwoluja si¢ do zbiorowej pamieci, ale rozumianej lokalnie
i traktowanej familiarnie.

Abram i Buru$ (2007) — niewielka rzezba stojaca na warszawskim Brédnie
jest efektem seansu hipnozy, dzigki ktéremu artysta odnalazt swoje wczesniej-
sze wcielenie: zydowskiego chlopca przemierzajacego ze swoim psem ulice oku-
powanej stolicy w 1943 roku. Posta¢ dziecka, istniejaca raczej w przestrzeni
wyobrazni niz historycznego przekazu, wpisala si¢ na stale w miejskg prze-
strzen i zycie mieszkancéw. Spacerowicze ,pozyczaja” uzupeiniajacy rzezbe
prawdziwy patyk z raczki Abrama, by pobawi¢ si¢ nim ze swoimi psami. Dzigki
spontanicznej interakcji pamie¢ o ofiarach wojny pozostaje zywa i bliska.

Guma (2008-2009), kiwajaca si¢ na sprezynie figura upamigtniajaca pra-
sliego zlodziejaszka, stynacego ze swego kodeksu honorowego, byta efektem
wspolpracy artysty z praska mlodzieza. Kopia rzezby staneta przy ulicy Stalo-
wej. Zartobliwa konwencja sprawila, ze pamie¢ miejskiej legendy zjednoczyta
lokalna spotecznos¢ i podkreslila charakterystyczny klimat okolicy.

Grupy rzezbiarskie: Almech (2011), Wenecjanie (2013) czy Burfacy (2012)
staly si¢ juz wizytowka artysty. Ukazuja ludzi potaczonych wsp6lnym miejscem,
dziataniem lub celem. Przykladowo, Burtacy to portret os6b zaangazowanych
w utworzenie Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, ciggnacych na linach
model budynku. Tytut i kompozycja nawigzuja do stynnych Burtakéw na Wol-
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dze (1870-1873) pedzla Ilii Riepina. Rosyjski malarz przedstawit realistycznie
robotnikéw, wyciagajacych z ogromnym wysitkiem 16dZ na rzeczne nabrzeze.
Zerwal z popularnym w jego czasach malarstwem o tematyce historycznej i mi-
tologicznej, czynigc artystycznym tematem codzienny trud zwyklych ludzi.
Althamer upamigtnil ogromny wkiad pracy i zaangazowanie animatoréw wal-
czacych o realizacje waznego dla popularyzacji sztuki projektu. Twarze postaci
sg polietylenowymi odlewami ryséw konkretnych oséb, a lekkie, dynamiczne,
uproszczone ciala przywodza na mysl bandaze mumii lub szkielety; co jest pa-
radoksalnym zestawieniem prywatnosci, lokalnosci, terazniejszosci z tym, co

| | (9 [%

uniwersalne i wieczne.
Balon Do zbiorowych akgji artystycznych Althamer zaprasza czesto sasiadow, za-
(2007) przyjaznionych artystow i mtodziez uczacy si¢ na jego warsztatach. Stynna ini-
¥V cjatywa Brodno 2000 nawigzywala do milenijnego przetomu i tradycji karnawa-




tu. W pochodzacym z czaséw PRL-u wiezowcu przy ulicy Krasnobrodzkiej 13

na warszawskim Brodnie mieszkancy, zapalajac lub wygaszajac Swiatta w swo-

ich mieszkaniach zgodnie z projektem artysty, utworzyli z oswietlonych okien

zajmujacy cala fasade budynku napis 2000. Akcji towarzyszyta spontaniczna

zabawa integrujgca lokalng spoleczno$¢. Artysta kontynuowal wspotprace

z sasiadami podczas akcji Wspélna sprawa (2009), kiedy uczestnicy projektu

w futurystycznych zlotych kombinezonach stali sie kosmicznymi przybyszami

na wlasnym osiedlu, a nastepnie wybrali si¢ samolotem do Brukseli, by tam

w bezposrednim kontakcie przypomina¢ o dwudziestej rocznicy politycznych

przemian w Polsce.

Wspdlne podrdze, udostepnianie indywidualnej przestrzeni wystawowej

zaprzyjaznionym i poczatkujacym artystom czy prowadzenie koét artystycz-
™ A | § u L §
Rzezby artysty wyrazaja akceptacg
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nych to inne inicjatywy artysty, majace na celu integracj¢ spolecznosci dzigki
sztuce. W performansie Agnus Dei (2012) mieszkancy Gandawy utworzyli na
placu Zywy obraz, bedacy rekonstrukcja malowidta Adoracja Mistycznego Baran-
ka (1432), utorstwa Huberta i Jana van Eyckoéw, z oltarza tamtejszej katedry
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$w. Bawona. Mozna interpretowac to wydarzenie w kategoriach nawigzania do
tradycji pierwszych gmin chrzescijaniskich jako archetypu wspdlnoty — w akeji
Althamera miejsce wiary zajmuje sztuka: historyczna, stanowigca kulturowe
dziedzictwo i wspolczesna, wydarzeniowa.

W tworczosci Pawta Althamera sfera spoteczna faczy sie ze sferg prywat-
na dzieki solidarnosci w dziataniu artystycznym. Wspolne inicjatywy, zabawa
i tworcza wyobraznia sprawiaja, ze przypadkowe osoby zaczynaja tworzy¢ ro-
dzaj szczepu i wspolnie przezywaja swoja historie i tradycje. Rzezby artysty nie
tworzg kanonéw piekna, ale wyrazajg akceptacje dla stabosci i przemijalnosci,
nie szukaja wzniostych momentoéw, ale chwalg zycie. Ucza, ze piekno artystycz-
ne nie musi by¢ tozsame z fizyczng ani duchowa doskonatoscia. Artysta buduje
pomniki trwalsze niz ze spizu za pomoca najprostszych, ulotnych materiatow,
kreujac spoteczng wyobraznie i zapisujac sie ciepto w ludzkiej pamieci.




W poszukiwaniu granic malarstwa



Slady po obrazach
(2005)

worczo$¢ Rafala Bujnowskiego (ur. 1974) to

przede wszystkim malarstwo, ktére stawia pod
znakiem zapytania dotychczasowe sposoby definio-
wania obrazu: kwestie mimesis, czyli nasladowania
rzeczywistosci, wyjatkowosci oryginatu i poSledniej
wartoéci kopii, przynaleznoéci do sztuki wysokiej
i popularnej. Cecha wyrdzniajaca dziela artysty jest
stonowana kolorystyka z przewagg czerni, ewentual-
nie bieli i szarosci. Oszczednos¢ srodkow wyrazu i wi-
doczne w ujeciu tematu nieustajace pytanie o status
dzieta sztuki sprawiaja, ze krytycy okreslaja jego pra-
ce jako minimalistyczne i konceptualne.



W czasie studiéw na krakowskiej ASP (1995-2000) Bujnowski wspdttwo-
rzyt wraz Markiem Firkiem, Marcinem Maciejowskim, Wilhelmem Sasnalem
i Jozefem Tomczykiem grupe tadnie. Glosna inicjatywa artystyczng okazala
si¢ prowadzona przez artyste w latach 1998-2001 Galeria Otwarta w Krako-
wie, ktorej przestrzefi wystawowa stanowily zazwyczaj dwa uliczne billboardy
w centrum miasta. Tworczo$¢ z tego okresu charakteryzuje czerpanie inspiracji
z zycia codziennego i kultury masowej oraz ironiczne komentowanie zaréwno
otaczajacej rzeczywistosci, jak i sztuki akademickiej.

Wezesne prace Bujnowskiego, na przyklad cykl Obrazy - Przedmioty (1999-
2000), to precyzyjne przedstawienia rzeczy codziennego uzytku. Powstaly wte-
dy m.in. Tablica szkolna, Cegfa, Kaseta 180 minut, tworzone seryjnie, nawet
w kilkudziesieciu egzemplarzach. Dobér przedmiotéw wydaje si¢ nieprzypad-
kowy: to rodzaj narzedzi, nosnikéw, budulcéw, na ktoére zwykle nie zwracamy
uwagi, stuzacych do konstruowania czy zapisywania nowych form. Na obra-
zach Bujnowskiego tracg one swoja funkcje uzytkowa, zyskujac warto$¢ czysto
ekspozycyjna. Staja sic nowa kategoria przedmiotéw, wymykajaca sie tradycyj-
nym definicjom dziefa sztuki. Artysta sprzedawal je w cenie pierwowzoréw lub
pod afiszem ,Cheap art from Poland” pod galerig Tate Modern w Londynie.

Artystyczne powielanie przedmiotéw to czesty motyw w tworczosci Buj-
nowskiego. Seria Obrazy do mieszkania (2002) prezentowata pie¢ standardo-
wych obrazéw przeznaczonych do réznych rodzajéw pomieszczenn mieszkal-
nych, wykonanych w wielu egzemplarzach. Artysta sfotografowal je w jednym
z sieciowych salonéw meblowych, celowo eksponujac ich wartos¢ dekoracyjna
i komercyjng. Zamiast fenomenu dziela sztuki, ktérego materialna podstawa
jest nosnikiem idei i wartosci estetycznych, artysta stworzyt obrazy-produkty,
nawigzujace do tematéw statystycznie najczesciej pojawiajacych si¢ w prywat-
nych domach, jak fotografie okoliczno$ciowe czy martwa natura.

Bujnowski wydaje sie nieustajaco ponawiaé pytanie: co sprawia, ze nazy-
wamy dany przedmiot dzietem sztuki? Utrzymane w rozbielonej kolorystyce
Slady po obrazach (2005) ukazuja Sciany, z ktorych po latach zdjeto obrazy,
fotografie lub krzyze. Po przedmiotach tych pozostaly widoczne jasne ksztalty
na poszarzatym tle. Obraz wskazuje na nieobecnos$¢ dziefa i odsyta widza do




Obrazy

do mieszkania.
Szklanka
(2002)

jego wyobrazni. Pojeciem $ladu okresla si¢ zazwyczaj znak pozostawiony przez
odbywajace si¢ przesziosci dzialanie w rzeczywistym $wiecie. Dzieta Bujnow-
skiego wydaja si¢ klasycznym mimetycznym odwzorowaniem rzeczywistosci,
w ktorej 6w Slad powstal: w tym przypadku ukazuja kulisy i sytuacje sztuki.
W kontekscie obwieszczanego przez estetykow korca sztuki, §lad nieobecnego
dziela wydaje si¢ symboliczny i nostalgiczny zarazem. Tyly obrazow (2000) to
przedstawienia piétna naciggnietego na blejtram, nasladujace rewers typowego
malowidfa. W serii Negatywy (2005-2007) artysta przedstawil wizerunki osob
i pejzazy w odwréconych barwach, przypominajacych fotograficzne klisze, kté-
re widz moze ,wywola¢” w wyobrazni. Tytuly tych prac, brzmiace jak pospolite
nazwy, nie wskazujg zadnego odniesienia, nie sugeruja zadnych tropéw inter-
pretacyjnych — odnoszg si¢ wylgcznie do samych siebie. Tworczy gest moze po-




lega¢ rowniez na wlaczaniu w artystyczne dzialanie elementéw rzeczywistosci
dotad za sztuke nie uwazanych, jak w przypadku serii Plamy (2003), gdzie na-
stepuje estetyzacja tego, co w potocznym rozumieniu estetycznosci (czystosc,
tadnos¢, porzadek) bywa wykluczane ze sztuki.

Pochodzacy z Wadowic artysta odnosit si¢ kilkukrotnie w swoich pra-
cach do najstynniejszego obywatela tego miasta, Karola Wojtyty. Schemat
malowania papieza (2001) to dzieto-instrukeja, krok po kroku przedstawiajace,
jak samodzielnie wykona¢ uproszczona podobizne wielkiego Polaka. W tytule
i zamysle dzieta zawarta jest intencja jego masowego powielania, odpowiedz
na zapotrzebowanie i poradnikowa szablonowos$¢. W zaleznosci od interpreta-

cji, moze to by¢ ironiczna krytyka oddawania kultu podobiznom duchowego
przewodnika lub po prostu przetozenie jednego z najbardziej rozpoznawalnych
wizerunkéw na malarski jezyk koloréw i ksztattéw, gestow i form. W przypad-
ku Last saved (2004) artysta stworzyl osiem kopii etazerki — zachowanego
i prezentowanego w muzeum mebla z domu rodzinnego papieza, podwazajac
jego status unikalnej pamiatki, ktéra dzi§ moze pretendowac do miana relikwii.
Z eksponatu muzealnego i obiektu kultowego uczynil przez artystyczny gest
powielenia przedmiot masowy:.

Visa Portrait (2004) to dokladna malarska kopia fotografii speiniajacej for-
malne wymogi wniosku o wize amerykarniska. Hiperrealistyczny obraz zostat
uzyty do happeningu: swoj autoportret Bujnowski dotaczyt do wniosku o wize,
ktora otrzymal. W tej akcji udalo sie¢ w pelni zrealizowa¢ mimetyczne zadanie
malarstwa, cho¢ za artystyczne dzialanie nalezy raczej uznaé kontekst powsta-
nia podobizny, ktéry wnosi krytyczny komentarz do dyskusji nad sztuka.

Czgstym tematem tworczosci Bujnowskiego sa réznego rodzaju przyrzady.
Dzigki rozwojowi techniki narzedzia czesciej niz w poprzednich epokach hi-
storycznych stajg si¢ przedluzeniem naszych organéw poznania i oddziatywa-
nia na $wiat. Dzieki nim mozemy dostrzega¢ zjawiska wcze$niej niedostepne.
Narzedzie jako fizyczny przedmiot i medium poznania wydaje si¢ fascynowac
Bujnowskiego: Narzedzia prehistoryczne (2004) to malarskie studium rézne-
go rodzaju pigsciakow i rylcow, ktérych nieréwnomierny, ale porgczny ksztalt
i liczne zatamania powierzchni zostaly doskonale oddane faktura grubo na-
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ktadanej czarnej farby. Cykle Satelita i USG (oba z 2005) ukazuja na plétnie
obraz rzeczywistosci dostepny jedynie za pomocy urzadzen technicznych.
Wskazuja na pokrewienistwo sztuki i techniki jako sposobéw odkrywania rze-
czywistosci w jej réznych aspektach: naukowym i estetycznym. Obrazy Buj-
nowskiego wydaja sie podkresla¢ komplementarnos¢ i wzajemny wplyw tych

dziedzin.




Cykl Lamp Black (2007) to monochromatyczne, czarne ptétna, ktorych we-
wnetrzng dynamike mozna dostrzec zaleznie od przyjetej perspektywy i zmien-
nego o$wietlenia. Tytul serii pochodzi od nazwy zastosowanej farby — odcie-
nia czerni przemystowego pigmentu na bazie sadzy. Inspiracja obrazéw byt
wegiel, jeden z najbardziej wielofunkcyjnych pierwiastkéw w przyrodzie:
budulec zywych organizmoéw, Zrédlo energii i artystyczne medium. To, co do-
strzezemy na wieloksztattnych czarnych plaszczyznach, wydaje sie uwarunko-
wane wieloma czynnikami, zaleznymi nie tylko od zastosowanego materiatu
i techniki malarskiej, ale takze od naszych zmystow i konkretnej, niepowtarzal-
nej sytuacji odbioru dziefa.

