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Magdalena Ujma

EDYTORIAL: ,,INNE” OBIEGI



Wiele obiegdéw kultury funkcjonuje dzisiaj, nie zyskujac dostatecznej uwagi
obserwatorek i obserwatoréw pola sztuki. Wiele pozostaje dla nich wrecz
niewidzialnymi. Ramy pojeciowe, w jakich miesci si¢ znaczna czes¢ historii
sztuki wspodlczesnej, pozostaja bowiem za waskie, by obejmowac zjawiska
lokujace si¢ na domniemanym marginesie, mimo prob poszerzania granic
dyscypliny i rozszczelnienia definicji obiekeu jej badan. Podobnie dzieje si¢
z dzisiejsza krytyka artystyczna, ktora cierpi na swego rodzaju plemiennosc,
polegajaca na zajmowaniu si¢ gléwnie wlasnym kregiem towarzyskim.

Juz od czaséw konceptualizmu zanikaja granice migdzy dyscyplinami
artystycznymi. Nie ma juz dzisiaj malarstwa ani rzezby, nie ma rysunku, nie
ma nawet sztuk projekcowych. A przynajmniej ma ich nie by¢. Wspodlcze-
sny artysta postgpowac ma jak projektant, bo najwazniejsza jest koncepcja,

a potem dopiero wybiera do niej odpowiednie media: techniki, materiaty,
srodki wyrazu.

Wskazania te s na pewnym poziomie trafne. Obserwacja dotyczaca
projekcowania zbiezna jest przeciez z teoriami tworczosci, siggajacymi gle-
boko w przesztos¢. To idea, czyli koncepcja stoi za dzietem sztuki czy szerzej
— aktem twoérczym. Jednak nie pierwszy raz zycie weryfikuje zalozenia teore-
tyczne. Dyscypliny sztuki maja si¢ dzisiaj dobrze, zwlaszcza malarstwo, co jest
przeciez wymuszone przez rynek. Tak samo dobrze maja si¢ indywidualne
obiegi, kedre stanowia calosci obszerniejsze niz dyscypliny, z naciskiem na to,
jak sztuke sie¢ wytwarza i jak si¢ ja odbiera.

Z tego wlasnie powodu obiegi moga, ale nie musza by¢ tozsame
z dyscyplinami artystycznymi. Obejmujac spoteczne funkcjonowanie szcuki,
dotyczy¢ beda zaréwno wielbicieli komiksu, jak i wezesnych gier kompute-
rowych, os6b zgromadzonych wokot jakiejs galerii czy czytelnikow powiesci
biograficznych o stynnych artystach. W numerze ,,Elementéw”, ktory wlasnie
Panstwu prezentujemy, staramy si¢ poddac analizie kilka przypadkéw takich
obiegéw, miedzy innymi przez ich przedstawicieli i sposoby dzialania.

Na poczatek zapraszam do zaznajomienia si¢ z dyskusja redakcyjna,

w trakcie keorej staramy si¢ zarysowaé pole tematyczne i mozliwe sposoby
podjecia tematu ,,innych” niz dominujace obiegow. Odnajdujemy przyklady
takich obiegdw, zastanawiamy sig, jak one funkcjonuja i jak mozna je bada¢.
Dyskusje dopelnia swym esejem Michal Zawada. Znajdzie si¢ tutaj propozycja
ram pojeciowych dla teorii funkcjonowania arcworldu i reziméw widzialno-
sci, z propozycja wprowadzenia kategorii globalnego ,,muzeum”. Poza takim
muzeum istnieje wprawdzie twdrczo$¢ artystyczna, ale bez szans na zyskanie
rozpoznawalnosci. Innym tekstem ustanawiajacym ramy teoretyczne, w tym
wypadku jednak na gruncie matemartyki, jest esej Joanny Nikodem. Autorka
zajmuje si¢ w nim m.in. tematem odleglosci w Internecie, zastanawiajac sie,
czy w przypadku tego, dominujacego przeciez medium komunikacji, mozna
stosowaé pojecia prowingji i centrum.
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Nastepna grupa tekstdw przynosi proby uszczegdtowienia tematu
poprzez wskazanie obszarow, ktére moga wyczerpywacé definicje interesu-
jacego nas, ,innego” obiegu sztuki. Anita Wincencjusz-Patyna podejmuje
wigc temat informacyjnych ksiazek obrazkowych, z keérych wyodrebnia
podgrupe ksiazek dla dzieci majacych wprowadza¢ mtodych czytelnikow
w zagadnienia sztuki wspolczesnej. Lukasz Murzyn dokonuje przegladu
sztuki penetrujacej obszary metafizyczne i religijne. Szkicuje panorame
wspolczesnej odstony takiej sztuki, przywoluje kategorie sacrum i omawia
jej zrdznicowanie. Cezary Hunkiewicz porusza natomiast wazny jeszcze
w Polsce kilka lat temu, a dzisiaj zanikajacy w szerszym odbiorze temat
street artu. Zastanawia si¢ nad przyczynami tego stanu rzeczy i porusza
kwestie komercjalizacji.

Inna jeszcze grupa tekstow sa te, ktore wskazuja na osoby zajmu-
jace z réznych powodow pozycje outsideréw. Piotr Lisowski ukazuje
postac Jerzego Ludwinskiego jako tego, ktory konsekwentnie poruszat si¢
po peryferiach swiata sztuki, stanowiac zarazem jednoosobowe centrum
dla stwarzanego przez siebie srodowiska i systemu (post)artystycznego.
Agnieszka Jankowska-Marzec przyglada si¢ procesowi przemiany opinii
krytyki o tworczosci Jerzego Dudy-Gracza, w ktdrym widaé przejscie
od artysty uznanego do artysty ,wykletego”. Jarostaw Lubiak interpretuje
calos¢ réznorodnej tworczosé Jana Honzy Zamojskiego, pokazujac, jak
konsekwentnie utrzymywat on pozycje obok gléwnego nurtu zycia arty-
stycznego.

Joanna Wowrzeczka w swym eseju wizualnym ukazuje efekey dziatan
zwiazanych z upadlym juz dzisiaj przemystem tekstylnym w Cieszynie.
Karolina Jarzgbak penetruje krance sieci i dziwnego podobienistwa malar-
stwa jaskiniowego do podrzednej tworczosci internetowej. Maciej Sien-
czyk opisuje dzialalnos¢ domowego wynalazcy, wskazujac mimochodem,
jak wiele ma ona wspdlnego z tworczosécia, mimochodem zajmuje si¢ tez
sztuka rysunku. Jakub Argasinski i Mikotaj Spodaryk opowiadaja o pionier-
skich latach demosceny w Polsce.

Materialy, jakie zebralisSmy w ,,Elementach”, daja ledwie wyrywkowy
obraz tego, co moze uchodzi¢ za material do badan na temac ,,innych”
sposobow wytwarzania, rozumienia i odbierania sztuki. Mamy nadzieje, ze
pociagniemy za soba nowe publikacje i badania dotyczace obszaréw dotad
stabo widzialnych lub niewidzialnych dla badaczek i krytykow.

Magdalena Ujma
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Redakcja

SAMOWYSTARCZALNE SWIATY?
ROZMOWA REDAKCYJNA



WIDZIALNE I NIEWIDZIALNE

rys. Mikotaj Tkacz

OBIEGI
Magdalena Ujma: Podczas pracy nad numerem ,,Elementow” poswigco-
nym alternatywnym obiegom sztuki zastanawialam sie¢, na czym wlasciwie
miataby polega¢ ich alternatywnos¢ i czy mozemy mowic o ich marginalizacji
w stosunku do tego, co uznajemy za obieg gtéwny. Jesli myslimy o komiksie,
rysunku czy nawet ekslibrisie, to kazda z tych ,,nisz” ma przeciez grono swoich
wyznawcow i ich obiegi funkcjonuja tak, jak przewidywali to socjolodzy kul-
tury w poczatkach Internetu: ze bedziemy zyli w $wiecie obiegéw niszowych
i ze nie bedzie juz jednego centrum. No wiasnie, méwiac o marginalizowaniu,
odnosimy si¢ do centrum. Co nim jest?

Jakub Woynarowski: ,,Centrum” to ktos, kto wyznacza hierarchi¢ — obieg,
keory pretenduje do bycia gléwnym. Jesli méwimy o sztuce wspolczesnej,
mamy najczesciej na mysli jej obieg instytucjonalny. Odnosimy si¢ wigc

do tego, co osoby animujace ten obieg uznaja za centrum, a co za peryferie.
Interesujace nas obiegi alternatywne s3 stabo obecne albo w ogéle nieobecne
w oficjalnym dyskursie instytucjonalnym. Jesli si¢ pojawiaja, to sporadycznie,
na zasadzie pokazow utrzymanych w duchu ,,zajrzyjmy, co tam stycha¢”.

MU: Na historii sztuki w ogdle nie uczylismy si¢ o designie, a jest on przeciez
w tej chwili kwitnaca dziedzing. Mimo to mozna powiedzie¢, ze w instytucjo-
nalnym obiegu sztuki design odgrywa — mimo pewnych wyjatkow — margi-
nalng role.

Jw: Jesli wplyw na rzeczywistos¢ jest waznym kryterium, to design wydaje sie
realizowac je w wigkszym stopniu niz wystawa w galerii. Istnieje oczywiscie
presja tych, keorzy wykladaja pieniadze na konkretny projekt. W instytucjach
réwniez — ze strony czynnikéw panstwowych, samorzadowych czy prywat-
nych mecenaséw finansujacych ich dziatalnos¢. Niemniej jednak jesli mysle

0 sztuce zaangazowanej w zmiany spoleczne, to design w wigkszym stopniu
spelnia te zalozenia...

Michal Zawada: Ze wzgledu na bezposredni wplyw na rzeczywistos¢.

MU: A sztuki wizualne cierpia na brak sprawczosci... Co do nurtéw alterna-
tywnych, nawet w instytucjonalnym obiegu znalez¢ mozna galerie specjalizu-
jace sie w marginalizowanym rysunku czy komiksie. Prawda, Ze znajduja si¢
na uboczu, mam tu na mysli BWA w Zamosciu i Jeleniej Gorze.

Jw: Jesli chodzi o rysunek, to do pewnego stopnia jest obecny w ,,gléwnonur-
towym” obiegu sztuki. Wciaz funkcjonuje choc¢by Think Tank Lab Triennale
we Wroctawiu, podejmujace ciekawg probe wpisania rysunku w szerszy obieg
artystyczny. Wigkszy problem mamy z ilustracja. W tym kontekscie warto
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Z pewnoscig nie ma jednego cen-
trum, postulowanego przez rozne
teorie spiskowe swiata sztuki. Raczej
mogtoby to wygladac jak siec punk-
tow grawitacyjnych, wokot ktorych
skupiajq sig rozne srodowiska.

przypomnie¢ na przyklad wystawe Malarze ilustracji w warszawskim
Muzeum Sztuki Nowoczesnej. Byt to jednak raczej pojedynczy ,,strzal” —
tego typu prezentacje z reguly potwierdzaja status ilustracji jako osobnego
zjawiska, keore nie funkcjonuje w obiegu sztuki jako jego czesé. To samo
dzieje si¢ z komiksem. Postrzegany jest jako odrebny kosmos, pokazywany
w instytucjach sztuki na zasadzie tematycznej ,,pigulki” przyblizajacej dany
fenomen publicznosci nie do konca zorientowanej w tym temacie. Ale
komiks nie nalezy do gtéwnego obiegu sztuki jako co$ stale obecnego, row-
nowaznego w stosunku do innych jego nurtéw.

Mz: Nie do konca chodzi o podzial wyznaczony przez medium czy gatunek,
ale raczej o stosunek instytucjonalnej sztuki do podziatu kapitatu symbo-
licznego. Mozemy sobie doskonale wyobrazi¢ sytuacje artysty czy artystki
dysponujacych kapitalem symbolicznym, dziatajacych wiasnie w tych
zmarginalizowanych obszarach sztuki. Pomyslmy np. o Sasnalu robiacym
komiks. Mimo zZe jest to medium pozornie spoza gléwnego obiegu instytu-
cjonalnych sztuk wizualnych, w rekach mainstreamowego artysty staje si¢
dla $wiata sztuki interesujace. Wydaje sie wigc, Ze to nie forma wypowie-
dzi okresla granice miedzy tym, co uznane, a tym, co marginalne. Mysle,

ze trzeba wréci¢ do pierwszego pytania: czy istnieje centrum i — jesli tak

— jak ono wyglada. Z pewnoscia nie ma jednego centrum, postulowanego
przez rozne teorie spiskowe swiata sztuki. Raczej mogloby to wyglada¢ jak
sie¢ punktdw grawitacyjnych, wokét kedrych skupiaja si¢ rézne srodowiska.
Z pewnoscia maja one cechy wspolne, jakosciowe potaczenia, natomiast
rownie dobrze moga dziata¢ zupelnie niezaleznie. Mozemy np. mysle¢

o centrach organizujacych si¢ w poszczegélnych krajach, regionach czy
lokalnych osrodkach sztuki. Grawitacja dziala tak, ze ci¢zsze ciato przyciaga
do siebie Izejsze, a wigc tworzy sie rodzaj zhierarchizowanej przestrzeni.
Wokot centrum orbituja mniejsze podmioty, wzbogacajac jego ,.ekosystem”,

Redakcja
SAMOWYSTARCZALNE SWIATY? 12



ale — jak wiemy — centra moga rozrasta¢ si¢ do tego stopnia, ze pozeraja
swoje peryferie. Pytanie brzmi: co determinuje te site grawitacyjna? Czy sa
to pieniadze, czy raczej cos innego? Wydaje mi sig, ze w instytucjonalnym
polu sztuki chodzi zaréwno o pieniadze, jak i o co$ mniej namacalnego,
czyli...

Jw: ... kapital symboliczny. Mysle, ze w polskich warunkach to nawet on
przewaza, bo pieniedzy nie jest tak duzo.

Mz: S3 momenty, kiedy kapitat symboliczny zazebia si¢ z monetarnym.

Kinga Nowak: Wracajac do marginalizowanych obiegow, to rzeczywiscie,
ilustratorzy sa czasami wlaczani do gtéwnych galerii, jako wyjatki potwier-
dzajace regule.

Jw: Dobrym przykladem jest Maciej Sienczyk, keory funkcjonuje na styku
swiata sztuk wizualnych, ilustracji, komiksu i literatury. Mimo, ze jest on
obecny przede wszystkim w obiegu wydawniczym, to od czasu do czasu
pojawia si¢ takze w instytucjach artystycznych. Jest tez — przynajmniej
teoretycznie — reprezentowany przez Galeri¢ Raster. Wida¢ wigc, ze takie
przypadki si¢ zdarzaja. Byla tez glosna wystawa Black and White w MsN-ie,
gdzie pojawily sie komiks i animacja oraz — w pewnym stopniu — takze
ilustracja, ale bardziej jako narzedzia wykorzystywane przez artystki/arcy-
stow o ugruntowanej pozycji w obiegu instytucjonalnym. O tym zjawisku
wspomniat przed chwila Michal Zawada. Jest trochg¢ os6b funkcjonujacych
na pograniczu, takich jak Dan Perjovschi, keory rozpoczynat swoja kariere
artystyczng jako zaangazowany politycznie rysownik prasowy. Takie fuzje
sa wigc mozliwe, jednak nie zawsze si¢ udaja. Pamigtam probe weiagnie-
cia w obieg galeryjny Marka Raczkowskiego — bylem bardzo ciekawy,

co z tego wyniknie, ale nie wyniklo nic.

MU: Jesli chodzi o przejscie w druga strong, to pamigtam Janka Koze. Jego
korzenie byly w $wiecie sztuk wizualnych.

Jw: Byl nawet — wedlug klasyfikacji krytykéw Rastra — uznawany

za przedstawiciela pop-banalizmu, na réwni z Grupa Ladnie. Pdzniej
poszed! jednak w strone satyrycznej ilustracji prasowej i pozostat juz

w tym obszarze. Zdarzaja si¢ wigc pojedyncze przepltywy. Niemniej
jednak obecnos¢ ilustratorek/ilustratorow w obiegu sztuki nie jest
widoczna. Incydentalne pokazy raczej utrwalaja gettoizacje tego obszaru
jako estetycznej niszy. Ironicznie nazywam to zjawisko ,wystawami etno-
graficznymi”. Przygladamy si¢ im jak sztuce nieprofesjonalne;j.
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MU: No wlasnie, etnografia. Na przyklad sztuka artystow o korzeniach
romskich, Matgorzaty Mirgi-Tas czy Krzysztofa Gila, wchodzita do gtow-
nego obiegu przez muzea etnograficzne.

MZz: Aspirowala do uznania i czekala, az instytucje beda gotowe na ich
przyjecie. Dokladnie ten sam mechanizm trwat przez caly x1x wiek i xx
przy uznawaniu marginalizowanych grup i zjawisk artystycznych.

MU: Do tych przykladéw chce dodac jeszcze fotografie. Istnieja co naj-
mniej dwa jej obiegi. Tworza ja fotografowie, ale takze artysci wizualni —
i te obiegi raczej si¢ ze soba nie przenikaja...

Jw: O tym dokladnie pisat André Rouille w ksiazce Fotografia. Miedzy
dokumentem a sztukq wspotczesng, gdzie precyzyjnie okreslit oba zjawiska
jako ,,sztuke fotografow” i ,fotografi¢ artystow”. Podobna zasada bedzie
dziala¢ takze w przypadku komiksu, animagji, filmu — istnieje wiele obsza-
row, gdzie ten mechanizm si¢ powiela.

Mz: Zdarza sig, ze na przyktad amator postugujacy si¢ jezykiem fotografii
— w konicu kazdy z nas fotografuje — moze miec latwiejszy dostep do insty-
tucjonalnego obiegu sztuki niz profesjonalista, ktdry poswigcit cale swoje
zycie na szlifowanie warsztatu. Wszystko zalezy od procesu konceptualiza-
¢ji projekeu.

MuU: Teraz dopiero dokonuje si¢ wlaczanie do obiegu galeryjnego fotogra-
féw gazetowych z ogromnym dorobkiem, jak Wojciech Plewiniski.

KAPITALY
Malgorzata Plazowska: W tym, co méwicie, wida¢ podziat na sztuke uzyt-
kowa, ktora jest bardziej dostepna, i sztuke wysoka. Caly czas ten podziat
sie utrzymuje.

MuU: Sztuka czysta znajduje sie¢ w centrum.

Jw: Przez ,uzyteczno$¢” mozna rozumie¢ takze bardziej zrozumiate

i fatwiej weryfikowalne srodki wyrazu, takie jak na przyklad klasyczny
warsztat. W przypadku gléwnego nurtu sztuki instytucjonalnej sigga-

nie po formule wypowiedzi przystepniejsza dla odbiorczyni/odbiorcy

»Z zewnatrz” bywa zle odbierane — jako dowdd, ze kto$ nie przyswoil sobie
arsenatu srodkéw sztuki wspolczesnej, ze nie do konca czyta jej jezyk.
Przykltadowo, w ,,fotografii fotografow” czesciej spotykamy klasyczny
warsztat, co dla zwyklego odbiorcy moze by¢ bardziej zrozumiate. Tutaj

Redakcja
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wigc ujawnia si¢ istotny aspeke sztuki spoza instytucjonalnego gléwnego
nurtu, zwiazany z jej uzytkowoscia czy przystepnoscia.

Mz: Droga fotografii do emancypacji w ramach dyskursu sztuk pigknych
jest w tym kontekscie bardzo interesujaca. Jeszcze w X1x wieku fotografia
musiala imitowa¢ jezyk mainstreamowego medium, jakim bylo malarstwo,
zeby pojawic si¢ w obiegu artystycznym. Podobnie film na poczatku starat
si¢ imitowac teatr i sztuki wizualne.

MU: Nawiaze do tego, co juz mowiliSmy o centrum — ze znajduje si¢ tam
kapital ekonomiczny i prestiz, czyli kapital symboliczny. Przypomne
opublikowany w 3. numerze ,,Elementéw” tekst Wojciecha Szafranskiego.
Wedtug niego kapitaly na polskim rynku sztuki sie rozjezdzaja: ten ekono-
miczny nie musi réwnac si¢ prestizowi. Tacy tworcy, jak Rafat Olbinski czy
Jacek Yerka zarabiaja grube miliony, to jednak nie przenosi si¢ na ich uzna-
nie w obrebie historii sztuki. Dostaja etykietke realizmu magicznego.

Mz: Tak, dochodzi do sytuacji, w ktdrej czesto bardzo dobrze prosperu-
jacy ekonomicznie artysta czy artystka jest zupelnie nieobecny w obrebie
obiegu instytucjonalnego. To jest zastanawiajace. Pytanie brzmi, czy jest
to zalezne od polskiej specyfiki, czy jest to zjawisko zupelnie powszechne,
co oznaczaloby, ze istnieje jaki$§ mechanizm dzialania $wiata sztuki, keory
musi skutkowa¢ takim rozdzialem. Wszyscy wiemy, ze malarstwo jest
»dyscyplina galeryjna”, a jednak okazuje si¢, ze czes¢ produkcji w obrebie
tego medium zostaje ograniczona do obiegu pracownia-odbiorca, z pomi-
nigciem instytucji. Czasem, poza bezposrednia sprzedaza z pracowni,
moze pojawic si¢ jeszcze aukcja jako ogniwo posrednie, chociaz w dobie
Instagrama czgsto juz nawet dom aukcyjny ze swoim prestizem i zaple-
czem ekonomicznym nie jest elementem koniecznym. Istnieje sSrodowisko
galeryjne, keore taka sztuke prezentuje, ale coraz cz¢sciej funkcjonuje tylko
jako dodatek.

KN: To jest ciekawe, Ze te prace nie wymagaja zadnej weryfikacji i zadna
krytyka nie zmieni tej sytuacji. Mozna powiedzie¢, ze czgs$¢ sztuki moze
by¢ poddana krytyce, a inna cz¢s¢ nie.

Jw: Nieobecnos¢ krytyki jako kryterium?
Mz: Krytykiem czy krytyczka jest po prostu konkretny klient, kedry decy-

duje, czy dang prace zakupié, czy nie. I tutaj przebiega kluczowa weryfika-
ga.
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Jw: W zwiazku z tym zewnetrzny obserwator moze odnie$¢ wrazenie, ze
ten obieg sztuki jest bardziej zdemokratyzowany.

MZ: Jestem przekonany, ze $wiat tego alcernatywnego obiegu malarskiego
jest mniej podatny na spekulacje. Tutaj rozwoj cen jest stabilny i bardziej
przewidywalny — duzo bardziej zblizony do klasycznego obiegu towaro-
wego.

MU: Rynek handlujacy Olbinskim, Yerka i Siudmakiem nie potrzebuje
potwierdzenia z zewnatrz. Nie potrzebuje akceptacji tego, co my uzna-
jemy za mainstream. Ma swoje wlasne autorytety. Ma wiasne galerie. Akces
do niego czynila Panistwowa Galeria Sztuki za poprzedniego dyrektora
Zbigniewa Buskiego. Nie potrzebuje naszej krytyki, bo ma swoja. Piotr
Sarzynski czyni uklony w stron¢ tamtego $wiata. Ten obieg ma wlasnych
tworcow i kolekcjonerow. Jezeli potrzebuje krytyki, to raczej pochwalnej

i takiej, o keorej pisat kiedy$ James Elkins, ze jest niezb¢dnym dodackiem
do portfolio artysty.

Jw: Jednak catkiem czesto zdarza sig, ze artystki/artysci ,,drugiego obiegu”
mimo ustabilizowanej pozycji finansowej zazdroszcza kapitatu symbolicz-
nego, keory oferuje gldwny obieg instytucjonalny...

Mz: Nasuwa si¢ pytanie, dlaczego artysci, bedacy twoércami pozadanymi,
ktorych prace regularnie si¢ sprzedaja i pojawiaja na licznych aukgcjach,
nigdy nie beda mieé wystaw w Zachgcie? Pojawia si¢ obustronne napigcie:
w jednej grupie jest stabilnos¢ finansowa, a w drugiej dostep do kapitatu
symbolicznego.

Warto pamietac, ze to instytucjo-
nalny mainstream definiuje kanon,
ktory — nawet jesli dynamicznie si¢
zmienia i ewoluuje, staje si¢ bar-
dziej inkluzywny — wcigz okresla to,
co uznajemy za godne miana sztuki.
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MP: Zastanawiam si¢, czy na Zachodzie tez jest taka duza rozbiezno$¢
pomiedzy tymi dwoma $wiatami. A jesli jej nie ma, czy to wynika z lepszego
wyksztalcenia publicznosci. Tam jednak ludzie sa od mtodych lat ksztalceni
w dziedzinie sztuki i dzigki temu te dwa $wiaty si¢ bardziej zblizaja do sie-
bie — ten rynkowy i ten czotowych instytucji artystycznych.

Jw: Réwnoczesnie warto pamigtad, ze to instytucjonalny mainstream defi-
niuje kanon, keory — nawet jesli dynamicznie si¢ zmienia i ewoluuje, staje si¢
bardziej inkluzywny — wciaz okresla to, co uznajemy za godne miana sztuki.
Gdy méwimy o potrzebie edukacji, bardzo czesto pojawia si¢ argument:
gdyby spoteczenstwo bylo lepiej wyedukowane, to wiedziatoby na przyklad,
ze sztuka konceptualna jest warta zainteresowania, poswiecenia pieniedzy
na jej zakup itd. Ale tak naprawdg to w interesie ,,centrum” jest sprzeda¢
nam wiare, ze sztuka konceptualna faktycznie jest wartosciowa, ze kapital
symboliczny, ktdry za nig stoi, przewaza... Myslac wiec o calym dyskur-

sie towarzyszacym instytucjonalnemu obiegowi artystycznemu, a wigc

o historiografii, historii sztuki, teorii sztuki, krytyce — warto pamigtac, ze
to w interesie centrum jest, zeby ksztaltowa¢ ten dyskurs w taki sposdb,

by odpowiadal jego wyobrazeniom.

MU: Tworzy¢ opowies¢ o sztuce bez niespdjnosci i peknigé, o nieustannym
rozwoju, postepie, doskonaleniu. Mimo Ze to nieprawda.

Jw: Kanon caly czas ewoluuje. Widzimy, w jaki sposob wizja rozwoju sztuki
xx wieku zmienila si¢ od czaséw pamigtnego diagramu Alfreda Barra i jak
teraz wyglada historia awangardy. Pojawily si¢ w tej opowiesci zjawiska nie-
obecne wczesniej, co nie zmienia fakeu, ze w dalszym ciagu nie dysponu-
jemy kompletnym obrazem sytuacji. Mozna zreszta spodziewac sig, ze nie
nastapi to nigdy, poniewaz kazda historyczna narracja wykazuje tendencje
do hierarchizacji rzeczywistosci. Co$ zostanie uznane za bardziej godne
uwagi, a co$ wypadnie z pola widocznosci.

MU: Pamigtacie, co mowil Piotr Piotrowski w swoich ostatnich wypowie-
dziach, gdy pracowal nad globalnym ujeciem sztuki Europy Srodkowej

i Wschodniej? Mowil, ze centrum mozna odnalez¢ na peryferiach. Opowia-
dal si¢ za sieciowa historia sztuki, czyli ukazywaniem poziomych sieci pola-
czen i wspolpracy, na przyklad Ameryka Poludniowa — Europa Wschodnia.
Wazne bylo takze poszukiwanie marginalnosci centréw. Czy myslicie, ze

to przenosi si¢ na dzisiejsza sytuacje w naszym s$wiecie sztuki?