Artysta czesto buduje znaczenie za pomoca zastosowanego materiatu. Por-
trait of Louis-Auguste Cyparis (2010), wykonany z czarnego piasku wulkanicz-
nego, upami¢tnia jedyna osobe ocalala z miasta Saint-Pierre na Martynice,
zniszczonego doszezetnie podezas erupcji wulkanu Pelée w 1902 roku. Smierc
poniosto wtedy 30 tysiecy oséb, przezyl tylko wigzien, ktérego ochronily mury
lochu. Cyparis to niejedyny antybohater w twérczosci Bujnowskiego. Cykl Ar-

sonisci (2013) prezentuje portrety wykonane bialg kreda na tablicy. Nietrwatos¢
wizerunkéw podpalaczy (z ang. arsonist — ,podpalacz”) koresponduje z niszczy-
cielskim charakterem ich przewiny. Mozna interpretowa¢ ten zabieg jako arty-
styczne nawigzanie do procedury damnatio memoriae, symbolicznego potepienia
pamieci zloczyhcy przez usunigcie jego imienia z dokumentéw i zniszczenie
podobizn. Najbardziej znany jest niewatpliwie przypadek Herostratesa, ktéry
dla chwili stawy spalil $wiatyni¢ Artemidy w Efezie, zaliczang do siedmiu cu-
déw swiata.

Charakterystyczne dla twérczoéci Bujnowskiego sa uproszczone, utrzyma-
ne w bialo-czarnej kolorystyce pejzaze, na przyktad cykl Snieg (2004). Tytuto-
we zjawisko narzuca sposéb odwzorowania codziennego miejskiego krajobrazu:
czesciowo skrywa ksztalty przedstawionych elementow. Aby ukaza¢ proces za-
padania zmroku w instalacji Zug, St. Michael (2004), artysta przedstawil na
filmie proces zamalowywania pejzazu kolejnymi pociagnigciami czarnej farby.
Seria Bez tytutu (Graboszyce) (2012-2013) to wspdlczesne nokturny, przed-
stawiajace sceny z rodzinnej miejscowosci artysty. Zarysy przedmiotow wydo-




bywane sg z ciemnosci przez rozbielone $wiatto ksigzyca. Wielkoformatowe
plotno Panorama (2014) to juz minimalistyczna, niemal abstrakcyjna wersja
nocnego pejzazu pozostawiajaca odgadywanie ksztattow wyobrazni odbiorcy.
Operowanie wylacznie odcieniami czerni i oszczednymi elementami bieli
wydaje si¢ nawiazywac do renesansowego traktatu o malarstwie Leona Battisty
Albertiego (De pictura, 1435), wedtug ktérego kolory te nie stuzg przedstawia-
niu wygladu przedmiotéw, ale s malarskimi sposobami ukazania $wiatla i cie-
nia. Dla Bujnowskiego $wiatfo i ciemnos¢ sg nie tylko warunkami mozliwosci
zauwazania przedmiotéw, ale sposobem artystycznego widzenia $wiata. Wydo-
bywanie przedmiotéw z niewidzialnosci jest gestem twérczym par excellence.

Snieg
(2004)

Stosowanie tradycyjnych technik (olej na ptétnie, rysunek weglem, rzezba)
przy jednoczesnym uczynieniu obrazu malarskiego tematem artystycznych po-
szukiwan, nieustanne kwestionowanie granic i upraszczajacych definicji sztuki
oraz niewartosciujace nawiazania do kultury popularnej to najbardziej charak-
terystyczne rysy tworczosci Bujnowskiego. Wyjatkowa wrazliwos¢ obserwacji
i niezwykfa subtelnos¢ jego obrazéw utrzymanych w oszczednej kolorystyce
sprawiaja, ze przedstawiona na nich zwyczajna, codzienna rzeczywistos¢ nie
jest ani schematyczna, ani czarno-biala.




Artystyczne spotkania
z cztowiekiem




Toys
(2000)

nna Konik (ur. 1974) jest najlepiej znana ze

zlozonych przestrzennych wideoinstalacji, ale
tworzy réwniez obiekty fotograficzne i rzezbiarskie.
W centrum jej zainteresowania pozostaje czlowiek,
ktorego problemy artystka ukazuje z niezwykla
wrazliwoscig. Konik ukonczyta Wydzial Rzezby war-
szawskiej ASP pod kierunkiem Krzysztofa M. Bed-
narskiego i Grzegorza Kowalskiego, a nastepnie byla
asystentka Zofii Glazer w pracowni rysunku. Krytycy
podkreslaja wptyw tradycyjnych technik plastycz-
nych na artystyczny sposéb wykorzystywania no-
wych mediow przez artystke: jej instalacje r6znig sig
od dokumentalnych reportazy estetycznym ujeciem
tematu 1 wyjatkowym komponowaniem zaréwno ob-
razu filmowego, jak i przestrzeni wystawienniczej.



Praca Moje wlosy (1998), wykonana w okresie studiéw, to fotograficzny
kolaz, ktérego inspiracja byl z pozoru zwyczajny zabieg obciecia wlosow. Ar-
tystka stworzyla rodzaj mandali. Jej centrum tworza koliscie utozone pukle,
obramowane bordiura z serii fotografii, przedstawiajacych portrety artystki
z obcigtymi juz lokami. Calos¢ jest symetrycznie zakomponowana — przewaza
motyw kola przywodzacy na mysl promienie stoneczne lub aureole — na zbli-
zonym do kwadratu tle. Dzieto porusza problem integralnosci cielesnej i uwa-
runkowanego kulturowo stosunku do samego siebie: wiosy, ktoére sa czescig
zywego organizmu, w momencie $cigcia staja si¢ czym$ obcym. Jako element
symboliczny moga budowaé nasze relacje z otoczeniem, na przyklad wejscie
w doroslos¢, zmiang statusu spolecznego (postrzyzyny, oczepiny), utrate sily
(biblijna opowie$¢ o Samsonie) lub nawet spoleczne napi¢tnowanie. Obciety
pukiel moze by¢ nosnikiem pamigci — bywa przechowywany jako droga pa-
migtka po kim§ nieobecnym lub zmartym. W wielu kulturach wlosy stanowia
przedmiot skomplikowanych zabiegéw pielegnacyjnych i upigkszajacych, stuza
kreowaniu wlasnego wizerunku, s3 wyrazem erotyzacji ciala, a nawet préznosci.
Estetyzacja obcietych wloséw taczy tradycyjng symbolike ze wspéiczesnym,
czesto przedmiotowym sposobem traktowania siebie i sktania do zadawania
pytan: posiadamy cialo czy jeste$my cialem? Jaki wplyw na nasza cielesno$¢
maja spoleczenstwo i kultura?

Konik wspéipracowata z Teatrem Academia jako aktorka i scenografka oraz
z teatrem terapeutycznym Opera Buffa. Doswiadczenie teatralne zaowocowato
serig precyzyjnie inscenizowanych instalacji wideo, ktérych tematem sa rela-
cje migdzyludzkie. Dzigki bezposredniemu spotkaniu z drugim czlowiekiem
artystka odnosi si¢ do najwazniejszych probleméw egzystencjalnych: choroby,
wylduczenia, samotnodci i §mierci. Na przyklad, wideoinstalacja Toys (2000)
sklada sie z dwoch wyswietlanych jednoczesnie projekceji oraz prezentacji ele-
mentéw rzezbiarskich — lateksowych odlewow ludzkich koficzyn. Filmy przed-
stawiaja osoby cierpigce na schizofreni¢ w dwoéch przestrzeniach: publicznej
i eksperymentalnej, wykreowanej przez artystke. Pacjenci maja problemy z na-
wigzywaniem relacji i okazywaniem emocji w codziennym zyciu: sa wycofa-
ni, przyjmujg réznego rodzaju postawy obronne, co mozemy obserwowac na
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pierwszym z filméw. Na drugim ogladamy te same osoby w bialtym pokoju, Moje wlosy
bawigce sie sztucznymi czesciami ludzkiego ciata — tytutowymi zabawkami. (199g)
Chorzy otwieraja sie emocjonalnie: okazuja ciekawos¢, rados¢, ztos¢ — emo-
cje, ktérych nie byli w stanie przezywa¢ w kontakcie z zywym czlowiekiem.
Artystce udalo si¢ stworzy¢ rodzaj enklawy dla ekspresji emocjonalnej, gdzie
wykreowana sytuacja i kontakt z artystycznym artefaktem pozwalaja ukazaé
bogactwo uczu¢. Dzigki zestawieniu obu kontekstéw powstat rodzaj komuni-
kacyjnego pasma, ktdre utatwia osobom zdrowym zrozumienie wewnetrznego
$wiata schizofrenikow:

Temat os6b wykluczonych spofecznie powraca czesto w tworczosci Anny
Konik. Projekt In the middle of the way (2001-2007) to seria paradokumen-
talnych filméw, bedacych zapisem rozméw z osobami bezdomnymi z réznych
zakatkoéw $wiata. Ich opowiedci o braku zakorzenienia i przynaleznosci do




Toys konkretnego miejsca staja si¢ metafora zycia jako drogi. W swoich wlasnych

2000) Ppodrézach (utrwalonych w filmie Postscriptum) autorka odnajduje motyw arty-
stycznych poszukiwan: spotkan i doswiadczen, ktére staja sie czescig jej prac.

Jednym z dziel inspirowanych eksplorowaniem nowego miejsca jest insta-

lacja In the same city, under the same sky (2012), realizowana w Sztokholmie

i rok pézniej w Bialymstoku, poruszajaca problem trudnosci adaptacyjnych

imigrantéw. Punktem wyjscia pracy byl nieformalny, ale wyraZnie zauwazalny

podzial przestrzeni miejskiej na dzielnice dobrobytu zamieszkane przez rdzen-

nych mieszkancéw i etniczne getta przybyszow. Niewidzialng granice uniemoz-

liwiajaca integracje obu Srodowisk tworzyly nieznajomos¢ jezyka, uprzedzenia,

—Artvstce uagato sie stworzve roazali
— enNKIawy dia ekspresttemocionaine;
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przesady i brak porozumienia, skutkujace narastajaca obcoscig. Pomyst artystki

polegal na opowiedzeniu dramatycznych loséw imigrantek przez autochtonki.
UZyczyly one swojego glosu, twarzy i prywatnej przestrzeni swoich domow,
zeby stac¢ si¢ zywym medium dla drugiego cztowieka, ktéry z powodu trudno-
$ci komunikacyjnych i spolecznego odrzucenia nie moze zosta¢ dostrzezony,
wystuchany, zrozumiany i zaakceptowany:

Przezroczystos¢ (2004) koncentruje sie woko6l marginalizacji osob star-
szych, ktoére czuja si¢ niepotrzebne, nawet niezauwazane. Bohaterowie
czterech wyswietlanych jednocze$nie filméw opowiadaja o swojej zyciowej
sytuacji: samotnosci, bezsilnosci i rezygnacji. Zabieg podwojenia obrazu
sprawia, ze wydaja si¢ méwi¢ do samych siebie w pustej przestrzeni swoich
mieszkan, co wzmaga poczucie wyalienowania. Autorka oddaje catkowicie
glos swoim bohaterom, sama pozostajac niewidzialna. Nie zaznacza swojej
obecnosci ani interpretacji. Przezroczystos¢ jest w tej instalacji zaréwno glow-
nym tematem, jak i dostosowanym do niego sposobem artystycznego przed-
stawienia.

Our Lady's Forever (2007) to najbardziej poetycka wideoinstalacja Anny
Konik, a zarazem jedyna, w ktorej fikcyjne postacie sa odegrane przez akto-
réw. Opowiada o marzeniu przeistoczenia si¢ w ukochang osobe. Te historie
milosng zaczerpneta artystka ze szkicu dramatu napisanego przez mezczyzne
cierpigcego na schizofrenie. Bohaterami sg kobieta i me¢zczyzna, poszukujacy
si¢ w opuszczonych wnetrzach szpitala psychiatrycznego Our Lady’s w Cork
w Irlandii. Architektura zyskuje tu wymiar estetyczny i narracyjny. Sciany i ko-
rytarze staja si¢ przestrzenia wyobraZzni: metafora Zycia jako labiryntu lub dro-
gi, ktora nie prowadzi do wyznaczonego z gory celu, ale jest nieustanng proba
spotkania sie z drugim czlowiekiem. Poszukiwanie milosci i zrozumienia wy-
maga przezwyci¢zenia wewnetrznych barier, ale jest koniecznym dopelnieniem
indywidualnej tozsamosci.

Przestrzein w pracach Anny Konik nie jest definiowana przez fizyczne wla-
$ciwosci przedmiotéw, ale silnie zindywidualizowana, okreslana przez zywe
doswiadczenie, cielesng pamig¢, bliskie relacje z innymi ludZmi i przedmiota-
mi codziennego uzytku. Wszystkie elementy staja si¢ znaczace i wspéitworza




Our Lady’s niepowtarzalnos¢ miejsca, jak w instalacji Willa zauroczonych (2009). Stary bu-

Forever dynek w Grunewaldzie, dzielnicy Berlina, zaadaptowany na miejsce spotkan
(2007)  ludzi nauki, w obiektywie artystki staje si¢ obrazem abstrakcyjnej przestrzeni

umystu, podobnie jak poprzednie realizacje ukazywaty otoczenie nacechowane
emocjonalnie.

Wielokanatowe instalacje wideo sa skomplikowanym medium artystycz-
nym, poniewaz operuja zar6wno obrazem, jak i dzwigkiem. Wymagaja tez
synchronizacji wielu elementéw narracyjnych w taki sposob, by zachowujac
swoja odrebnos¢, laczyly si¢ w spéjng calosé. Niezwykle wazny okazuje
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sie montaz, uwzgledniajacy indywidualny sposéb percepciji widza i zaklada-
jacy jego ruch w przestrzeni wystawienniczej. Artystka podkreslata w wywia-
dach, ze ostateczny montaz dokonuje si¢ umysle odbiorcy. Przyktadem moze
by¢ instalacja Play Back (of Iréne) z 2011 roku, skladajaca si¢ z o§miu kanatéw
symultanicznych oraz jednego rozbitego na osiem projekcji, wyswietlanych na

szesnastu ekranach. Jest to retrospektywna opowies¢ alpinistki, ktéra przezyta
powazny upadek w gérach i otarla si¢ o §mier¢. Artystka starala si¢ uchwyci¢ za
pomoca kamery obrazy pamieci bohaterki. Fragmentaryzacja obrazu i niechro-
nologiczna narracja koresponduja z dramatyzmem do$wiadczenia, nieciagloscia
pamieci. Instalacja pokazuje do§wiadczenie bliskosci $mierci jako graniczne dla
naszych mozliwosci poznawczych i komunikacyjnych, a jednoczesnie najbar-
dziej determinujace nasze zycie.

Anna Konik uzywa kamery z niezwyklym wyczuciem: nie przytfacza bohate-
réw swoja wizja artystyczna, nie narzuca interpretacji odbiorcy, a mimo to uzy-
skuje silny emocjonalny efekt, ktéry nie pozwala pozosta¢ obojetnym wobec
przedstawionych probleméw. Krytycy méwia w tym kontekscie o szczegdlnej
empatii charakteryzujacej prace artystki, przy czym nie chodzi tu o psycholo-
giczne wczucie, ale jego wymiar estetyczny. Estetyka, zanim zostata zdefinio-
wana jako filozofia sztuki, miata by¢ teoriag poznania zmystowego. Aisthesis
etymologicznie oznacza zdolno$¢ bezposredniego odczuwania, a sensus com-
munis - jednolity, spéjny i dzielony z innymi odbiér jakosci zmystowych. Em-
patia w rozumieniu estetycznym umozliwia spojrzenie na otaczajaca rzeczy-
wistos¢ czyimi$ oczami i wglad do wewnetrznego Swiata drugiego cztowieka.
Jezyk sztuki pozwala uchwyci¢ fenomeny i jakosci trudne do przekazania w po-
jeciowym dyskursie, ktorego sztywne kategoryzacje i logika przystaniaja czesto
indywidualng wrazliwos¢ i bezposrednios¢ doswiadczenia.

W strefie publicznej dominuja naukowe, zobiektywizowane widzenie pro-
bleméw spofecznych, konfrontacyjne sposoby traktowania relacji miedzyludz-
kich i jednoznaczne wartosciowania etyczne. Tymczasem w subtelnej grze
kadrow Anny Konik mozemy wspoéttworzy¢ nasz odbioér wydarzen w oparciu
o $wiadectwo, doswiadczenie i wrazliwosé innych ludzi. Budowanie atmosfery
empatii i zrozumienia jest wazng funkcjg sztuki, zwlaszcza, ze czesto przeja-
wiamy tendencje do absolutyzowania naszego sposobu widzenia, uznawania
go za jedynie stuszny.




Nowatorskie nawigzania
do znanych motywow
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woistg cechg artystycznej dzialalnosci Katarzyny

Kozyry (ur. 1963) jest krytyczne przeksztalcanie
tematéw znanych z wybitnych dziet sztuki europej-
skiej: malarstwa, muzyki, baletu i opery oraz elemen-
tow kultury popularnej, takich jak bajki, wideoklipy
czy zabawy.

Artystka Iaczy rézne formy artystycznego wyrazu:
instalacje i wideoinstalacje, fotografie, film, taniec,
elementy happeningu i performance™u. Reinterpre-
tacja zakorzenionych w spolecznej $§wiadomosci hi-
storycznych dziel sztuki przy uzyciu nowych mediéow
i technologii pozwala wyeksponowa¢ zmiany i prze-
sunigcia znaczen oraz wartosci charakterystyczne dla
wspolczesnej cywilizacii.



A
Piramida W przypadku wigkszosci prac Kozyry kontrowersje budzi nie tylko poruszany

zwierzat  temat, ale i Swiadomy antyestetyzm, czyli rezygnacja z podstawowych wartosci
(1993)  estetycznych, takich jak pigkno, wdzigk, harmonia. Prowokowanie dyskusji z es-
tetycznymi przyzwyczajeniami odbiorcéw eksponuje zmienno$¢ historycznych




i wspotczesnych popularnych kanonéw pigkna. Spos6b przedstawiania ludzkie-
go ciala w sztuce okazuje si¢ trudnym lub wrecz niemozliwym do nasladowania
wzorem, wyklucza lub pietnuje niedoskonatosci, w tym chorobe i staros¢.

Rozpoznawalno$¢ zapewnila artystce jej szeroko komentowana praca dy-
plomowa Piramida zwierzat (1993), nawiazujaca do bajki braci Grimm Muzykan-
ci z Bremy. Instalacja odwoluje si¢ do tradycji opowiadania dzieciom bajek koni-
czacych sie pozytywnym przestaniem, ze wspdldziatanie, przyjazi i wzajemna
pomoc pozwalaja przezwycigzy¢ przeciwnosci losu. Forma instalacji nawiazuje
do stojacego w Bremie spizowego pomnika basniowych bohateréw: osla, psa,
kota i koguta. Uzycie martwych, wypchanych zwierzat przywoluje ponura
tradycje wystawiania na pokaz trofeéw towieckich. Przede wszystkim jednak
odnosi sie do powszechnego, lecz wypartego ze spotecznej swiadomosci, maso-
wego uboju zwierzat w rzezniach. Instalacje uzupeinia bowiem film (uznany za
drastyczny), bedacy zapisem zabijania konia. Sposéb przedstawienia znanych
elementéw zmienit calkowicie wymowe calosci, wskazujac na nieunikniono$¢
$mierci. Artystka komentowala, Ze intencja jej byto ukaza¢, bez moralnej oceny
czy filozoficznego uzasadnienia, cykl biologicznej przemiany materii, ktéremu
podlegaja wszystkie zywe istoty, bez wyjatkéw. Fala protestéw, ktéra towarzy-
szyla pracy, pokazala, Ze uSmiercanie zwierzat jest spolecznie akceptowane,
dopoki pozostaje uzyteczne i nie wymaga bezposredniej konfrontacji.

Temat $mierci i cierpienia powraca wielokrotnie w twérczosci Kozyry. Olim-
pia (1996) odwoluje si¢ bezposrednio do znanego piétna Maneta, jednak
w interpretacji mozemy nawiaza¢ do trzech stynnych ptocien. Spigca Wenus
Giorgionego (1509-1510) ukazuje lezacag mioda kobiete, reprezentujacy rene-
sansowy ideal piekna. Niewidoczny z powodu licznych zabiegéw konserwator-
skich Kupidyn, domalowany przez Tycjana u stép postaci, nawigzuje do tra-
dycji tacinskich zaslubin: bég milosci budzi u$piona seksualno$¢ narzeczonej.
W tle wida¢ miasto otoczone murem, goéry i cytadele — krajobraz ten sugeruje
niedostepno$¢ i wyzwanie, wskazujac na cnote damy — obraz przedstawia wigc
zaréwno cielesne, jak i duchowe pigkno. Wenus z Urbino Tycjana z 1538 roku
uwazana jest za apoteoz¢ mieszczanskiej mitosci malzeniskiej. Posta¢ kobieca
uloZona jest w podobnej pozie jak na obrazie Giorgionego. U jej stép spoczywa
piesek — symbol wiernosci, a w tle wida¢ bogato zdobiong skrzynie, uzywana
do przechowywania wyprawy slubnej. Olimpia Edouarda Maneta, wystawiona
w Salonie Paryskim w roku 1865, nawiazujaca do poprzednich dziel sposo-
bem prezentowania ciata modelki, wzbudzila wielki skandal. Za kontrowersyj-




ne uznano wszystko: bezwstydny wzrok kobiety patrzacej wyzywajaco prosto

w oczy widzow, jej nagos¢ podkreslong przez fetyszyzujace dodatki (pantofelki
i bizuteria), towarzyszacego jej czarnego kota — symbol wyzwolonej kobiecej
seksualnosci oraz posta¢ czarnoskorej stuzacej, przynoszacej kwiaty od wielbi-
ciela. Na fotografiach Kozyry zamiast aktu pongtnej kurtyzany ogladamy wy-
cieficzone chemioterapig cialo artystki zmagajacej sie z chorobg nowotworows,
upozowane jak w historycznych arcydzietach.

W tazni zenskiej (1997) nakrecony ukrytg kamerg film, przedstawiajacy in-
tymne zabiegi higieniczne kobiet w publicznej umywalni, zostal uzupetniony
obrazami Ingres’a i Rembranta o analogicznej tematyce. Z naturalnego zacho-
wania podgladanych bohaterek wynika, ze starzy mistrzowie dobrze podpatrzyli
ruchy i pozy, ale wyidealizowali ciala modelek stosownie do swoich pragnier.
Artystka unaocznia, ze sztuka jest proba spelnienia marzenia o doskonatosci,
ale jednoczesnie wyklucza obrazy choroby, fizycznej niedoskonalosci i $miertel-
nosci cztowieka. taznie meska, wyr6zniong na Biennale w Wenecji w 1999 roku,
autorka zrealizowala dziglki ucharakteryzowaniu ciala na mezczyzng. Praca ta
rozpoczyna kolejny specyficzny dla twérczosci Kozyry temat konstruowania rél
plciowych w odniesieniu do uwarunkowan kulturowych (performatywnos¢ pici).
W kolejnych realizacjach artystka bedzie na r6zne sposoby zglebiata problem toz-
samosci, opartej o rozmaite seksualne identyfikacje oraz zwigzane z nimi kultu-
rowe wzorce i stereotypy. W filmowym tryptyku Chiopcy (2001-2002) artystka,
ukazujac spontaniczne zachowania mezczyzn przybranych jedynie w imitujace
waginy przepaski, zawiesza tez¢ o biologicznym zdeterminowaniu plci i ekspo-
nuje zachowania kulturowe jako dominujace. Dzigki temu zabiegowi mozemy
dostrzec, jak cywilizacja wyciska pietno na naszej cielesnosci i ksztattuje pod-
miotowo$¢: sposdb postepowania, postrzegania $wiata, innych i samego siebie.

W Lekeji tanca (2001), zainspirowanej baletem Strawinskiego Pietruszka,
przedstawieni tancerze maja nie tylko zmieniong za pomoca kostiumu pte¢,
ale staja si¢ maskotkami, wykonujacymi mechanicznie ukiady taneczne. Wi-
deoinstalacja Swigto wiosny (1999-2002) nawiazuje do stynnej choreografii
Nizynskiego do baletu Strawinskiego — ruchy postaci zostaja podyktowane
przez artystke na wzér awangardowego arcydzieta. Zestawienie niedoteznych,




pozbawionych indywidualnej ekspresji cial z wymagajacym ukladem baleto-
wym ukazuje mozliwo$¢ uprzedmiotowienia cztowieka dzigki technice. Boha-
terka Strawiniskiego umierala podczas rytualnego tanca, ofiara ze swojego Zycia
podtrzymujac cykl przyrody. Postacie Kozyry powtarzaja wiecznie narzucony
schemat, ich ruch jest catkowicie mechaniczny, uprzedmiotowiony.

Czlowiek jako marionetka, a w najlepszym wypadku persona dramatu od-
grywajaca zadang role, powraca czesto w tworczosci Kozyry. Wolnos¢ wydaje
si¢ polegac jedynie na obnazaniu sztucznosci i opresyjnoéci kulturowych wzor-
c6éw, ewentualnie na ich krytycznych zestawieniach i przeksztalceniach w twér-
czodci artystycznej. Dzialalno$¢ artystyczna nie jest w tym wypadku wytacznie
nasladowaniem rzeczywistosci (mimesis), ale zaczyna by¢ sila przemieniajaca
otaczajacy $wiat w sposob tworczy lub destrukcyjny, zamiast bezpo$redniego
przymusu fizycznego stosujac przemoc symboliczna.

Wideoinstalacja Kara i zbrodnia (2002), nawigzujaca do powiesci Dostojew-
skiego, ukazuje zabawianie si¢ militariami przez me¢zczyzn w kobiecych ma-
skach. Przemoc i destrukcja przestajg by¢ srodkiem do osiggniecia jakis celow,
ale staja si¢ czysta rozrywks. Konicowe ujecia filmu przedstawiajace wisielcow
sktaniaja do zadania pytai o granice zabawy. Marionetkowo$¢ powieszonych
postaci sprawia, ze cialo ludzkie réwniez staje si¢ zabawka. Zbrodnia i kara uka-
zywala czlowieka, ktory w poczuciu wlasnej wszechmocy tamie najbardziej
fundamentalne prawo moralne. Pokazana przez Kozyre wspéiczesna ,zabawa
w wojng” jest rodzajem estetyzacji i banalizacji przemocy w §wiecie, w ktérym
nuda zmusza do nieustajacej pogoni za ekscytacja, a agresja staje si¢ skladowsa
seksualnej atrakcyjnosci.

W latach 2003-2009 Katarzyna Kozyra zrealizowala serig filméw i akcji per-
formatywnych pod wspélnym tytulem W sztuce marzenia staja si¢ rzeczywisto-
$cig. W tym przypadku artystka sama postanowila poddac si¢ przemianie i, pod
wodza dwoéch przewodnikéw: drag queen Glorii Viagry i nauczyciela $piewu —
Maestra, Grzegorza Pituleja, zosta¢ §piewaczka operows i kobieta doskonata,
przy czym ideal kobiecosci dyktuje perfekcyjnie ucharakteryzowany mezczy-
zna. Kozyra w swoich poszukiwaniach weiela sie w rézne role: Krélewny Sniez-
ki, reprezentujacej uspiong seksualno$¢ wieku dojrzewania (Opowie$¢ zimowa),
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Madonny - $wietej matli i dziewicy (Madonna from Pelago i Madonna from
Regensburg), czy zmieniajacej kostiumy Krélowej Nocy z Czarodziejskiego fletu
Mozarta (Facade Concert). Bawiac si¢ konwencjami oferowanymi przez sztuke
i kulture masowa, Kozyra zmienia si¢ w striptizerke odstaniajaca sztuczny pe-
nis (Tribute to Gloria Viagra) lub operows diwe, uwieziong w kostiumie nagiego,
otylego ciala (Diva. Reinkarnacja), Spiewajaca arie Olimpii z opery Opowiesci
Hoffmanna Offenbacha — wymarzonej kochanki, ktéra okazala si¢ mechanicz-
ng lalka. Projekt finalizowal performance i film Il Castrato (Kastrat), w ktérym
doszlo do calkowitego zatarcia r6l plciowych za pomoca nawarstwienia kostiu-
mow i charakteryzacji oraz aktu symbolicznej kastracji.

Kozyra z niezwyklym wyczuciem przemieszala i zréwnala postacie fikcyj-
ne oraz ,realne”, ktére okazaly si¢ rownie konwencjonalne, ukazujac powierz-
chowno$¢, zmiennos¢ i relatywnos¢ kulturowych wizerunkoéw. Pokazata, ze
w poszukiwaniu wiasnej tozsamosci otrzymujemy jedynie nattok spolecznych
r6l, a proba odarcia jednostki z jej symbolicznych, kulturowych identyfikacji
ukazuje tylko kolejne kostiumy i mistyfikacje. Jednoczes$nie przyjeta w projek-
cie forma zabawy: wymieszanie gatunkéw, nawigzan i cytatéw oraz ciepla ironia
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sprawily, ze sztuka przedstawiona zostala jako szansa autokreacii, a nie wylacz-
nie opresyjna machina kulturowa.

Od 2012 roku artystka realizuje projekt Szukajac Jezusa/Looking for Jesus,
zainspirowany spotkaniami z osobami cierpiacymi na syndrom jerozolimski,
czyli utozsamiajacymi si¢ z postaciami biblijnymi. W tym wypadku identyfika-
cja z wizerunkiem $wietego moze sta¢ si¢ forma poszukiwania wiasnej ducho-
wosci i zyciowej drogi.

W twoérczosci Katarzyny Kozyry fascynacja artystyczng i duchowa tradycja
miesza sie z jej odwazna, bezkompromisowa krytyka. Kontrowersyjnos¢ artyst-
ki polega przede wszystkim na ukazywaniu paradokséw naszej kultury i wska-
zywaniu newralgicznych punktow, w ktérych wzorce estetyczne i moralne
moga by¢ krzywdzace lub szkodliwe dla zywej, czujacej jednostki. Podwazajac
uznane wartosci i proponujac zupetnie nowe interpretacje znanych tematéw,
Kozyra nie przestaje pobudza¢ wrazliwosci odbiorcow sztuki, ktérzy popadli
w myslowe schematy.




Krytyka wspotczesnej cywilizacji




Wyjscie
ludzi z miast
(2010)

bigniew Libera (ur. 1959) bywa okreslany mia-

nem ojca polskiej sztuki krytycznej — jego prace
odnoszg si¢ do kultury masowej, konsumpcjonizmu
i konwencjonalnosci spotecznych wzorcow. W swoijej
tworczosci wykorzystuje rozne formy wyrazu: insta-
lacje i wideoinstalacje, filmy, performance’y, a nawet
publikacje prasowe. Medium, ktére towarzyszy mu
nieprzerwanie od poczatku dziatalnosci artystycznej,
jest wielorako wykorzystywana fotografia: paradoku-
mentalna, portretowa, inscenizowana, eksperymen-
talna, kolazowa.