Mz: Na pewno wida¢ skutki takiego myslenia, chociaz nie redukuje ono ist-
nienia centrum. Mamy mndstwo imprez, festiwali, biennale poza centrum
geograficznym, ale jednak caly czas oscylujemy wokét tych pierwotnych
hierarchii.
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MU: Wracajac jednak do tego, co dzieje si¢ w Polsce, to wida¢ tutaj
potrzebe prestizu. Polskie spoleczenstwo jest go glodne, przezyto awans
spoteczny i chce pokazywac swiezo zdobyty status. Aspiracje s3 chyba
jedna z przyczyn powstania rynku realizmu magicznego i jego pochod-
nych. Wida¢ takze, ze dziedzictwo Polski Ludowej skonczylo si¢ swoja
karykatura, bo przeciez w PRL-u chodzito o to, zeby nies¢ do szerokich
mas sztuk¢ modernizmu — przykladem obwozZne wystawy sieci BWA czy
Muzeum Sztuki w Lodzi. Co z tej szczytnej idei zostalo? Przeciez sztuka
wspolczesna, ta instytucjonalnie potwierdzona przez gldwne instytucje
sztuki, Zachete, MsN, Muzea Narodowe, stala si¢ kompletnie elitarna.

Jw: Prowokuje to oddolny protest, ktéry znajduje wyraz w powracajacym
wciaz pytaniu: jakim cudem publiczne instytucje za publiczne pieniadze
pokazuja sztuke, kedrej nike nie chee ogladaé, podczas gdy sztuka, kedra sie
dobrze sprzedaje i jest obecna w zyciu Polakow i Polek, pozostaje zmargi-
nalizowana.

KN: Aspirujacy do prestizowego centrum kolekcjonerzy pragna si¢ zapisa¢

w historii sztuki. Zastanawiam sig, czy te duze pieniadze, keore inwe-

stuja, zwrdca si¢, w tym sensie, ze ci malarze nurcu magicznego zapisza si¢

w historii. Ich prace nie s3 weryfikowane w zaden sposoéb. Jezeli przetrwaja,
to jako co?

JWw: A propos ,,nurtu magicznego” — warto zauwazyc, ze obok tego popu-
larnego zjawiska w ,,drugim obiegu” wystepuja rozne estetyki, takie jak
hiperrealizm czy pop-art, ktére pojawiaja si¢ rowniez w obiegu instytu-
¢jonalnym. Problem dotyczy wigc nie tylko konkretnej stylistyki — jest

to takze kwestia podejmowanych tematéw czy wyboru artystycznych stra-
tegii.

KN: Tam jest wigksze bezpieczenstwo finansowe. By¢ moze tez latwiejsze
funkcjonowanie, bo nie walczy si¢ o prestiz spoleczny, wigc nie dochodzi
do nieprzyjemnych spigc.

MZ: Bo tez stawka w obiegu mainstreamowym jest bardzo wysoka.

W gruncie rzeczy tylko prestiz symboliczny dla tej $ciezki instytucjonalnej
gwarantuje jakakolwiek stabilizacje finansowa. Wiec bardzo mate grono
0s6b na tym wygrywa, a temperatura Sporow jest wyzsza.

MU: A co powiecie o artystach sfrustrowanych, keorzy aspiruja do uznania
w obrebie dobrej sztuki, niekomercyjnej, ale tam si¢ nie dostali? S wku-
rzeni, bo uwazaja, ze sa rownie dobrzy. I czesto rzeczywiscie tak jest.
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Jesli chodzi o przynaleznosc

do instytucjonalnego swiata sztuki,
to na pewno istnieje duza tendencija,
zeby kierowac si¢ ku centrum. Wiec
nawet jesli jakas inicjatywa pojawia
si¢ na peryferiach, bedzie potrzebo-
wata potwierdzenia centrali.

Jw: Taka tendencja jest obecna we wszystkich obiegach.
Zawsze marginalizuje si¢ pewne postawy.

Mz: W polskiej sytuacji, keora silnie ciazy do symbolicznego centrum zlo-
kalizowanego w jednym miejscu, takie postawy nie maja zadnego wentyla,
zadnego innego ujscia. W bardziej zdecentralizowanych srodowiskach
mozna méwic o wigkszym pluralizmie. Latwiej jest gdzies si¢ zahaczy¢,
aw Polsce, jesli artysta si¢ nie zaczepi w tym ,,gldwnonurtowym” obiegu,
to si¢ nie zaczepi juz nigdzie.

CENTRA
MP: Mam takie pytanie: czy za centrum mozna uznac tylko Warszawe, czy
inne osrodki, jak Krakow, Gdansk itd. sa na tyle silne, ze stanowia dla niej
konkurencje?

Mz: Co najmniej od dwéch dekad postepuje proces centralizacji kapitatu
symbolicznego w Warszawie, co jednoznacznie pokazuje, ze w Polsce jest
tylko jedno takie miejsce.

Jw: Warszawa wyssala wszystko. Pamig¢tam jeszcze moment, okoto 15 lat
temu, kiedy analizowano potencjal mniejszych osrodkow artystycznych
jako realnej przeciwwagi dla stolicy. Byty to jednak tylko zyczenia, ktdre
nigdy nie zostaly zrealizowane. Jako obiecujacy przyklad przywotywano
w tym kontekscie histori¢ wystaw indywidualnych Tomka Kowalskiego,
kedry wkrotce po krakowskim debiucie w Galerii Nova budowal swoj
kapital symboliczny podczas mini-tournée po zachodniej Polsce, by zaraz
potem — z pominigciem Warszawy — otworzy¢ solowy pokaz w berliniskiej
galerii Carlier | Gebauer.
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MU: Mial glosna wystawe w Zielonej Gorze.

Jw: Wydaje sie, ze czgscia problemu jest rowniez centralizacja kapitatu
ekonomicznego — ostatecznie niemal wszystkie liczace si¢ polskie galerie
komercyjne zmienity swoj adres na warszawski albo po prostu zniknely
z rynku.

Mz: Jesli chodzi o przynalezno$¢ do instytucjonalnego swiata sztuki,

to na pewno istnieje duza tendencja, zeby kierowac si¢ ku centrum. Wigc
nawet jesli jakas inicjatywa pojawia si¢ na peryferiach, bedzie potrzebo-
wala potwierdzenia centrali. Ale jesli spojrzymy na to od strony uzytkowej,
czyli na przyktad uzytecznosci dzialania spotecznego, to bardziej intere-
suje nas oddzialywanie lokalne. Wtedy potwierdzenie ze strony centrum
nie ma wigkszego znaczenia.

MU: Z jednej strony funkcjonuje obieg, keory potrzebuje potwierdzenia

w Warszawie. ,,Prowincja” musi dostawa¢ w takim wypadku to potwier-
dzenie, Warszawa musi si¢ nig zainteresowacé, przystaé wystannikéw, keorzy
sprawdza i wydadza wyrok typu: ,, Tarnow jest dobry, bo ma takie wystawy,
jak w Warszawie”. To tez przypadek Szalonej Galerii, kiedy artysci z War-
szawy ruszyli ze sztuka wspolczesna ,,oswieca¢” prowincje. Rownolegle
funkcjonuje — jak mowisz, Michat — inny obieg, mozna go nazwac lokal-
nym. Nalezace do niego osrodki dobrze sobie radza z wlasnymi odbior-
cami, wlasnymi wystawami. BWA w mniejszych miastach, jak w Krosnie
czy w Zamosciu, funkcjonuja dla miejscowych spolecznosci i nie zawracaja
sobie glowy odleglym centrum. Prowadza dzialalno$¢ wystawiennicza,
przyciagaja uczestnikéw warsztatéw i innych zajec, pokazuja tworcow

z wlasnego srodowiska, maja takze kontakty z podobnymi osrodkami.
Czesto organizuja plenery, sprzedaz dziel.

Jw: Te pomniejsze galerie musza zyskac autoryzacje w srodowisku lokal-
nym, dlatego sila rzeczy ich repertuar jest bardziej synkretyczny — nawet
jesli importuja co$ z centrum, to musza uwzglednia¢ twdrczynie/twor-
cow dzialajacych w danym osrodku. Przygladajac si¢ listom uczestniczek/
uczestnikéw organizowanych tam wystaw sztuki wspolczesnej, mozna
dostrzec nazwiska, ktdre w centrum w ogole si¢ nie pojawiaja. Jednak im
blizej centrum, tym bardziej ,lista obecnosci” ulega uszetywnieniu. Dziala
tu wiele mechanizmow, opisanych jeszcze w latach 90. w krytycznych
tekstach z kregu Rastra. Wazna role w ,,ukladzie scalonym” polskiej sztuki
odgrywaly galerie BwA, sklasyfikowane wasnie wzgledem ich zaleznosci
od Warszawy jako ,,buly czerstwe i chrupiace”. ,,Czerstwe” osrodki to takie,
keore odlaczyly si¢ od centrum i w kedrych nie znajdziemy juz ulotek war-
szawskich instytucji. [Smiech]
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MU: Dla mnie fenomenem zawsze byto Muzeum Sztuki w Lodzi, bo ono
usitowalo stac si¢ odrgbnym centrum i mie¢ whasny, odrebny uktad odnie-
sien, nie warszawski. Podobnie w innym ukfadzie odniesien funkcjonuje
csw w Toruniu.

Mz: Tak, ale w przypadku Muzeum Sztuki to juz jest sita samej instytucji,
zasadzona na bardzo solidnej bazie. Centrum daje widzialnos¢, wiec jesli
przyjmiemy, ze artyscie czy artystce zalezy na uniwersalnosci przekazu,

to na pewno centrum moze mu/jej pomoc. Dzialajac lokalnie, pozostajemy
przywiazani do bardzo konkretnego pola widocznosci.

Jw: Jesli instytucja jest profilowana na dzialanie lokalne, to w gruncie
rzeczy nie potrzebuje ona namaszczenia zewnetrznego, poniewaz jej misja
spetnia si¢ w bezposrednim dziataniu na miejscu.

MU: Kwestia widzialno$ci wywoluje mndstwo emocji. Nie chodzi nawet
o to, czy dana instytucja jest uwzgledniona w opiniotwoérczym, nadaja-
cym widoczno$é, czasopismie krytyki artystycznej, ale raczej o zauwa-
zenie przez media wysokonakladowe, nieposwig¢cone sztuce. Wazniejsze
jest, by zosta¢ opisanym chociaz krotka notka w ,,Polityce”, ,Wybor-
czej”, czy w takim glamourowym ,Vogue”. To byly naprawd¢ mocne
aspiracje instytucji ,,z interioru”, w tej chwili jednak wiedza one, jak
wyglada selekcja materialow do medidéw ogdlnopolskich. Jesli dzienni-
karce z ,,Wysokich Obcasow”, spodoba si¢ wystawa w csw Kronika, to ja
opisze, ale to jest kwestia przypadku i fanicuszka znajomych, ktdrzy sa
w stanie do niej dotrze¢. Warszawa interior pokazuje jako ciekawostke.
Wszyscy wiemy, ze media ogdlnopolskie dziataja jako lokalne warszaw-
skie 1 to jest duzy problem.

Chciatam was zapytac jednak o to, na co orientuje si¢ to nasze
centrum. Czy wciaz jestesmy tak zalezni od Zachodu, jak tuz po transfor-
macji? W latach 90. odbywala si¢ dyskusja, czy polska sztuka jest zalezna
od Zachodu, czy powinna zachowa¢ wlasna swoistos¢. Jak to w panstwach
potperyferyjnych (jak nazywaja nas niekeorzy badacze za Immanuelem
Wallersteinem), zmagaly si¢ u nas ze soba watki kultury rodzimej i kosmo-
politycznej. Jak to dzisiaj wyglada?

Mz: Uwazam, ze jeste$my ciagle zalezni od Zachodu. Zaleznos¢ przyjeta
nieco inna forme, ale trwa caly czas. Dopdki polskie instytucje orientuja
sie na instytucje globalne, na przyklad documenta, Biennale w Wenecji czy
Manifesta, ta zalezno$¢ istnieje.

MU: Jakim wielkim wydarzeniem jest u nas zawsze konkurs na Pawi-

lon Polski w Wenecji! Jest tak dyskutowany, jakby to bylo najwazniejsze
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Wezesniej bylo regulg, ze trzeba
byto najpierw wywiezc artyste na
Zachod, a dopiero potem sprzeda-
wac go w Polsce.

wydarzenie na Biennale, tymczasem udzial Polski w tej imprezie jest mato
widocznym drobiazgiem w bogatym programie.

Mz: Ale sytuuje artyste czy artystke w globalnym panteonie. Z perspektywy
kraju to najwyzsze uznanie.

KN: Trocheg si¢ to zmienito, wezesniej byto regula, ze trzeba bylo najpierw
wywiez¢ artyste na Zachdd, a dopiero potem sprzedawac go w Pol-

sce. Teraz w Polsce jest troche tego kapitatu i wywiezienie artysty, Zeby
zatwierdzi¢ go w gléwnym centrum, juz nie jest takie niezbedne. To zna-
czy, ze s3 w tej chwili artysci skierowani do publicznosci polskiej. Prawda
jest, ze wigkszos¢ artystOw z FGF wywozona jest za granice i dopiero
potem kapitalizowana w Polsce. Niemniej jednak, w Polsce przybylo kapi-
talu i mozna sztuke kapitalizowaé bez wywozenia jej na Zachdd.

MU: Przykladem kariera Mirostawa Balki. Po polskim poczatku zostat
wyeksportowany na Zachdd. I dopiero po kilku latach zostat triumfal-
nie w Polsce zaprezentowany wystawa Rampa w Muzeum Sztuki w Lodzi
w 1994 roku.

Jw: W przypadku artystek/artystéw, bedacych zarazem akademicz-
kami/akademikami, koniecznos¢ kariery zagranicznej zostaje powiazana

z wymogami uczelnianej ,punkeozy” i kryteriami ewaluacji. Do tego
dochodzi jeszcze spoteczny stereotyp méwiacy, ze obecnos¢ artystki/arcy-
sty za granica stanowi dowdd jej/jego prestizu. Studiujac biogramy wielu
tworczyn/tworcdw, czesto dostrzezemy, ze w opisie ich dorobku na pierw-
szym miejscu wymieniana jest wystawa zagraniczna w duzym osrodku,
nawet jesli odbyla si¢ w mato znaczacej galerii.

MU: Raster okreslal swoich odbiorcéow w poczatkach dziatalnosci jako
mloda polska inteligencje.
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Jw: W polskiej krytyce kwestia odbiorcy prawie nie istnieje. Sztuka
wspotczesna funkcjonuje przede wszystkim jako fenomen srodowiskowy
i ekspercki, analizowany przez inne tworczynie/twdrcow oraz krytyczki/
krytykow, potwierdzajacych jego jakos¢. Trudno uniknaé wrazenia, ze jest
to de facto bledne koto, w ktérym odbiorczynie/odbiorcy z zewnatrz sta-
nowig mily, cho¢ niekoniecznie potrzebny dodatek.

POLACZENIA
MU: Przyszed! mi do glowy Stach Szabtowski. To jest krytyk warszaw-
ski i jednoczesnie kurator. Jest widzialny — jako krytyk piszacy regularnie
do ,,Dwutygodnika”, ,,Przekroju” i do kolorowego magazynu ,,Zwiercia-
dlo”. Ale przeciez nie trzyma si¢ centrum. I jest wyjatkiem. Wiele jezdzi.
Ostatnio zrobil wystawe kuratorska Bielskiej Jesieni. Czy myslicie, Ze prze-
famuje monopol centrum? To prawda, przywozi ze soba artystow, ale tez

poznaje innych na miejscu.

Jw: Jest w tym potencjal. Im wiecej takich oséb, ktore gdzies migruja

— z przyczyn ekonomicznych czy jakichkolwiek innych — tym lepiej,

bo informacje przenoszone sa w lepszy sposob, przez bezposrednie kon-
takty, a nie przez jakies plotki i domysty. Kategoria ciekawosci $wiata
jest tu zreszta niezwykle istotna, cho¢ niestety pozostaje stabo obecna
w naszym srodowisku.

Mu: Kuratorki z Zachety malo jezdzily po Polsce. Zawsze mnie to dziwito.
Jw: Ja mysle, ze taki objazd powinien by¢ standardem, rutyna.
mz: Coroczny.

MU: Inny wplywowy krytyk, Karol Sienkiewicz, niby deklarowal, ze
pochodzi ze wsi, ale nie prezentuje ciekawosci tego Swiata, ktdry nie
zostal zatwierdzony przez Ande Rottenberg oraz FGF. Poza tym popular-
nemu odlamowi polskiej krytyki przyswieca zaloZenie ,,nie analizuje tego,
co widze, tylko pisze o tym, co mi si¢ skojarzylo”.

Jw: Sa tez recenzje typu ,,nie bylem i wam tez nie polecam”. [§miech]

MU: Chcg jeszcze powrdcic¢ do pytania, kedre zadata Malgorzata: czy
istnieja osrodki, keore konkuruja z Warszawa? Czy takim osrodkiem byt
Wroctaw, czego kulminacja stala si¢ jego nominacja na Europejska Stolice
Kultury? Gdansk z Nomusem?
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Systemowy problem polega na tym,
aby dostrzegac wszystkie jezyki
sztuki rownoczesnie i zarazem

dokonywac trafnego ,ttumaczenia”

z jednego na drugi.

Mz: Peryferyjne osrodki musza znalez¢ w sobie sile, Zeby stwierdzi¢:

»OK, mimo wszystko warto zainwestowaé w to, co dzieje si¢ lokalnie”. Jest
to proces odbudowywania na zgliszczach. Polskie miasta powyzej 100 000
mieszkancéw byly kiedys zywymi centrami, zostaly zjedzone przez War-
szawe i teraz ponownie odkrywaja wlasna tozsamos¢.

MU: Miasta bardzo wzmocnily si¢ po wejsciu do Unii. Ale z drugiej strony
w Polsce postepuje centralizacja. Wezes$niej wymuszana przez neoliberalny
dykeat rynku, a teraz jeszcze wzmacniana przez wladze, keéra w dziedzinie
kultury dazy do tego, by jak najwigcej instytucji weszto pod kuratele Mini-
sterstwa. Mysle, ze te miasta, keére mialy ambicje by¢ centrami kuleury,
spotkala porazka. Po Stolicy Kultury we Wroclawiu okazalo sig, ze miasto
mialo wczesniej po prostu dobry PR, a potem w ztym stylu pozegnano si¢
ze $wietnie sobie radzaca w Mww Dorota Monkiewicz czy z wieloletnim
dyrekcorem BwA Markiem Puchaty. Gdansk miat spore ambicje, ale ostat-
nia afera z Nomusem (cho¢ akurat on nalezy do Muzeum Narodowego)
zepsula obraz miasta w oczach naszego srodowiska. Poznan przegapia
swoja szans¢. Maja znakomitg Galeri¢ Miejska, keora znalazla si¢ na celow-
niku prawicowych dziataczy. Atakowano szczegdlnie zastgpczyni¢ dyrek-
tora, Zofi¢ Nierodzinska, autorke zupelnie wyjatkowego w Polsce, czulego
na tematy spoleczne programu. Zofia odeszla.

Ale chcialabym postawi¢ jeszcze pytanie o to, jakie jeszcze widzicie inne
obiegi, alternatywne wobec mainstremu? Czy demoscena moze by¢ takim
przykladem?

Jw: Ona sama w sobie jest wielkim kolektywem, ktorego spoiwem sa
cykliczne zloty typu ,,demoparty”, stanowigce naturalne punkty weztowe
tej subkultury. Nie bez znaczenia jest tu fake, ze ze wzgledu na uwarun-
kowania technologiczne typowe demo powstaje jako efekt kooperacji
kilku 0s6b — priorytetem nie jest tu promocja ,natchnionej” tworczej
jednostki, ale przede wszystkim sam utwor jako zaawansowana inzynie-
ryjna konstrukcja. Cho¢ demoscena ma z zasady niekomercyjny charak-
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ter, to oczywiscie wyksztalcila ona wlasne mechanizmy widzialnosci,
zwigzane z rozmaitymi formami rywalizacji. W demoscenie ciekawi mnie
aspekt sprzetu — czesto jest on archaiczny, co sprzyja realizacji strate-

gii ,,tworczych przymuséw”. Dodatkowe utrudnienie wiaze si¢ z gene-
rowaniem dema w czasie rzeczywistym w oparciu o przygotowany kod.
Istotne znaczenie ma tu performatywny, ale tez materialny aspeke calej
sytuacji, wynikajacy z fakeu, Ze demoparty odbywa si¢ stacjonarnie, a nie
online. Podobnie jak w przypadku biennale sztuki jest to moment kumu-
lacji, potwierdzajacy wewnatrzérodowiskowe wigzy. Zarazem demoscena
stanowi tez zamkniety ekosystem, w malym stopniu potaczony z innymi
obiegami sztuki.

MU: Czy uczestnicy demosceny nie dbaja o swoja widzialnos¢, czy po pro-
stu inni nie chcg ich zobaczy¢?

Jw: Mysle, ze systemowy problem polega na tym, aby dostrzegaé wszystkie
jezyki sztuki rownoczesnie i zarazem dokonywac trafnego ,,ttumacze-
nia” z jednego na drugi. Zauwazam spory deficyt w zakresie umiejetnosci
symultanicznego myslenia w réznych ,,dialekeach” kultury. Z pewnoscia
jest to trudne — wymaga czasu, kompetencji, cieckawosci, duzej mobilno-
$ci... Mam wrazenie, ze tworczynie/tworcy réznych segmentow kulcury
postuguja sie podobnymi pojeciami, ale przypisuja im inne znaczenia

i w zwiazku z tym nie moga si¢ ze soba dogada¢. Brakuje tacznikow —
personalnych, instytucjonalnych, jakichkolwiek. Obserwujac rézne obiegi
sztuki, widz¢ analogie i réznice migdzy nimi — dzigki temu wzajemnie si¢
definiuja, jedne poprzez drugie.

MU: Myslisz, ze w ogodle sa potrzebni lacznicy i thumaczenie? Bo przeciez
te obiegi daja sobie swietnie rade, stanowia jakby wsobne, samowystar-
czalne $wiaty.

Mmz: Takie wspolistnienie jest zupelnie naturalne i jest jak najbardziej

w porzadku. Mysle, ze klopoty zaczynaja si¢ dopiero w momencie, kiedy
jedna ze stron probuje ingerowa¢ w te druga. Kiedy jedna strona twierdzi,
Ze tamci to nie jest sztuka.

Jw: To dotyczy rowniez demosceny, do keorej — ze wzgledu na jej nieko-
mercyjny charakeer — nie przystaja standardy typowe dla rynku sztuki.
Osoby wspottworzace demoscene nie traktuja artworldu jako punktu
odniesienia, a zainteresowanie ich utworami ,,z zewnatrz” réwniez poja-
wia si¢ incydentalnie. Mam tu na mysli migdzy innymi dziatania Piotra
Mareckiego w ramach projektu UBU lab, czy niedawng wystawe 8 bitow
sztuki w tarnowskim BwA. W kontekscie demosceny pojawia si¢ takze
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wazny aspekt, zwigzany ze sprofesjonalizowaniem technologicznym, ktdre
sprzyja oddzielaniu od siebie poszczegdlnych obiegdw sztuki. Dotyczy

to rowniez innych zjawisk, takich jak grafika warsztatowa czy autorski film
animowany, keory ,,przylgnal” do obiegu filmowego i incydentalnie si¢
pojawia w orbicie $wiata sztuki.

Mz: Dokladnie to samo dotyczy malarstwa. Nakierowane na warsztat
malarstwo jest peryferyjne.

Jw: Wazna jest tu takze kwestia dystrybucji, sposobow prezentacji dziel.
Instytucje sztuki oferuja okreslony zbidr utartych konwencji wystawien-
niczych, keore moga zniecheca¢ tworcze srodowiska funkcjonujace w inny
sposob.

MuU: Czy rzeczywiscie one potrzebuja potwierdzenia ze strony centrum?

Jw: Jak wida¢, nie potrzebuja, cho¢ tak naprawde cierpi na tym samo
centrum, w coraz wigkszym stopniu zorientowane tylko na jeden kierunek
dzialania. Nie chodzi tu nawet o fundamentalng zmiang optyki — pery-
feryjne i hybrydyczne zjawiska, o keérych méwimy, moglyby zaistnie¢

w dyskursie na temat sztuki wspolczesnej chocby jako nowy kontekst czy
interesujace tlo, na keérym wyrazniej zarysuja si¢ cechy instytucjonalnego
gléwnego nurtu.

MU: Wracam jeszcze na koniec do outsideréw. Czy mozliwe jest Zycie
na geograficznej prowingji i zyskanie widzialnosci w centrum? Do glowy
przychodza mi przyklady wydawnictw: tworcy oficyny Bored Wolves
mieszkaja przeciez w niewielkiej beskidzkiej wsi, a zalozyciele wigkszego
i znanego Czarnego — w Beskidzie Niskim.

Michat Bratko: Przeciez Bored Wolves drukuja w Krakowie, sprzedaja
w Nowym Jorku i w Warszawie. To nie s3 peryferie... Wiec to jest Zycie
gdzie$ na jakiej$ prowingji, ale funkcjonowanie w samym centrum.

Jw: Kluczowy jest tu fakt odpowiedniego umocowania towarzyskiego
— jesli czyjes dzialanie zostalo juz uprawomocnione przez centrum,
to w sensie geograficznym moze ona/on przebywac tam, gdzie chce.

Mz: Chodzi o networking. Jesli si¢ go nie zrobi, to nie ma mozliwosci
rozwoju na peryferiach. Monet musial najpierw znalez¢ si¢ w Paryzu, zeby
osias¢ w Giverny, Gauguin, zeby wyjecha¢ na Tahiti, wczesniej musiat
zawojowac Paryz. Podobnie Cézanne i wielu innych.
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KN: Na naszym podworku tez widaé, ze osoby, ktdre uzyskuja widzialnosc,
wycofuja si¢ z zycia towarzyskiego, nie chodza, nie bywaja, ale tworza.
Moga sobie na to pozwolié.

HYBRYDY
MZ: Interesuje mnie proces powstawania nowego centrum, zawsze powia-
zane z jakim$ rodzajem dominacji ekonomiczno-politycznej. Historia
sztuki Zachodu pokazuje dobitnie, ze tak wiasnie si¢ dziato. W perspekey-
wie najblizszych dekad centrum bedzie si¢ najprawdopodobniej przenosi¢
na Wschod, do Indii i Chin. Jak dlugo bedzie jeszcze trwaé hegemonia kul-
turowa Zachodu? Ekonomiczna dominacja przechyla sie powoli na strong
mocarstw wschodnich. Chiny maja przeciez tradycje sztuki o wiele dluzsza
niz Europa. W x1x i xx wieku zwrocily si¢ jednak ku jezykowi wytworzo-
nym na Zachodzie, poczawszy od idiomu socrealistycznego za czasow
Mao, az po globalny jezyk galeryjny w latach 90. Zachodnie galerie zaczely
otwiera¢ swoje filie whasnie w Chinach. Teraz, zyskujac dominacje¢ eko-
nomiczna, te mocarstwa nie maja jeszcze autonomicznego, kulturowego
jezyka, ale mysle, Ze go zyskaja. Tymczasem jezyk naszej kultury z duza
fatwoscia rozprzestrzenit si¢ po calym globie i stat si¢ lingua franca dla
kazdego. Modelu sztuki stworzonego przez Europejczykdéw uzywaja wszy-
scy pozostali. Wiec jest bardzo ciekawe, co si¢ wydarzy w czasie najbliz-
szych dekad i czy nowy jezyk powstanie na bazie starego.

MU: Nowe centrum zyje w dugim cieniu swojego poprzednika. Pragnie
si¢ uwiarygodni¢ poprzez przejecie jego jezyka. Przykladem Amerykanie
kochajacy Paryz oraz nowoczesne malarstwo amerykanskie powstate pod
wplywem wojennej emigracji artystow z Frangji.