Libera nie ma akademickiego wyksztalcenia plastycznego. Urodzony w Pa-
bianicach, studiowal na Wydziale Pedagogiki UMK w Toruniu, a do$wiad-
czenie artystyczne zdobywal w Lodzi, w otoczeniu artystéw konceptualnych
i tworcow kontrkultury. Wspétpracowal z 16dzkim Strychem i Kulturg Zrzuty.
Artystom, ktérzy wywarli zasadniczy wplyw na jego twoérczo$é: Zofii Kulik,
Janowi Swidzir’lskiemu, Anastazemu Wisniewskiemu i Andrzejowi Partumowi,
poswiecit w 2003 roku seri¢ publikacji prasowych Mistrzowie.

W jego wezesnych pracach na uwage zastuguja fotograficzne autoportrety.
Sa to akty, w ktérych ciato ukazane jest w autoerotycznym kontekscie lub ple¢
jest inscenizowana za pomocg stroju, gestu i mimiki. Przedstawienia te krytycy
uznaja za prekursorskie dla polskiej sztuki queer, czyli odnoszacej si¢ do nieal-
ternatywnych tozsamosci ptciowych i ich kulturowych asocjacji.

Wideoinstalacje z 1984 roku: Obrzedy intymne i Perseweracja mistyczna do-
kumentujg czas opieki artysty nad jego ciezko chorg babka, Reging G. Prace
wzbudzity dyskusje nad granicami sztuki, poniewaz ujawnialy sfere prywatng
osoby, ktéra z powodu stanu swojego zdrowia nie byfa w stanie wyrazi¢ zgody
ani sprzeciwu na upublicznienie swojego wizerunku. Najprostsze czynnosci,
jak zabiegi pielegnacyjno-higieniczne, zostaly w tych pracach zrytualizowane
i nabraly wymiaru egzystencjalnego, a nawet parareligijnego. W Perseweracji
widzimy starszg osob¢ odruchowo obracajaca nocnikiem na wzér rézanca, ktéry
zwykta regularnie odmawiac. ,Praca ta jest dziataniem o charakterze mistyczno-
-magicznym, niezaleznym od jakiejkolwiek znanej formy religii, magii lub sztu-
ki. Nie tworzy ani nie kontestuje zadnego systemu. Powstaje codziennie, bez
wzgledu na aktualny stan ukladéw politycznych, spotecznych, kulturowych, to-
warzyskich, artystycznych, finansowych, oficjalnych i nieoficjalnych. (...) Opi-
sywana praca jest immanentnie zwigzana z egzystencja Reginy G. Jest bowiem
jedyna, poza fizjologicznymi, czynnoscia wykonywang samodzielnie. Jest jedy-
na formg kontaktu z rzeczywistoscig zewnetrzng” — komentowat Libera.

Film Jak tresuje si¢ dziewczynki (1987) ukazuje proces wpajania dziecku
w procesie wychowawczym kulturowych wzorcéw dotyczacych plciowosci
i zwigzanych z nig spolecznych oczekiwan. Mala dziewczynka naklada maki-
jaz i przystraja si¢ bizuteria pod okiem instruujgcej ja starszej kobiety. Watek




indoktrynacji spotecznej dzieci kontynuujg prace artysty bedace wariacjami na
temat ogélnodostepnych zabawek, w ktérych Libera demaskuje ideologiczny
kontelst pozornie niewinnych przedmiotéw. Ciotka Kena (1994) to seria spe-
cjalnie spreparowanych lalek, nasladujacych popularne fashion-dolls. Od swoich
pierwowzoréw, kreujacych powszechne, ale nieosiggalne kanony pigkna, roz-
ni si¢ widocznymi objawami starzenia. Praca Mozesz ogoli¢ dzidziusia (1995),
bobas z obfitym owlosieniem na nogach i w okolicach intymnych, nawigzuje
jednoczesnie do lalek, w zabawie ktorymi mate dziewczynki wprawiane sa do
przysziej roli matek oraz wymaganej kulturowo estetyzacji ciala, nakazujacej
usuwanie owlosienia. Jednak najbardziej znang i wzbudzaja najwicksze kon-
trowersje ,,zabawka” pozostaje niewatpliwie Lego. Oboz koncentracyjny (1996).
Artysta, wspotpracujacy poczatkowo z duniskim producentem popularnych
klockéw;, stworzyt z nich model obozu zagtady. Siedem pudelek, przypomina-
jacych do ztudzenia oryginalne opakowania tych znanych klockow dla dzieci,
opatrzonych napisem ,This work of Zbigniew Libera has been sponsored by
Lego”, przedstawia obrazy m.in. krematoriéw, mordéw i eksperymentéw me-
dycznych na wigZniach, szokujace zestawieniem dziecinnej formy i bolesnej
problematyki. Praca byta poczatkowo przedmiotem procesu ze sponsorem (fir-
ma Lego wycofafa ostatecznie oskarzenia) i zostala usunigta przez kuratora
z polskiego pawilonu Biennale w Wenecji. Obecnie uznawana jest za klasycz-
ne przedstawienie banalizowania tragedii Holokaustu przez kulture masows.
Artysta podkreslal, Zze inspiracja do powstania dziefa byla przerazajaca racjo-
nalnos¢, planowos¢ i precyzja ,systemu” klockéw, ktére to cechy przypomi-
naja bezwzgledng, wyrozumowang instrumentalno$¢ systeméw totalitarnych
(W podobnym duchu mechanizmy ludobéjstwa opisywali filozofowie, m.in.
Hannah Arendt i Zygmunt Bauman).

Krytyczna analize wptywu masowo produkowanych przedmiotow na my-
$lenie i zachowanie uzytkownikéw mozna réwniez dostrzec w urzadzeniach ko-
rekeyjnych. Sa to przyrzady, ktérych zastosowanie zostato doprowadzone przez
artyste do absurdu, przykladowo: 16zko porodowe dla matych dziewczynek, na
co dzient wychowywanych do roli matki i gospodyni domowej za pomoca woz-
kéw dla lalek czy kompletéw kuchennych. Body Master (1995), urzadzenie do




Lego. Oboz ¢wiczen sitowych dla dzieci, r6zni si¢ od pierwowzoru niewielkimi wymiarami
koncentracyjny 1 lekkimi obcigznikami. Efekty treningu ukazuje plansza, przedstawiajaca mate-
(1996)  go chlopca z niedorzecznie rozwinigta muskulaturg. Sam Libera zwracat uwage,

ze praca paradoksalnie wskazuje nie na fizyczny, ale psychiczny trening, jakie-

mu od najmlodszych lat poddawane s3 dzieci. Universal Penis Expander (1995)

— narzedzie stuzace wydtuzaniu penisa do dlugosci prawie metra (co obrazo-

wal stosowny fotomontaz) — rozwija watek nierealnych wzorcéw estetycznych

i przesadnej erotyzacji ciala narzucanych przez kulture masows. Eroica (1997),

kolejna artystyczna przerébka masowego produktu, przedstawia niewielkie

figurki nagich kobiet, wzorowane na plastikowych badZ ofowianych zolnie-

rzykach dla chtopcéw. Napis na pudetku glosi: ,Collect them all!” (,,Zbierz je




wszystkie!”), co w tym kontelscie obrazuje wpajany z procesie wychowania
przedmiotowy stosunek do kobiet. Wszystkie zabawki i urzadzenia Libery maja
charakter demaskatorski — ukazuja ukryta presje wywierana na konsumentéw
przy pomocy pozornie neutralnych przedmiotow.

Pozytywy (2002-2003) to cykl odwolujacy si¢ do najbardziej traumatycz-
nych wydarzein XX wieku. Punktem wyjscia byly powszechnie rozpoznawal-
ne, ikoniczne fotografie dramatycznych epizodéw, ktére staly si¢ elementami
zbiorowej pamigci. Artystyczny zabieg Libery polegal na przedstawieniu insce-
nizowanych, pozytywnie nacechowanych fotografii, kojarzacych si¢ wizualnie
z ich znanymi wstrzasajacymi pierwowzorami — negatywami (ujemnie warto-
$§ciowanymi, powielanymi w wielu odbitkach kliszami pamieci). Przyktadowo:
fotografia Mieszkancy (2002) przypomina znany kadr z filmu dokumentalnego
Kronika wyzwolenia KL Auschwitz z 1945 roku, w rezyserii A. Woroncewa. Za-
miast wycieficzonych wiezniéw w pasiakach za ogrodzeniem z drutu kolczaste-
go widzimy u$miechnietych biwakowiczéw w pizamach. Podobnie w miejsce
zabitego Che Guevary wsrdéd boliwijskiego wojska (fotografia z 9 pazdziernika
1967 roku) Libera proponuje ,pozytyw” zatytulowany Che. Next Picture (2003),
na ktérym Zolnierze podpalajg cygaro argentyniskiemu bojownikowi. Fotografia
Nicka Uta Terror of War, przedstawiajaca dzieci cierpiace w wyniku bombardo-
wania napalmem wioski Trang Bang w poludniowym Wietnamie w 1973 roku
(Nagroda Pulitzera w tym samym roku), to w obiektywie Libery rekreacyjne
skoki spadochronowe i dzieci biegnace wesoto po plazy. Stylizowane na fotogra-
fie prasows prace poddaja w watpliwos¢ rzetelnos¢ funkcjonowania dokumentu
w mediach, gdzie czesto ludzka tragedia staje sie sensacjg i dochodowym pro-
duktem. Jednoczesnie, wedtug stéw autora, Pozytywy moga stac si¢ sposobem
terapeutycznego przepracowywania historycznej traumy:.

Motyw oddzialywania obrazéw w przestrzeni medialnej powraca wielo-
krotnie w tworczodci Libery. Seria fotografii Ostateczne wyzwolenie, z ktérych
jedno zatytutowane Sen Busha (2003) zostalo opublikowane na okladce tygo-
dnika ,Przekréj”, przedstawia entuzjastyczne reakcje ludnosci cywilnej, wita-
jacej z wdzigcznoscig amerykanskich Zotnierzy podczas interwencji wojskowej
w Iraku. Zdjecia, prezentowane w prasie niczym dokumenty, mogly wprowa-
dza¢ odbiorcéw w biad, co bylo celowym dziataniem artystycznym. Przekracza-
jac granice wiarogodnosci przekazu medialnego, artysta zadaje pytanie o we-
ryfikowalno$¢ docierajacych do opinii publicznej wiadomosci, a jednoczes$nie
obnaza ambiwalencje medium, jakim jest fotografia. Uwazane powszechnie




za dokladne odwzorowanie rzeczywistoéci obrazy zmieniajg swoje znaczenie
zaleznie od kontekstu, komentarza czy sposobu prezentacji, nie wspominajac
juz o mozliwych celowych fotomontazach, korektach i tendencyjnym wyborze
ujec.

Kolejng praca kwestionujaca merytoryczno$¢ masowych mediéw byli Mi-
strzowie (2003). Libera napisal i opublikowal w prasie cykl artykuléw doty-
czacych polskich artystow, w ktérych podszywal si¢ pod krytykéw. Zauwazyt
i postanowit tworczo wykorzystac fakt, ze zwarta wladza buduje nie tylko nasze
wyobrazenia o historii i polityce, ale réwniez o sztuce, kreujac trendy i gusta
estetyczne. ,Prasa stala si¢ jedynym wskaznikiem tego, co w sztuce jest dobre
i zte, ona lansuje i pograza. Tymczasem prasa nie jest tak naprawde do tego
przygotowana. Takze ja, nie majgc si¢ do kogo zwrdci¢, musiatem uzy¢ prasy,
ktora przejeta role mediatora migdzy spoleczefistwem a sztuka” — wyjasniat.

Co robi taczniczka? (2005) to ksiazka — wspdlne dzieto Darka Foksa (tekst)
i Libery (ilustracje fotograficzne). Jej tematem jest funkcjonowanie pamieci
historycznej — w tym przypadku o powstaniu warszawskim — w przestrzeni
medialnej. Do subiektywnej, tamiacej zasady narracji literackiej prozy zostaty
dotgczone fotograficzne kolaze, przedstawiajace wielkie divy kina (Gina Lolo-
brigida, Anita Ekberg, Sophia Loren i inne) na tle zrujnowanej stolicy. Praca
obnaza proces fikcjonalizacji przeszlodci — artysta pokazuje, jak na fotografie
dokumentalne nakiadaja si¢ z czasem interpretacje, fabularyzacje i dziatania
propagandowe, tworzac trudne do przenikniecia kulturowe palimpsesty i spie-
trzone wizerunki wizerunkéw. Fotografia ani opowies¢ nie okazuja si¢ dobrymi
laczniczkami: nie potrafia przekaza¢ informacji bez interpretacji i naddatkow.
Dla kolejnych pokoleri historia stanie si¢ prawdopodobnie legenda, udramaty-
zowang epopeja, w ktoérej twarze bohateréw i ofiar zastapily fotosy odgrywaja-
cych ich celebrytéw.

Wyjscie ludzi z miast (2010) — panoramiczna, inscenizowana instalacja foto-
graficzna. Przypomina kadr z filmu katastroficznego: exodus ludnosci, uzbro-
jone bojéwki, chaos i zniszczenia. To obraz ruiny i klgski antycypujacy drama-
tyczne wydarzenie, istniejace tylko w naszej wyobrazni. Fotografia moze by¢
odniesiona zaréwno do przeszlodci, jak i przyszlosci, aktywujac zbiorowe leki.




Artysta analizuje nie tyle tre$¢ przekazu fotograficznego, co jego relacje z od-
biorca. To rodzaj eksperymentu, ktéry pokazuje, jak sposéb patrzenia odbiorcy
i interpretacja determinuja tre$¢ przedstawienia.

Libera pokazuje w swoich pracach, ze zadne medium (fotografia, film, je-
zyk, narracja) nie jest transparentne, ale ksztaltuje i zmienia przedstawiony

obiekt. Analiza kulturowych dyskurséw ujawnia, Ze w reprezentacji nie mamy
dostepu do faktéw, a jedynie do naszych wlasnych konstrukeji. Sztuka krytycz-
na réwniez nie jest wlasciwa wykladnia rzeczywistosci — jej sposob dzialania
polega na demaskowaniu klamstwa, a nie na méwieniu prawdy.

Pozytywy.
Kolarze
(2002-2003)

Cieszacemu sie obecnie ogromnym uznaniem w kraju i za granica artyscie
udaje sie skutecznie wymyka¢ jednoznacznym interpretacjom, poniewaz nie
daje sie przyporzadkowa¢ do zadnej konkretnej wizji $wiata, debaty $wiato-
pogladowej czy zadnego systemu wartosci. Jego sztuka nie zajmuje teoretycz-
nego stanowiska, nie wyraza sagdéw, nie proponuje wzoréw, ale nieustannie
kwestionuje te istniejace.







race Marcina Maciejowskiego (ur. 1974) to prze-

de wszystkim obrazy olejne i rysunki. Szerokiej
publicznosci znany jest z ilustracji i komiksow za-
mieszczanych w prasie — wspotpracowal z ,Przekro-
jem” i ,Maching”. Absolwent Wydziatu Grafiki kra-
kowskiej ASP, prace dyplomowg obronil w 2001 roku
w pracowni plakatu. W czasie studiéw nalezal do
grupy Ladnie i wydawatl ,Stynne Pismo we Wtorek”.



Malarstwo, okreslane przez krytykéw jako realistyczne, charakteryzuje

uproszczony rysunek, wyrazny kontur i czyste, oszczedne, stosowane barwy.
Tematy zaczerpnigte z zycia codziennego, jak wydarzenia polityczne i spotecz-
ne, scenki rodzajowe i obyczajowe, sa cz¢sto zaposredniczone medialnie — ar-
tysta wybiera i przemalowuje fotografie prasowe, kadry filméw, wizerunki oséb
publicznych. Realistyczne elementy zostaja uproszczone do znaku, nie przekra-
czajac jednak granicy abstrakcji. Obrazy sg figuratywne i narracyjne: czasem
ujete w sekwencje zdarzen, czgsto zaopatrzone w stowne komentarze. Napisy,
nawiazujace do stylistyki komiksu, reklamy i plakatu, charakteryzuje lapidar-
nos¢ i subtelna ironia: sg to wyimki z gazet, cytaty, a nawet fragmenty opinii
krytykéw. Inspiracje stylistyka nowych mediéw i nawigzania do popkultury
staly si¢ znakiem rozpoznawczym Maciejowskiego — jego prace taczg artystycz-
ng wyrazisto$¢ i bezpretensjonalno$¢ z komunikatywnoscig przekazu.

Rozpoznawalno$é¢ przyniosta Maciejowskiemu praca Jak tu teraz zy¢ (2002),
pokazywana w ramach Galerii Zewnetrznej AMS na 400 billboardach w catej
Polsce. Czarno-bialy rysunek przedstawia czteroosobowa rodzing siedzaca przy
stole. Pozy postaci wyrazaja zatroskanie, a nawet rezygnacje. Napis LJak tu
teraz zy¢?” brzmi jak antyslogan: przeciwienistwo afirmatywnej perswazyjnosci
kampanii reklamowych i wyborczych. Bolesnie odnoszac si¢ do konkretnego
czasu i miejsca, stal si¢ znakiem swoich czaséw: symbolem codziennych trud-
nosci w Polsce okresu transformaciji. Na retoryczne, wydawaloby sie, pytanie
odpowiedziala Radykalna Akcja Tworcza, okreslajaca si¢ ,nieformalng grupa
podejmujaca sporadycznie dziatania i inicjatywy o charakterze artystyczno-
-wywrotowym”. Zaprezentowala plakat utrzymany w analogicznej stylistyce,
przedstawiajacy ta samg rodzing przyodziang w zastaniajace twarze kominiarki,
wyposazong w karabiny i lezacy na stole granat. Podpis glosit: ,Walczy¢, aby
zy¢”. Wydarzenie to pokazuje, ze malarstwo Maciejowskiego prowokuje spo-
teczny odzew, ma site oddziatywania.

Artysta wyznaje w wywiadach, ze ,malowaniem tlumaczy sobie rzeczywi-
sto$¢”. Na jego obrazach pojawiaja si¢ znajomi, kibice sportowi, gwiazdy filmo-
we, bohaterki telenowel, politycy, postacie historyczne: mieszanina twarzy,
wydarzen, kulturowych kodéw i artystycznych znakéw. Obwolany przez ,Prze-
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kr6j” nowym Matejka, przyjmuje role kronikarza i komentatora popkultury. Od
slynnego poprzednika odréznia go brak patosu, prostota kompozycji, rezygna-
cja z psychologicznego indywidualizowania postaci i emocjonalnej ekspresji.
Obraz J. Mehoffer i St. Wyspianski na wieczornym spacerze (2009) przedstawia
dwéch wybitnych uczniéw Matejki. Krakowscy artysci w ujeciu Maciejowskie-
go to zarysy sylwetek ukazane w planie amerykanskim, podkreslajagcym wyra-
zong gestami rozmowe. Na tozsamo$¢ postaci wskazuje jedynie tytul dziefa,
identyczny z centralnie umieszczonym napisem. Twarze s nierozpoznawalne,
niebieskie tlo nie zdradza zadnych okolicznosci zdarzenia. Jest wylacznie infor-
macja i jej oszczedna w artystycznej formie ilustracja.

Seria VIP I-XII (2008) to postacie celebrytek, przedstawione za pomocg syl-
wetek o zatartych rysach. Pozbawione tozsamosci i medialnego emploi, zostaja
sprowadzone do gestu, pozy, sposobu prezentowania wieczorowej sukni. Wy-
rézniajacy si¢ sposréd innych realizmem, przedostatni obraz cyklu przypomina
czarno-bialg fotografie. Maciejowski wydaje si¢ doprowadza¢ akt pozowania
(fotoreporterom, malarzom portretéw) do absurdu — czyni anonimowymi twa-
rze, ktére cechuje powszechna rozpoznawalnos¢, zamienia posta¢ w malarski
znak. Podobnie przedstawia idoli popkultury (Sid Vicious. NYC. 1978, 2008)
i postacie historyczne, przykladowo: LR (Leni Riefenstahl) (2006) czy 1936 (Sho-
stakovich) (2008). W tych ostatnich mozna doszukiwac sie politycznej refleksji:
wsroéd oséb otaczajacych niemiecka rezyserke (Riefenstahl) mozemy wyodreb-
nia¢ sylwetke Hitlera, a w otoczeniu idacego ulicg rosyjskiego kompozytora ma-
jaczy portret Stalina. Cho¢ tytuly dziet wskazuja, ze ich bohaterami sa uwikfani
w ideologie systemow totalitarnych artysci, dla widza bardziej rozpoznawalne
pozostaja wizerunki dyktatorow.

Czgstym tematem prac Maciejowskiego jest spoleczne funkcjonowanie
sztuki. Na swoich obrazach pokazuje innych artystow, na przykiad: T. Kantor
nad grobem Dalego (2007), J. Beres sktada podpis na swoim ciele (2007), lub
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ich prace, jak Femina (2010) przedstawiajaca rzezbiarski akt dluta Stanislawa
Rzeckiego. Wizerunki sa uproszczone, utrzymane w tonach czerni i szaroSci,
pozbawione cech charakterystycznych. Twarze s zatarte, na plétnie widzi-
my tylko sylwetki i kontekst pracy artystycznej. Praca Picasso’s Boy with a Pipe
(2004) ukazuje stynny obraz hiszpanskiego kubisty — jego portret z okresu
mlodzienczego — oraz informacje, ze dzielo zostalo sprzedane anonimowemu
nabywcy za 104 miliony dolaréw. Maciejowski zwraca uwage, ze w masowym
odbiorze sztuki czesto wazniejsza staje si¢ ekonomiczna, a nie artystyczna
warto$¢ dziela. Kwestie publicznego wizerunku artysty i estetyzacji stylu zy-
cia porusza ironicznie praca: It was Modigliani (2009). Awangardowy malarz
sportretowany zostal jako dandys, a elementy jego stroju i przedmioty osobi-
ste opatrzone komentarzami typu: nonszalancko zawiazana apaszka, alkohol,
kokaina. Z podpisu dowiadujemy sie, ze to wiagnie Modigliani pokazal, czym
jest prawdziwa elegancja. Na obraz Are You Really from The Art World? (2009)
podano kawiarnianego flirtu kobieta nagabuje spotkanego przy barze me¢zczy-
zng, czy naprawde nalezy do $wiata sztuki. The artist indicates a crucial problem
(2013) przedstawia z kolei mezczyzne rozpinajacego bluzke siedzacej mu na
kolanach picknej dziewczynie. Gdy sztuka staje si¢ modna, artysci zyskuja sta-
tus idoli, a ich dziefa - fetyszy.

Maciejowski czyni bohaterami swoich prac réwniez krytykéw, kuratoréw
i teoretykow sztuki. Obrazy: Known as Caravaggio (2009) i Ten realizm jest try-
wialny (2009) ukazuja wizyte, jak mozna si¢ domysla¢, w Muzeum Historii
Sztuki w Wiedniu. Przewodnik pokazuje zwiedzajacym Madonng Rézaricowq
Caravaggia z komentarzem, ze 6w realizm jest trywialny. Realistyczne malar-
stwo Maciejowskiego oraz pozostalych artystow z grupy tadnie bywato okre-
$lane przez krytykéw jako pop-banalizm.

W pracy Fantasmagoryczna plaszczyzna obrazu (2009) widzimy kobiete prze-
gladajaca katalog wystawy i wyglaszajaca opinie: , Fantasmagoryczna plaszczy-
zng obrazu o cechach metafory i epifanii penetrujesz przy pomocy zreduko-
wanych funkcjonalnie §rodkéw wyrazu”, a zza kadru plétna pada odpowiedz
artysty: ,\W ten spos6b”. Wedle stow Maciejowskiego, tekst zostal ztozony z kil-
ku krytyk, zamieszczonych w katalogu jego sopockiej wystawy z 2003 roku.




Podpis na obrazie Sytuacja si¢ zmienita (2010) réwniez nawigzuje do wy-
powiedzi krytykéw. Pt6tno przedstawia wystawe prac warszawskiej neoekspre-
sjonistycznej formacji Gruppa, ktorej dziatalnos¢ byta wyrazem artystycznego
buntu wobec stanu wojennego, natomiast komentarz odnosi si¢ do migdzynaro-
dowego sukcesu wspotczesnych polskich artystow: ,Sytuacja si¢ zmienita. Dzi§
wszyscy znaja nazwiska. Jest miedzynarodowy rynek. Artysci jezdza po $wiecie.
Piotr Ulkdaniski mieszka w Nowym Jorku”.! Mozna domysgla¢ sig, ze tym, co
pozostalo niezmienne, jest potoczne rozumienie artystycznego sukcesu.

Marcin Maciejowski taktownie, ale zauwazalnie odzegnuje sie w wywia-
dach od skomplikowanych filozoficzno-estetycznych analiz swoich prac. Cza-
sem odpowiada na pytania fragmentami recenzji, jakby wzbraniajac sie od
zajecia teoretycznego stanowiska na temat wtasnej twoérczosci. Zwalczajac po-
kuse zaproponowania oryginalnej intelektualnej interpretacji, ktéra mogtaby
doczekac sie aluzji na ptétnie artysty, warto odesta¢ odbiorcow do jego obra-
z6w, przemawiajacych przejrzysta forma i blyskotliwie, dowcipnie dobranym
stowem. Bronig sie same.

' Fragment wywiadu Katarzyny Redzisz i Karola Sienkiewicza z Anda Rottenberg. Tekst nawigzuje
do wywiadu Karoliny Kolendy i Wojciecha Szymanskiego z Marcinem Maciejowskim, opubliko-
wanego na stronie: www.obieg.pl/wydarzenie/17708




Cialo i przestrzen




Pozdrowienia
z Alej
Jerozolimskich,
(2002)

ajbardziej charakterystyczne prace Joanny Raj-

kowskiej (ur. 1964), absolwentki Wydziatu
Malarstwa krakowskiej ASP, to projekty publiczne
realizowane w przestrzeni miejskiej. Sa to najcze-
$ciej czasowe instalacje i obiekty, z ktérych wiele
to realizacje typu site-specific, czyli dzieta zwiazane
z konkretnym miejscem: jego krajobrazem, historia,
kulturg. Artystka jest réwniez autorky filméw, foto-
grafii i performance’6w, niejednokrotnie powigza-
nych i uzupetniajacych dane wydarzenie artystyczne.




We wczesnych pracach Joanny Rajkowskiej zauwazalne jest zainteresowa-
nie cialem - artystka wyznawala, ze swoje fizyczne do§wiadczenie traktuje jako
fundament poznania i budowania relacji ze $wiatem. W 1994 roku w czasie
pobytu w Nowym Jorku w galerii Sauce Place zorganizowala akcj¢ Pozwol, ze
umyje ci rece (1994). Bylo to wydarzenie, podczas ktérego sterylizowata jo-
dyng rece nieznanym osobom, za ich zgoda. Dziatanie to taczy dotyk — jedng
z najblizszych form ludzkiego kontaktu — z wprowadzajacymi dystans naka-
zami higieny. Mimo prostoty ma wiele symbolicznych konotacji — kojarzy si¢
z zaréwno z gestem powitania, jak i rytuatami religijnych ablucji. Posrednio
zwraca uwage na roézne sposoby rozumienia czystosci: fizyczny i moralny, oraz
ich oznaki: zmazg jako §lad winy, gest zmywania grzechu lub hariby, umywania
rak od odpowiedzialnosci.

W roku 2000 Joanna Rajkowska zaprezentowala seri¢ dziet Satysfakcja gwa-
rantowana, ktére mozna okredli¢ linig produktéw, poniewaz zostaly wyproduko-
wane metodami przemystowymi w setkach egzemplarzy. Cykl obejmowat pusz-
kowane napoje o sze$ciu réznych smakach oraz produkty kosmetyczne: dwa
rodzaje mydel, perfumy i wazeling. W sklad wszystkich wchodzily substancje
pobrane bezposrednio z ciafa artystki, takie jak DNA, ttuszcz, feromony; §lina,
Sluz z pochwy, szara substancja mézgu, wyciag z gruczotu piersi. Wszystkie
towary nadawaly sie do uzytku — nie byty galeryjnymi atrapami. Oprécz niety-
powych sktadnikéw serie wyr6zniata drobiazgowa, ale bardzo osobista strategia
marketingowa: projekty opakowan nawiazywaly do prywatnego zycia Rajkow-
skiej — przestawialy osoby z najblizszej rodziny, sceny z dziecifistwa, a nawet
intymne czesci ciala. Z etykiet mozna bylo wyczyta¢ nie tylko skiad produk-
tow, ale i zaskakujace skutki uboczne ich stosowania, przyktadowo niecheé do
wspolnego ogladania telewizji z rodzing, mimowolne wsiadanie do autobusow
w celu spotkania si¢ z przypadkowymi osobami, przyjmowanie cynicznej posta-
wy wobec $wiata czy nieczulos¢.

Rajkowska zawarta w swoim dziele krytyke konsumpcjonizmu, ale nie wa-
hata si¢ wykorzystywa¢ do tego celu strategii rynkowych. Podkreslifa silny
wplyw, jaki maja na nas przedmioty, ktérymi si¢ otaczamy i ktére dostownie
stajg sie czedcig nas samych w chwili spozycia. Wbrew temu, do czego prébuje




przekona¢ nas reklama, jest to wpltyw nie tylko pozytywny. Problemy egzy-
stencjalne i leki wspoélczesnego cziowieka sg rugowane ze $wiata konsumpcji
i zastgpowane upraszczajaca, niemozliwa do spelnienia wizja uszczgsliwienia
przez posiadanie. Od wytworéw masowej produkeji, do ktérych jestesmy przy-
zwyczajeni, realizacja Rajkowskiej rozni si¢ przekroczeniem granic intymnosci
— surowcem staje si¢ cialo artystki. Ze wzgledu na swojg forme i zamysl bezpo-
$redniego dotarcia do odbiorcy (konsumenta) praca wzbudzila zainteresowanie
autorki wykorzystaniem alternatywnych wobec tradycyjnych galerii i muzeéw
powierzchni wystawienniczych.

Projekty publiczne Joanny Rajkowskiej wpisujg si¢ w przestrzeni miejska,
rozumiang nie tylko jako tréjwymiarowy kompleks architektoniczny, ale miej-
sce przecinania si¢ kultur, tworzenia relacji spolecznych, fizyczne zakotwicze-
nie tradycji i pamieci. Najlepiej znana, nie tylko mieszkanicom Warszawy; jest
stojaca na rondzie de Gaulle’a 15-metrowa sztuczna palma, ktéra stata si¢ juz
atrakcja turystyczng stolicy. Pochodzacy z 2002 roku projekt zatytulowany
Pozdrowienia z Alej Jerozolimskich zainspirowany zostal podréza artystki do
Izraela. Nazwa jednej z giéwnych warszawskich arterii komunikacyjnych jest
pamiatka po zydowskim osiedlu Nowa Jerozolima, zlikwidowanym w 1776 ro-
ku. W pamieci Polakow ciagle Zywe pozostaje wspomnienie emigracji pomarco-
wych 1969-1971. Palma, ustawiona w otoczeniu socrealistycznych budynkow
i Domu Partii, niegdys siedziby KC PZPR, przypomina o spolecznosci zydow-
skiej, ktora w zwiazku z dzialaniami politycznymi byla wykluczana z kultury
i rzeczywistosci spolecznej. Instalacja, bedaca poczatkowo rodzajem artystycz-
nego zartu — nawigzywaniem do frazeologizmu ,odbila komus palma”, reali-
zacja nieszablonowego pomystu, dzigld swojej egzotycznosci i ironii zyskala
sympatie i zakorzenila sie w swiadomosci warszawiakow, wpisujac si¢ w pejzaz
miasta.