Mz: To pokazuje, ze nie ma centrum bez dominacji ekonomicznej i poli-
tycznej.

MU: Na Dalekim Wschodzie, w Korei czy w Chinach, istnieje $Srodowi-

sko performerskie. Istnieja festiwale tej dziedziny sztuki. Tamtejsi artysci
dobrze zaadaptrowali performance, bo zgadza si¢ z ich sposobem bycia

w Swiecie, tradycyjnym treningiem ciala i umyshu. Dzialania performerskie
odczytywane w kodach kulcurowych Wschodu zyskuja jednak inne znacze-
nia niz na Zachodzie.

Jw: Moze zauwazenie podobienstwa dominujacego jezyka globalnej sztuki
do lokalnych zjawisk da poczatek jakiemus przebiegunowaniu? Czasem

w ten sposob — matymi kroczkami — nastgpuje istotne przesunigcie, wyni-
kajace z faktu, ze pewne elementy ,,rymuja” si¢ ze soba, intencjonalnie
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lub nie. Mozna uzna¢ to za objaw istnienia hybrydycznej strukeury, kedra
nazywam tkanka taczna, wypelniajaca przestrzenie pomiedzy centrami.
Proces stopniowego przesuwania akcentow, poszukiwania analogii — cza-
sem niedokladnych, lecz odstaniajacych pewna prawde — moze okazaé si¢
skuteczniejszy niz radykalna rewolucja.

Mz: To jest zupelnie naturalny proces, ze szuka si¢ punktow zaczepienia
w postaci jakichs podobienstw, ktore umozliwia proces komunikacji mig-
dzy kulturami. Ale calkowitej innosci nie da si¢ zasymilowac.

Jw: Na podobnej zasadzie odbywa si¢ poszukiwanie ,,Swiezej krwi” w arty-
stycznym mainstreamie. Potrzebujemy czego$ innego, ale troche podob-
nego.

Mz: Ale nie radykalnie innego.
Jw: Na pewno musi nam si¢ kojarzy¢ ze sztuka wspolczesna. [Smiech]

Mz: To zjawisko wiaze si¢ z samg definicja sztuki. Nie da si¢ okresli¢ szcze-
golowych kryteriow, bo sztuka si¢ im wymyka. Sztuka jest nienazywalna,
wiec cata branza ma fantazmatyczne jadro. Kryteria i hierarchie, keore two-
rz3 si¢ instytucjonalnie wokot tego pojecia, sa raczej intuicyjne niz ustalone
na stale — przeczuwamy, czym jest sztuka, a wigc i czym jest mainstream

w sztuce, ale kategorie te podlegaja ciaglej zmianie.
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WIDZIALNE I NIEWIDZIALNE

rys. Mikotaj Tkacz

To, co zwyklismy nazywa¢ sztuka, funkcjonuje w przestrzeni silnie ustruktu-
ryzowanej i hierarchicznej. Kazda relacja hierarchiczna wytwarza swoje cen-
trum, wokot ktorego organizuje si¢ okreslony porzadek. W niniejszym tekscie,
bedacym przepracowaniem mysli wyrazonych w innym miejscu’, sprébuje
przyjrzed si¢ temu, jak uksztaltowany w procesie historycznym system insty-
tugcji buduje i dystrybuuje nadrzedna walute szetuk wizualnych — widoczno$é
i jak waluta ta wplywa na podzial r6l w obrebie réznorodnego i heteroge-
nicznego pola sztuki, tworzac silne punkty centralne i ich peryferie. Zadanie
to wymaga spojrzenia na ogol dziatan artystycznych z perspekeywy spotecz-
nych i politycznych (a przez to historycznych i materialnych) mechanizméw,
ktére determinuja procesy budowania hierarchii i rozdzielania prestizu.
Kategorie centrum i peryferii nie beda tu rozumiane w $cisle geograficzno-
-przestrzennym kontekscie, ale dotyczy¢ beda wszelkich przejawow napigé
hierarchicznych, keére cechuja wspélczesne instytucje sztuki.

Pytam wigc o to, jakie procesy sprawiaja, ze istnieje zasadnicza roznica
pomiedzy zbiorami tych, keérzy méwia, a tych, ktdrych ostatecznie styszymy
oraz tych, keorzy pokazuja, a tych, keorych ostatecznie widzimy. To pytania,
ktére musza wybrzmiewaé w obliczu konfrontacji artystek i artystéw z tym,
co nazywamy $wiatem sztuki w kontekscie globalnych zmian ekonomicznych,
spotecznych, klimatycznych i politycznych. W tym tekscie skupiam si¢ na ide-
ologicznym uwarunkowaniu podzialéw i strukcur wladzy w obrebie swiata
sztuki. W celu lepszego zrozumienia systemu zjawisk i stosunkéw w obrebie
swiata sztuki: dziel, tworcow, interpretacji, odbiorcow, instytucji i wystgpu-
jacych miedzy nimi relacji, okreslat je bede pojeciem globalnego ,,Muzeum”.
To termin, kedry porzadkuje ogét wspomnianych elementdw, ale sytuuje
je w obrebie procesu historycznego i politycznego.

Ogot jezykow sztuki i jezykow o sztuce — czasem wspotbrzmia-
cych ze soba, czasem wzajemnie sprzecznych i wykluczajacych sig, a przez
to wspottworzacych jej heterogeniczny pejzaz — sytuuje si¢ w szerokim polu
zlozonego systemu reprezentacji. System ten (a raczej metasystem, na keory
skladaja si¢ historycznie i geograficznie zmienne podsystemy) okresli¢ mozna
za Louisem Althusserem jako ideologiczny aparat semiotyczny, bedacy struk-
tura znaczaca, reprezentujaca realne warunki zycia i generujaca ztozona stra-
tygrafi¢ sensow”.

Zdaniem Althussera ideologie to systemy reprezentacji sktadajace
si¢ z poje¢, idei, mitdw i obrazéw, w keorych ludzie przezywaja wyobraze-
niowe relacje do realnych warunkéw egzystencji. Ta definicja ideologii jako
systemow reprezentacji uznaje ich dyskursywny i semiotyczny charakeer.

1 M. Zawada, Jezyki sztuki i globalne Muzeum, ,Zeszyty Malarstwa” 13: 2019,
s. 36—40.

2 L. Althusser, W imi¢ Marksa, przet. M. Herer, Warszawa 2009, tenze, Ideologia
i aparaty ideologiczne panstwa, przel. A. Staron, Paryz 1976.
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Systemy reprezentacji to systemy, poprzez kedre przedstawiamy swiat
sobie i innym. Ideologiczna wiedza jest efektem specyficznych, historycz-
nych prakeyk zwiazanych z produkgja znaczenia. Potrzebujemy systemow,
poprzez kedre reprezentujemy to, co realne, sobie i innym i jako ludzie nie
mozemy po prostu zy¢ w niezaposredniczonej ideologicznie przestrzeni.
wJedynie na gruncie $wiatopogladu ideologicznego mozliwe jest wyobra-
zenie $wiata bez ideologii, utopijna idea swiata, z keorego wszelka ideolo-
gia (a nie tylko taka czy inna jej historyczna postaé) zniknela bez $ladu,

by ustapi¢ miejsca nauce™ — pisat Althusser. I dalej: ,,Ideologia nie jest
wiec zadng aberracja ani przypadkowa ekstrawagancja historii — stanowi
strukture z koniecznosci towarzyszaca historycznemu zyciu wszelkich
spoteczenstw. I jedynie uznanie tej koniecznosci pozwala wywiera¢ jakis
wplyw na ideologig, przeksztatcaé ja w narzedzie $wiadomego oddziaty-
wania na bieg historii”*. Relacje spoteczne i warunki egzystencji fak-
tycznie istnieja, niezaleznie od naszej woli — dlatego nasze reprezentacje
relacji spotecznych nie wyczerpuja ich efekeéw. Dostep do nich mamy
jednak tylko poprzez owe zaposredniczenia. Ideologia jest zasadniczo
nieswiadoma ,,i to nawet weedy, gdy [...] prezentuje si¢ w przemyslanej
formie. Ideologia jest wprawdzie systemem przedstawien, jednak same

te przedstawienia przewaznie nie maja nic wspdlnego ze «swiadomo-
scig» — zazwyczaj s3 to obrazy, czasem pojecia, zdecydowanej wigkszosci
ludzi narzucaja si¢ jednak w postaci strukeur, keore omijaja catkowicie ich
«swiadomosé»™. Ideologia $cisle wiaze si¢ zatem z problemem dystrybugji
widocznosci i okreslaniem hierarchii.

Muzeum jest uwarunkowanym historycznie, geograficznie i spo-
fecznie (klasowo) systemem funkcjonujacym jako aparat ideologiczny.
Poprawna identyfikacja ideologicznego uwarunkowania (dokonywana,
co oczywiste, z wnetrza ideologii) jest tylko pierwszym krokiem. Najistot-
niejsza etycznie kwestia mozliwosci podjecia dziatania pozostaje jednym
z najbardziej palacych imperatywow stojacych przed prakeykami instytucji
sztuki.

Koncepcja sztuki, kedra po wielu reinterpretacjach postugujemy sig
wspolczesnie, jest, rzecz jasna, tworem stosunkowo mtodym, rzec mozna,
par excellence nowoczesnym. Jej powstanie laczy sie z poczatkiem refleksji
estetycznej i rOwnoczesnie z powstaniem i rozwojem jej pierwszych euro-
pejskich publicznych instytucji w XVIII i na poczatku x1x wieku®. Warto

3 L. Alchusser, Wimig Marksa..., dz. cyt., s. 267.
4 Tamze, s. 268.

5 Tamze.

6

Cho¢ instytucje wystawiennicze eksponujace obiekty zaliczane dzi$ do obszaru
sztuk pigknych powstawaly juz w Xv i xv1 stuleciu, na okres o$wiecenia
przypada zwrot ku udostgpnianiu kolekeji szerszej publicznosci: Muzea
Kapiroliniskie w 1734, British Museum w 1753, krélewskie zbiory bawarskie
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podkreslié, ze jest to takze moment dojrzewania nowoczesnego kapitali-
zmu oraz — z jednej strony — powstania idei panstw narodowych, a z dru-
giej — poczatkow globalizacji. Wszystkie kolejne przemiany w jej obrebie,
dokonywane zwlaszcza w awangardzie 1 wspoiczesnosci, bazuja na rekon-
figuracji tej pierwotnej koncepgji. To, co rozumiemy w danym momencie
jako sztuke, wiaze si¢ z konkretnymi, wyrastajacymi z okolicznosci histo-
rycznych i spolecznych, zmiennymi sposobami do$wiadczenia’. Podaza-
jac za mysla Jacquesa Ranciére’a, sztuka to zalozenie, keore sprawia, ze
obiekey, ktore w innych okolicznosciach pelnilyby odmienne funkgje, staja
si¢ widoczne — decyduje o tym konkretny podzial przestrzeni prezentacji®.
Proponowany przeze mnie termin ,,Muzeum” pomaga odrézni¢ docie-
kania zakorzenione w ideologicznej definicji pola sztuki od refleksji nad
pojeciem sztuki rozumianym ponadhistorycznie. Wiaze si¢ on z central-
nym aparatem instytucjonalnym wiaczajacym arcefakey w obieg $wiata
sztuki, a wigc gwarantujacym ich widocznos¢.

Muzeum to uwarunkowany historycznie i geograficznie system
reprezentujacy ogot zjawisk i stosunkow w obrebie $wiata sztuki: dziela
ijej twlrcow, jezyki interpretacji i reprezentacji, odbiorcow, instytucje
1 zawiazujace si¢ pomiedzy nimi relacje. Muzeum jako ideologia, poprzez
interpelacje, odpowiada za upodmiotowienie wspomnianych zjawisk
w ramach systemu. Jest zdecentralizowanym, wielopoziomowym apara-
tem wladzy sprawowanej w obrebie swoich nieustajaco zmieniajacych sie
granic. Ze wzgledu na brak jednoznacznego centrum oraz brak ograni-
czen i barier mozemy uznad, ze ta definicja Muzeum jest bliska koncepcji
Imperium Michaela Hardta i Antonio Negriego, przeniesionej w obreb
funkcjonowania $wiata sztuki’. W warunkach wspétczesnosci Muzeum
funkcjonuje, podobnie jak Imperium, jako aparat globalny, hegemonicz-
nie inkorporujac w swoje ramy wszystkie pozadane przez siebie prakeyki,
jednostki i artefakty. Muzeum ma moc nazywania, a wi¢c sprawuje wladze
nad procesem upodmiotowienia. To ono decyduje, co zostanie wiaczone
w jego strukeure, a przy tym sprawia wrazenie, jak gdyby posiadalo wiedze
o tym, czego pragnie wlaczany podmiot. Tym pragnieniem jest zblizenie
si¢ do artystycznego jadra systemu, natomiast Muzeum stara si¢ przed-
miot tego pragnienia odpowiednio regulowac.

w 1779, Uftizi we Florencji ok. 1789. Udoste¢pnienie zbioréw francuskich
w Luwrze w czasie trwania Wielkiej Rewolucji Francuskiej (1793) stanowi w tym
pochodzie wazny punkt odniesienia z uwagi na polityczny, republikanski
kontekst. Zob. The First Modern Museums of Art: The Birth of an Institution in
18th- and Early 19th-Century Europe, ed. Carole Paul, Los Angeles 2012.

7 Zob.]. Rancicre, Aisthesis. Scenes from the Aesthetic Regime of Art, New
York-London, 2019, s. IX—XII.

8 Tenze, Estetyka jako polityka, przel. J. Kutyla, P. Moscicki, Warszawa 2007, s. 24.

9 M. Hardg, A. Negri, Imperium, przel. A. Kolbaniuk, S. élusarski, Warszawa 2011.
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W centrum sytuuje si¢ niemozliwa do precyzyjnego uchwycenia
idea sztuki — niemozliwa do ostatecznego zdefiniowana, a wigc podatna
na przeksztalcanie i ciagly proces interpretacji. To ona staje si¢ warunkiem
wszystkich przeprowadzanych przez Muzeum operacji ideologicznych.
To rodzaj czarnej dziury, keora sila swojej grawitacji przyciaga do siebie
upodmiotowione, cho¢ wyalienowane jednostki i prakeyki. Wlaczenie
przez Muzeum w obreb dyskursu wydaje si¢ obietnica zblizenia do tego
centrum.

Muzeum jako aparat ideologiczny dazacy do utrzymania rozpro-
szonej wladzy jest wspolczesnie Scisle powiazane z hegemoniczna pozycja
globalnego kapitalizmu. Ta trywialna konstatacja o wlaczeniu w ekono-
miczny i polityczny system ideologiczny ma jednak fatwe do codzien-
nego zignorowania konsekwencje dla w zasadzie wszystkich przejawow
aktywnosci na tym polu. Warunkuje codziennos¢, hierarchizacje i warto-
sciowanie, reguluje jezyki, determinuje ich styszalnos¢ i widzialnos¢, ale
i moderuje gesty oporu. Wspolczesne zwyczajowe utozsamienie Swiata
sztuki z rynkiem sztuki (a tym samym z jednym z najbardziej patolo-
gicznych przejawow funkcjonowania globalnego rynku) jest tego procesu
doskonalym symptomem. Strategie antykapitalistyczne, ktore pojawiaja
si¢ w obrebie wspolczesnego Muzeum, s3 skazane na funkcjonowanie
w paradygmacie wyznaczonym juz przez hegemoniczna pozycje
euroatlantyckiego kapitalizmu.

Kazda dyskusja nad hierarchicznym i nieréwnym podziatem rol
w obrebie $wiata sztuki, a wigc i debata kwestionujaca strukture wyzna-
czajaca pozycje w centrum i na peryferiach, powinna stara¢ si¢ dotrzeé
do Zrédha proceséw. Proponuje wigc ponizszy, z pewnoscia fragmenta-
ryczny zestaw cech globalnego Muzeum, ktéry pomoze lepiej zrozumiec
jego stopniowa ewolucje.

a. Muzeum jest zjawiskiem uwarunkowanym historycznie.
Historycznos¢ decyduje wigc o ciaglej fluktuacji jego tozsamo-

sci, podlegajacej ciaglej renegocjacji i translacji w nowe warunki
ekonomiczne, polityczne i spoleczne. W najwigkszym uproszczeniu
jego idea krystalizuje si¢ u zarania nowozytnosci, by dojrzala forme
przyja¢ w oswieceniu. Symbolicznym momentem dla tego procesu
jest otwarcie w Luwrze krélewskich kolekgji dla przedstawicieli
wszystkich stanéw w czasie rewolucji francuskiej, a takze prze-
ksztalcenie akademii artystycznych o jednoznacznie autorytarnym
charakterze w nowoczesne szkoty'. Powstanie pierwszych instytu-
¢ji stopniowo rodzi dyskursy wokot sztuki — rodzi si¢ nowoczesna

10 Proces zmian w obrebie szkolnictwa artystycznego trwat dtuzej i cho¢ rewolucja
francuska przyniosta redefinicj¢ modelu funkcjonowania akademii, prawdziwie
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akademicka historia sztuki oraz estetyka. Muzeum po raz pierwszy
tak radykalnie separuje sztuke zamieszkujaca teraz w jego wnetrzu
od tego, co pozostaje na zewnatrz. Historia sztuki, w gescie estety-
zacji, niejako anachronicznie ,,nazywa” wybrane obiekey ,,sztuka”,
odzierajac je z ich pierwotnych funkgji. Boris Groys twierdzi jesz-
cze bardziej radykalnie, ze od czaséw rewolucji francuskiej sztuka
byla traktowana jako zdefunkcjonalizowany i wystawiony na widok
publiczny trup przeszlej rzeczywistosci (rewolucja zamienila obiek-
ty uzytkowe ancien régime’u w sztuke pozbawiong jakiejkolwiek
funkgji)"'. Wreszcie, co wydaje si¢ symptomatyczne — moment
powstania Muzeum zbiega si¢ z poczatkiem sekularyzacji spote-
czeristw Europy Zachodniej™.

b. Muzeum jako zjawisko uwarunkowane historycznie podlega
nieustajacym metamorfozom, wsrdd ktdrych za punkey zwrotne
uzna¢ mozna mig¢dzy innymi kryzys paryskiego Salonu u schy}-

ku XIX stulecia, historyczne awangardy, przeniesienie centrum

z Europy do Stanéw Zjednoczonych w okresie II wojny swiatowej
czy dominacje sektora prywatnego od II potowy XX wieku. Nowe
okolicznosci — bez wzgledu na to, czy polityczne, spoleczne czy
estetyczne — prowokuja reakgje ze strony instytucji sztuki, keore
adaptuja swoj jezyk do zmienionych regut gry.

C. Muzeum powstaje w okreslonym miejscu geograficznym —
Europie Zachodniej, przezywajacej w owym momencie stopniowa
tendencje do odchodzenia od absolutyzmu. Dzi¢ki instytucjonalnej
i hegemonicznej tendengji estetyki i historii sztuki stcopniowo kolo-
nizuje inne osrodki, na kedre Europa wptywa kulturowo i politycznie.
d. Muzeum rozwija si¢ wigc w osrodkach stopniowo zyskuja-
cych przewage ekonomiczng i dominacj¢ kulturowa. XIX wiek jest
historycznym momentem przetomu ukladu sit ekonomicznych

na korzys$¢ Europy i atlantyckiego systemu produkcyjno-handlo-
wego oraz okresem przyspieszajacej kolonizacji'®. Muzeum dojrze-

spektakularne przemiany w instytucjonalnych sposobach nauczania przyniost
dopiero dojrzaly modernizm w wieku XX.

1 B. Groys, On Art Activism, w: tegoz, In the Flow, New York-London 2017,

s. 47—49. Tekst dostgpny takze: hteps://www.e-flux.com/journal/56/60343/
on-art-activism/[dostep: 28.12.2022].

12 O relacji pomiedzy powstaniem nowoczesnego pojecia sztuki a procesami
sekularyzacji pisat m.in.: H. Belting, Obraz i kult, przet. T. Zatorski, Gdarisk
2010. Zob. takze: J. Dehail, Secular Objects and Bodily Affects in the Museum,
w: Secular Bodies, Affects and Emotions. European Cofigurations, red. M.
Scheer, N. Fadil, B. Schepelern Johansen, Bloomsbury 2019, s. 61-74.

13 Wigcej na temat punktdw reorientacji w historii globalnej ekonomii
w:. K. Poblocki, Kapitalizm. Historia krotkiego trwania, Warszawa 2017.
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Muzeum to uwarunkowany historycz-
nie 1 geograficznie system reprezentu-
jgcy ogot zjawisk i stosunkow w obrebie
swiata sztuki: dzieta i jej tworcow,
Jezyki interpretacji i reprezentacji,
odbiorcow, instytucjei zawigzujgce si¢
pomiedzy nimi relacje. Muzeum jako
ideologia, poprzez interpelacje, odpo-
wiada za upodmiotowienie wspomnia-
nych zjawisk w ramach systemu. Jest
zdecentralizowanym, wielopoziomo-
wym aparatem wiadzy sprawowanej
w obrebie swoich nieustajgco zmienia-
jgcych sig granic.



Elementy nr 4

wa wiec wraz z przyspieszeniem euroatlantyckiego kapitalizmu,
ajego funkcjonowanie i sposoby hierarchizacji $cisle zwiazane s3
ze spekulatywnym, finansowym modelem funkcjonowania systemu
ekonomicznego.

e. Muzeum cechuje tendencja do hegemonii i ekspansji (ko-
lonizacji). Produkowane przez nie definicje sztuki, mimo swego
uwarunkowania historycznego i europejskiej genezy, roszcza sobie
zwykle prawo do uniwersalizmu — dlatego Muzeum tak tatwo
systematycznie zawlaszcza wytwory odmiennych regionow $wiata
i odmiennych czasowosci.

f. Muzeum rozwija si¢ wraz z ideg panstwa narodowego, kto-
rego kryzys u schytku XX wieku wplywa takze na funkcjonowanie
$wiata sztuki. Muzeum laczy jednoczesno$é funkcjonowania wy-
miaru globalnego (uniwersalistycznego) z lokalnym, partykularnym
(czego doskonalym przykladem moze by¢ trwanie tradycji pawi-
lonéw narodowych w ramach migdzynarodowego przedsigwzigcia
wystawienniczego, jakim jest weneckie biennale).

g. Poczatek Muzeum wiaze si¢ z okreslong klasg (arystokracja

i burzuazja), keéra sprawuje kontrole nad jego dyskursami i syste-
mem hierarchizacji i warto$ciowania. Gest estetyzacji i defunkgjo-
nalizacji obiektdw jest dla niej narzedziem neutralizacji wrogich jej
porzadkow politycznych. Mimo stopniowego otwierania Muzeum
dla przedstawicieli najnizszych klas czy marginalizowanych grup
najistotniejsze osrodki wladzy pozostaja w rekach najbogatszych

i najbardziej wplywowych podmiotow.

h. Muzeum stworzyli me¢zczyzni.

I Muzeum eksploatuje i mitologizuje tworczy potencjat jed-
nostki — bazuje na antagonizacji i konkurencyjnosci, przenoszac

je pdzniej na inne, wyzsze poziomy (grup, instytucji, osrodkow).

j- Jego powstaniu towarzyszy powstanie instytucji zabezpie-
czajacych jego interes. Obok muzedw powstaja zwiazki artystyczne
(np. niemieckie Kunstvereine), specjalizujace si¢ w dzietach sztuki
domy aukcyjne, publiczne instytucje muzealne, prywatne galerie,
biennale etc.

k. Muzeum istnieje jako strukeura hierarchiczna wyznaczaja-
ca ciagle zmienne systemy wartosciowania. Bez wzgledu jednak

na metody ewaluacji oraz zachodzace w jego obrebie procesy
demokratyzacji, zachowuje ono warunkowana rynkiem i kapitalem
symbolicznym tendencj¢ do hierarchizowania podmiotéw. Polity-
ka Muzeum opiera si¢ w znacznej mierze na produkeji niedoboru
(regulacji nadprodukgji artystycznej prowadzonej wlasnie poprzez
zachowywanie okreslonych hierarchii i wartosci). Zjawisko to spra-
wia, jak przekonywali niedawno Nika Dubrovsky i David Graeber,
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ze ,nawet najbardziej szczerze radykalnie antykapitalistyczni
krytycy, kuratorzy i galerzysci wyznaczaja granice dla mozliwosci,
by kazdy mogt stac si¢ artysta, nawet w najszerszym znaczeniu tego
stowa. Swiat sztuki pozostaje w przyttaczajacej wickszosci $wiatem
heroicznych jednostek, nawet jesli probuje odzwierciedla¢ postula-
ty grup i kolekeywow i nawet jesli deklarowanym celem tych kolek-
tywow bylo unicestwienie podziatu migdzy sztuka i zyciem”™™.

L. Wraz z postepujaca globalizacja i rozprzestrzenianiem sie
tendengji liberalnych w obrgbie Muzeum pojawiaja si¢ procesy
przynajmniej deklaratywnej demokratyzacji, zachodzace jednak
przy ciaglym zachowaniu silnego rdzenia wladzy. Muzeum sklada
uniwersalna, demokratyczna obietnice partycypacji, dbajac jedno-
czesnie, by jego rdzen zachowal $cisle hierarchiczny, oparty na jed-
nostkach charakeer.

m.  Muzeum opiera si¢ na fetyszyzacji artefakeow jako towardw.
Wraz z radykalnym przyspieszeniem kapitalizmu oraz kryzysem
publicznego systemu wsparcia kultury dokonuje si¢ przyspieszenie
spekulacyjnego charakter rynku sztuki.

n.  Waluta Muzeum jest kapital symboliczny, rozumiany jako
prestiz jednostek i instytucji, keory nie zawsze zwiazany jest z mer-
kantylna wartoscia artefakeow. Najnizsza klasa w porzadku $wiata
sztuki jest zdefiniowana przez Gregory’ego Sholette’a ciemna mate-
ria, keéra zapewnia Muzeum sprawne funkcjonowanie.

0. W czasach dominacji porzadku liberalnego olbrzymi odse-
tek dzialan artystycznych deklaratywnie izoluje si¢ od porzadku
politycznego, przyjmuje pozycje neutralna. Dzialania radykalne na-
tomiast zostaja stopniowo neutralizowane i instytucjonalizowane.

Muzeum jest wiec strukeura, w obrebie ktorej wybrzmiewaja jezyki
sztuki produkowane migedzy innymi przez: arcystki i arcystow, ich dziela,
muzea, galerie, szkoly artystyczne, lokalne i globalne biennale, wydawnic-
twa i fundacje zardwno w obrebie sektora publicznego, jak i prywatnego,
krytyczki i krytykow, kuratorki i kuratoréw, estetykow, filozofow sztuki

14 N. Dubrovsky, D. Graeber, Another Art World, Part 1: Art Communism and
Artificial Scarcity, ,e-flux Journal” 2019, 102: hteps://www.e-flux.com/
journal/102/284624/another-art-world-part-1-arc-communism-and-artificial -
-scarcity/, [dostep: 9.11.2019].

15 Zdaniem Gregory’ego Scholette’a, na ciemna materi¢ $wiata szeuki skladaja
sig artystki i artysci, keorzy przegrali w wyscigu o instytucjonalng widocznosé.
Obecno$¢ tych niewidzialnych akeywnos$ci umozliwia jednak konstruowanie
hierarchicznych relacji w oficjalnym polu sztuki. Zob. G. Sholette, Dark Matter:
Art and Politics in the Age of Enterprise Culture, London-New York 2011.
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czy edukatoréw. Kazde z ogniw tej ideologicznej strukeury gwarantuje
jego funkcjonowanie i ciagly rozrost.

Muzeum jest dla tych jezykéw jedynym globalnym systemem repre-
zentacji, a wiec 1 dystrybucji instytucjonalnej widocznosci. Dlatego tez
kazdy, kto pragnie by¢ uslyszany (zobaczony), nawet najbardziej radykalny
jego kontestator, skazany jest na poruszanie si¢ w jego obrebie.