Dotleniacz (2006-2007) to kolejny warszawski projekt publiczny zwigzany
z historig i topografia miasta. Na placu Grzybowskim artystka zaprojektowala
sztuczny staw, dotleniany za pomoca specjalnej aparatury, roztaczajacy w po-
wietrzu ozonowang mgte. Wokoét zbiornika ustawiono kolorowe, futurystyczne
siedziska projektu Michata Kwasieborskiego, dzieki czemu powstato ogélnodo-




stepne miejsce wytchnienia i relaksu w centrum tlocznej metropolii. Otwarta
(2006-2007) forma obiektu umozliwiala partycypacje 0s6b z réznych srodowisk kulturowych
i elkonomicznych. Lokalizacje na bylym terenie getta mozna interpretowac jako
probe ztagodzenia skutkéw traumy miejsca naznaczonego doswiadczeniami
tragicznej przeszlosci. Podobnie projekt Przejazdzka wokot Wyspy Wojny (2004)
— rejs wycieczkowy dla mieszkancéw Belgradu — mial by¢ szansa na chwilo-
we zapomnienie bolesnych do$wiadczen wojennych dzigki zabawie i oferowaé

Dotleniacz

dawke optymizmu.
www.falakultury.pl




Artystka, odnoszac si¢ do probleméw nietolerancji i bolesnych relacji mig-
dzyludzkich, proponuje sposoby ich pozytywnego rozwigzania. Pomaga na-
wigzywac relacje migdzy mniejszo$ciami religijnymi, etnicznymi i selsualnymi
przez stworzenie przestrzeni komunikacji, jak w akgji Linie lotnicze (2008), kt6-
ra polegala na zaproszeniu zantagonizowanych srodowisk do wspélnego rejsu
nad Budapesztem. Préby te uwienczone s3 sukcesami — pomyst przerobienia
komina fabryki w Poznaniu na minaret w celu wprowadzenia w pejzaz miasta
elementu wielokulturowosci, wzbudzil protesty i nie zostal zrealizowany.

Oproécz spektakularnych obiektéw przestrzennych artystka realizuje projek-
ty, ktére przez swoja subtelng forme oddzialuja bardziej na wyobraznig, niz kra-
jobraz. Wodnik (2009) to naturalnej wielkosci rzeZba biskupa z biatego betonu,
umieszczona na dnie rzeczki Wilgi niedaleko jej ujscia do Wisty w dzielnicy
Podgérze w Krakowie. Figura, usytuowana pod prad, zaleznie od wysokosci po-
ziomu wody pozostaje niewidoczna albo tylko czesciowo wystaje ponad tafle.
Wystawiona na dziatanie zywiotu, zmienia ksztaltty i ulega stopniowej erozji,
az do calkowitego zaniknigcia. Wirnik (2009), zrealizowany w ramach projektu
»Zniknij nad Wisly”, ktérego organizatorem byl warszawski Festiwal Sztuki
nad Wislg ,Przemiany”, to niewielki, sztuczny wir w nurtach Wisly, niedaleko
Mostu Slasko-Dabrowskiego w Warszawie. Ta drobna interwencja w natural-
ny bieg rzeki stwarzala rodzaj centrum, wokoét ktérego wiruje przeptywajaca
woda. Oba projekty wymagaja pewnego wysitku ze strony widza: nie narzuca-
ja wizualnie swojej obecnosci, muszg zosta¢ dostrzezone. Ich wyglad trudno
zweryfikowac za pomocg zmysiéw: pozostajag w ukryciu lub w ciagtym ruchu,
jednoczesnie w znacznym stopniu zdajg si¢ na indywidualne wiadze poznaw-
cze odbiorcy.

Wawéz (2009) to z kolei wizja projektu w zalozenia niemozliwego do zre-
alizowania. Zaprojektowany w formie wizualizacji komputerowych i rysunkéw,
przedstawia gleboka rozpadling w miejscu ulicy oddzielajacej tymczasowsy sie-
dzibg Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie od sasiednich budynkéw:
Wystawiany w ramach festiwalu Warszawa w Budowie, byt ironicznym komen-
tarzem do licznych ziemnych robét w stolicy. Jego odziatywanie wykracza jed-
nak poza 6wczesny kontekst spoleczny: kreujac alternatywna rzeczywistosc,
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awyobrazni

wywoluje rodzaj poznawczego dysonansu i stanowi ¢wiczenie dla wyobrazni.
Dzigki elementowi zaskoczenia i poczuciu humoru pozwala zamieni¢ znajome
otoczenie w przestrzen zabawy i przygody.

W projektach Wszystkowidzace oko (2013) i Wkrotce wszystko sie zmieni
(2014) potaczone zostaly kwestie cielesnosci, przestrzeni urbanistycznej i pro-
cesu uzdrawiania. Pierwszy byt wizualizacjg wyswietlang na gmachu muzeum
w Brasilii — przedstawial gatke oczng w procesie leczenia nowotworu. Zreali-
zowany w modernistycznym kompleksie architektonicznym, odwotywal sie
do zmystu wzroku jako uprzywilejowanego kulturowo sposobu poznania, me-
chanizméw dziatania wladzy poprzez obserwacje i kontrolg, ale réwniez do
wrazliwosci tego organu i niepowtarzalnosci indywidualnego spojrzenia. Ko-
lejny, zainstalowany w Erdington w Wielkiej Brytanii, miat posta¢ wmontowa-
nej w chodnik niszy krysztalowej. W zamyséle autorki mial sta¢ si¢ rodzajem
energetycznego czakramu, oddzialujacego przez swojq fizyczng obecnosc i es-
tetyczne pickno.

Prace Joanny Rajkowskiej dotykaja niezwykle delikatnej materii — fizycz-
nosci i zmystowosci ciata, ufundowanych na nich wyobrazni, emocji i pamieci,
a takze zfozonych, niejednoznacznych relacji miedzyludzkich. Dziatania artystki
transformuja zarowno przestrzen zyciowa, jak i myslowa: kreuja nowe przy-
zwyczajenia, sg szansg nowego poczatku. Jednorazowe lub ograniczone w cza-
sie projekty trwale zmieniajg wrazliwos¢ swoich odbiorcow. Nowatorskie for-
malnie, ksztattuja nowe rozumienie dzieta sztuki i przestrzeni wystawiennicze;j.




Codzienno$¢ na sztalugach




Moscice 1
(2005)

ilhelm Sasnal (ur. 1972), absolwent krakow-
skiej ASD, jest najlepiej rozpoznawalnym pol-
skim malarzem swojego pokolenia, laureatem wielu
nagrod; jego prace wystawiane sg w tak prestizowych
galeriach jak Guggenheim Museum, Tate Modern w
Londynie, Centrum Pompidou w Paryzu czy Mu-
seum of Modern Art w Nowym Jorku.
Miedzynarodowy sukces przyniosto mu malar-
stwo, ale tworzy réwniez komiksy i filmy. W jego
tworczosci rézne formy artystycznego wyrazu uzu-
pelniaja si¢ i moga stanowi¢ wzajemne odniesienia
interpretacyjne: obrazy przypominajg niekiedy kadry
filméw, komiks bywa inspiracja dla malarstwa, filmy
przykuwaja uwage plastyczng kompozycja.



A

samoloty Malarski styl Sasnala krytycy nazywaja realizmem, cho¢ nie jest to prosta

(1999) Teprezentacja rzeczywistosci. Realizm oznacza w tym przypadku brak fikeji —

artysta przyznaje, ze tematy dobiera w sposéb emocjonalny, a jego zaintereso-
wanie wzbudza wlasciwie wszystko: sceny z Zycia, fotografie z gazet, strony
internetowe, wizerunki bliskich i os6b publicznych, pejzaze. Obrazy nigdy nie
sg przeladowane formalnie ani znaczeniowo. Z otaczajacego $wiata wybiera to,
co istotne: dzigki redukeji szczegé16w, zblizeniom, wyostrzeniu gestu przykuwa
uwage widza i skfania do refleksji. Nastréj plocien jest raczej smutny, melan-
cholijny, a kolory — stonowane, chlodne z domieszkg szarosci.

Obraz Samoloty (1999) zostal sprzedany za rekordows sume 396 tysiccy
dolaréw. Kompozycja i kolorystyka sa uproszczone: na tle ciemnoniebieskiego
nieba widzimy osiem czarnych, powtarzajacych sie sylwetek wojskowych sa-
molotéw z czaséw Il wojny Swiatowej. Wszystkie palg si¢ czarnym dymem, co
sprawia, ze pozornie spokojne ujecie nabiera dramatyzmu. Wysoka ceng i zna-
komite recenzje krytykow osiagnal réwniez tryptyk Palace dziewczyny (2001).
Z trzech obrazéw (Dominika, Peaches i Anka) za najciekawszy zostal uznany ten
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ostatni — portret zony artysty, ukazany w nietypowym ujeciu: od tytu, z prawie
niewidoczna twarza, oddziatujacy gtéwnie sylwetka i gestem.

Niemal anonimowy sposob przedstawiania postaci — w ogélnym zarysie,
z nierozpoznawalnymi rysami — jest czestym motywem malarstwa Sasnala, acz
nie regufa. Niekiedy ma to uzasadnienie interpretacyjne, jak w obrazie Shoah
(Ttumaczka) z 2003 roku, gdzie brak wizualnej tozsamos$ci wskazuje na trans-

parentno$¢ funkeji ttumaczki, wspotpracujacej z Claude’em Lanzmannem,
tworca filmu o Zagtadzie. Czasem jest to zabieg formalny; jak w portrecie syna
(Kacper, 2009), gdzie posta¢ chlopca ukazana zostala jak na fotografii zrobio-
nej pod stonice — widoczna jest tylko przeswietlona, lekko rozmazana sylwetka.

Obraz Anka in Tokyo (2006) moze uchodzi¢ za przyklad, jak wspélczesne
malarstwo przeksztalca klasyczne wzorce estetyczne renesansowych mistrzéw.
Obraz przestawia kobiecg postac stojacg na parapecie okna, za ktérym roztacza
si¢ widok na lezaca w dole metropolie. Zarysy sprzetéw w dole i ludzka syl-
wetka tworza piramidalng kompozycje. Pejzaz w tle jest uproszczony — trudno
rozeznac sig, czy widzimy port czy panorame miasta, ktéra tylko przypomina
morski krajobraz. Widok z okna wiezowca, prawdopodobnie pokoju hotelo-
wego, staje si¢ pretekstem do zastosowania perspektywy barwnej i powietrz-
nej — szarawe zarysy budynkéw rozmazuja si¢ w oddali. Ciemna, przygarbiona
sylwetka kobiety, ukazana jak w teatrze cieni, oddzialuje wylacznie gestem -
twarz pozostaje w ukryciu. Ramy okna wprowadzaja tréjpodzial kompozycii,
przypominajac sekwencje filmowych kadréw. Obraz przenika nastréj spokoju
i tajemniczosci.

Bathers at Asniéres (2010) to bezposrednie nawigzanie do neoimpresjoni-
stycznego obrazu Georges’a Seurata pod tym samym tytutem (1884). Ze styn-
nego dziela ukazujacego ttumy wypoczywajace nad woda na przedmiesciach
Paryza, Sasnal wylkadrowat figure siedzacego chiopca na pierwszym planie.
Krajobraz opustoszal, samotnos¢ postaci wyrwanej ze spotecznego kontekstu
jest wrecz dojmujaca. Z linii horyzontu, przedstawionej jak u Seurata w jed-
nej trzeciej obrazu, zniknat zarys fabryki. W odréznieniu od oryginatu plamy
koloru sg czyste, plaskie — niemalze plakatowe, cienie zredukowane. Artysta
wyznal, Ze inspiracja dla namalowania obrazu byta opowies¢ babci o lecie po-




przedzajacym wybuch II wojny swiatowej — wydarzeniu, ktére na zawsze zmie-

nifo zycie ludzi. W ujeciu Sasnala nieruchomos$¢ postaci i wszechogarniajaca
cisza wprowadzaja atmosfere zawieszenia i wyczekiwania, nadajac kompozycji
uniwersalny charakter.

Inspiracja dla wielu dziet stalo si¢ rodzinne miasto. Serie ptécien Moscice
IiII (2005) to malowane ze starych fotografii industrialne pejzaze. Powstale
w dwudziestoleciu migdzywojennym zaklady chemiczne budowaly przez lata
tozsamo$¢ miasta i do dzi§ maja niebagatelny wplyw na jego modernistycz-
ng architekture. Obrazy przepeinia nastrdj spokoju, ciszy i pustki, niemalze
odretwienia, podkreslony stonowang paleta barw: czarno-biate kontury fabryk
odcinaja si¢ od pastelowego fioletowego, niebiesko-zielonego lub szarawego tla.
Sylwetki zabudowari, majaczace na horyzoncie, przedstawione sa w uproszczo-
ny, zgeometryzowany sposéb , a oddalenie sprawia, ze ich pierwotna funkcja
przestaje by¢ rozpoznawalna. Efekt odrealnienia krajobrazu wzmagaja koliste
plamy koloréw, przypominajace zwielokrotnione storica, odpowiadajace prze-
barwieniom historycznych fotografii.

Popularnos¢ przyniosty Wilhelmowi Sasnalowi rysunki drukowane w ,,Prze-
kroju” oraz komiksy, z ktorych pierwszy, zatytutowany Zycie codzienne w Polsce
w latach 1999-2001 zyskat status niemal kultowego wsréd pokolenia mtodych
ludzi, urodzonych w latach 70. Ksigzce, wydanej w 2001 roku, towarzyszyla

kaseta z muzyka, ktoérej stuchali bohaterowie komiksu — byt to gtéwnie polski
rock alternatywny. Forma artystyczna byta niezwykle oszczedna: czarno-biaty,
pozbawiony szczeg6iéw rysunek, potoczny, zwiezly jezyk. Komiks opowiadat
zwyczajne sytuacje i problemy z zycia autora i jego rodziny, z ktérymi sponta-
nicznie identyfikowali si¢ czytelnicy. Artysta przedstawil swoje do§wiadczenia
z niezwyklg prostolinijnoscig, nie starajac si¢ przypodobaé odbiorcy i uwodzié
go atrakcyjng forma, jak czyni to popkultura. Bezposrednio$¢ i szczero$¢: brak
spektakularnych wydarzefi, ozdobnikéw, ocen, skomplikowanych zabiegéw
narracyjnych zapewnialy mu wiarogodnos¢ i sile oddziatywania. Najnowszy
komiks, Lawa (2014), wydany jednoczesnie w Polsce i Stanach Zjednoczonych,
zainspirowany zostal prawdziwa historia spotkania dwojga mtodych ludzi pod-
czas wyprawy na Hawaje. Sasnal polaczyt w nim opowies¢ grozy z obserwacja-




mi polityczno-spolecznymi. Tomik podzielony zostal na dwie komplementarne
czesci: paradokumentalng, zawierajaca notatki z policyjnego Sledztwa i infor-
macje medialne, oraz szkicownik gtéwnego bohatera, z jego osobistymi zapi-
skami i rysunkami.

Komiks mial réwniez wptyw na malarstwo Sasnala. Seria pieciu olejnych
obrazéw Bez tytutu (Maus 1-5) z 2001 roku, zainspirowana zostata kontrower-
syjnym komiksem Arta Spiegelmana, opowiadajacym o dramatycznych losach
wojennych ojca autora i ich wptywie na psychike obu pokolefi. Poszczegélne
nacje zostaly przedstawione jako zwierzeta: tytutowe myszy symbolizowaty Zy-

A

Palaca
dziewczyna.
Anka
(2001)




dow;, koty — Niemcéw, a Polakéw — $winie. Czarno-biale ptétna Sasnala przed-
stawiajg tlo rysunkéw wybranych z komiksu, pozbawione postaci i dialogéw.
Obraz piaty to wizerunek jednego z bohateréw — ubrana w marynarke i czapke
posta¢ $wini. W 2002 roku artysta przeniost na $ciang galerii w Bielsku-Bia-
lej jedna strong komiksu, zredukowana do samych dialogéw odnoszacych si¢
do wojennych loséw tutejszych Zydow. W swoich artystycznych nawiazaniach
Sasnal odnosit si¢ do niemozliwosci oddania w pelni tragedii Holocaustu oraz
incydentéw kolaboracji Polakéw z nazistami, wylduczanych czesto ze spotecz-
nej $wiadomosci.




mat jego twot

Kwestie spoleczne i polityczne stanowia, obok codziennosci, drugi wazny te-
mat tworczosci Sasnala. Procz wspomnianych juz odniesieft do traumy II wojny
Swiatowej, artysta porusza tematy zwigzane z narodowg tozsamoscig, wzorcami,
autorytetami. Maluje wizerunki postaci historycznych — politykéw;, przedsta-
wicieli Kosciofa, poetéw, takie jak Narutowicz (2003), cykl Wyszynski (2005)
czy Broniewski (2004). Dla Muzeum Powstania Warszawskiego stworzyl mural
Bratki (2007) — z6ite kwiaty na czarnym tle, stylizowane na czaszki polegtych.
Metafore t¢ mozna odczytywac jako liryczne odniesienie do wiersza Broniew-
skiego Bratek (1961) z tomiku Anka, opisujacego bél po stracie ukochanej corki.
Wazny element tworczosci Sasnala stanowia filmy: autorskie wideoklipy do
znanych utworéw muzycznych, eksperymentalne obrazy krétkometrazowe, na
przykiad Concorde (2003) czy Kodachrome (2006), oraz artystyczne formy fa-
bularne i dokumentalne. Samochody i ludzie (2001) pokazywaty, inscenizowane
za pomocg zabawek i domowych efektéw specjalnych, wypadki samochodowe,
ktore dzieki powigkszeniu dawaly realistyczny efekt. Fabularny obraz Z daleka
widok jest piekny (2011) i paradokumentalny Aleksander (2013), zrealizowane
wspolnie z zong Anka, zaproponowaly nowy sposéb opowiadania o polskiej wsi
i codziennym zyciu jej mieszkancéw. Oba charakteryzuja si¢ poetycka narracja,
prowadzong gléwnie za pomoca obrazéw i oszczednymi dialogami.

Wszystkie formy wykorzystywane przez Wilhelma Sasnala: malarstwo, ko-
miks i film sg sposobami artystycznego spojrzenia na rzeczywistosé, umozli-
wiajacymi wyostrzy¢ to, co istotne, ale niekoniecznie rzucajace sie w oczy.
Dla artysty wybor tematu oznacza redukcje — oczyszczenie ze wszystkiego, co
przypadkowe, nieznaczace, rozpraszajace uwage. Dzieki temu powstaja dzieta
niemal minimalistyczne: oszczedne, surowe w formie, ale posiadajace niepo-
wtarzalny nastréj i silnie oddziatujgce na odbiorce.

Artysta pracuje duzo i szybko - trudno wyliczy¢ jego wszystkie inspiracje,
zanalizowa¢ bogactwo pojawiajacych sie motywow. W probie podsumowania
mozna powiedzie¢ jedno: sztuka Sasnala jest artystycznym sposobem odkrywa-
nia rzeczywistosci.
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Bez tytutu
(Rozwarte),
(2012)

worczos¢ Piotra Uklanskiego (ur. 1968) jest nie-
zwykle réznorodna. Artysta siega po rozmaite
formy wyrazu: od fotografii, filmu, przestrzennych
instalacji, po rzezbe tekstylng. W swoich pracach
odnosi si¢ do tematéw politycznych, spotecznych,
a takze do dziel innych artystow i popkultury. Znale-
zienie wspélnego mianownika jego prac nie jest latwe,
poniewaz nie moze go stanowi¢ ani konkretna forma,
ani problematyka. Starajac si¢ znalez¢ ceche charak-
terystyczng mozna wskaza¢ na sposéb odniesienia do
poruszanych probleméw - odwazny, prowokacyjny,
czesto podwazajacy przyjete normy myslenia i poste-
powania, zaskakujaco zestawiajacy r6zne estetyki.
Uklanski wystawial w najbardziej prestizowych
galeriach $wiata m.in: Metropolitan Museum of Art
i Museum of Modern Art w Nowym Jorku, Solomon,
Tate Modern w Londynie, Centre Pompidou w Pary-
zu, Museum of Modern Art w Chicago czy Migros
Museum fiir Gegenwartskunst w Zurychu.
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Bez tytutu
(Polska Uber
Alles),
(2012)

Rozglos przyniosta mu wystawa ,, Nazisci” w warszawskiej Zachecie w 2000 ro-
ku, ktéra wzbudzita jedng z najbardziej zagorzatych spotecznych dyskusji wo-
kot polskiej sztuki wspotczesne;.

Prezentowana na niej kontrowersyjna instalacja Nazisci z 1998 roku skla-
data si¢ z 164 fotografii popularnych polskich i zagranicznych aktoréw w nie-
mieckich mundurach z okresu II wojny $wiatowej, grajacych w filmach postaci
nazistow. Praca zestawiala historyczny przekaz z postepujaca fikcjonalizacja
rzeczywistodci w kulturze popularnej. Ukazywala, jak pejoratywne wzorce za-
chowan przedstawiane sg w atrakcyjnej wizualnie formie — zbrodniarze wojen-
ni obdarzeni zostaja twarzami idoli nastolatkéw. Artysta zaznaczal, ze kultura
masowa przektamuje historyczng prawde, a jednoczesnie, ze wzgledu na swoja
ogodlnodostepnosé, pozostaje dla wielu oséb jedynym Zrédlem wiedzy.

Podczas trwania wystawy doszlo do incydentu: znany aktor Daniel Ol-
brychski, protestujac przeciw wykorzystaniu swojego wizerunku, w obecnosci
kamer zniszczyl swoja podobizng, pochodzacg z filmu Jedni i drudzy Claude’a
Leloucha oraz kilka innych fotografii. Narzedziem byta szabla, ktéra postugi-




wal si¢ jako Kmicic w Potopie, co nadawalo akcji wymiar symboliczny. Skandal
odbit sie szerokim echem w mediach, podzielit opinie publiczng i doprowadzit
do zamknigcia wystawy. Uklaiiskiemu zarzucano propagowanie nazizmu, co nie
bylo jego intencja, niezaleznie od estetycznej czy spolecznej oceny wybranej
przez niego formy artystycznego wyrazu. Wrzawa wokot wystawy nie przeszko-
dzita w ekonomicznym sukcesie — jeden z dziesigciu zestawow Nazistéw (praca
zostala wykonana w 10 kopiach) zostal w 2006 roku sze$¢ sprzedany na aukcji
w Londynie za 568 tysigcy funtéw, co byto w tym czasie sumg rekordowa.

W 2012 roku w Zachecie miala miejsce kolejna, przegladowa wystawa Uklan-
skiego zatytutowana ,Czterdziesci i cztery”, na ktorej pokazal prace Bez tytutu
(Polska Uber Alles), taczaca seri¢ fotografii z instalacji Nazisci z wycigtym ze sty-
ropianu ogromnych rozmiaréw bialym orlem w koronie, dla ktérego stanowila
tlo. W tej samej sali zainstalowana byfa wczesniejsza praca Dance Floor (1996) —
dyskotekowy parkiet taneczny, migajacy rytmicznie kolorowymi $wiattami. Ze-
stawienie elementéw bylo celowym zabiegiem artystycznym — autor przyznawat
w wywiadach, ze planowal jeszcze wstawienie baru. Znaczenie dziefa zostalo
przeformulowane — ukazywalo w uwspélczesniony sposob ludyczny charakter
polskiego patriotyzmu i jako takie nie wywotato polemik. Zaréwno Polska Uber
Alles, jak i pokazana na tej samej wystawie Bez tytutu (Jaskinia) z 2012 roku prze-
ksztalcaly w dzieto sztuki cale pomieszczenia galeryjne, byly przestrzennymi
aranzacjami, ktére w opisie kuratorskim przyréwnane zostaly do Gesamtkun-
stwerk, czyli dziefa totalnego, faczacego w calos¢ wielo$¢ heterogenicznych ele-
mentéw skladowych. Jaskinig — sale wylozona kolorowymi, farbowanymi za po-
mocg techniki tie-dye tkaninami, interpretowano jako wnetrze macicy. Znalazly
si¢ w niej kompozycje z nietypowych materialéw, na przyktad kolaze z obierzyn
po kredkach oraz fotografie nawiazujace do dziel innych artystéw: Bez tytutu
(Czaszka) z 2000 roku, wzorowana na kompozycji Salvadora Dalego In Voluptas
Mors z 1951 roku oraz Untitled (Shemale) z 2009 roku w ktérej mozna dopatrzy¢
sie inspiracji filmem Alicji Zebrowskiej Tajemnica patrzy z 1995 roku.

Znakomite recenzje zbieraly Pornosobowtory (2012) - fotografie aktoréw
porno podobnych do znanych i powszechnie rozpoznawalnych oséb, w tym
Baracka Obamy, Michaela Jacksona, Jane Fondy, Jacka Nicholsona. Dzielo




w przewrotny sposob pietnowalo rozpowszechniong wéréd celebrytow strategie
ujawniania osobistych sekretéw jako formy emocjonalnego obnazania w celu
uwodzenia publicznosci i zyskiwania popularnosci.

Zainteresowanie wzbudzita réwniez ogromnych rozmiaréw rzezba tekstylna
Bez tytulu (Rozwarte) z 2012 roku, przypominajaca brame lub gardziel. Tkanina
przykuwata uwage organicznymi ksztattami i wyrazistymi kolorami. Krytycy
widzieli w niej nawigzanie do stynnych abakanéw — monumentalnych, zrobio-
nych z tkaniny instalacji Magdaleny Abakanowicz. Zaskakujace bylo uzycie
form tradycyjnie uwazanych za domen¢ sztuki kobiecej czy feministycznej,

cho¢ nie byta to pierwsza praca Uklanskiego tego typu: w 2010 roku przedsta-
wil instalacj¢ Red Dwarf, zlozong z pétkolistego gobelinu z juty i wolnostojace-
go czerwonego obrazu w ksztalcie kola.

Nawiazywanie do symboli narodowych to czgsty motyw w tworczosdci arty-
sty. Praca Bez tytutu (Jan Pawet Il) — wielkoformatowa fotografia przedstawiajaca
portret papieza, ulozony z tysiecy sylwetek brazylijskich Zolnierzy, reprezen-
towata Polske na Biennale w Sao Paulo w 2004 roku. Krytycy zwracali uwage
na polaczenie lokalnosci, egzotyki i uniwersalnosci. Praca zostata wystawiona
w Warszawie, przy skrzyzowaniu Swigtokrzyskiej i Marszatkowskiej, w miejscu,
gdzie mial wyrosngé¢ gmach Muzeum Sztuki Nowoczesnej. Po $mierci papieza
zostala spontanicznie zaadaptowana przez mieszkancéw na miejsce modlitwy
i pamieci. Kolejna praca, Bez tytutu (Solidarnos¢) z 2007 roku, wykonana zostata
na w podobny sposob — zbiorowa fotografia z lotu ptaka przedstawiata logo
Solidarnosci. Pozowali do niej, na terenie Stoczni Gdanskiej, polscy Zoinierze
w biatych i czerwonych strojach. Praca nie byla pozbawiona kontekstu politycz-
nego, odnosila si¢ bowiem posrednio do pacyfikowania robotnikéw przez woj-
sko w 1981 roku. Fotograficzny dyptyk przedstawial napis w dwéch stadiach:
precyzyjnie uporzadkowany, zakomponowany oraz rozmazany, chaotyczny,
nieczytelny z uwagi na ruch pozujacych. Forma wspéttworzyta tutaj wymowe
dzieta — pokazywala, ze efekt dziatan politycznych zalezny jest od zorganizo-
wania i wspéipracy spolecznej. Zaleznie od przyjetej interpretacii dzieto moz-
na odczytywac jako rodzaj zado$¢uczynienia — zotnierze uczcili stoczniowcow
kwiatami — albo jako krytyke skt6conego wewnetrznie zwiazku.
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Bez tytutu
(Jan Pawet II),
(2004)

Artysta przedstawial rowniez prace odnoszace si¢ do polskiej flagi. Bez tytu-
tu (Polonia) z 2005 roku to wielkoformatowa, elegancka w formie konstruk-
cja z emaliowanego szkla w polskich barwach narodowych. W obrazach z serii
Bez tytutu (Powstanie Warszawskie 1944 Pruszkow) z 2008 roku barwy narodo-
we zostaly odwrdocone, wystylizowane na krew Sciekajaca po bialym ptétnie.

www.falakultury.pl
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Nawigzywaly do symboli meczenstwa — krwi i niewinnosci. Artysta pokazy-
wal tez prace inspirowane flaga amerykanska, na przykiad Untitled (Priceless)
z 2012 roku, w ktérym tytul dzieta (z ang. ‘bezcenne’) faczy przewrotnie war-
tosci patriotyczne z estetyczng i ekonomiczng wartoscia dzieta sztuki.

Yaczy batos z kiczem bpatriotvyzm
Y PPN v P S i P 4 iy A bl P /
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Piotr Uklanski jest specjalista od artystycznych prowokacji. Kontrowersje
i rozglos przyniosty mu nie tylko prace o charakterze polityczno-spotecznym,
ale tez dziatania odnoszace si¢ do funkcjonowania rynku sztuki i praktyk wy-

stawienniczych. W 2003 roku opublikowat odptatnie na tamach periodyku
»Artforum” fotografie wypietych nagich posladkéw kuratorki Centrum Pom-
pidou w Paryzu, Alison Gingeras (Bez tytutu, Ginger Ass), prywatnie swojej zy-
ciowej partnerki. Akcja byla odpowiedzia na zarzuty o niewlasciwy charakter
relacji migdzy organizatorem wystaw a artysta.

Na wystawie ,Polska Neo-Awangarda” w Carlson Gallery w Londynie
w 2012 roku Uklanski przedstawil sygnowane swoim nazwiskiem fotografie
dziet uznanych wspétczesnych polskich artystéw. Zabieg ten niektorzy krytycy
probowali interpretowac jako nawiazanie do appropriation art, czyli wykorzysty-
wania istniejacych prac jako surowca lub nadawania im odmiennego kontekstu
w celu stworzenia nowego autorskiego dzieta sztuki. Mimo to wystawa wzbudzi-
la protesty polskiech artystow m.in. Katarzyny Kozyry i Grzegorza Kowalskiego.