Podmioty wladzy w obrebie Muzeum reprezentuja pelny obraz
polityczny i spoleczny, poczawszy od najbardziej rewolucyjnych i radykal-
nie demokratycznych, po najzatwardzialej konserwatywne — z ta rdznica,
ze podmioty o $cisle konserwatywnej perspektywie wierza, iz zajmuja
pozycje poza ideologia, w czystej przestrzeni, z ktdrej dokonywaé moga
moralnych osadow. Jak zauwazyl Alchusser, ,,to, co w rzeczywistosci dzieje
si¢ w ideologii, wydaje si¢ dziataé poza nia: jednym z rezultacéw ideologii
jest praktyczne zanegowanie ideologicznego charakeeru ideologii przez
ideologie: ideologia nigdy nie méwi «jestem ideologiczna»”'®. Podmioty
Muzeum moga opowiadaé/pokazywaé zaréwno wizje naglej przemiany,
emancypacji i partycypacji, jak i snu¢ marzenia o utraconej (cho¢ nigdy
nieistniejacej) przesziosci. Dopoki jednak generuja swoje dyskursy
w paradygmacie hierarchii i fetyszyzacji rynkowej, generuja je w obrebie
Muzeum, ktére obciaza je swoim fadunkiem ideologicznym.

Czy istnieje aktywnos¢ artystyczna poza Muzeum? Tak. To ogét
zjawisk czesto okreslanych jako peryferyjne, bez wzgledu na to, czy pery-
feryjnos¢ t¢ wyznacza geograficzny dystans od $wiatowych centréw arty-
stycznych, pochodzenie etniczne badz klasowe twérczyni lub tworcy czy
niszowy zestaw $srodkéw technologicznych badz formalnych, w ramach
ktdrych podejmuje si¢ aktywnos$é. Jednak to Muzeum skiada obietnice
jej upodmiotowienia i uczynienia widzialna — dlatego tez kazdy z nas
tak chetnie przychodzi do jego gmachu. Dominacja kulturowa regionu
euroatlantyckiego od przynajmniej polowy X1x stulecia zagwarantowala
zachodniej koncepcji sztuki hegemonig, w obrebie keorej kolonizowane
regiony moga tylko prowadzi¢ systematyczna asymilacje¢. Proces ten szcze-

16 L. Althusser, Ideologie i aparaty ideologiczne panstwa, cyt. za: heep://www.
nowakrytyka.pl/pl/Ksiazki/Ksiazki_on-line/?id=888 (dostep: 13.11.2019).
Wyraznym symptomem tej tendencji na polskim podwoérku jest upubliczniony
program merytoryczny i organizacyjny csw Zamek Ujazdowski, przygotowany
przez dyrektora Piotra Bernatowicza. Deklaruje on w nim czysto$¢ ideolo-
giczna — wolnoé¢ przed zideologizowaniem rozumianym, jak sam pisze, jako
»mechanizm myslenia oderwany od rzeczywistosci”. Takie tropienie ,,ideologii”
z domniemanej perspektywy ideologicznej wolnosci pozostaje nie tylko roz-
brajajaco naiwne, lecz naklada na nas obowiazek jeszcze bardziej wzmozone;j
czujnosci krytycznej; heep://bip.mkidn.gov.pl/media/docs/ogloszenia/2019/
Program_merytoryczny_i_organizacyjny_csw_-_zU_na_2020-2026_z_akcep-
tacja_Ministra.pdf [dostep: 13.11.2019].
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golnie wyraznie widoczny byt po upadku zelaznej kurtyny czy rozpadzie
reziméw kolonialnych. Nowi aktorzy wchodzacy na sceng sztuki poszukuja
mechanizmow jednoczesnie czytelnych globalnie i zachowujacych lokalna
partykularnos¢. Proces asymilacji tego, co radykalnie odmienne, trwa
bowiem diuzej i jest zdecydowanie bardziej skomplikowany.

Kazde dzialanie podejmowane w dystansie od centrum moze
by¢ potencjalnie wlaczone w obreb Muzeum, ale niesie w tym samym
momencie mozliwos¢ zmiany jego ksztaltu, nawet jesli nieznacznej lub
dlugofalowo nieistotnej. Aktywnos¢ poza osrodkami dominujacych dys-
kursow moze sta¢ si¢ laboratorium nowych mozliwosci i form wspétpracy.
Ich intensyfikacja prowadzi¢ moze do systematycznego przeksztatcania
Muzeum i rozluzniania hierarchii. Nie sposob wyobrazi¢ sobie jednak
takiej zmiany, kedra nie towarzyszytaby zmianom o charakeerze spo-
fecznym i politycznym, nawet jesli dotychczasowe proby inkluzywnej
reorganizacji przestrzeni sztuki okazywaly si¢ krotkotrwale, a czasem
pozorne. By¢ moze, jak przekonuja Hardt i Negri', istnieje szansa powo-
fania nowego Zgromadzenia, opartego na radykalnej wielosci znoszacej
hegemonie i proponujacej w zamian kooperacyjne relacje w obrebie zycia
spotecznego i kulturalnego. Czy zbierze si¢ ono jednak wokét ,,szeuki”?
Podejmowane na wielu forach dyskusje na temat zjawisk peryferyjnych,
ciagly proces emancypacji tych, keérzy z Muzeum byli dotychczas wyklu-
czeni, debaty inicjowane w kontekscie wydarzen takich, jak kuratorowane
przez indonezyjska Ruangrupe Documenta 15, wytwarzaja realne szcze-
liny w trzeszczacym gmachu'®. Nie spos6b stwierdzié ich trwatosci, jednak
swiadomosé, ze Muzeum powstalo w wyniku konkretnych przemian
historycznych, gwarantuje, ze jest konglomeratem instytucji, ktore podle-
ga¢ mogga ciaglej rekonfiguracji.

Sam proces emancypacji wykluczonych zjawisk nie rozwiazuje pro-
blemu hegemonii instytucjonalnej. Musimy mie¢ swiadomos¢, ze procesy
upodmiotowienia, jakkolwiek pozadane w obrebie instytucji Muzeum,
ciagle moga replikowa¢ elitarne hierarchie, a tym samym prowadzi¢
do dalszych wykluczeni. Nie kazda zmiana pochodzaca z peryferii jest
z definicji zmiana pozadana, podobnie jak nie kazda decyzja podejmo-
wana z pozycji centrum jest decyzja bledna. Nie sposéb myslec¢ o polu
sztuki jako przestrzeni wyzbytej agonicznej dynamiki, wyzutej z napigé
i konfliktdw. Nie istnieje rowniez $wiat pelnej i egalitarnej widoczno-
$ci. Im bardziej jednak procedury jej regulowania beda si¢ rozpraszad,

17 M. Hardg, A. Negri, Assembly, Oxford 2017.

18 Mi You, What Politics? What Aesthetics?: Reflections on documenta
fifteen, ,e-flux Journal”, 131, listopad 2022, heeps://www.e-flux.com/
journal/131/501112/what-politics-what-aesthetics-reflections-on-documenta-fi-
fteen/[dostep: 19.06.2023].
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tym mniej dominujace beda centra. Procesy rozszerzania widoczno-

$ci dotyczy¢ musza wszystkich instytucji artystycznych — tworczych,
wystawienniczych, ale i badawczych oraz teoretycznych. To ostatecznie
instytucje niosa ci¢zar kolekcywnych wysitkow w obrebie sztuk wizual-
nych®. Poniewaz warunki dominacji ciagle si¢ zmieniaja, rowniez procesy
systematycznej krytyki instytucjonalnej muszg si¢ adaptowac do realiow
wspolczesnosci. Fale krytyki instytucjonalnej od lat 70. xx wieku same
systematycznie si¢ instytucjonalizowaly, by sta¢ si¢ w konicu kolejnym
narzedziem ewaluacji prakeyk artystycznych. Staje si¢ jasne, Ze nie tylko
instytucje musza by¢ poddawane krytyce, lecz takze same strategie kry-
tyki. Stawka takiej mechaniki krytycznej (lub ,,metakrytycznej”, kedra
przyjmuje w ostatnim czasie formy instituent practices*®), jest pluralizm,
keory ciagle czeka na realizacje, pozostajac nieustajaco w sferze teore-
tycznych hipotez i deklaracji czesto niepopartych realnymi dzialaniami.
Nalezy jednak miec si¢ na bacznosci: wspolczesny polski kontekst insty-
tucjonalno-polityczny pokazuje, ze renegocjacja modelu funkcjonowa-
nia obiektéw eksponujacych sztuke wspodtczesna moze przyjac charakeer
kontrrewolucyjny, oparty na resentymencie i brutalnym zawlaszczeniu.
Fake ten nie moze przestonié¢ potrzeby ciaglej renegocjacji akeualnych glo-
balnych hierarchii. Ich efekey wciaz jednak trudne s3 do przewidzenia.

19 Zob. Tal Beery, Instituent Practices: Art After (Public) Institutions, ,Temporary
Art Review” 2018, January 2, htps://temporaryartreview.com/instituent-practi-
ces-art-after-public-institutions/.

20 Termin ten wprowadzit Gerald Raunig w Flatness Rules: Instituent Practices
and Institutions of the Common in a Flat World, w: Institutional Attitudes:
Instituting Art in a Flat World, red. P. Gielen, Amsterdam 2013, definiujac go
jako ,akeualizacj¢ przysztosci w terazniejszym stawaniu si¢”.
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Abstrakt:

Tekst podejmuje probe diagnozy regulujacych widzialnos¢ hie-
rarchicznych stosunkdéw w obrebie instytucji sztuk wizualnych.
Mimo procesow zwickszajacych deklaratywng inkluzywnos¢
instytucji artystycznych, nazywanych przez autora global-

nym Muzeum, realia obiegu sztuki pozostaja uwarunkowane
przez relacje wobec hegemomcznych podmlotow Positkujac

si¢ koncepcja aparatéw ideologicznych panstwa, autor traktuje
instytucjonalny obieg sztuki jako zlozony, uwarunkowany histo-
rycznie i spotecznie system. Osadzenie w kontekscie historycz-
nym pozwala na lepsze zrozumienie proceséw ksztaltowania si¢
podzialu na centrum i peryferie w obrebie zglobalizowanego
swiata sztuki. Arcykut zadaje takze pytanie o mozliwe scenariusze
wyjscia poza zamkniety obieg hierarchicznych relacji reguluja-
cych to, kto w obrebie instytucjonalnym staje si¢ widoczny, a ko
pozostanie zmarginalizowany.
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globalne Muzeum, instytucje, swiat sztuki,
hierarchia, hegemonia, ideologia, aparaty ide-
ologiczne panstwa, centrum i peryferie, wyklu-
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OBIEGI I SIECI

rys. Mikotaj Tkacz

Ksigzki informacyjne stanowily znaczaca czesé oferty wydawniczej dla
miodych czytelnikéw i byly w niej obecne praktycznie od samego poczatku
dziejow ksiazki dziecigcej. Wystarczy wspomniec tu o pionierskim dziele
— encyklopedii obrazkowej autorstwa czeskiego pedagoga, filozofa i refor-
matora Jana Amosa Komenskiego — zatytulowanym Orbis sensualium pictus
[Swiat zmystowy w obrazach], opublikowanym w 1658 roku. Jest ono szcze-
golnie wazne dla podjetego tu tematu z uwagi na obfito$¢ zawartego w nim
materiatu ilustracyjnego. Dzielo to nieprzypadkowo przeciez uznawane jest
za pierwsza na $wiecie ksiazke obrazkowa'.

Obecnie w polskojezycznej literaturze przedmiotu obok najbardziej
zadomowionego okreslenia ,ksiazki popularnonaukowe” (J. Papuziniska,
N. Paprocka, B. Stanidow, A. Wandel) czy nieco szerszego, ale o wyraznym
pierwiastku dydaktycznym, ,ksiazki edukacyjne” (M. Zajac, J. Friedrich),
coraz czg$ciej stosowany jest desygnat ,ksiazki informacyjne” (ang. informa-
tional books) (E. Jamroéz-Stolarska, K. Rybak) ktore, podobnie jak powszech-
nie stosowana mi¢dzynarodowa kategoria nonfiction (ksiazki nie bedace
literatura pigkna)®, znaczaco poszerzaja listg reprezentowanych obszaréw
tematycznych, kojarzonych niegdys przede wszystkim z osiagni¢ciami nauki
i techniki*. Wykraczajac bowiem poza tradycyjnie pojmowane dyscypliny
naukowe, okreslenia te moga odnosi¢ si¢ do wszelkich przejawéw dzialalno-
$ci ludzkiej, w tym interesujacej nas tutaj najbardziej tworczosci z dziedziny
sztuki. Niepodwazalna funkeja tych ksiazek, bez wzgledu na terminologie, jest
upowszechnianie wiedzy o otaczajacym nas $wiecie, ,,zaspokajanie i rozwija-
nie u czytelnikéw zainteresowan [...], wyrabianie w nich krytycyzmu i samo-
dzielno$ci myslenia oraz poglebianie wiedzy™.

1 M. Cackowska, J. Szytak, Jan Amos Komefiski Orbis sensualium pictus w: Ksigzka
obrazkowa. Leksykon, t. 1, red. M. Cackowska, H. Dymel-Trzebiatowska, J. Szytak,
Poznan 2018, s. 19-26.

2 Jest to wynikiem, jak si¢ wydaje, akcywnosci polskich naukowczyn i naukowcow
w miedzynarodowej sieci badawczej skupionej na problematyce ksiazki obrazkowe;j.
Zapewne do popularnosci terminu ,,ksigzka informacyjna” przyczynito si¢ takze
kompendium dotyczace ksigzki obrazkowej Routledge Companion to Picturebooks,
red. B. Kiimmerling-Meibauer, Oxon-New York, 2018, a zwlaszcza rozdzial
autorstwa N. von Merveldt, Informational picturebooks, s. 231-245. Najnowszy
przeglad problematyki, w tym samego pojecia ,ksiazka informacyjna”, i dalsza
obszerna literature zob.: K. Rybak i in., Dziecigca ksigzka informacyjna w Polsce.
Wybrane problemy, ,Filoteknos” 2022, vol. 12, s. 363—383.

3 Por. kategorie konkursowe dla ksiazki dzieciecej i mlodziezowej z najwazniejsza
konfrontacja migdzynarodowa BolognaRagazzi Award s. hteps://www.bolognachild-
rensbookfair.com/en/awards/bolognaragazzi-award/8382.html [dostep: 16.01.2023].

4 Ksigzka popularnonaukowa [hasto], w: O ksigzce. Mata encyklopedia dla nastolat-
kéw, red. J. Majerowa, Wroctaw 1987, s. 194-195.

5 M. M[atwijow], Ksigzka popularnonaukowa [hasto], w: Encyklopedia ksigzki, t. 2.,
red. Anna Zbikowska—Migoﬁ, Marta Skalska-Zlat, Wroctaw 2017, s. 165.
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Ksigzka informacyjna dla mtodych, operujaca rozbudowang strona
graficzna, znakomicie rozwijala si¢ w Polsce juz w okresie dwudziestolecia
miedzywojennego za sprawa awangardowych projekeéw Franciszki i Ste-
fana Themersonéw z lat 30. xx wieku®. W drugiej potowie ubieglego stule-
cia dynamiczna dzialalnos¢ i bogata oferta wydawnicza przede wszystkim
Naszej Ksiggarni oraz Panstwowych Zakladow Wydawnictw Szkolnych,

a od 1974 roku Wydawnictw Szkolnych i Pedagogicznych zaowocowaly
nawet specjalizacjami twércow-ilustratoréw w okreslonej tematyce.
Warto odnotowaé w tym miejscu nazwiska Waldemara Andrzejewskiego,
Mateusza Gawrysia, Janusza Grabianskiego, Jerzego Heintze, Romualda
Klaybora, Ludwika Maciaga, Stanistawa Rozwadowskiego, Wlodzimierza
Terechowicza, Janusza Towpika i Bohdana Zielenica’.

Wydaje si¢ jednak, ze wraz z wyraznie zauwazalnym w xx1 wieku
odrodzeniem polskiej ksiazki ilustrowanej dla dzieci i mtodziezy popular-
nos¢ bogatych w ikonografi¢ ksiazek informacyjnych, zwlaszcza publikacji
o charakeerze ksiazek obrazkowych, osiagnela nieznane wczesniej roz-
miary. Jedna z bezspornych przyczyn takiego stanu rzeczy jest miedzyna-
rodowy sukces odniesiony przez Aleksandre i Daniela Mizielinskich dzigki
ich autorskim projektom — z bezprecedensowymi Mapami na czele® oraz
brawurowo zilustrowane przez Piotra Sochg¢ wielkoformatowe ksigzki
Pszczoty, Drzewa i Brud’.

Bogato ilustrowane ksiazki informacyjne dla dzieci i mlodziezy
stanowig istotna cz¢s$¢ katalogdw rodzimych wydawcow, a coraz wigksza
liczba polskich twércéw moze wskazaé tego typu tytuly w swoich portfo-
liach. Obok duetu Mizielinskich warto wymieni¢ w tym miejscu m.in. Jacka
Ambrozewskiego, Jana Bajtlika, Macka Blazniaka, Katarzyne Bogucka,
Roberta Czajke, Agate Dudek i Malgorzatg Nowak, Emili¢ Dziubak, Bartka
Ignaciuka, Nikol¢ Kucharska, Gosi¢ Kulik, Agate Loth-Ignaciuk, Marianne
Oklejak, Ewe i Pawla Pawlakdw, Joanng Rzezak, Tomasza Samojlika, Piotra
Sochg i Adama Wojcickiego. Warto nadmienié, ze wiele ze zrealizowanych
przez nich projektdw ma charakeer autorski, czyli graficy odpowiadaja
takze za zawarte w ksiazkach teksty.

6  Wystarczy przytoczy¢ kilka tytutéw: Pan Tom buduje dom, Poczta czy Narodziny
liter.

7 Por. A. Wincencjusz-Patyna, Stacja Ilustracja. Polska ilustracja ksigzkowa
1950-1980. Artystyczne kreacje i realizacje, Wroctaw 2008, zwlaszcza s. 71-82.

8 A.iD. Mizieliiscy, Mapy. Obrazkowa podroz po lgdach, morzach i kulturach
Swiata, Warszawa 2012. Ksiazka do dzisiaj ukazata si¢ w 39 krajach — ich pelna
lista oraz wiele innych informacji na stronie domowej tworcow: heeps://olada-
niel.com/maps.

9 P. Socha, Pszczoty (z tekstem opracowanym przez W. Grajkowskiego),
Warszawa 2015; P. Socha i W. Grajkowski, Drzewa, Warszawa 2018; P. Socha,
M. Utnik-Strugata, Brud, Warszawa 2022.
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Obfito$¢ ksiazek poszerzajacych wiedze w atrakeyjny (takze za sprawa
rozbudowanej warstwy graficznej) i niekonwencjonalny (np. komiks) sposéb
nie przeklada sie na adekwatnie obszerna literature przedmiotu. W opra-
cowaniach o charakeerze syntetycznym badacze ksiazki dziecigcej i mlo-
dziezowej swoja uwage poswiecaja roznym dziedzinom proporcjonalnie
do popularnos$ci poszczegoélnych tematéw. Dominuja te zwigzane z natura
(zwierzeta, rosliny, srodowisko cztowieka, problematyka ekologiczna,
zywioly, organizm cztowieka, w tym choroby), eksplorowaniem kuli ziem-
skiej (wyprawy, podroze) i kosmosu, dziejami poszczegolnych czgsci $wiata,
rozwojem techniki czy historia odkry¢ i wynalazkow. Najmniej miejsca —
jak si¢ wydaje — poswigcone zostato kulturotwoérczej aktywnosci ludzkiej
(moze z wyjatkiem kulinariéw). To wszak réwnie co natura rozlegly obszar
— literatura, muzyka, teatr, film, folklor, sztuki pigkne i uzytkowe. Tylko
pewna cze$¢ tej dziatalnosci odnosi si¢ do $wiata sztuki, a — co zrozumiale
— jeszcze mniejsza do problematyki zwiazanej ze sztuka wspétczesna'’.

Nie zajmuje mnie tutaj problem kategoryzacji i wyrdznikoéw samej
ksiazki obrazkowej jako stanowiacej, z mojej perspekeywy, czes¢ wigkszego
zbioru ksiazki (bogato) ilustrowanej. Nie poswigcam uwagi kategoriom
wiekowym odbiorcy. Nie poddaje tez analizie tekstow zawartych w wybra-
nych publikacjach. Jako autorke niniejszego artykutu interesuje mnie
przede wszystkim warstwa wizualna omawianych ksiazek, wybor stylistyki
oraz srodkéw ekspresji. Przede wszystkim natomiast ciekawi mnie efeke
zastosowania ,,podwojnego filera”, jaki upatruje w nalozeniu interpretacji
dokonanej przez grafikow odpowiedzialnych za warstwe wizualng oma-
wianych ksiazek na dzieta sztuki przedstawionych tam twdrcow, kedre sa
wszak takze wynikiem interpretacji.

»ZACHETY DO SZTUKI” (Z) ZACHETY
Dziela sztuki pojawiaja sie w ksigzkach ilustrowanych jako cenne
i ztozone zrédlo inspiracji, zapozyczen, trawestacji, jako obszar szczegdlnej,

10 Nie miejsce tu na wyjasnianie niejednoznacznego pojecia ,,sztuka wspétczesna”.
Najczgsciej jest ono stosowane w odniesieniu do catokszeattu zjawisk majacych
miejsce w dziejach sztuki od okoto polowy xx wieku do dzisiaj, a bywa zawezane
do intuicyjnie pojmowanej sztuki najnowszej — z dzisiejszej perspekeywy chodzi
tu o biezace stulecie. Analizujac materiat zawarty w ksiazkach poswigconych
»sztuce wspolczesnej”, mozna dojs¢ do wniosku, ze ich autorzy skupiaja si¢
na pokazaniu strategii nowatorskich, awangardowych, odkrywczych, na dzia-
alnosci artystow nietuzinkowych, wykorzystujacych nowe media i technologie,
stawiajacych na transdyscyplinarno$é, przetamujacych ograniczenie dyscyplin
artystycznych, poszukujacych, komentujacych rzeczywisto$é, podejmujacych
trudne tematy.
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nierzadko wyrafinowanej gry podejmowanej z odbiorca" na réznych pozio-
mach, czesto stajac sie dzigki temu propozycja wieloadresowa, porzucajaca
kategorie wiekowe. O rozmaitym charakcerze zwiazkow ilustracji z dzie-
dzictwem sztuki pisatam w ksiazce Odpowiedni dac rzeczy obraz. O genezie
ilustracji ksigzkowych, w cz¢sci zatytutowanej Duznicy sztuki'. Ksiazki
odnoszace si¢ do sztuki moga traktowa¢ o jej dziejach badz o wybranych
zjawiskach. Czesciej pojawiaja si¢ odniesienia do historii sztuki niz sztuki
wspolczesnej. Najwiecej publikacji przybliza lub podejmuje tworczy dialog
z dokonaniami wybranej osoby". Nierzadko ksiazki o sztuce moga stanowi¢
propozycje interpretacji konkretnego dziela. Doskonatym polskim przy-
kiadem jest tu niewatpliwie zamknieta juz seria Maty Koneser wydawnic-
twa Dwie Siostry, ktorej sporo uwagi poswiecila Elzbieta Jamroz-Stolarska
w swoim artykule Sztuka ksigzki — ksigzki o sztuce'*.

Sztuka w publikacjach dla mtodych moze funkcjonowac jako obszar
eksploracji i doskonalenia oraz urozmaicania wlasnego rozwoju. Twoérczos¢
plastyczna dziecka bywa zatem stymulowana za posrednictwem ksiazek
aktywnosciowych, ktére zachecaja do rysowania, malowania, bazgrania,
wycinania, uzupelniania, wklejania itd., a maja jednoczesnie walor edu-
kacyjny, zazebiajac si¢ z interesujacymi nas tu ksigzkami informacyjnymi.
Tytuly o wyraznym charakeerze poznawczym najczesciej wykorzystuja
reprodukeje oryginalnych dziel sztuki, artys$cie pozostawiajac opracowanie
graficzne ksiazki, cho¢ zdarzaja sie, ze zawieraja one watek fikcyjny, ktory
zyskuje juz swoj oryginalny ksztalt plastyczny. Do takich naleza publika-

1 Por. S. Beckett, Artistic Allusions in Picturebooks, w: New Directions in
Picturebook Research, red. T. Colomer, B. Kimmerling-Meibauer, C. Silva-Diaz,
London-New York 2010; S. Beckett, Crossover Picturebooks. Genre for All Ages,
New York & London 2012; Postmodern Picturebooks, red. L. Sipe, S. Pantaleo,
New York & London 2008; M. Howorus-Czajka, Gry ze sztukqg w ksigzce
obrazkowej, w: Ksigzka obrazkowa. Wprowadzenie, red. M. Cackowska,

H. Dymel-Trzebiatowska, J. Szylak, Poznan 2018, s. 173-190.

12 A. Wincencjusz-Patyna, Odpowiedni dac rzeczy obraz. O genezie ilustracji
ksigzkowych, Wroctaw 2019, s. 206—327.

13 Wydaje sie, ze jedna z popularniejszych postaci w tego typu publikacjach w skali
$wiatowej jest Frida Kahlo — por. B. Westergaard Bjgrlo, Frida Kahlo picturebook
biographies: Facts and fiction in words and images, w: N. Goga, S. Hoem Iversen,
A.-S. Teigland (red.), Verbal and visual strategies in nonfiction picturebooks.
Theoretical and analytical approaches, Oslo 2021, s. 110-123. Takze w Polsce
ukazata si¢ edukacyjna ksigzka aktywno$ciowa poswigcona meksykanskiej
malarce: M. Kowerko-Urbanczyk, J. Styszyniska, Idol. Frida Kahlo, Warszawa
2017.

14 E. Jamr6z-Stolarska, Sztuka ksigzki — ksigzki o sztuce. Wsplyw wspotczesnych
polskich wydawcéw na ksztattowanie wrazliwosci estetycznej miodych czytelnikow,
»Sztuka Edycji” 2020, nr 2, s. 7-18. Por. takze M. Howorus-Czajka, Gry
ze sztukq w ksigzce obrazkowej, dz. cyt., s. 181.
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¢je firmowane przez Zach¢tg Narodowa Galeri¢ Sztuki, a wymyslone przez
Zofi¢ Dubowska(-Grynberg): Zachgta do sztuki® i Kto to jest artysta?'®.

Zacheta do sztuki. Sztuka wspotczesna dla dzieci na ostatniej stronie
okladki zostala zareklamowana jako ,,pierwsza ksiazka dla dzieci o pol-
skiej sztuce wspotczesnej”". Powstata na kanwie warsztatow prowadzo-
nych przez Dubowska w stolecznej galerii, a przedstawia rozmaite zjawiska
z obszaru sztuki, gléwnie z 2. potowy xx wieku, ilustrujac je kilkudziesig-
cioma pracami 25 artystow. W ksiazce znalazly si¢ zar6wno mocno osa-
dzone w tradycji malarskiej dwie kompozycje Andrzeja Wroblewskiego z lat
1953-1954, wyznaczajace dolna rame chronologiczna, jak i realizacja wideo
Jarostawa Kozakiewicza zatytulowana Transfer z 2006 roku jak przykltad
sztuki najnowsze;j.