Uklanski w swoich pracach odnosi sie krytycznie do wielu dyskurséw spo-
tecznych, wykorzystujac do tego ich wilasne strategie. taczy patos z kiczem,
patriotyzm z festynem, cierpienie z erotyka, wiadze z uwodzeniem. Jego prace
operuja czesto prostymi, wyrazistymi motywami i symbolami, ktérych szero-
ki kontekst sprawia, ze wywolujg réznorodne, nawet skrajne reakcje. Artysta
odzegnuje sie od komentowania swoich prac, interpretacje i znaczenie pozo-
stawiajac odbiorcy, niejako przenoszac na niego ciezar prowokacji. Niewatpli-
wie celuje w doborze tematow, ktérych spoteczny odbiér jest rownie niejedno-
znaczny, co emocjonalny. Jego prace dzialajg jak zwierciadto dla wspétczesnego
spoteczenstwa — od nas samych zalezy, czy ujrzymy w nich potwierdzenie piek-
na, gorzka prawde, czy odbicie bazyliszka.




Sztuka stosowana spotecznie
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Lekcja spiewu 2
(2003)

ArRt;lr Zmijewski (ur. 1966) ukonczyt Wydzial
ezby warszawskiej ASP w pracowni prof.
Grzegorza Kowalskiego. W czasie studiéw zajmowat
si¢ 1zezbg i performance’em, ale najbardziej charak-
terystycznym dla jego twoérczosci medium jest film.
Artysta, uchodzacy za jednego z giéwnych przedsta-
wicieli sztuki krytycznej, jest tez autorem wielu prac
teoretycznych oraz organizatorem akcji i wydarzef
artystycznych.

Filmy Zmijewskiego dotycza szeroko rozumianej
politycznosci: ciata i jego spolecznego funkcjonowa-
nia, innoéci, wykluczenia oraz relacji i dziatan wspol-
notowych, zaréwno codziennych, jak i radykalnych.
Z formalnego punktu widzenia przypominaja czgsto
dokumenty, ale r6znia si¢ o nich swoiscie rozumiang
performatywnodcia: artysta aranzuje trudng lub kon-
trowersyjna sytuacje i filmuje rozw6j wypadkow. Jesli
pozostaje obserwatorem, a nie animatorem spofecz-
nego otoczenia, wybiera skomplikowane, niekiedy
bolesne tematy i zwraca szczegélng uwage na subiek-
tywne, emocjonalne reakcje bohateréw. Jego filmy sa
artystycznym i zaangazowanym kreowaniem rzeczy-
wistosci, poszerzajacym zakres sztuki.



We wezesnym okresie tworczosci artyste interesowato, jaki wptyw na ludzkie
cialo majg inni ludzie, kultura i wtadza. W instalacji 40 szuflad (praca dyplomo-
wa, 1995) oraz w filmie Powsciagliwosc i praca (wspélnie z Katarzyna Kozyra,
1995) ciato zostalo potraktowane jak plastyczne tworzywo, pozwalajace sie
ksztaltowac za pomoca dotyku drugiego cztowieka. W filmie Ogréd botaniczny/
Z0O (1997) Zmi]ewski polaczyt niekoordynowane ruchy uposledzonych umy-
sfowo dzieci z zachowaniami zwierzat, ukazujac instynktownos¢ gestéw, ktére
nie s3 kontrolowane spolecznym kulturowym kodem.

Dotyk i cielesna blisko$¢ byty tematami filméw: Oko za oko (1999) i Sztuka
kochania (2000). Pierwszy to rodzaj eksperymentu, ktérego celem byto zasta-
pienie brakujacej czesci ciala osoby niepetnosprawnej (po amputacji) koficzyna
zdrowego czlowieka. W efekcie wytworzyla si¢ niezwykla ruchowa synchroni-
zacja miedzy uczestnikami, a atmosfera filmu przepetniona byla otwartoscig
i nastrojem zabawy. Drugi z filméw ukazywal osoby dotkniete chorobg Parkin-
sona okazujace sobie czulo$¢ za pomocy dotyku. Ich ruchowa niepelnospraw-
nos¢ zostala przetransponowana w pieszczoty, zyskujac pozytywna konotacje.

Film KR WP (Kompania Reprezentacyjna Wojska Polskiego) z 2000 roku
skupial si¢ na ubiorze jako sposobie ksztattowania cielesnosci. Zmijewski sfil-
mowal zolnierzy podczas musztry w sytuacji publicznej, pod Pomnikiem Ko-
$ciuszkoweéw w Warszawie, oraz w sali baletowej: bez munduréw, poczatkowo
w butach i czapkach, nastepnie calkiem nagich, tylko z bronig. Eksperyment
wyraznie pokazal, Ze mundur jest nie tylko symbolem wtadzy, ale i sposobem
jej sprawowania — unifikuje, wskazuje na hierarchi¢, ma wplyw na sposéb poru-
szania si¢ i mimike. Mimo komicznego, réwniez dla samych zolnierzy, wyniku
mozemy obserwowa¢, jak stréj dostosowuje zywe ciato do wymogéw kulturo-
wego kodu.

W Lekcji $piewu (2001) osoby niestyszace wykonywaty chéralnie Kyrie
z Mszy polskiej Jana Maklakiewicza przy pomocy profesjonalnego organisty
i dyrygenta. Mimo braku harmonii zauwazalna byfa rado$c¢ i otwarto$¢ uczest-
nikéw, ktérzy przeksztalcili akcje w rodzaj zabawy. Artysta zaznaczat, ze celem
nie byto wyuczenie os6b niepelnosprawnych umiejetnosci wiasciwych dla ludzi
zdrowych, ale umozliwienie im swobodnej ekspresji. Ze wzgledu na miejsce —




wnetrze kosciola — efekt mogt budzi¢ skojarzenia nie tyle z uporzadkowana
forma muzyczna, co glosolalia, czyli méwieniem niezrozumialymi jezykami w
religijnym uniesieniu.

Niektore z filmow Zmijevvskiego dotykajg tematéw bardzo trudnych. We
wstrzasajacym obrazie Karolina (2001) ukazana zostala nieuleczalnie chora na-
stolatka, zmagajaca si¢ z dotkliwym bélem fizycznym. Swiadomosé nieuniknio-
nej $mierci traktowana jest przez nig jako wybawienie od cierpienia.

Berek (1999) i 80064 (2004) dotykaja problemu Zagtady i zwiazanej z nig
traumy os6b ocalatych z obozéw koncentracyjnych. Pierwszy ma charakter
psychicznego przepracowania: grupa nagich os6b obu plci bawi si¢ w berka,
a frywolna rozrywka staje si¢ okazja do zartéw i drobnych flirtéw. Z napiséw
koncowych dowiadujemy sig, ze zdjecia odbywaly sie w prywatnej piwnicy i ko-
morze gazowej. Tytul drugiego obrazu to numer obozowy z KL Auschwitz.
Artysta przelkonuje — konsekwentnie i uporczywie — bylego wigZnia, Jézefa

Lekcja
Spiewu 2
(2003)




Tarnawe, zeby zgodzit sie odnowi¢ nieco wyblakly juz numer, wytatuowany
na przedramieniu. Perswazja balansuje na granicy przemocy werbalnej i eko-
nomicznej, a tatuaz jest porownywany do zabytku historycznego lub dziela
sztuki, ktére wymaga renowacji. Numer obozowy jest fizycznym pigtnem wy-
ci$nigtym przez skrajnie opresyjng wladze¢ na ludzkim ciele, a jego restaura-
c¢ja i estetyzacja (sformulowania: ,bedzie tadniejszy”) jawi si¢ jako ponowne
uprzedmiotowienie cztowieka. Film pokazuje w kontrowersyjnej formie ambi-
walencje pamieci historycznej w spotecznym dyskursie. Artur Zmijewski ko-
mentowal, ze akt zgody bohatera byl skutkiem wyuczonej ulegtosci jako me-
chanizmu przetrwania.

Film Powtorzenie (2005), przygotowany na 51. Biennale w Wenegji, jest
zapisem ponownego przeprowadzenia stynnego eksperymentu wigziennego
prof. Philipa Zimbardo z 1971 roku. Wyniki eksperymentéw roznily si¢ od
siebie: w oryginalnym badaniu ochotnicy przydzieleni losowo do rdl strazni-
kéw 1 wiezniow dopuscili do eskalacji brutalnych zachowan i w rezultacie — do
koniecznosci przerwania eksperymentu. W akeji Zmijewskiego doszto do po-
rozumienia migdzy uczestnikami buntu przeciw organizatorowi eksperymen-
tu. Ani artysta, ani krytycy nie dopatrzyli si¢ w tym pozytywnej przemiany
spotecznych postaw — odrzucenia przemocy i odruchu solidarnosci, ale raczej
oportunizmu i niecheci do podejmowania trudnych wyzwan. Podkre$lano, ze
decydujacy wplyw na wynik miafo rejestrowanie przebiegu eksperymentu z za-
miarem publicznego ujawnienia, co upodabnialo go do telewizyjnych reality-
-shows, wigc uczestnikom zalezalo przede wszystkim na nieskazitelnosci swoje-
go wizerunku. Relacje spoteczne staly sie rodzajem gry.

Film Oni (2007) byl réwniez formg spotecznego eksperymentu. Artysta za-
prosit cztery grupy oséb, reprezentujgce rézne Srodowiska i czgsto zantagoni-
zowane $wiatopoglady: przedstawicieli Mtodziezy Wszechpolskiej, liberalnych
dziataczy lewicowych, polskich Zydc')w i kobiety zwiazane z krggami katolic-
kimi. Kazdy z zespotéw otrzymal sztalugi z zarysem mapy Polski, ktéry mogt
dowolnie zapelnia¢ symbolami, z jakimi si¢ identyfikowal, oraz odpowiednio
oznakowane koszulki, kojarzace si¢ z telewizyjnym turniejem. Uczestnicy, wy-
posazeni w przybory malarskie (pedzle, farby, mazaki, ale i przedmioty po-




Through Warsaw streets
March perverts and freaks
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tencjalnie niebezpieczne: nozyczki, rozpuszczalniki do farb), mogli dowolnie

A

Demokracje.
przerabia¢ malowidta konkurencyjnych grup. Poczatkowo wykazywali si¢ duza  pyiesiata

pomystowoscig i kreatywnoscia — estetyczna rywalizacja ,na symbole” okazala manifa
si¢ ciekawa z artystycznego punktu widzenia. Szybko jednak doszto do rady- ~ (2009)
kalizacji postaw i eskalacji zachowan destrukcyjnych - prace zostaly pociete,
wyrzucone przez okno, a nawet podpalone. Przemoc symboliczna fatwo prze-
ksztafcita si¢ w fizyczna.

Artur Zmijevvski jest znany nie tylko z wypowiedzi artystycznych, ale i teo-
retycznych opracowan dotyczacych sztuki. W czasie studiow wydawal pismo
~Czereja”, z ktérym wspoéipracowaly réowniez Monika Zielifiska i Katarzyna Ko-
zyra. W 2007 roku opublikowat na tamach , Krytyki Politycznej” artykut Stoso-
wane sztuki spoteczne, obwolany przez komentatoréw manifestem. Protestowal
w nim przeciwko wykluczaniu sztuki z codziennego zycia i instytucjonalnej
alienacji, co odbiera jej mozliwo$¢ spolecznego oddziatywania. Zredukowana

Protestuje przeciv kluczanij
sztukizcodzienfiego zy




Demokracje. do funkcji estetycznej, sztuka nie uczestniczy w procesie budowania wiedzy,

Nakba cho¢ proponuje komplementarne wobec innych sfer Zycia strategie poznaw-

(2008)  cze: intuicje, wyobraZnig, emocje. Artysta postulowal wiaczenie dzialah arty-
stycznych do politycznego dyskursu, dostrzegajac ich potencjal komunikacyjny
i znaczeniotworczy. Zwracal uwage na aktywna rolg odbiorcy i proces odbioru
dziela sztuki, pokazujac, ze sens tych dzialan jest kontekstowy, negocjowany
spotecznie i historyczny. W 2007 roku ukazata sie rowniez ksigzka Artura
Zmijewskiego Drzgce ciata — zapis rozméw z artystami, dotyczacych ich pracy,
przemian i przyszlosci sztuki. Zmijewski kontynuuje wspotprace z ,Krytyka
Polityczna” jako redaktor artystyczny.

Projekt Demokracje to cykl krétkich filméw, kreconych w latach 2008-2009,
dokumentujacych rézne formy manifestowania politycznych przekonan i ce-
lebrowania waznych wydarzei spotecznych. Obrazy ukazuja zréznicowane
geograficznie, kulturowo i §wiatopogladowo §rodowiska, przyktadowo ze Strefy




Gazy, Albertville, Niemiec, Polski. Filmy sprawiaja wrazenie spontanicznego
zapisu: krgcone z reki, wydaja si¢ raczej podaza¢ za dramaturgia wydarzef niz

trzymac ustalonego scenariusza. Autor jest dociekliwym obserwatorem — nie
zajmuje okreslonego stanowiska, ale wynajduje i pokazuje istotne szczeg6ly,
kontrowersyjne wydarzenia, paradoksy. Pokazuje réZne mechanizmy wspélczes-
nych demokracji: polityczny spektakl, wplywy ideologii, swobodg¢ publicznych
wypowiedzi, uliczne zamieszki.

Film Katastrofa (2010) jest zapisem wydarzen, ktore rozgrywaly sie na uli-
cach Warszawy i Krakowa po katastrofie prezydenckiego samolotu w Smoleni-
sku 10 kwietnia 2010 roku. Obraz pokazuje, jak zatoba narodowa przeksztatca
si¢ w rodzaj politycznej demonstraciji, polaczonej z radykalizacja pogladow.
Obraz skupia si¢ na rytualnosci dziatar politycznych, odslania r6znorodnosé
postaw uczestnikéw oraz ich aspekt emocjonalny; religijny, medialny:.

W 2010 roku Zmijewski byt gtéwnym kuratorem 7. Biennale Sztuki Wspol-
czesnej w Berlinie, gdzie staral si¢ zaproponowa¢ nowa formule — stworzy¢
przestrzeni dla artystycznego wyrazu postulatow politycznych i spolecznych.
Na stronach internetowych festiwalu udostepniono propozycje wszystkich za-
interesowanych artystow, a wiréd wystawiajacych znalezZli si¢ nawet aktywisci
z radykalnych grup. Zdaniem krytykéw doprowadzito to do zatarcia granic
miedzy sztuka a polityka, ze szkoda dla wartosci artystycznych prezentowa-
nych dziet i wydarzen.

Filmy Artura Zmijewskiego, szczegélnie te, ktore dokumentuja sytuacje
sprowokowane przez artyste, okreslane sa czesto mianem transgresyjnych:
ukazujg przekraczanie granic intymnosci, norm kulturowych czy spotecznych.
Artysta prowokuje, stawia wyzwania, testuje ludzkie zachowania. Cho¢ wiele
z jego filmow charakteryzuje niezwykfa wrazliwos$¢, otwartosé i liryzm w uka-
zywaniu najtrudniejszych ludzkich problemoéw, artysta podkresla, ze celem jego
sztuki jest wywotywanie zmian, a nie troska o dobre samopoczucie odbiorcy.

Dziatalno$¢ Zmijewskiego jest niezwykle spojna — dziafania artystyczne
wcielajg w zycie teoretyczne postulaty. Sztuka jest dla niego nie tyle ksztatto-
waniem plastycznych czy wizualnych form, co formowaniem myslenia, spo-
sobem partycypowania w zyciu spotecznym: wrazliwos¢ artystyczna buduje
$wiadomos¢ polityczna, a sfera publiczna podlega artystycznym przeksztat-
ceniom.
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