Natka Luniak'®, odpowiedzialna za opracowanie graficzne ksiazki,
inspirowala si¢ sztuka dziecka — domyslnego odbiorcy Zachety do sztuki.
W wielu ilustracjach towarzyszacych reprodukcjom oryginalnych dziet
sztuki odwolala si¢ do rysunku dziecigcego z jego szczera, zywiotowa
niedoskonalo$cia charakteryzowana przez niedomknigty kontur, krzywa
lini¢ zamiast prostej (budynki, sktad pociagu, rzedy okien), uproszczone
sylwetki ludzkie i zwierzece, niepewno$¢ w odwzorowywaniu trudniejszych
ksztaltéw (wymyslne formy wazondw, pantografy), naiwnos¢ rejestracji
$wiata widzialnego (stosunki przestrzenne, rzedy kwiatdw w wazonie),
wychodzenie kredkami poza kontur. Zestawiajac efekey dziecigcej lub
quasi-dziecigcej twlrczosci z dzietami dorostych profesjonalistéw w bez-
posredni sposob zacheca do podjecia takiej aktywnosci, demonstrujac jed-
noczesnie wachlarz mozliwosci w zakresie techniki — odciski (barwne $lady
dloni, stemple z ziemniaka), szablony, asamblaze — kompozycje z drobnych
gotowych elementow, fotografi¢, rozmaitych mozliwosci uzycia kredek,
olowkow, pisakow, farb. W kompozycji rozkladéwek inspiruje si¢ aranzacja
form, zestawem uzytych barw, srodkami ekspresji i pojedynczymi moty-
wami z wybranych dziel sztuki, interpretujac je za kazdym razem w inny
sposob, podrzucajac jeden z mozliwych tropow inspiracji — warsztatowy,
stylistyczny, tresciowy, kolorystyczny, hybrydowy. Ksiazka jest wlasciwie
swoistym receptariuszem artystycznym — zawiera 25 pomystéw na stwo-
rzenie wlasnego dziela sztuki, a jednoczesnie oswaja mtodych uczestnikow

15 Z. Dubowska-Grynberg, Zachgta do sztuki. Sztuka wspotczesna dla dzieci, proj.
graf. N. Luniak, Warszawa 2008.

16 Z. Dubowska, J. Bajtlik, Kto to jest artysta?, Warszawa 2013.

17 Z. Dubowska-Grynberg, Zachgta do sztuki, dz. cyt., tylna strona okladki.

18 Natka Luniak (ur. 1981), absolwentka Europejskiej Akademii Sztuk w Warszawie.
Tworczyni marki Kalimba ze specjalizacja w zabawkach — w ofercie lalki,
pacynki, pluszaki, maskotki. Projektuje takze gry, puzzle, ksiazki, stroje
i akcesoria.
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kuleury ze sztuka wspolczesna, objasniajac jej zawilosci i nieoczywistosci
oraz wprowadzajac spora dawke profesjonalnej terminologii.

Pig¢ lat pozniejsza ksiazka obrazkowa Kto to jest artysta?, wedtug kon-
cepcji Zofii Dubowskiej, zostata z rozmachem zaprojektowana przez Jana
Bajtlika”. Oktadka kojarzy si¢ z kalejdoskopem i trafnie wprowadza do barw-
nego i réznorodnego $wiata strategii wspolczesnych artystow. W warstwie
wizualnej znalazly si¢ 23 (24 z Matejkowska Bitwg pod Grunwaldem, ktorej
czarno-biala reprodukeja stanowi rdzen instalacji Edwarda Krasinskiego
z 1997 roku) prace polskich artystow, glownie z lat 90. ubieglego stulecia
i pierwszej dekady xx1 wieku. Najstarszym dzielem jest niedatowana Martwa
natura (Liliowy dzban) Artura Nacht-Samborskiego (zapewne z lat 50. xx
wieku), a najnowszymi grafika komputerowa Tymka Borowskiego oraz rysu-
nek flamastrem na papierze Jasminy Wojcik — obie prace z 2012 roku.

Wykorzystujac niezmierzony potencjat typografii, Bajtlik w wigk-
szosci przypadkow wkomponowatl w reprodukgje oryginalnych dziet szcuki
krotkie teksty stanowiace odpowiedzi na tytulowe pytanie publikagji.
Nazywajac podstawowa czynno$¢ tworcza dla kazdej z realizacji, warszaw-
ski grafik inspirowat si¢ juz to wprost szablonowym liternictwem uzytym
w oryginalnej pracy (Pawet Susid), juz to feeria koloréw, ktdra zabarwita
wymalowane litery (Tadeusz Dominik), juz to technika — lepienia (plaste-
lina u Jadwigi Sawickiej, tasma u Bajtlika). Czasem punkcem wyjscia jest
kompozycja pracy. I tak na przyklad Piramida zwierzgt Katarzyny Kozyry
»przetozona” zostala na kolumne rozciagnigtego na cala rozktadowke tek-
stu — ksiazke nalezy obréci¢ dla intensyfikacji efektu, a odwracanie ksztattu
kadtuba todzi i odczytywanie nowych znaczen u Krzysztofa Bednarskiego
skutkuje umieszczeniem podpisu do gory nogami. Dla sugestii ruchomego
obrazu (Zbigniew Libera sfotografowany przez Zygmunta Rytke podczas
filmowania) czcionka zostala rozmyta. Duzemu zblizeniu detalu pracy
Joanny Rajkowskiej zatytulowanej Mitos¢ cztowieka zwanego psem, uka-
zujacemu fragment stop gipsowej figury i martwe Swierszcze, towarzyszy
»rozsypany” tekst odbity niestarannie i nierdwnomiernie (pojedyncze litery
sa niewyrazne, inne z kolei rozmazane z powodu nadmiernej ilosci farby)
ukladajacy si¢ w komunikat: ,,Nie wszystko, co robi, jest «fadne»”.

Bajtlik stosuje czcionke czarna i kolorowsa, pismo odreczne, sze-
ryfowe i bezszeryfowe, korzysta z istniejacych fontéw i wymysla nowe.

Na wielki final wyprowadzil parade liter ukladajacych si¢ w prosta konsta-

19 Jan Bajtlik (ur. 1989), absolwent warszawskiej Akademii Sztuk Pigknych
w Pracowni Grafiki Wydawniczej prof. Lecha Majewskiego oraz Pracowni
Projektowania Ksigzki prof. Macieja Buszewicza (2013). Grafik o migdzynaro-
dowej renomie. Ilustruje i projektuje ksigzki oraz oktadki, zajmuje si¢ plakatem.
Jako ilustrator prasowy wspotpracowat z wieloma czasopismami w kraju
1 za granica, jako projektant graficzny wspolpracuje z domem mody Hermes
Paris. Cztonek STGU.

Anita Wincencjusz-Patyna
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tacje: ,,To, co tworza artysci, nazywa si¢ sztuka”. S3 tu dostojne czcionki
blokowe z historycznym ornamentem, s3 i niepozorne, zwyczajne fonty,

a takze autorskie dowcipne kreacje uzebionych zanimalizowanych ,,C”
i,,A”. Omawiana publikacja stanowita dla warszawskiego grafika swoisty
poligon doswiadczalny przed przygotowaniem autorskiej ksiazki akcywno-
sciowej Typogryzmol, za ktdra otrzymal on wyrdznienie BolognaRagazzi
Award w 2015 roku.

W ksiazkach Zofii Dubowskiej dziela ,,oryginalne™’ sasiaduja z gra-
ficznym komentarzem lub zlewaja si¢ w calo$¢ kompozycyjna, zwlaszcza
w projekcie Bajtlika, keory nierzadko ,,zastania” spora cz¢s$¢ reprodu-
kowanych prac. Nowa jakos¢ wynika ze $cistej wizualnej relacji, a to,
na co patrzymy w omawianych publikacjach, za kazdym razem zostalo
przepuszczone przez spojrzenie dwoch réznych artystéw. Mamy tu do czy-
nienia z podazaniem za zmienna optyka poszczegolnych twoércow. Zgota
odmienng takeyke przyjeto natomiast w trzech kolejnych pozycjach,

w keorych doszlo do swoistej homogenizacji dorobku réznych artystow
za sprawg autorskich trawestacji ilustracorow.

220

S.Z.T.U.K.A.

W cieszacej sie miedzynarodowym uznaniem S.E.R.L.I. wydawnictwa
Dwie Siostry*, w kedrej wezesniej wydano tytuly poswigcone wspotczesnej
architekeurze (D.O.M.E.K.) i projektowaniu (D.E.S.I.G.N.), w 2011 roku uka-
zala si¢ ksigzka Sebastiana Cichockiego zatytulowana S.Z.T.U.K.A. Szalenie
Zajmujgce Twory Utalentowanych i Krngbrnych Artystow®. Wszystkie trzy
tomy zostaly opracowane graficznie przez Aleksandrg i Daniela Mizielin-
skich®, a warto zaznaczy¢, ze D.O.M.E.K. byt jednoczesnie ich debiutem
ksigzkowym?**.

W odrdznieniu od wyzej omdwionych pozycji publikacja ta pre-
zentuje dziela artystow z calego $wiata z przestrzeni dziejowej bez mala

20 Rozumiane jako material wyjsciowy tych publikacji. Wszystkie prace reproduko-
wane w obu ksiazkach naleza do kolekcji Zachgty Narodowej Galerii Sztuki.

21 Wigcej o serii zob. A. Wincencjusz-Patyna, Odpowiedni dac rzeczy obraz, dz. cyt.,
s. 133-139.

22 S. Cichocki, S.ZT.UK A. Szalenie Zajmujqce Twory Utalentowanych
i Krngbrnych Artystéw, oprac. graf. A. i D. Mizielinscy, Warszawa 2011.

23 Aleksandra (ur. 1982) i Daniel (ur. 1982) Mizieliniscy, absolwenci warszawskiej
Akademii Sztuk Pigknych. Dyplomy przygotowali w Pracowni Projekcowania
Ksigzki prof. Macieja Buszewicza i prof. Grazki Lange (2007). D.O.M.E.K.

z 2008 r. zostal uznany za Ksiazke Roku Polskiej Sekcji IBBY, wpisany na Liste
Honorowa 1BBY oraz White Ravens, a licencj¢ sprzedano do 12 krajéw.
Autorskie projekty Co z ciebie wyrosnie? (2010) i Ktoredy do Yellowstone? (2020)
zostaly wyréznione w konkursie BolognaRagazzi Award.

24 Na oktadce i stronie tytutowej widnieje panienskie nazwisko Aleksandry —
Machowiak.
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Prowincja zatem to te tereny, ktore
otaczajg wielkomiejskie osrodki, roz-
lewajg sie wokot nich. Jesli zastoso-
wac dosc prostg paralelg, to prowingje
mozna postrzegac jak plaster sera
Zottego, natomiast centra jak dziury

w serze, ktore pozostajg z nim w pewnej
wspotzaleznosct, ale ktore do niego nie
nalezq. Ten terytorialny, geograficzny
aspekt nie jest jednak dla mnie istotny
sam w sobie. Okresla on jedynie granice
przedmiotu mojego zainteresowania.
Tym przedmiotem sq roZnego rodzaju
frgury (obiekty) przestrzenne (chocby
pomniki, rzezby czy instalacje), ktore
obecnie wznoszone sq na polskiej pro-
wingji, czyli na wsi lub w niewielkich
miastach.



stu lat — od bezsprzecznego zwrotu w sztuce, jaki dokonat si¢ za sprawa
wystawienia Fontanny Marcela Duchampa (1917), po 24-godzinny kolaz
filmowy zatytulowany Zegar amerykanskiego artysty Christiana Marclaya
(2010). 51 krotkich rozdzialéw, odpowiadajacych liczbie przywotanych
przez Cichockiego dziel, opisuje realizacje najpelniej demonstrujace
awangardowo$¢ postaw poszczegolnych artystow, za kazdym razem
wprowadzajac do $wiata sztuki nieznana wczesniej jakosé. Mizielinscy,
rezygnujac w swoim projekcie z uzycia reprodukgji dziel czy zdje¢ obiek-
toéw, wprowadzili wspolny mianownik graficzny dla tych wszystkich tak
réznorodnych realizagji.

Wyrazisty, gruby czarny kontur, nasycone czyste kolory, nierzadko
uzywane w kontrastowych zestawieniach. Obok planéw ogdlnych dba-
jacych o realistyczng iluzje przestrzeni pojawiaja si¢ tez panoramy i zbli-
zenia. Ludzie — artysta i odbiorcy sztuki wydaja si¢ jednak najwazniejsi.
Karykaturalny rys postaci zapewnia element humorystyczny prezentowa-
nych scen. Sami tworcy ujeci w uproszczonych, ale trafnych wizerunkach
portretowych przedstawiani s3 w towarzystwie swych najstynniejszych/
najbardziej kontrowersyjnych/najlepiej rozpoznanych dzietl na pierwszej
rozkladowce z tekstem informacyjnym (w podtytule rozdziatu zawsze
umieszczono nazwisko artysty i czas powstania realizacji), podczas
gdy druga rozkladowke zajmuje juz wylacznie jedna duza ilustracja.
Najczesciej przedstawia ona publicznos$¢ w interakeji z dzielem.

Czasem pojawia sie widok z lotu ptaka, zwlaszcza w przypadku land
artu (np. Robert Smithson, Christo i Jeanne-Claude), zalozen ogrodowych
(Tan Hamilcon Finlay) czy projektdw w nieograniczonej przestrzeni (rejs
po oceanie Basa Jana Adlera), albo z zabiej perspekeywy dla projekeow
wielkoskalowych (Oskar Hansen). Mizielinscy siegneli tez po schema-
tyczne rysunki z ich technicznym charakterem (maszyna Wima Delvoye’a,
instalacja Petera Fischli i Davida Weissa), dodajac tu i wdzie strzatki
i podpisy dla sprecyzowania informacji. Chetnie tez siggaja po rozwia-
zania znane z klasycznych komikséw, zwlaszcza dymbki dla wypowiedzi
komentujacej publicznosci (prace Cildo Meirelesa, Andrzeja Szewczyka,
Pawla Althamera, Tino Sehgala czy Roberta Kusmirowskiego) czy sekwen-
cje obramowanych obrazkéw w obrebie jednej rozktadowki (posklejana
sztuka Christiana Marclaya lub dom Gregora Schneidera).

Za kazdym razem wybor srodkéw (multiplikacja, panorama, szcze-
golowy schemat, zblizenie na detal) podyktowany jest charakcerem kon-
kretnego dzialania artystycznego, projektu czy realizacji. Cecha wspdlna
jest natomiast dominujacy w ujeciu tych prac dynamizm. Wigkszos$¢
tworcow zostata ukazana w dzialaniu, na jednym z etapdéw procesu
tworczego albo w interakcji z publicznoscia, mamy tez sceny przedsta-
wiajace publiczno$é reagujaca na dzieto, nierzadko wymagajace ruchu
W procesie percepcji.
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Rozmaito$¢ strategii artystycznych: od sztuki konceptualnej,
przez performance, po gigantyczna skale otwartego oceanu, od dzialania
przeksztalcajacego okreslony teren, przez konstruowanie zadziwiajacych
machinerii, po wytwarzanie milionéw miniaturowych porcelanowych
ziarenek stonecznika. Réznorodnos¢ projektow artystow z catego swiata
zostala réwniez zaakcentowana kolorem. Kazdy minirozdzial ma swoja
tonacje¢ kolorystyczna i wyraznie kontrastuje z opowiescia umieszczong
w ksiazce po sasiedzku.

BALWAN W LODOWCE

Rodowdd komiksowy ilustracji w ksiazce historyka i krytyka sztuki
Yukasza Gorczycy Batwan w lodéwce* z 2017 roku jest zastuga znako-
mitego rysownika, docenianego w Polsce i za granica twdrcy komiksow
Krzysztofa Gawronkiewicza®. Wspotzatozyciel Rastra, jednej z najwaz-
niejszych polskich galerii sztuki, w obyczajowym kontekscie powiesci
dla dzieci, przedstawil strategie 12 artystow wspolczesnych, skupiajac si¢
na wybranych konkretnych realizacjach z ich dorobku. Z Polski wybrat
Wiadystawa Hasiora, Romana Opalke, Edwarda Krasinskiego, Pawla
Althamera, Oskara Dawickiego, Anet¢ Grzeszykowska, Julite Wojcik
i Joanne Piotrowska, a zagranice reprezentuja niemiecki malarz Georg
Baselitz, szwedzka artystka upcyklingu Klara Lidén oraz stynna para per-
formerska Marina Abramovi¢ i Ulay.

Podobnie jak w ksigzce S.Z.T.U.K.A. dokonania réznych artystow
zostaly ubrane w taka sama forme. Realistyczny styl Gawronkiewicza
wydatnie przyczynil si¢ do stworzenia swoistego reportazu graficz-
nego. Bohaterowie ksigzki — dzieci pracownika galerii — ukazane zostaly
we wnetrzach odwiedzanych mieszkan i swoim wlasnym domostwie oraz
w pracowniach i instytucjach sztuki. Pokazane sa podczas wykonywa-
nia codziennych banalnych czynnosci, ale takze w trakcie realizowania
dzialan zainspirowanych spotkaniami z artystami lub ich sztuka. Obieraja
ziemniaki, oznaczaja $ciany pokoju tasma, buduja kryjowke z krzeset
i kocow, ,robig wlasnego hasiora” ze stosu zabawek, ogladaja wlasny film
w parku 1 odwiedzaja tytutowego balwana mieszkajacego w lodoéwce.

To skoncentrowanie na akgji, czynnosci lub na czytelnym znaku plastycz-
nym czy charakeerystycznych przedmiotach zadziwiajaco trafnie odzwier-
ciedla sens i sedno podejmowanych dziatan, na swoj sposob destyluje

25 L. Gorczyca, Batwan w lodowee, il. K. Gawronkiewicz, Warszawa 2017.

26 Krzysztof Gawronkiewicz (ur. 1969), absolwent Wydziatu Grafiki warszawskiej
Akademii Sztuk Pieknych. Jeden z najbardziej uznanych polskich komiksia-
rzy, grafik i storyboardzista, malarz. Debiutowat ilustracjami do ,,Nowej
Fantastyki”, z Dennisem Wojda wspéttworzyt Mikropolis. Zdoby} I nagrode
w Europejskim Konkursie Komiksowym (2003), dwukrotny zdobywca Grand
Prix Migdzynarodowego Festiwalu Komiksu w Lodzi.
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dzieto. Dzigki szczegélowemu rysunkowi, starannemu stylowi i wiernosci
detalom tym przedstawionym w ksigzce scenom wierzymy jak fotogra-
fiom.

Gawronkiewicz kazdy z rozdzialéw wzbogacit rysunkowym wize-
runkiem bohatera opowiesci-artysty przy pracy lub na tle swego rozpo-
znawalnego dziela. Kazdy z dziesi¢ciu rozdzialéw otrzymal imponujaca
rozmiarami ilustracje rozkladowkowa. Te kompozycje maja odmienny
charakter — od horror vacui zagraconej przestrzeni pracowni Oskara
Dawickiego i pokoju dziecigcego czy zattoczonego wnetrza autobusu
po wielkie puste przestrzenie galerii, ktére dominuja nad malenkimi syl-
wetkami dzieci lub rozsypanymi kartoflami Julity Wojcik. Zgodnie z rze-
czywistoscia sa dynamiczne w swym chaosie albo poddaja si¢ rytmicznym
podzialom uporzadkowanej przestrzeni parku lub pejzazu z Chiniskim
Murem. Charakeer twérczosci artystdw pozostal utrzymany i nie wydaje
sie, by graficzna interpretacja Krzysztofa Gawronkiewicza odebrala im cos
cennego, raczej nadala sztuce wybranych artystéw range znaku-symbolu.

WSZYSTKO WIDZE JAKO SZTUKE

Wydana przez Wytwornie ksigzka historyczki sztuki Ewy Solarz
Wszystko widzg jako sztuke® to atrakcyjna prezentacja dziesigciu pol-
skich artystow wspotczesnych: Edwarda Krasinskiego, Romana Opaiki,
Ryszarda Winiarskiego, Cezarego Bodzianowskiego, Maurycego
Gomulickiego, Julity Wojcik, Anety Grzeszykowskiej, Moniki Drozynskiej,
Jana Dziaczkowskiego i Katarzyny Przezwanskiej, przedstawionych tym
razem poprzez zestaw swoich prac i cytaty z wypowiedzi. Na koncu publi-
kacji znalazly si¢ miniaturowe reprodukeje dziel i zdjecia dokumentujace
dzialania omawianych arcystow.

Wizualng tkanka taczna ksiazki jest opracowanie graficzne Roberta
Czajki*®. Ten warszawski malarz i grafik projekcowy z wirtuozeria operuje
pozornie banalna plaska plama barwna. Lubi czyste kolory, ze szczegdl-
nym akcentem na triade barw podstawowych, cho¢ i r6z pudrowy zajat
w tym projekcie sporo miejsca. W swojej tworczosci Czajka zachowuje sie
tak, jakby malarstwo przekladat na jezyk uproszczonej grafiki, syntecy-
zujac kontury, rezygnujac z detali oraz przejs¢ tonalnych, a $wiattocien
zamieniajac na raster roznej ziarnistosci. Chetnie korzysta z estetyki
modernistycznej, fatwo usprawiedliwiajac rzady linii prostej. Nic dziw-
nego, ze ochoczo wykorzystuje wszystkie rytmiczne uklady: klawiacury,

27 E. Solarz, Wszystko widze jako sztuke, il. i proj. graf. R. Czajka, Warszawa 2018.
28 Robert Czajka (ur. 1978), absolwent Wydzialu Malarstwa warszawskiej Akademii
Sztuk Pigknych, dyplom w 2002 roku. Malarz, grafik i ilustracor, projekeant

papierowych zabawek. Staly wspotpracownik Teacru Lalka jako tworca
identyfikacji wizualnej oraz scenograf. Opracowat graficznie wielokrotnie
nagradzane Architekturki. Powojenne budynki warszawskie.

Elementy nr 4
OBIEGI I SIECI: CZESC II OBIEGI I SIECI 57



szachownice, drabiny, barierki, kolumnady, biegi schodéw, kratkowane
plansze do gry i posadzki, elewacje blokéw mieszkalnych, i geometryczne
desenie ubioru.

Strategie wybranych sylwetek artystow znakomicie korespon-
duja z ciagloscia i trybem repetycji: stowo ,,blue” powtérzone przez
Krasinskiego pigc tysigcy razy i jego niebieska tasma, regularna rejestracja
twarzy i obrazy liczone Opalki, obrazy losowe Obszaréw Winiarskiego, par-
tie szachéw i wizyty z wysiegnika Bodzianowskiego, babelki Swiattotrysku
Gomulickiego, stos ziemniakéw Wojcik, lalki Grzeszykowskiej, sciegi
haftu politycznego Drozynskiej, pocztowki Dziaczkowskiego, a wreszcie
szczeliny chodnikowe i ornament Przezwanskiej. Za sprawa opracowa-
nia graficznego Czajki dokonania artystéw pozornie tylko stracily swoje
cechy wyrdzniajace, paradoksalnie, pozbawione szczegdtéw, sprowadzone
zostaly do istoty komunikatu. Taka jest réwniez galeria portretéw bohate-
row ksiazki przedstawiona na stronach 2—-3 konsekwentnie w maksymalnie
uproszczony sposob. Zmyst syntezy nie zawiodt Roberta Czajki, o czym
przekona si¢ kazdy, kto poréwna te konterfekty ze zdjeciami artystow.

Przedstawiona we Wszystko widze jako sztuke dziatalnos¢ polskich
tworcow caly swiat trakeuje jako potencjalna materi¢ sztuki. Pokazuje
nieoczywiste podejscie do oczywistych zjawisk, bierze rzeczywistos¢
w podwdjny nawias, pozornie zwyczajna — okazuje si¢ oryginalna, niby
komiczna, a staje si¢ powazna, niby banalna, a sklania do refleksji. Ale
przede wszystkim uczy nieszablonowego patrzenia na otaczajacy nas
swiat, a przy okazji jest wciagajacym cyklem lekcji o sztuce.

PODSUMOWANIE

Dzigki plynnej tozsamosci sztuki wspolczesnej, keora wymyka sie
jakimkolwiek definicjom i co chwil¢ pokazuje inne (nie zawsze nowe)
oblicze, sztuka ta wydaje si¢ nieskoriczonym polem eksperymentu, takze
w zakresie odbioru sztuki. Jak pisal Jean Baudrillard w Spisku sztuki:
»Sztuka wspotczesna bawi si¢ ta niepewnoscia, niemozliwoscia podania
uzasadnionej oceny wartosci estetycznej i liczy na poczucie winy tych, keo-
rzy niczego z niej nie rozumieja lub keorzy nie zrozumieli, Ze nie ma w niej
nic do zrozumienia””.

Tym cenniejsze wydaja si¢ publikacje uczace mtodych uczestnikow
kultury percepcji tej tak réznorodnej i nieoczywistej sztuki, sztuki, ktdra
ucieka przed prostymi, jednoznacznymi objasnieniami, ktora otwiera si¢
na rozne doswiadczenia i rézne wrazliwosci, a przy okazji czasami pojawia
si¢ dla samego faktu pojawienia i oderwania od rutyny, nie wymagajac
od widza niczego wigcej.

29 Cytat za: J.-L. Chalumeau, Historia sztuki wspofczesnej, przel. A. Wojdanowska,
Warszawa 2007, s. 12.
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Zabieg ujednolicenia estetycznego, jakiego dokonano w ksiazkach
S.ZT.U.K.A., Batwan w lodéwce 1 Wszystko widzg jako sztuke, powierzajac
opracowanie graficzne konkretnym artystom: Aleksandrze i Danielowi
Mizielinskim — dynamicznym rysownikom z zacigciem karykaturzysty,
Krzysztofowi Gawronkiewiczowi — rasowemu komiksiarzowi i Robertowi
Czajce — mistrzowi syntezy, przynidst efeke destylacji, keory z kolei
pozwolit na wydobycie najwazniejszych cech strategii obieranych przez
artystow przedstawionych w oméwionych ksiazkach. Niejako ,,streszcza-
jac” koncepcje i sens ich realizacji, pewnie niejednokrotnie pozostawia-
jac rozliczne konteksty, udato si¢ skupi¢ na najwazniejszym przekazie.

Na oko prezentowanego artysty nalozylo si¢ oko artysty-ilustratora, keory
we wlasciwym sobie stylu dokonat interpretacji, a moze swoistej translacji
graficznej. Karkotomne na pozdr przedsigwzigcie zakonczylo si¢ wyda-
niem oryginalnych, wartosciowych publikacji.
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Abstrake:

Artykul podejmuje kwestie zwiazane z interesujacym zjawi-
skiem nakladania si¢ dwoch interpretacji artystycznych obec-
nych w ksiazkach informacyjnych dla dzieci i mlodziezy.
Pierwsza z nich to interpretacja pierwotna, wynikajaca z wlas-
nej wrazliwosci, dokonywana przez arcystki i artystow w ich
procesach tworczych, keorych finatem jest powstanie dziet
sztuki. Druga interpretacja polega na przetworzeniu tych dziel
przez ilustratorke badz ilustratora. Efekty tej ostatniej wspot-
tworza warstwe graficzng l<51qzel< podejmujacych problema-
tyke sztuki wspotczesnej, zardwno polskiej, jak i zagranicznej,
adresowanych do niedorostych. Autorka artykuhu przyjrzata
sie pieciu pozycjom z polskiego rynku wydawniczego. Zabieg
ujednolicenia graficznego, jakiego dokonano w tych ksiazkach,
przyniost efeke destylacji, keory z kolei pozwolit na Wydoby—
cie najwazniejszych cech strategii obieranych przez artystow
wspolczesnych przedstawionych w omowionych publikacjach.
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sztuka wspolczesna, strategie artystyczne
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OBIEGI I SIECI

rys. Mikolaj Tkacz

Zastanawiajac si¢ nad akeualno$cia zjawiska, jakim jest street art, mozna
wysuna¢ argumenty wskazujace na jego marginalizacje albo zaproponowa¢
spojne rozumowanie odnoszace si¢ do jego dominujacej obecnosci w polu
sztuki. Obie strategie wydaja si¢ zarazem dalekie i niedalekie od prawdy.
Co zatem zrobi¢, aby zblizy¢ si¢ do aktualnego stanu rzeczy? Ustali¢ kryteria,
uscisli¢ pojecia i zrekonstruowad najbardziej wymierne i znaczace zdarzenia,
jakie w ostatnich latach zaobserwowalismy w interesujacej nas dziedzinie.
Zanim przystapimy do wlasciwego omowienia tematu, poczynmy
zastrzezenia, keore doprecyzuja zakres zainteresowan. Zastandwmy si¢ przez
moment nad tym, czym jest i czym nie jest street art. Czy wystepuje w jakiejs
uniwersalnej postaci, czy moze jego oddzialywanie i miejsce w polu sztuki
zalezy (na przyklad) od regionu $wiata? Jak interesujacy nas nurt rozwinat
i rozwija sie w Polsce, a jak na przyklad we Frangji, usa czy w krajach azja-
tyckich? To banalne pytania, jednak bez odniesienia si¢ do nich nie bedziemy
w stanie powiedzie¢ wiele o interesujacym nas zjawisku.
»Roznica migdzy graffiti a street artem jest taka jak migdzy jazzem
a techno™ — tak w najkrétszych stowach okreslit relacje migdzy dwoma
fenomenami Cedar Lewisohn, kurator wystawy Street Art w Tate Modern
w Londynie. Formalnie precyzujac pojecia, street art to spontaniczna,
oddolna i niezalezna dziatalnos¢ artystyczna w przestrzeni miejskiej nakiero-
wana na mozliwie jak najszersza grupe odbiorcéw, postugujaca si¢ przy tym
wlasciwym sobie medium, takim jak: szablon, plakat itp. Street art nie jest
i nie moze by¢ utozsamiany z graffiti, keore takze jest spontaniczna i oddolna
dzialalno$cia w przestrzeni miejskiej, lecz towarzyszaca mu intencjonalnosé
nie jest konstytuowana przez ch¢é dzialania arcystycznego, ale w zalozeniu
stanowi hermetyczna forme¢ komunikacji z innymi uczestnikami tej swoistej
gry, keorej stawka sa fame oraz respect. Wlasciwa jest tu takze forma wyrazu
ograniczajaca si¢ gtéwnie do liternicewa, keore jest inkluzywnie dystrybu-
owane i percypowane wylacznie przez srodowisko tworcow graffiti.
Powyzsze definicje regulujace funkcjonowanie street artu i graffiti sa
niezbe¢dne do sformutowania pierwszej tezy rozwazan, a mianowicie, ze ani
street art, ani graffici nie s3 elementami akcualnego rynku sztuki, bowiem
na mocy przyjetych definicji ulegaja wykluczeniu jako fenomeny antyinstytu-
cjonalne oraz antyrynkowe. Natomiast oba zjawiska z powodzeniem moglyby
by¢ elementami szeroko rozumianego pola sztuki, zwlaszcza jako przedmiot
rozwazan z zakresu historii sztuki (ucielesnienie proceséw demokratyza-
¢ji czy postepujacej egalicarnosci). Chociaz nalezy zastrzec, ze najcieckawsza
i najbardziej odkrywcza perspekeywa dla tych zjawisk bylaby ta spoleczno-
-kulturowa, na przyklad w perspektywie fenomenologicznej, szukajacej istoty
zjawisk w sensie dzialan, motywacjach i celach przyswiecajacych jednostkom
(1 grupom). Tak postrzegane zjawisko staje si¢ przedmiotem namyshu socjolo-

1 C. Lewisohn, Street Art: The Graffiti Revolution, London 2009, s. 15.
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gicznego i jako takie pozwala migdzy innymi postawic tez¢ o zachodzeniu
relacji migdzy na przyklad rodzacym?® si¢ w Nowym Jorku ruchem graffiti,
reprezentowanym przez srodowiska spotecznie, ekonomicznie i kulcurowo
wykluczone (Rammellzee, Jean-Michel Basquiat, Lee Quinones czy Lady
Pink), a wspotczesnym ruchem skupionym na przyklad wokot hasta Black
Lives Matter.

STREET ART IS DEAD

Wracajac do korzeni, ani graffiti, ani street art nie aspirowaly pro-
gramowo do bycia traktowanymi jako czgs$¢ pola sztuki, a formy ich wia-
czania w nie s3 interpretacja i konsekwencja ewolucji zjawiska, zwlaszcza
jego dekonstrukeji oraz profesjonalizacji®. Innymi stowy, street art czy
graffici, kedre rozpatrujemy jako dzi$ element $wiata sztuki, nie jest juz
tym samym street artem czy graffiti per se, keory pragnelismy poznad. Sa
naszym wyobrazeniem o zjawisku, co zdaja si¢ potwierdza¢ liczne proby
interpretowania street artu i graffiti w relacji do starozytnych napiséw
naskalnych, ktdre to analogie nie maja zadnego zastosowania i po prostu
zakresowo dotycza zupelnie innych zjawisk (co wynika cho¢by z konstytu-
tywnej roli wspotczesnie rozumianego miasta jako koniecznego elementu
do zaistnienia street artu czy graffici).

Powyzsza uwaga nie oznacza, ze odrzucono zalozenia realizmu
epistemologicznego (w uproszczeniu zakladajacego, ze rzeczywistosc jest
mozliwa do poznania). Chodzi raczej o postawienie daleko idacej tezy, ze
street artu juz nie ma. Co w nastepstwie rodzi pytanie natury ontologicz-
nej: skoro czegos nie ma, to dlaczego wciaz o tym méwimy? Czym jest
to cos, kedre istnieje zamiast street artu?

2 W tym miejscu zastosowano pewne uproszczenie, to znaczy pomini¢to
dyskusje o poczatkach graffiti, keére w narodzilo sie oczywiscie w Filadelfii
por.: Public Wall Writing in Philadelphia, Philadelphia 2007; R. Gastman, Wall
Writers Graffiti in its Innocence, Berkeley 2016.

3 Ciekawym kontekstem jest $ledzenie dynamiki pierwszych wystaw twércow
zwigzanych z graffiti. Poczawszy od roku 1973 i wystawy United Graffiti
Artists w Razor Gallery, poprzez wystawe Wallstreet, gdzie debiutowat J. M.
Basquiat (jako samM0), New York/New Wave w ps1 (dzi$§ MoMa ps1) 1981 czy
przetlomowa Post-Graffiti w 1983 roku. (Zob. C. Pape, Graffiti in Galleries,

w: R. Gastman, Beyond the Streets: Vandalism as Contemporary Art, New York,
2019, s. 138-163). Juz wtedy w Nowym Jorku rysowata si¢ opozycja miedzy
doswiadczonymi, komercyjnymi galeriami a poczatkujacymi inicjatywami
wystawienniczymi o bardziej spotecznie zorientowanym profilu. Pierwsze
komunikowaly graffiti jako nowy przetomowy nurt, keéry ma zdominowad
sztuke po pop-arcie, drugie za$ do zjawiska podchodzity z wigkszym dystan-
sem, widzac w nim potencjat na eksperyment wolny od obietnicy przelomu

w sztuce (por. A. Waclawek, Graffiti and Street Art, London, 2011, s. 60—61).
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Zanim rozwiklamy ten problem, podsumujmy dotychczasowy
wywod. Wyszlismy od pytania o aktualny status zjawiska, jakim jest street
art. W obrebie problemu wskazalismy istnienie dwoch skrajnych postaw,
ktore nazwa¢ mozna:

a. postawa afirmatywna, gloszaca, Ze street art jest zjawiskiem
dominujacym we wspoétczesnym polu sztuki. W przypadku tej po-
stawy najcze¢$ciej znajdujemy odwotania do medialnosci ikon street
artu, oddzialywania na kulture popularng czy na globalny charakter
zjawiska*;

b. postawa negacyjna, marginalizujaca oddzialywanie street
artu we wspolczesnym polu szeuki. Tu w argumentacji pojawic¢
moga si¢ zdania o braku instytucjonalnego umocowania, spora-
dycznosci wystaw o charakterze muzealnym czy swoistej naiwnosci
zjawiska, keoremu blizej do dziatalnosci hobbystycznej niz profe-
sjonalnej*®.

Obie postawy sa mylace, nie tylko z powodu swojej skrajnosci
ale z powodu implicite zunifikowania street artu i graffiti w dyskursie
publicznym. Zatarcie tak kluczowej dystynkgji, daje nam pozorne prze-
$wiadczenie opisywania zjawiska, bez zwrdcenia uwagi na jego niedostep-
no$¢ (graffici)” lub postgpujace zerwanie z tradycja street artu na rzecz
identyfikacji z nurtem urban arcu (alcernatywnie urban contemporary).
Wspolczesnie to wlasnie pojecie urban artu jest tym najpelniejszym, naj-

4 Doskonatym przykladem tego podejscia jest wystawa Beyond Graffiti Writing,
a takze poprzedzajaca ja wystawa Art In The Streets, keora odbyta sie w 2011
roku w Museum of Contemporary Art w Los Angeles (kuratorem by} dyrekcor
Moca, znany popularyzator i kolekcjoner abstrakcyjnego ekspresjonizmu
i pop-artu Jeffrey Deitch). Beyond Graffiti Writing (kurator R. Gastman) swoja
ostatnig odslone miata w Saatchi Gallery w Londynie (zob. R. Gastman, Beyond
the Streets, London 2023).

5 Zob. np. C. Lewisohn, Street Art...,dz. cyt., s. 131.

6 Znaczaca w tym kontekscie zdaje si¢ zaobserwowana przez J. Kimvalla ewolu-
¢ja i dyskursywna transformacja niektérych prac w przestrzeni miejskiej, ktére
z biegiem czasu z przestepstwa stawaly si¢ usankcjonowanymi instytucjonalnie
dzietami sztuki, zob. J. Kimvall, The G-Word: Virtuosity and Violation,
Negotiating and Transforming Graffiti, Arsta 2014, s. 156.

7 Przywolane definigje (i dystynkeja street art — graffiti) pokazaly, Ze ani jedno,
ani drugie zjawisko nie moga by¢ elementem pola sztuki, kiedy traktujemy
te zjawiska w sposob przedmiotowy. Paradoks pojawia si¢ wéwczas, kiedy
chcemy dokonaé metaprzedmiotowego ogladu wskazanych zjawisk, bowiem
staja si¢ nieuchwytne. I o ile nieuchwytnos¢ graffiti wynika z charakeeru
niezwykle prakeyki spotecznej, to nieuchwytno$¢ street artu moze by¢
spowodowana zaniknigciem zjawiska.
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pojemniejszym i dajacym tozsamos$¢ artystom, keorzy potocznie s3 okre-
slani mianem artystéw ulicznych.

Powszechny brak identyfikowania si¢ ze street artem jest tu zna-
mienny. Pojecie stalo si¢ w swoisty sposdb zacierane, zaréwno przez zna-
czaca grupe artystow i kuratoréw®. Zaczeto stopniowo porzucaé termin
uznajac, ze nie jest juz ono adekwatnym opisem zachodzacych procesow
tworczych. I tym sposobem aktualnie coraz trudniej odnalezé stosowania
nazwy street artu do samodefiniowania si¢ artystéw. Zrédel takiego stanu
rzeczy, doszukiwad si¢ mozna w trzech procesach: a) festiwalizacji, b)
infantylizacji, c) instytucjonalizacji.

Festiwalizacja jest prawdopodobnie najlepszym streszczeniem
funkcjonowania zjawiska street artu w drugiej dekadzie xx1 wieku. Tylko
w Polsce pojawito si¢ kilkanascie inicjatyw festiwalowych, przypisujacych
sztuce ulicznej role stuzebna, wzgledem doraznych potrzeb promocyjnych
jednostek samorzadu terytorialnego. Paradoks funkcjonowania sztuki
ulicznej, kedra wlozona w ramy oficjalnych wydarzen kulcuralnych miata
»ozywiac §ciany i kolorowa¢ miasto”, polegal na tym, ze sztuka buntu stala
si¢ sztuka wladz i zarzewiem proceséw gentryfikacyjnych. Dodatkowo
nosniki zostaly zawezone (gtéwnie) do murali, kedre gwaranctowaly
widocznos¢ i spekeakularny efekt wydatkowania publicznych lub prywat-
nych (sponsoring) srodkéw finansowych”. Opis ten jest pewnym skrétem
myslowym, kedrego celem jest unaocznienie nieoczywistych (wowczas)
kontekstow kolonizowania sztuki ulicznej, ktdre to procesy mozliwe byly
z powodu efektu nowosci (tworcy mieli w koricu szans¢ wykonania obra-
z6w wielkoformatowych) oraz braku namystu kuratorskiego, gdzie pier-
wotne inicjatywy rodzily si¢ z checi pojawienia si¢ murali w miescie, bez
stosownego przygotowania, planowania, uchwycenia kontekstow urbani-
stycznych'. Wida¢ zatem, ze w postepujaca festiwalizacja (keorej do dzi$
widocznym owocem jest tzw. muraloza) wynikata z braku bezpiecznika
czy mediatora, funkcjonujacego na styku dzialan artystycznych — interesu
organizatorow — miasta i spotecznosci lokalnych. Na oceng procesu festi-
walizagji (keory nie byt wylacznie polskim zjawiskiem) przyjdzie jeszcze
czas, ale juz dzi$ mozna wskaza¢ pewne jego pozytywy. Jego beneficjen-
tami staly si¢ zaangazowane jednostki: artysci mogacy profesjonalizowa¢
swoje dzialania i rozbudowywa¢ krytyczng aparatur¢ uprawniajacg ich
dzialalno$¢ zaréwno w przestrzeni miejskiej, jak i w pracy studyjne;j.

8  Por. np. M. Filippi, Street Art Is Dead. Again and Again. Brief State of the
(Urban) Art, ,Street Art & Urban Creativity Journal” 5:, 2019, z. 2, s. 84-90.

9 Por. M. Duchowski, J. Drozda, B. Kopczynski, i in., Mury. Diagnoza dynamiki
srodowiska twércow malarstwa monumentalnego — raport badawczy, Warszawa
2016, s. 104-105.

10 Panoramg¢ zjawiska uchwycit np. W. Wilczyk, Stownik polsko-polski, Krakow
2019.
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Infantylizacja wydaje si¢ charakteryzowaé sposoby prowadzenia
polityki kulturalnej wobec sztuki ulicznej, przez co bywala ona nieodzow-
nie kojarzona ze sztuka naiwna i banalna. Egzemplifikacja tego bywaty
materialy promocyjne wydarzen, gdzie za dominujacy atrybut uchodzity
spray czy typografia stylizowana na graffiti (najczesciej z tzw. zaciekami).
Innymi stowy, cele czy intencje, jakie przypisywano street artowi, ogra-
niczaly si¢ do formy i aktu, czyli do kolorowania fasad, bez taczenia kon-
tekstow, co sprawialo, ze sztuka ta stawala si¢ tworczoscia niewymagajaca
namystu. Sztuka uliczna powoli stawata si¢ nosnikiem bez komunikartu,
zyskiwala aplauz odbiorcéw dzigki spektakularnej formie (murale), keora
z czasem zaczeta wypehnia¢ dodatkows funkeje — reklamowa. Owo pota-
czenie luki tresciowej z atrakcyjnoscia wizualna i potencjalem oddziaty-
wania doprowadzilo do rozpropagowania idei murali patriotycznych czy
tez murali narodowych, keére stopniowo zaczely dominowaé w malar-
stwie wielkoformatowym w Polsce, stajac si¢ powszechng prakeyka sze-
roko dotowana przez resorty sitowe (Ministerstwo Obrony Narodowej),
instytucje (Instytut Pamigci Narodowej) czy samorzady". Najistotniejsza
cecha infantylizacji zjawiska jest uznanie, ze rola inicjatyw okotoarty-
stycznych jest zapelnienie luki tesciowej promowanymi warto$ciami
z pominigciem etapu projektowania. Dokonujac rewizji dziatan wokét
murali patriotycznych, uzna¢ mozna, ze tres¢ jest najwazniejsza wartoscia
dziela i sam fake jej zakomunikowania w przestrzeni miejskiej niweluje
deficyt jakosci artystycznej (przypadkowa kompozycja, dobor typografii,
a czesto techniczny poziom wykonania). W wyniku postepujacej infanty-
lizacji nastala era sankcjonowanej karykaturalnosci, ktdrej najpelniejszym
obrazem byly uroczyste odstoniecia murali w obecnosci reprezentantdéw
wladzy z zapozyczonymi z akademii czy festynow rytualami przecinania
wsteg. Czyli zachowania symboliczne blizsze wydarzeniom sportowym
czy politycznym niz kulturalnym.

Ostatnim wskazanym procesem byla instytucjonalizacja, rozumiana
tu w duzym uproszczeniu jako formy obiektywizacji indywidualnych
prakeyk, keore — jako uporzadkowane — staja si¢ dostgpne z zewnatrz
i ustrukturyzowane, wigc gotowe do ogladu'. Wskaznikiem postepu-
jacej instytucjonalizacji byla swoista daznos$¢ do utworzenia miejsc dla
prezentacji tak zwanej sztuki ulicznej — galerii i muzedw. O ile powstanie
galerii skupionych na prezentacji czy stymulowaniu zjawiska bylo ema-
nacja potrzeb srodowiskowych, to w dyskursie publicznym mozna bylo
zaobserwowac elektryzujacy wyscig o stworzenie miejsca, keore mozna
bedzie nazwac pierwszym muzeum street artu. Efekcem czego bylo powo-

11 Zob. M. Duchowski i in., Mury. Diagnoza ..., dz. cyt., s. 45.
12 Por. m.in. P.L. Berger, T. Luckmann, Spofeczne tworzenie rzeczywistosci, przel.
E. Gozdziak, Warszawa 2010.
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tanie az pigciu pierwszych muzedw street arcu™: Street Arc Museum w St.
Petersburgu (2014), Urban Nation Museum for Urban Contemporary Art
w Belinie (2017), Museum of Urban and Contemporary Art w Monachium
(2017), sSTRAAT w Amsterdamie (2020) czy Amuseum w Monachium
(2022). Wskazane inicjatywy byly dzialaniami prywatnymi lub miejscami
stworzonymi przez organizacje pozarzadowe, za$ podstawowe roz-

nice, jakie obserwujemy miedzy nimi, to sposoby rozumienia street artu
(implikujace strategie ekspozycyjne). W Amsterdamie i w St. Petersburgu
muzeum zostalo ukontekstualnione poprzez usytuowanie w postindu-
strialnej przestrzeni, keora ma korespondowac z ulicznym charakterem
sztuki. W strong¢ utworzenia bardziej klasycznego (wyabstrahowanego)
muzeum prezentujacego obrazy, grafiki czy artefakey ukierunkowane
zostaly niemieckie muzea, kedre dodatkowo podejmuja si¢ przygotowania
tematycznych ekspozycji i budowania kolekeji sztuki.

Pokusie utworzenia muzeum nie opieraly si¢ takze inicjatywy dzia-
fajace w Polsce. Pomyst ten forsowata w 2021 roku fundacja Urban Forms,
keore odpowiedzialna jest za powstanie wigkszo$ci murali w Lodzi.

Na konferencji prasowej nie ogloszono jednak przy tej okazji zaawanso-
wanego programu ani szerszej koncepcji tematycznej, poza wspomnie-
niem, ze wzorem dla muzeum w Polsce ma by¢ berlinskie Urban Nation,
za$§ muzeum ma shuzy¢ realizacji wystaw czasowych, prezentowaniu sztuki
performance, organizacji warsztatéw i wykladow'.

Zarysowane wyzej trzy procesy zdawaly si¢ wzajemnie przeni-
kac i wystgpowac symultanicznie. Ich cecha byta subtelnos¢, dzigki
czemu przez dlugi okres stanowily dyskretne tto dla ruchu i srodowiska
dzialajacego wokot street artu. Rekonstrukgja logiki dziatan pozwala nam
interpretowac proces usmiercania street artu jako stopniowego koloni-
zowania zjawiska i zawlaszczania jego uzytecznych wiasciwosci'®. W taki
oto sposéb oddolnos¢ street artu pozwalata utozsamié go z mtodoscia,
spontanicznos$¢ z wolnoscia, za$ niezaleznos¢ z niedostgpnoscia czy nie-
sterowalnoscia. Mechanizmy wspierania inicjatyw zwiazanych ze sztuka

13 Osobnym przypadkiem bylo powstanie Museum of Graffiti w Miami, ktére
otwarto w 2019 roku.

14 Zob.: Lodzkie murale czescig muzealnej ekspozycji? W Lodzi ma powstaé
muzeum street artu, tutddz.pl, 17 lipca 2021, <heeps://tulodz.pl/wiadomosci-
-lodz/lodzkie-murale-czescia-muzealnej-ekspozycji-w-lodzi-ma-powstac-mu-
zeum-street-arcu/9thfj2TaAH01peL8A2cS]:, [dostep: 21.12.2022].

15 Ta generalizujaca opinia nie moze sprawi¢, ze z horyzontu znikng nam ciekawe
i wrecz kontestujace wydarzenia, prowadzone takze w formule festiwali
(Katowice Street Art Festiwal pod opieka kuratorska Michata Kubierica) czy
biennale: Out od Sth we Wroclawiu i Traffic Design w Gdyni. Znaczace jest
jednak, ze obie inicjatywy stopniowo odeszly od podejmowania tematyki street
artu.
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uliczng mialy pokazaé interesariuszy jako atrakcyjnych i autentycznych.
Bez znaczenia, czy dotyczylo to samorzadow, czy komercyjnych marek,
ktore dzigki street artowi pozycjonowaly sie jako wiarygodne, kreatywne,
postepowe, otwarte.

W kolejnym kroku street art utozsamiony zostal z muralami,
a masowos$¢ powstawania tych ostatnich ograniczala ich jakos¢ i reduko-
wata funkcjonalnos¢ do (mniej lub bardziej udanej) dekoracji przestrzeni
miejskiej. To z kolei skutkowalo powstaniem luki tresciowej, wypelnianej
symbolika preferowana przez wladze. W ten sposob street art wytracal
swoj pierwotny impet, ale jednoczesnie dzigki powszechnosci i przypi-
sywanym warto$ciom stal si¢ zjawiskiem, ktdrego nie mozna pomijaé
w dyskursie o wspotczesnej kulturze i sztuce, co zrodzito potrzebe instytu-
cjonalizowania go w postaci inicjatyw postugujacych si¢ nazwa muzeum.

Powolne wykluczanie pojecia street artu jako nieadekwatnego dla
opisu aktualnego stanu rzeczy stworzylo idealna przestrzen do wpro-
wadzenia i usankcjonowania pojgcia urban artu (urban contemporary)*®,
ktory stal si¢ szeroko stosowanym parasolem pojeciowym, obejmujacym
tworcow oraz szereg inicjatyw, niegdys$ utozsamianych ze street artem,
ale wolnych dzi$ od cigzaru gatunkowego. W ramach urban artu nie poja-
wiaja si¢ juz najpopularniejsze pytania o to, czy sztuke uliczna mozna
pokazywaé w galerii lub jak mozna kolekcjonowac street art. Uznano,
ze artysci, keorzy specyficzng i unikalng stylistyke wypracowali w kon-
tekscie dzialan w przestrzeni miejskiej, dzi§ z powodzeniem moga ja
rozwija¢ w pracowniach i sprawnie funkcjonowaé w $wiecie sztuki, o ile
potrafia stworzy¢ dziela nieredukowalne do kontekstu miejsca (miasta),
w ktérym owe powstaja. Na gruncie urban artu dochodzi do spotkania
tworcow wyrostych z graffiti oraz street artu. Grono pierwszych podazylo
$ciezka abstrakgji (Futura, Pantone, Jan Kalab" i inni), wniosto elementy
performatywne (np. Nug, Taps&Moses i inni), dokonato symbiozy ory-
ginalnej typografii z ekspresyjnoscia w postaci tak zwanego caligraffiti
(Retna, Jonone, El Seed i inni). Natomiast arty$ci wywodzacy si¢ ze street
artu z powodzeniem odnalezli si¢ na gruncie malarstwa, a doswiadcze-
nia zwigzane z tworzeniem murali sprawiaja, ze s3 zaliczani do nurtu

16 ,,Urban art to najczesciej sztuka galeryjna wykonana w stylistyce sztuki
ulicznej”, U. Blanché, Street Art and related terms — discussion and working
definition, ,,Street Art And Urban Creativity”, 2015, Vol. [Blanché, Ulrich.
(2015). Street art and related terms — discussion and working definition. Street
Art and Urban Creativity. 1. 32-39.] z. 1, s. 38.

17 W kontekscie pozycjonowania urban artu warto przywotaé, ze obrazy
czeskich artystéw z tego nurtu: Jana Kalaba, Michata Skapy czy Pasta Onera
byty licytowane i sprzedane w 2021 roku w Sotheby’s na aukcji 20th Century
Art: A Different Perspective, czyli tej samej, gdzie oferowano prace Wojciecha
Fangora, Jana Ziemskiego, Ryszarda Winiarskiego i innych.
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Czym zajmowaly si¢ BWA? Poza
dziatalnoscig wystawienniczq sta-
wiano na upowszechnianie wie-
dzy o sztuce. Wigkszosc instytucji,
dziatajgc w matych miejscowo-
sciach, mierzyta si¢ ,,z brakiem
nawyku chodzenia na wystawy”

1 nastawiona byta przede wszyst-
kim na dziatania edukacyjne.
Organizowano akcje odczytowe

w klubach terenowych, wiejskich

1 przyzaktadowych, miodziezowych
1 seniora (BWA w Koszalinie wspot-
pracowato nawet z przedszkolami),
prezentacje artystow, pokazy filmow
0 sztuce, wystawy z plansz i repro-
dukcji (przygotowywane glownie
przez Wydziat Terenowy CBWA)

w swietlicach, kawiarniach 1 klu-
bach — nawet garnizonowych.



urban contemporary (Conor Harrington, Sainer /Przemystaw Blejzyk).
Zaznaczy¢ nalezy, ze ich wystawy sa prezentacjami wolnymi od jakiekol-
wiek ulicznego kontekstu i funkcjonuja w zakresie sztuki wspotczesnej
(przyktadem jest indywidualna wystawa Sainera KOLOOR w Muzeum
Narodowym w Gdansku w 2023).

W usankcjonowaniu urban artu pomocnicza role odegralo dostrze-
zenie nurtu przez kolekcjonerow i rekordy aukcyjne, ktdre obserwowac
mozna byto w okresie pandemicznym. To wowczas prace najbardziej roz-
poznawalnego artysty, to jest Banksy’ego, osiagnely spekeakularny wzrost
i nieosiagalne dla niego ceny na rynku sztuki'®. A co istotne, aukcje sztuki
coraz czg¢$ciej zaczely byt tytutowane z jednoczesnym wykorzystaniem
terminéw urban art & contemporary, dzigki czemu na jednych aukcjach
pojawialy si¢ dziela najwazniejszych przedstawicieli urban artu (Banksy,
Invader, Kaws, Shepard Fairey) oraz Hirsta, Koonsa czy Warhola. Byla
to swoista forma legitymowania twoércow i nurtu, jako pelnoprawnych
uczestnikow gldwnego obiegu sztuki.

BANKSY W EMPIKU. KAWS W BROOKLYN MUSEUM

Urban art stal si¢ z czasem zjawiskiem na tyle atrakcyjnym i oddol-
nie reprodukowanym, ze kwestia czasu bylo zderzenie si¢ z postepujaca
komercjalizacja zjawiska. I nie chodzi tu o prosta konstatacje, ze artysci
zaczeli funkcjonowac jako rozchwytywani projektanci, uzyczajacy swej
stylistyki celem laczenia marki z oczekiwanymi warto$ciami, takimi jak:
(wspominana wczesniej) kreatywno$¢, mtodosé, wolnos¢ itp. Tego typu
prakeyki wspierane organicznymi zasiggami artystow w mediach spolecz-
nosciowych sa dzi$ codziennoscia w $wiecie kultury, zatem po wyswo-
bodzeniu si¢ z etosu street artu i z chwilg ukonstytuowania urban artu,
komercjalizacja stala si¢ dla artystow szansa, a niekiedy punktem docelo-
wym, o keérym dhugo marzyli®. Zostawiajac ten watek nieco na uboczu,
przejdzmy do omoéwienia dwoch znaczacych wydarzen na gruncie urban
artu, keore moga najpehiej zaprezentowa¢ akeualng kondycje nurcu.

Pierwszym zdarzeniem jest spor prawny Banksy’ego o prawa
do wlasnej tworczosci. Problem ten mozna sformulowaé w pytaniu: jak
to si¢ stalo, ze prace brytyjskiego artysty sa dostepne w Empiku w cenie

18 Sygnowana edycja sitodruku The Girl With Baloon 11.12.2019 na Forum
Auctions osiagnela ceng 160800 GBP, a juz 18.09.2020 w Sotheby’s 469800
GBP. Zestawiajac rezultaty jednego domu aukcyjnego (Bohmans), mozna
zauwazy¢, ze ceny za edycje niesygnowana The Girl With Baloon wzrosty
od 87652 GBP (18.12.2019) do 321600 GBP (15.12.2020).

19 Zwlaszcza dla pierwszego pokolenia artystéw wywodzacych si¢ z Usa, dla
keorych sukces finansowy jest istotnym wskaznikiem osiagnigcia sukcesu
w polu sztuki. Osobna kwestia staly sie indywidualne strategie balansowania
pomiedzy sztuka a jej uzytecznoscia na polach marketingowych.
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kilkunastu ztotych? Fakt ten jest konsekwencja kolonizowania street
artu, o czym wspominaliémy wyzej. Firma Full Color Black /Brandali-
sed, korzystajac z ogdlnej dostepnosci prac Banksy’ego na ulicach, przy
jednoczesnej anonimowosci tworcy, zdecydowala si¢ zastrzec wszystkie
ikoniczne dzieta jako swoj znak towarowy™. Zyskata tym samym potencjat
udzielania licencji na reprodukcj¢ wzordw i sprawita, Ze sam autor stracit
(teoretyczna) mozliwos¢ zarobkowania. Spér prawny podsycat fake, ze
Banksy w 2007 roku uznal, Ze ,,copyright is for losers”, co stalo si¢ jednym
z argumentow dla chcacej zarejestrowac znaki firmy. Dzigki tej sytuacji
widzimy coraz wyrazniej, jak strategie wlasciwe street artowi nie moga
by¢ dhuzej utrzymane i same zjawisko musiato przejs¢ konieczng meta-
morfoze, aby nie tylko sta¢ si¢ pelnoprawnym uczestnikiem $wiata sztuki,
ale takze zyska¢ swoista ochrong swojej wlasnosci intelektualnej*. Wynik
sporu na razie jest niekorzystny dla twoércy, bowiem przez swoja anoni-
mowos¢ nie moze zosta¢ wskazany jako wylaczny wlasciciel praw, zas jego
ched zastrzezenia znakow uznano za prowadzona w zlej wierze, bowiem
nie zamierza ewentualnej licencji wykorzystywa¢ w prowadzonej dzialtal-
nosci (zarobkowej)*.

O zdolnosci zarobkowania oraz taczenia dzialalnosci artystycz-
nej, wystawienniczej z potezng maching sprzedazowa wiele mowi
wystawa Kawsa w Brooklyn Museum, keéra niczym soczewka ogni-
skuje wspolczesne dylematy urban artu. Dylematy zwiazane z osiagnie-

20 D. Cassady, Banksy May Lose Trademark After Court Rules Greeting Card
Company Can Sell His Work, https://www.forbes.com/sites/danielcas-
sady/2020/09/17/banksy-may-lose-trademark-after-court-rules-greeting-card-
-company-can-sell-his-work/[dostep: 04.07.2023]; J. Lawson-Tancred, A Court
Has Ruled That Banksy Can Keep His Trademarks — and Anonymity — in His
Battle With a U.K. Greeting Card Company, hteps://news.artnet.com/art-world/
banksy-trademark-decision-overturned-2211959 [dostep: 04.07.2023]; A. Shaw,
Not laughing now: Banksy loses second trademark case over famous monkey
image, heeps://www.theartnewspaper.com/2021/05/20/not-laughing-now-
-banksy-loses-second-trademark-case-over-famous-monkey-image, [dostep:
04.07.2023].

21 Spordéw prawnych pomigdzy markami a artystami tworzacymi na ulicach bylo
w ostatnich latach niezwykle duzo, wspomnie¢ mozna m.in. o wykorzystaniu
fragmentu dziet ulicznych Revoka przez firm¢ H&M, wykorzystaniu znaku
Futury przez North Face czy w koricu sporze prawnym o usunigcie graffiti
przez deweloperdéw na 5 Pointz w Nowym Jorku.

22 Dlatego w 2019 roku powotano sklep Gross Domestic Product, gdzie w drodze
losowania mozna bylo naby¢ oryginalne sygnowane limitowane prace artysty.
Migjsce i sklep zostaly stworzone, aby dowies¢ w sporze prawnym, ze artysta
akeywnie wykorzystuje zaréwno swoje dziela, jak i swoja marke. Nie przyniosto
to jednak spodziewanego efektu i prace Banksy’ego oraz jego pseudonim moga
by¢ licencjonowane przez firme przywlaszczajaca sobie jego twdrczosc.
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ciem niebywalego sukcesu zwigzanego z podbiciem rynku, obecnoscia
w najwazniejszych kolekcjach, wejsciem w miedzynarodowy, instytucjo-
nalny obieg sztuki oraz brakiem rzeczowej refleksji i krytyki na gruncie
omawianego nurtu. Wystawa What Party*® byta niezwykle oczekiwanym
wydarzeniem, keore miato zbudowa¢ pomost pomiedzy sztuka, projek-
towaniem a kultura masowa. Tymczasem sprowokowata bardzo ciekawa
dyskusje, keora co prawda omingla gtéwny obieg, ale moze stanowi¢
zarzewie do rozwoju krytycznego namystu nad urban artem. Szczegél-
nie trafnie glos zabrat Hrag Vartanian na tamach portalu Hyperallergic*,
ktory punktowal przekrojowa wystawe Kawsa za powiazanie sztuki ludzi
wykluczonych z rynkiem nieruchomosci, merchandisingiem i gencryfi-
kacja. Co wigcej, wskazywal na strategiczna apolitycznos¢ dziet Kawsa,
idealnie skrojona pod najbogatszych, ketdrzy w swoich kolekcjach nie chea
mie¢ prac krytykujacych ich zachowania, a jedynie dekoracje, podkresla-
jace ich bogactwo.

Warstwe ekspozycyjna Vartanian uznat za zalosna, ,,przypominajaca
filery z Instagrama czy sztuczki z Photoshopa”, ktdre maja wspiera¢ dalsza
sprzedaz, a tworczos¢ Kawsa brutalnie poréwnat do klasy zegarkéw marki
Swatch, oferowanych w réznych rozmiarach, kolorach i przedziatach
cenowych. Na koniec wystawe w Brooklyn Museum okreslit jako pogarde
dla sztuki wspolczesnej. Przekrojowa wystawa Kawsa demaskuje jego brak
artystycznego rozwoju (Vartanian dowodzi tego poprzez poréwnanie prac
z roku 2004 Kimpsons i 2013 Better Knowing), natomiast ikoniczna posta¢
wykreowana przez artyste (Chum) nazywa awatarem chciwosci, keory nie
wykazuje absolutnie zadnej ztozonosci emocjonalne;j.

Zarysowana problematyka stanowi¢ moze dopiero poczatek sys-
tematyzowania zjawiska urban artu w jego aktualnej postaci. Zwlaszcza
z powodu swoistej granicznosci nurtu, ktdry zaczyna stopniowo wprowa-
dza¢ kryteria selekeji i dystynkcji dziet o wysokiej wartosci artystycznej
od tych, kedre te wartosci jedynie pozoruja. Ale w szerszym kontekscie nie
chodzi o samo nawolanie do uprawiania krytyki na gruncie urban artu,
lecz o zyskanie swoistej samo$wiadomosci zaréwno wsrdd artystow, jak
i szerokiego grona odbiorcéw sztuki. Street art stopniowo zanika w swej
pierwotnej postaci, natomiast nabudowany na nim urban art proponuje
zakorzeniona kulturowo i dojrzala formalnie refleksje, wzbogacajaca
panorameg sztuki wspdtczesne;j.

23 Zob.: E. Tsai, D. Birnbaum (red.), kKAws. What Party, New York 2021.

24 H. Vartanian, Kaws Is Terrible, But Thankfully Forgettable, Hyperallergic,
September 2, 2021, <hctps://hyperallergic.com/674324/kaws-is-terrible-but-
-thankfully-forgettable/, [dostep: 01.01.2023].
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Abstrake:

Artykut probuje zdiagnozowac aktualny status street artu i graf-
fiti. Podejmuje probe opisania procesow ewolugji zjawiska

i moment pojawiania si¢ urban artu, keory jako aktualnie naj-
popularniejsza nazwa nurtu utorowal jej droge do swiata sztuki
wspotczesnej. W artykule wprowadzono kilka autorskich defi-
nicji dla omawianych zjawisk oraz dokonano proby nazwania

i ustrukeuryzowania czynnikow wystepujacych na styku szeuki,
polityki i polityki kulcuralnej. Dodatkowo wskazano na dwa
symptomatyczne zjawiska, keore s3 istocnym kontekstem dla
rozwoju sztuki ulicznej: jej komercjalizacje oraz zarzadzanie spo-
rami prawnymi o wykorzystanie dziel, ktére funkcjonuja w prze-
strzeni miejskiej.
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OBIEGI I SIECI

rys. Mikotaj Tkacz

Tworczo$¢ inspirowana wierzeniami, wyrastajaca z ludzkich przekonan
wymykajacych si¢ empirycznym kompetencjom, powiazana z metafizycz-
nymi intuicjami i religijnoscia, jest stala sktadowa dziejow sztuki. W kulturze
Zachodu, poczynajac od epoki renesansowego humanizmu i reforma-

¢ji, nastepuje powolne rozluznienie zwiazkow sztuki i religii. Radykalnie
przybiera ono na sile w dobie o$wiecenia, by zostaé przypieczetowanym
przez rewolucje spoteczng poczatkéw xx wieku, kontrkuleure lat 60. i 70.
oraz dekonstruujaca dawne strukeury senséw ponowoczesnosé. Ten rodzaj
tworczosci zdaje si¢ konsekwentnie traci¢ na znaczeniu, dryfujac coraz dalej
od tzw. gléwnego nurtu artystycznych wydarzen. Tempo i charakter proceséw
sekularyzacji sztuki zalezy od kontekstu kulcur lokalnych i specyfiki przemian
na poziomie poszczegdlnych spoleczenstw. Szczegdlne miejsce zajmuje na tej
mapie polski obieg artystyczny koegzystujacy z wciaz relatywnie powszechna
chrzescijanska, a zwlaszcza katolicka religijnoscia. Istotny udzial w naszym
imaginarium komponentu religijnego przeklada si¢ na fenomen polskiej
sztuki metafizycznej, religijnej i sakralne;j.

Jako ewenement na skal¢ Swiatowa mozna rozpatrywac zjawisko
kultury niezaleznej lat 80. xx wieku, bedace reakcja rodzimego srodowiska
artystycznego na totalitarng kontrole wladz PRL w czasie stanu wojennego.
Bojkotowi oficjalnego, panistwowego obiegu sztuki towarzyszyl zwrot arty-
stow roznych mediow ku przestrzeniom sakralnym, keore zyskaly funkcje
alternatywnych przestrzeni wystawienniczych'. W korelacji z chetnym spo-
gladaniem na rzeczywisto$¢ spoleczno-polityczna przez pryzmat wrazliwo-
sci i ikonografii chrzescijaniskiej stworzylo to odrebna formacje artystyczna
o wyrazisto$ci nie mniejszej niz pdzniejsza o ponad dekade polska sztuka
krytyczna. Okres lagodzenia repres;ji u schylku dykeatury komunistycznej,

a nastepnie burzliwy i chaotyczny proces transformacji ustrojowej przyniost
dezintegracje¢ kultury niezaleznej zastapionej na krotko przez pluralistyczny
wieloglos artystyczny, ktory z kolei po 1993 roku coraz wyrazniej ustgpowat
rosnacej dominagji sztuki spod znaku lewicowej zmiany spotecznej. W okresie
instytucjonalnej hegemonii tego paradygmatu sztuka powstajaca z inspiracji
chrzescijanskich zostala niemal catkowicie wyrugowana z oficjalnego obiegu.
Jednak ani to ,,zej$cie do katakumb” nie oznaczalo jej kresu, ani pewien zwrot
konserwatywny w czesci instytucji kultury po roku 2015 nie jest tworzeniem
zjawisk artystycznych ex nihilo.

Polski $wiat sztuki wspotczesnej wspottworzy niemata grupa tworcow,
ktdrzy na rézne sposoby i z réznych perspektyw odnosza si¢ do metafizycz-
nych i religijnych inspiracji.

Z jednej strony mamy do czynienia ze sztuka mniej lub bardziej kry-
tycznie odnoszaca si¢ do religijnosci ujetej w ramy wyznaniowych konwencji,

1 R. Rogozinska, W strong Golgoty. Inspiracje pasyjne w sztuce polskiej w latach 1970 -
1999, Poznan 2002.
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z drugiej strony na polskiej mapie sztuki istnieje szereg zjawisk artystycz-
nych, ktdrych podstawa jest Zrédlowo rozumiane i na rézne sposoby
aktualizowane chrzescijanstwo. Tworza je osoby, dla ktorych niezaleznie
od aktualnych koniunktur i dominujacych dyskurséw sztuka zwigzana

z religijnoscia nie stanowi bynajmniej marginesu swiata sztuki, ale jest
samym jego centrum i jawi si¢ jako tworczo$¢ najbardziej poglebiona

i warto$ciowa.

Artysci, ktorym blizej do postawy krytycznej, eksploruja uniwer-
salne motywy fascynacji i grozy stanami granicznymi ludzkiej egzystencji.
W tym kregu powstaje sztuka, kedra cho¢ nie identyfikuje si¢ z chrzesci-
janskim imaginarium, to mimowolnie si¢ do niego odnosi, przetwarza
je i transponuje na sposdb w petni zrozumialy wylacznie w jego kon-
tekscie. Tworczosé tego rodzaju wydaje si¢ czgscia szerszego zjawiska
postchrzescijanistwa. Dekonstruuje ona tradycyjne pojmowanie sacrum,
odnajdujac je jednak nierzadko na nowo w nieoczywistych na pierwszy
rzut oka wymiarach. Przeglad powstajacych w tym duchu dziet stano-
wily juz realizowane u progu xx1 wieku wystawy Irreligia z 2001 roku
kuratorowana przez Kazimierza Piotrowskiego z udzialem m.in. Marty
Deskur, Katarzyny Gérnej, Grzegorza Klamana, Zbigniewa Libery, Doroty
Nieznalskiej Joanny Rajkowskiej i Roberta Rumasa, czy zrealizowana
2002 roku w warszawskiej Zachecie przez Grzegorza Kowalskiego, zbio-
rowa prezentacja Co widzi trupa wyszklona Zrenica, a po nich takze wiele
innych. Wsrédd istotnych zjawisk nalezy wymieni¢ m.in. wybrane prace
Artura Zmijewskiego, Katarzyny Kozyry a ostatnio takze queerowo-re-
ligijng tworczos¢ Daniela Rycharskiego czy mierzaca si¢ z problemem
pedofilii wystawe Katechizm dla wszystkich klas* autorstwa Bolestawa
Chromrego, zrealizowana w Gdanskiej Galerii Miejskiej w lutym 2022
roku.

Przekonujaca typologie tego obszaru sztuki proponuje Pawel
Mozdzyniski®, rozrdzniajac kilka nureéw ewdrezosei na rézne sposoby
powiazanych z pojeciem sacrum. Korzystajac z tej propozycji, pozwole
je sobie jednak nieco inaczej uszeregowac i skomentowal. Sacrum ciala
jest wedlug autora przede wszystkim domena sztuki performance. W roli
medium wystepuje tu cala psychofizyczna, ale i duchowa kondycja arty-
sty. Intymne, niekiedy ekstremalne doswiadczanie funkgji i ograniczen
cielesnosci pozwala tworcom na dotykanie tego, co na gruncie przezycia
religijnego wiaze si¢ z tajemnica wcielenia, cierpienia i ekstazy. Mozdzyn-

2 hops://magazynszum.pl/katechizm-dla-wszystkich-klas-boleslawa-chromrego-
-w-ggm/[dostep: 6.07.2023].

3 P. Mozdzynski, Transgresyjne sacrum we wspéiczesnych sztukach wizualnych.
Préba typologii, w: Sztuka wobec metafizyki. Postawy i strategie lat 2000-2020,
red. R. Solewski, B. Stano, k. Murzyn, Krakéw 2023.
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ski wymienia w tym kontekécie m.in. twérczosé Alicji Zebrowskiej, ale

1 wspomnianego juz, dzialajacego w obszarze instalacji i obiektu, Grzego-
rza Klamana. Sacrum natury odkrywaja z kolei artysci, keorzy staraja sie
przywraca¢ wyobcowanemu z przyrody wspoélczesnemu odbiorcy widze-
nie fenomenow natury, sklaniajac go do przekraczania ludzkiej perspek-
tywy gatunkowej. W tym kontekscie zostaja przywolane zaréwno land
art, jak i silnie zaposredniczone w ekologii i posthumanizmie, skupione
na audiosferze wody dzialania Jarka Lustycha, szcuka Agnieszki Brzezan-
skiej czy eksplorujace ,,zwierzece sacrum” projekey Tatiany Czekalskiej

i Leszka Golca. Na odnoszace si¢ do figury Wielkiej Bogini sacrum kobiece
zwracaja uwage m.in. prace Izabeli Gustowskiej czy niestusznie pominig-
tej w przytaczanym zestawieniu Iwony Demko. Odnotowa¢ nalezy takze
liczne grono artystek eksplorujacych tematyke ezoteryki i magii, siegaja-
cych do motywoéw wiedzm lub szeptunek, jako figur specyficznie kobiecej
sily i niedostgpnych me¢zczyznom szczegdlnych metafizycznych kompe-
tencji. Sacrum $mierci dotykaja w pewien sposdb prace takie jak chocby
Piramida zwierzqt Katarzyny Kozyry. Artystka przeprowadza widza przez
liminalne doswiadczenie zadawania $mierci zwierzgtom w ramach wypie-
ranego ze $wiadomosci zbiorowej przemystowego obrotu biatkiem i tzw.
sprodukeami zwierzecymi”. Inaczej wrazenie transgresji uzyskuje Arcur
Zmijewski, realizujac w komorze gazowej obozu $mierci wideo Berek.
Niewatpliwie nastepuje tu przekroczenie zastanego wymiaru rzeczywisto-
sci, niepokoi¢ moze jednak wektor owej transgresji. Dzielo zdaje si¢ tama¢
konwencj¢ uczczenia ofiar, a artysta zderza niewyrazalna stowami groze,
zal i czes$¢ z pelng energii zabawa.

Artysci, ktdrych sztuka wyrasta z poststrukeuralistycznej podejrzli-
wosci wobec tradycyjnego katalogu uniwersalnych wartosci, koncentruja
si¢ na sacrum heretyckim, synkretycznym i rozumianym w skrajnie zin-
dywidualizowany sposéb. Z drugiej strony, w sztuce wspolczesnej obecne
jest takze sacrum pustki, keore mozna opisac jako artystycznie stymulo-
wane doswiadczenie nicosci. Dostep do niego daje sztuka abstrakcyjna
i minimalistyczna, tworzona zaréwno na gruncie medium malarstwa, jak
i nierzadko instalagji. Sa to dzialania, keore poprzez redukeje wizualnosci
prowadza wzorem Malewicza ku numinotycznym, ujawniajacym zarazem
pociagajaca, jak i zatrwazajaca moc absolutu, doznaniom nieprzedmio-
towym. Sacrum jest w tym ujeciu rozpoznawane jako radykalnie ,,inne”

i niewyobrazalne, wykraczajace poza codzienne doswiadczenie wizu-

alne i odczuwane dzigki, w pewnym sensie, ascetycznemu zaprzeczeniu
wizualnosci. Wydaje sig, ze w zaleznosci od intengji artysty i indywidual-
nych dyspozycji widza sztuka skoncentrowana na sacrum pustki moze si¢
otwiera¢ zaréwno na doswiadczenia pozytywnie rozumianej transcenden-
¢ji, dopuszczajac nawet istnienie osobowego absolutu, jak i na doswiad-
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czenia infernalne, pozbawione nadziei, jaka daje, dzigki zalozeniu boskiej
obecnosci i sprawczosci, perspektywa teistyczna.

Mozdzynski opisuje jednak réwniez sacrum mistyczne, wskazujac
na teozoficzne poszukiwania Hilmy af Klint, Wasilija Kandinskiego czy
neoplastycyzm symbolicznie odczytujacego geometrie Mondriana. Z pol-
skich artystéw pojawia si¢ w tym kontekscie postaé Jerzego Nowosiel-
skiego z jego rozumieniem abstrakeji jako zapisu komunikagji z bytami
przynalezacymi do sfery niebianskiej. W tej optyce tworca postrzega
siebie jako medium majace rzeczywisty kontake ze sfera nadprzyrodzona.
Nie mamy tu juz do czynienia jedynie z nieostrym przeczuciem czy inte-
lekeualng gra pojeciami z zakresu metafizyki, ale z jasno deklarowana
wiara w dwoisty charakeer rzeczywistosci oraz w mozliwo$¢ komunikacji
za pomoc3 sztuki pomiedzy obydwoma jej wymiarami.

Sacrum mistyczne wydaje si¢ zatem wlasciwe pojmowaniu sztuki
przez artystow wierzacych. W ramach takiego rozumienia procesu twor-
czego watki chrzescijanskie pojawiaja si¢ w afirmatywnych odstonach
zaréwno u autoréw wiernych mediom tradycyjnym, malarstwu, rzezbie
i grafice, jak rowniez w realizacjach z zakresu nowszych medidw, sztuki
konceptualnej, instalacji, wideo i wideoinstalacji, performance, w dzie-
fach powstajacych z zastosowaniem technologii rzeczywisto$ci wirtualnej
i rozszerzonej, a nawet w domenie gier czy aplikacji internetowych wspo-
magajacych prakeyki medytacyjne i modlitewne. Przewijaja si¢ zaréwno
tradycyjne tematy wlasciwe sztuce religijnej, skoncentrowane na ukazy-
waniu w rozmaitych konwencjach postaci Chrystusa i osob swietych, jak
i symboliczne ujecia aktualizujace najistotniejsze zagadnienia teologii
i moralnosci chrzescijanskiej w warunkach wspétczesnosci i w odniesie-
niu do dzisiejszych wyzwan cywilizacyjnych i kulturowych. Pojawiaja si¢
takze prace, keore postugujac si¢ jezykiem sztuki krytycznej i postkry-
tycznej, na rozne sposoby zmagaja si¢ z problemami, z keérymi boryka
si¢ akeualnie Koscidl. Wierzacych artystdw laczy przekonanie o waznosci
i wielkiej spolecznej wartosci sztuki powstajacej w relacji do Boga koja-
rzonego z kategoria transcendentnej mitosci, bedacego rzeczywistym
zrodlem prawdy, dobra i pigkna, inspirowanej ewangelia i ptynacymi
z niej normami moralnymi. Srodowisko to jest jednak dalekie od filo-
zoficznej homogenicznosci. Istnieja w nim napigcia pomigdzy réznymi
wrazliwosciami, kedre kaza artystom réznie rozklada¢ akcenty wyznawa-
nej przez nich filozofii twdrczosci. Czytelne sa réznice pomiedzy tymi,
keorzy prawdy wiary percypuja na modie wschodnia, przede wszystkim
przez pryzmat ptynacego od absolutu objawienia, ktorym blizsze jest
myslenie w kategoriach idealnych wzorcéw ,,zstgpujacych” i dostgpnych
artystom na prawach aski, a tymi, keérzy w sposob wlasciwy zachodniej
wrazliwosci przebijaja si¢ ku doswiadczeniu religijnemu, jakby ,,wste-
pujac” ku niemu z glebokosci ukazywanych w sztuce zmagan z nielatwa
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kondycja i trudnymi doswiadczeniami egzystencjalnymi wspdtczesnego
cztowieka. Nieoczywiste w pierwszym ogladzie napigcie istnieje takze

na innym poziomie. Przebiega ono pomiedzy czescia wierzacych zwolen-
nikow tradycyjnego warsztatu a tworcami nowych mediéw. Ufundowane
jest ono na rozbieznos$ci w pojmowaniu i interpretacji genezy form sztuki
wspolczesnej oraz rdznicy co do preferowanych metod zachowania i kon-
tynuacji chrzescijanskiego dziedzictwa kulturowego.

Cze¢$¢ bardziej konserwatywnie nastawionych tworcow trakeuje
konkretne fizyczne jakosci dzieta oraz auratywno-estetyczna takeyke
tworcza jako warunek sine qua non artystycznej manifestacji sacrum.
Dotyczy to nie tylko oséb zafascynowanych kanonem prawostawnej ikony,
ale i tworcow wyrastajacych z tradycji artystycznej Zachodu. Z pewna
nieufnoscia patrza oni w strong jezykow szeuki, keorych geneza zwigzana
byla z ideami historycznej awangardy w tym zakresie, w jakim paradygmat
awangardowy kojarzy si¢ z rewolucja spoteczna i kulturowa poczatku
xx wieku. Z jeszcze wigksza rezerwa odnosza si¢ najczesciej do mediow,
keore zyskiwaly swoja definicje w kontekscie kontrkultury, a takze do zja-
wisk najnowszych, uformowanych w dobie postmodernizmu. Tradycjo-
nalisci zdaja si¢ poszukiwaé w jakims$ sensie eskapistycznego powrotu
do form sztuki powstajacych w okresach prosperity kultury chrzescijan-
skiej, w czasach wolnych od obrazoburczej transgresji i artystycznych
zamacho6w na uznane normy spoteczne i religijne symbole. Podnoszone
bywaja niekiedy nawet postulaty ,emulacji™®, czyli wiernego nasladow-
nictwa sztuki dawnych mistrzow. Do grona oredownikow takiej optyki
zalicza sie np. Janusz Janowski, od 2022 roku dyrekcor Zachety — Narodo-
wej Galerii Sztuki. Skupienie jedynie na medium malarskim towarzyszylo
takze choc¢by niedawnemu projektowi Namalowac katolicyzm od nowa
kuratorowanemu przez Dariusza Karlowicza z ,,Teologii Politycznej”, jed-
nak tym razem w procesie malowania nowych wizerunkéw Jezusa Mito-
siernego zaakcentowane zostato takze poszukiwanie formy adekwatnej
do wspolczesnosci. Wspolnota, keora skupia artystow myslacych w tym
duchu jest np. Bractwo $w. Franciszka w keorym istotna rolg odgrywaja
miedzy innymi Marcin Kedzierski, Krzysztof Karon czy artysci zwiazani
ze srodowiskiem krakowskiej Otwartej Pracowni: Ignacy Czwartos, Jacek
Dluzewski i Krzysztof Klimek. Opisywany typ wrazliwosci wydaje si¢
lokalna egzemplifikacja fosterowskiego reakcyjnego postmodernizmu?®,
powiazanego z neokonserwatywna wizja spoteczna. Reprezentanci tej
formacji w ramach specyficznie pojmowanego poczucia spolecznej misji,
chetnie wchodza w alianse z podzielajacymi neokonserwatywny swiatopo-
glad czynnikami politycznymi.

4 J. Janowski, Emulacja, uktad ikonograficzny i konfesja, ,ArsForum” 2018, nr 3.
5  Postmodern Culture, red. H. Foster, London 1985.
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Takiemu mysleniu przeciwstawia si¢ druga grupa tworcow, bar-
dziej otwarta na nowe jezyki sztuki. Artysci ci poszukuja w nich odnowy
sposobu przekazu tresci ewangelicznych. Dzialaja oni w przestrzeni
eksperymentu, bo cho¢ zazwyczaj siegaja do sprawdzonych juz rozwia-
zan formalnych i staraja si¢ wyraza¢ uniwersalne, dobrze znane warto-
$ci, to polaczenie takich form i tresci ciagle otwiera nowe, stabo zbadane
dotad obszary ekspresji. W tym kontekscie celne wydaje si¢ zapropono-
wane przez Zbigniewa Warpechowskiego pojecie awangardowego konser-
watyzmu®. Zaktada ono optymistyczny stosunek do nowych form sztuki,
jako adekwatnych narzedzi komunikowania w warunkach szybko zmienia-
jacej si¢ wrazliwo$ci wizualnej uczestnikow kuleury. Arcysci zblizeni do idei
awangardowego konserwatyzmu zdaja si¢ rozumie¢ troske o chrzescijan-
skie dziedzictwo raczej jako utrzymywanie balansu pomiedzy niezmien-
nym, ale stale poglebianym przekazem duchowym, a nieustanng praca
nad aktualizacja form jego komunikowania. Trudno ich w ramach prostej
opozycji jednoznacznie przyporzadkowaé do opisywanego przez Fostera
postmodernizmu oporu’. Istotny jest dla nich artystyczny eksperyment
i pewna nowos¢, rozumiana jako adekwatno$¢ form szeuki do wrazli-
wosci wspolczesnego odbiorcy. Cechuje ich jednak takze przywiazanie
do tzw. uniwersalnych wartosci, obce idei dekonstrukgji i kontrkulturo-
wego oporu. Wlasciwszym odniesieniem jest w tym przypadku koncepcja
Nicholasa Zurbrugga dostrzegajaca w ponowoczesnosci rezerwuar nowych
mozliwosci kreacji, wspartej przez kolejne zdobycze wspdlczesnej cywili-
zacji i nowe sposoby definiowania sztuki®. Na szczegdlna uwage zastuguja
w tym kontekscie choéby prace wideo Lecha Majewskiego, dyskretnie
akcentujace najistotniejsze wartosci wideoinstalacje Dominika Lejmana,
performance Zbigniewa Warpechowskiego, rzezby Jézefa Murzyna i Pawla
Jacha, utrzymane w estetyce pop wideoklipy Ady Karczmarczyk (Apu),
instalacje swietlne Karoliny Halatek, obiekty graficzno-roslinne Alek-
sandry Puliniskiej, oniryczno-poetyckie fotografie Kamili Kansy, bedace
zdecydowanym przetworzeniem kanonu ikonowego abstrakcyjne reliefy
Krzysztofa Sokolovskiego i wiele innych prac powstajacych w rozmaitych
mediach i technikach. Srodowiskiem waznym dla miodszego pokolenia
artystow z tego kregu jest modlitewno-artystyczna Wspolnota Tworcow
Chrzescijanskich Vera Icon konsekwentnie rozbudowujaca swoje lokalne
strukeury w kolejnych osrodkach uniwersyteckich w calej Polsce.

Zaproponowany tutaj troisty podzial postaw artystycznych zwia-
zanych z reprezentacja watkow chrzescijanskich jest naturalnie, podobnie

6 P. Rojek, Awangardowy konserwatyzm. Idea polska w péznej nowoczesnosci,
Krakéw 2016.

7 Postmodern Culture, dz. cyt.

8 N. Zurbrugg, The Parameters of Postmodernism, Carbondale 1993.
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jak wszystkie tego rodzaju kategoryzacje, duzym uproszczeniem. Wiele
jest bowiem zjawisk i tworcow wymykajacych si¢ prostym klasyfikacjom.
Dobrym przykladem jest tu chocby dziatalnos¢ Aleksandry Tubiele-

wicz, kuratorki wyrastajacego z rejondw specyficznie pojetego, mozna
powiedzie¢ ,,sprywatyzowanego”, protestantyzmu, projekeu ,,Niereligia

w Jezusie” z 2021 roku. Dzialania arcystki i kuratorki daja si¢ w zalez-
nosci od przyjetych kryteriow klasyfikowa¢ zaréwno po stronie prakeyk
postchrzescijaniskich, jak i po stronie takeyki awangardowego konserwaty-
zmu. Podobnie rzecz si¢ ma w przypadku symbolicznych instalagji i grafik
Jakuba Woynarowskiego, bedacych filozoficznymi interpretacjami watkéw
zblizonych do chrzescijanskiego gnostycyzmu.

Inna wersj¢ systematyki tej czesci polskiej sceny artystycznej
uwzgledniala koncepcja wspdtorganizowanej przeze mnie na poczatku
2022 roku w Krakowie wystawy Sztuka i metafizyka. Postawy i strategie
lat 2000-2020. Ekspozycja zorganizowana zostala wokot umownego
podziatu na trzy strefy: postawy krytyczne wobec metafizyki i reli-
gii, postawy bezstronnie konstatujace ztozonos¢ natury rzeczywistosci
i potrzeb metafizycznych cztowieka oraz postawy wyraznie afirmatywne
wobec filozoficznie pojmowanej metafizycznosci jak réwniez wobec
samej religii. W wystawie wzieli udziat: Tomasz Bitka, Agnieszka Daca,
Fukasz Huculak, Pawel Jach, Ada Karczmarczyk, Andrzej Kapusta, Marcin
Kedzierski, Grzegorz Klaman, Kle Mens, Kosciét Nihilistéw, Katarzyna
Kozyra, Dominik Lejman, Lech Majewski, Lukasz Murzyn, Tomasz Opa-
nia, Romuald Oramus, Jan Pamula, Daniel Rycharski, Krzysztof Sokolov-
ski, Beata Stankiewicz, Malgorzata Wielek, Tadeusz Gustaw Wiktor, Jakub
Woynarowski i Artur Zmijewski. Wystawa ta, podobnie jak nastepujace
po niej kolejne prezentacje i publikagje, a takze stanowigca konsekwent-
nie uzupelniang baz¢ tworcodw i tekstow strona internetowa, s3 efektem
pracy dzialajacego na Wydziale Sztuki Uniwersytetu Pedagogicznego
w Krakowie zespotu badawczego ,,Sztuka i metafizyka™.

Zespot, keorym mam radosé kierowad, wnosi swoj wklad w szer-
sze zaplecze intelektualne omawianego obszaru twoérczosci. Zasilaja
go historycy i teoretycy sztuki: Rafal Solewski, Sebastian Stankiewicz
i Bernadeta Stano oraz artysci: Romuald Oramus, Agnieszka Daca i Sta-
nistaw Wojcicki. Badaczami, ktdrzy od szeregu lat wywieraja istotny
wplyw na refleksje w obrebie omawianych tematéw, sa m.in.: Wiadystaw
Strézewski, Renata Rogoziniska i Krystyna Czerni. Na uwagge zastuguja
takze liczne teksty publikowane w prowadzonym przez zwigzana z Uni-
wersytetem Rzeszowskim Grazyne Rybe pismie ,Sacrum et Decorum”,
a takze refleksja aktywnej na warszawskim uksw Malgorzaty Wrze-
sniak, zwiazanych z upjri1 ksiezy profesoréw Tadeusza Dzidka i Janusza

9  heeps://szrukaimetafizyka.up.krakow.pl/[dostep: 20.01.2023].
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Krolikowskiego, a takze wielu innych teoretykdéw zwigzanych z réznymi
osrodkami akademickimi.

Wsparcie tego rejonu sztuki zapewniaja nie tylko akademicy. Pro-
mocje 1 krytyke tworczosci artystdw zajmujacych si¢ tematyka sakralng
i metafizyczna prowadza obok medidéw zainteresowanych tematami
ogolnoartystycznymi z réznym natgzeniem takze redakeje ,Znaku”,
~Wiezi”, ,,Pressji”, ,Teologii Politycznej”, ,,Frondy Lux” czy ,,Kontaktu”.
Liste instytucji kultury przyjaznych tematom religijnym otwieraja galeria
Krypta u Pijarow w Krakowie oraz Galeria Wspolczesnej Sztuki Sakralnej
Dom Praczki w Kielcach. Wystawy pokazujace sztuke mniej lub bardziej
powiazang z wrazliwoscia chrzescijanska organizuja okresowo m.in.: Csw
Znaki Czasu w Toruniu, Galeria EL w Elblagu oraz szczegélnie zastuzona
srodowisku dzigki organizacji Triennale Sztuki Sacrum Miejska Galeria
Sztuki w Czgstochowie. Mocnym punktem na tej mapie jest takze mloda,
ale majaca na swoim koncie juz kilkadziesiat prezentacji Galeria Zie-
lona 13 w Lodzi prowadzona przez Tomasza Bilke op, artyste i teologa,

a zarazem opiekuna duchowego Wspodlnoty Vera Icon. Osobnym, wciaz
nie do konca wykorzystanym zasobem instytucjonalnym pozostaje sie¢
muzedw diecezjalnych, sposrdd kedrych najakeywniej wydaja sig dziataé
osrodki w Warszawie, Poznaniu, Katowicach czy Krakowie. Wystawy
powiazane z omawiang tematyka pojawiaja si¢ sporadycznie w wielu
roznych galeriach i muzeach na terenie catego kraju. Szczegolna akeyw-
nos$¢ w tym wzgledzie zapowiada takze nowe kierownictwo warszawskiej
Zachety. Wspomnie¢ nalezy réwniez odbywajacy sie cyklicznie w Lubiazu
na Dolnym Slasku Slot Art Festival i bedaca jego czescia poswigcong sztu-
kom wizualnym ArtKacedre.

Osobne enklawy chrzescijanskiego obiegu sztuki stanowia $rodo-
wiska 0sob zafascynowanych prawostawng ikong oraz artysci specjali-
zujacy sie w sztuce zwiazanej z architekturga sakralna. Dydakeyke ikony
wsparta odpowiednia formacja duchowa prowadzi m.in. warszawskie Stu-
dium Chrzescijaniskiego Wschodu, w ktorego dzialalnos$¢ zaangazowany
jest bedacy takze profesorem Uniwersytetu Warszawskiego bp Michat
Janocha. Podobna role odgrywaja organizowane przez Mateusza Sore
Miedzynarodowe Warsztaty Ikonopiséw w Nowicy, prowadzona przez
ks. Dariusza Klejnowskiego-Rézyckiego Slaska Szkota Ikonograficzna
oraz Fraternia ,,Pojednanie” prowadzona przez Marcina Swigdera oEM-
cap. Wazna rol¢ w tym obszarze dzialalnosci artystycznej i wystawien-
niczej odgrywa Muzeum Ikon w Supraslu, istotna jest takze wspotpraca
polskich ikonopiséw z Katedra Sztuki Sakralnej Asp we Lwowie. Z kolei
artysci, keorzy wyspecjalizowali si¢ w realizacjach dla wnetrz koscielnych
i w rzezbie pomnikowej, a takze konserwatorzy zabytkoéw koscielnych
z jednej strony konkuruja pomiedzy soba w warunkach mocno regulowa-
nego przez zamoéwienia koscielne rynku, z drugiej zas scisle wspotpracuja
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z decydentami na poziomie kurii biskupich i parafii. Miejscem dorocz-
nych spotkan, prezentacji oferty i dokonan sa dla tej grupy tworcow
odbywajace si¢ w Kielcach targi Sacro Expo.

Opisywana sfera artystycznego obiegu posiada zatem oprocz
duzej grupy akecywnych artystow takze swoje intelektualne, medialne
i instytucjonalne zaplecze, ktére pozwolito tworcom przetrwaé okres
wykluczenia z gtéwnego obiegu instytucjonalnego i moze by¢ podstawa
budowy preznego srodowiska w przysztosci. Warunkiem jego wzmacnia-
nia jest jednak pewna konsolidacja i kulcywowanie wzajemnej wspolpracy
poszczegolnych oséb i instytucji. Dzialaniem obliczonym na pobudzenie
dialogu i wspolpracy srodowisk artystycznych z Kosciotem byt cho-
ciazby niedawny Synod artystéw'® zorganizowany w Lodzi w kontekscie
zwolanego przez papieza Franciszka $wiatowego Synodu o synodalno-
sci. Artysci zabrali w ten sposob glos na temat poprawy komunikacji
wewnatrz Kosciota i poszukiwania synergii pomig¢dzy duszpasterstwem
a sztuka wspolczesna, keorej potencjal w tym zakresie podkreslali
w swoich wystapieniach zaréwno $w. Jan Pawet 11", jak i Benedyke xvi*.
Podczas warsztatéw i debat potaczonych z symultanicznie narastajaca
wystawa zaakcentowano, ze obok kategorii estetycznych takze kompe-
tencje kreatywne, krytyczne i wlaczeniowe sztuki wspoélczesnej moga
mie¢ ogromny, dobroczynny wplyw spoleczny, zbiezny z przekazem
ewangelicznym. Podnoszono takze kwestie szczegétowe, np. propozy-
cj¢ zaproszenia profesjonalnych artystéw do pracy w radach parafialnych
i do czynnego udzialu w budowie i wystroju $wiatyn, codziennej dbatosci
o strong wizualng sprawowanego kultu, czuwania nad jako$cia projek-
towania komunikacji wizualnej, wydawnictw, dekoracji czasowych oraz
prowadzenia animacji chrzescijanskiej aktywnosci kulturalnej. Wskazy-
wano na konieczno$¢ reformy i nowego opisu kompetencji diecezjalnych
komisji budowlanych oraz utworzenia stalej rady ds. kultury wizualnej
przy Konferencji Episkopatu Polski. Wzywano do zmiany sposobu dzia-
fania sieci muzedw archidiecezjalnych i diecezjalnych, keére miatyby by¢
bardziej akcywne na polu sztuki wspolczesnej i wspolpracowad ze swiec-
kimi instytucjami kultury. Postulowano naukowe, filozoficzno-teologiczne
opracowanie zjawisk sztuki najnowszej oraz zwiekszenie medialnej akcyw-
nosci chrzescijanskiej krytyki artystycznej. Zaproponowano utworzenie
stypendium artystycznego Przewodniczacego KEP polaczonego z cyklicz-
nym konkursem artystycznym pod patronatem Prymasa Polski, a nawet
powolanie chrzescijanskiej uczelni artystyczne;j.

10 heeps://www.ekai.pl/lodz-polscy-artysci-wlaczyli-sie-w-proces-synodalny/
[dostep: 20.01.2023].

11 Jan Pawel 11, List do artystow, 4 kwietnia 1999.

12 ]. Ratzinger, Duch liturgii, przel. E. Pieciul, Poznan 2002.
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Podsumowujac: niezaleznie od wszelkich préb klasyfikacji sztuki
wspolczesnej powiazanej z chrzescijanstwem najciekawsze wydaje sig
odkrywanie zwiazkéw, polaczen i wzajemnych relacji pomiedzy oma-
wianymi postawami, formami sztuki i niesionymi przez nie opowie-
$ciami. Z cala pewnos$cig mozna powiedzied, ze twoércze napigcia i réznice
w omawianym rejonie obiegu sztuki stanowia o jego kulturowej wartosci,
atrakcyjnosci i witalnosci, zapewniajac mu perspekeywe dlugiego trwania
i stale miejsce w polskim $wiecie artystycznym. Mocna strong tego obiegu
sztuki jest jego samorzutny, wynikajacy z przekonan tworcow i potrzeb
odbiorcéw charakeer, jego specyficznie polska oryginalnos¢ wyplywajaca
z naszego tla spoteczno-kulturowego, znaczna liczba zaangazowanych
artystow oraz wsparcie teoretykow, administratoréw instytucji kul-
tury i ludzi mediéw. Wyzwaniem pozostaje natomiast jego wewnetrzna
integracja i zdolno$¢ do synergicznego taczenia dziatan nakierowana
na wigksza widoczno$¢ i wyrazniejszy wplyw na catos¢ polskiego dyskursu
artystycznego. Wielka warto$¢ mialoby wreszcie utrwalenie tendencji
pokazywania i analizowania razem, ponad wszelkimi srodowiskowymi
podzialami $wiatopogladowymi i politycznymi, zjawisk artystycznych,
ktdre z réznych perspektyw problematyzuja zagadnienia zwiazane
z metafizyka i religijnoscia.
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Abstrake:

Sztuka inspirowana wierzeniami na pierwszy rzut oka konse-
kwentnie traci na znaczeniu. Zastanawia jednak obecnos¢ watkow
metafizycznych w wielu wspotczesnych nurcach arcysecycznych.

W polskim obiegu wyrdzni¢ mozna twdrcéw, ktorzy wychodzac
z pozycji krytycznych wobec tradycji, na wlasny, postchrzesci-
janski sposob definiuja sfer¢ sacrum. Dziata znaczace srodo-
wisko artystow przyjmujacych wobec chrzescuanstwa postawe
otwarcie afirmatywna oraz pewna grupa tworcow, keorzy badz
dopuszczaja dwoisty charakeer rzeczywistosci, badz uznajac ist-
nienie metafizycznych tesknot cztowicka, badaja rozne sposoby
ich zaspokajania. Artysci deklarujacy przyquame do wartosci
chrzescijanskich wspierani s przez czes¢ instytugji kuleury, grupe
krytykow szeuki oraz niekeore redakcje mediow branzowych
Podejmowane s3 inicjatywy zmierzajace do konsolidacji tego $ro-
dowiska i do wykorzystania potencjatu instytucji kultury i stowa-
rzyszen powiazanych z instytucjami religijnymi.

Slowa kluczowe:

sztuka wspolczesna, malarstwo, nowe media,
metafizyka, religia, chrzescijanstwo, post-
chrzescijanstwo, instytucje kulcury
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rys. Mikotaj Tkacz

Czy Internet przyczynit si¢ do zmiany pojeé ,prowincja” oraz ,,centrum”

i przedefiniowania ich wedlug nowego kontekstu, czy wrecz odwrotnie — defi-
nicje owych pojec istnieja od dawna w réznym ksztalcie, a Internet sprawit
jedynie, ze pewne kwestie zarysowane dekady temu nabieraja fizycznego
ksztaltu w momencie udostepnienia nowych narzedzi komunikacji w spo-
feczenstwie? Czy schemat zachodzacych zjawisk mozna odnalez¢é w duzo
wczesniejszych niz data przestania pierwszej wiadomosci z Uniwersytetu
Kalifornijskiego w Los Angeles do Uniwersytetu Stanforda' dyskusjach

na gruncie naukowym, filozoficznym, a nawet ocierajacych si¢ o nature teolo-
giczng?

Teza stawiang w niniejszej pracy jest stwierdzenie, ze cho¢ ,,rewolu-
¢ja internetowa” jako szereg zmian spoteczno-kulturowych niewatpliwie
ma miejsce, to charakeer zachodzacych zmian w wigkszosci juz dawno byl
opisywany w dziedzinie nauk podstawowych. Patrzac zas$ z perspekeywy
designu i sztuki, $wiadomos¢ konsekwencji decyzji podejmowanych przy
projektowaniu sieci wircualnych kontaktow moze miec¢ znaczenie strategiczne
w planowanej aktywnosci.

Niniejszy arcykut stawia szereg otwartych pytan dotyczacych rozu-
mienia zjawisk zachodzacych w spoleczenstwie poprzez abstrakcyjne ujecie
pojec odleglosci, wymiaru, sasiedztwa i opartego na nim warunku przetrwa-
nia. Koncepcji wyjscia poza $wiat trzeciego wymiaru przy pomocy narzedzia
niwelujacego dotychczasowe granice przestrzenne, rozpatrywanej w postaci
szansy dla ludzkosci, przeciwstawiany jest matematyczny model strukeury
wielowymiarowej i niebezpodstawnie stawiane ostrzezenie zwijzane z samot-
noscia i ,wolaniem, keérego nike nie ustyszy”>.

PEASZCZAKI

Kiedy bedac w szkole podstawowej, napotykamy na zajeciach z matema-
tyki dzial geometria, naturalnie pojawiaja si¢ w naszej wyobrazni — i na kartkach
zeszytu — trojkaty, czworokaty, wielokaty foremne i nieforemne, dalej okregi,
czasem elipsa. Poznajemy ich wlasciwosci, mierzymy, wycinamy. Ich plaskos¢

1 Pierwsza wiadomos$¢, prototyp dzisiejszej poczty e-mail, zostata przestana pomig-
dzy komputerami Uniwersytetu Kalifornijskiego w Los Angeles a Uniwersytetem
Stanforda w ramach sieci ARPANET 29 pazdziernika 1969 roku. Nie obylo si¢ przy
tym bez komplikacji — z Los Angeles do Stanford dotart tekst, ktdry skladat si¢
jedynie z dwoch liter: ,,L0”. Byt to efekt awarii komputera. Wiadomo$¢ miata si¢
sktadaé ze stowa ,,LoGIN” i dopiero podczas drugiej proby udalo si¢ przestaé jej
pelna tresé.

2 ,In high dimensional spaces, no one can hear your scream” — parafraza sloganu
reklamowego filmu Alien Ridleya Scotta (1979): ,,In space, no one can hear you
scream” odnoszaca si¢ do matematycznej konstrukgji przestrzeni wielowymia-
rowych, w ktdrych wraz ze wzrostem wymiaru maleje prawdopodobienstwo
znalezienia obiektu w bezposrednim sasiedzewie danego punkeu.
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jest catkowicie naturalna, zwigzana przeciez z ptaskoscia kartki, na keorej
powstaja. Swiat opisany przez planimetrig jest plaski. Przechodzac nieco
dalej, obserwujemy, jak z wielokatow powstaja sciany, Sciany ograniczaja
bryly i $wiat, keory opisujemy rdwnaniami, staje si¢ przestrzenny. I w dal-
szym ciagu jest to doswiadczenie catkiem naturalne, gdyz $wiat prze-
strzenny jest $wiatem, w keérym funkcjonujemy, w kedrym nasze kroki,
o$ widzenia, kierunek siggania reka wyznaczone sa w trzech wymiarach.
Co jednak, gdyby$smy byli gotowi na zadanie pytania o... czwartg 0s?

W dziedzinie fizyki relatywistycznej role czwartej osi przypisuje si¢
czasowi. Istnieje jednak inna metoda okreslenia czwartego wymiaru jako
tak zwanego czwartego wymiaru przestrzennego. Metode te prezentuje
miedzy innymi Edwin Abbott w swojej fantastycznonaukowej powiesci
Flatlandia®, w keérej prowadzi czytelnika poprzez wyimaginowane krainy
jednego, dwoch, trzech — a finalnie snuje wyobrazenia o owianej tajemnica,
anawet w pewnym sensie zakazanej boskiej krainie czwartego wymiaru.

Wedlug Abbotta Plaszczaki zamieszkuja kraing dwoch wymiardw.

Z zasady sa wielokatami, aczkolwiek jako ze $wiat opisany we Flatlandii
jest jednocze$nie satyra odzwierciedlajaca w karykaturalnej formie dwcze-
sny, dziewigtnastowieczny uklad spoleczenstwa wiktorianskiego, autor
przypisuje w nim kobiecie posta¢ odcinka, natomiast najwyzszemu kapta-
nowi krainy idealne kolto. Abstrahujac od tego, jak kontrowersyjne byloby
w dzisiejszych czasach takie ujecie rdl spotecznych i znaczenia plci, przyj-
rzyjmy si¢ blizej mieszkaficom Flatlandii. Zaden z mieszkaficéw krainy nie
jest w stanie ,,przepelzna¢” ponad swoim pobratymcem, nie jest on row-
niez w stanie zobaczy¢ swojego prawdziwego ksztaltu (ma jedynie $wiado-
mosc¢ ilosci katdw i swojej foremnosci — lub jej braku), a otoczony krzywa
zamknigta nie jest w stanie si¢ z niej wydostaé. Dlaczego? Poniewaz zeby
to uczyni¢, musialby si¢ unies¢ ponad plaszczyzng, do wyzszego wymiaru.
Dla Plaszczaka byloby to tak samo niewyobrazalne, jak dla mieszkanca
trzeciego wymiaru wydostanie si¢ z zamknietego pomieszczenia bez
uszkadzania jego Scian.

Mieszkancy Flatlandii zyja wylacznie na plaszczyznie. Ich oglad
rzeczywistosci sprowadza si¢ do widoku, jaki my, mieszkancy trzech
wymiaréw, mielibysmy, patrzac z poziomu blatu na st6t bez podnoszenia
wzroku. Naturalne jest zatem, Ze nie rozpoznaja oni struktur geometrycz-
nych inaczej niz przez ewentualne obejscie ksztaltu dookota, poznanie
jego bokow i katéw miedzy nimi. Obieke, ktdry ztamie granicg wymiaru
i zdota unie$¢ si¢ ponad plaszczyzng, znika z pola widzenia®.

3 Przeklad polski ksiazki Edwina Abbotta: Flatlandia, czyli Kraina Plaszczakéw,
przel. J. Dziedzina i in., Gdansk 1997. Oryginalny tytul powiesci wydanej
w 1884 to Flatland: A Romance of Many Dimensions.

4 At the word I began to move my body out of Lineland. As long as any part
of me remained in his dominion and in his view, the King kept exclaiming,
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Rysunek 1: Obiekt dwuwymiarowy dotykajacy swoja krawedzia linii jest widoczny dla mieszkarica przestrzeni
jednowymiarowej jedynie jako odcinek. W momencie, kiedy odsunie si¢ od linii, stanie si¢ dla niego niewi-
doczny. (Rysunek oryginalny z powie$ci Abbotta)

Teoretycznie konstrukcja czwartego wymiaru jest jednak moz-
liwa, mimo Ze nigdy nie uda nam si¢ zobaczy¢ jej efektow. Wezmy jeden
punkt. Z matematycznego punktu widzenia nie ma on zadnego wymiaru
— dtugosci, szerokosci ani wysokosci’. Jesli jednak przesuniemy punkt
w dowolnym kierunku i $lad tego przesunigcia zaznaczymy linig, otrzy-
mamy odcinek, kedéry ma juz wymiar — dlugo$¢. Sprobujmy teraz przesu-
na¢ odcinek w kierunku, keory nie jest kierunkiem przesunigcia punktu,

i rowniez zaznaczmy caly $lad przesunigcia. Otrzymalismy figure, keora
ma juz dwa wymiary, jest ograniczona czterema odcinkami, a cztery
punkty stanowia jej wierzcholki. Kontynuujac ten proces, przesunmy
otrzymany czworokat w kierunku, keory nie byt ani kierunkiem prze-
suniecia punktu, ani calego odcinka. Po zaznaczeniu sladu otrzymamy
prostopadloscian — ograniczony szescioma wielokatami, o oSmiu wierz-
chotkach. Czy moglibysmy teraz przesunaé prostopadtoscian, otrzymujac
bryle wychodzaca w czwarty wymiar? Biorac pod uwage proces kon-
strukeji bryly, oczywiscie tak. Co wigcej, wiadome jest, ze tak powstala
bryla bylaby ograniczona o§mioma prostopadtos$cianami (kolejne liczby
strukeur ograniczajacych to 0, 2, 4, 6, 8), posiadala 16 wierzchotkéw (1, 2,
4, 8, 16), jest mozliwe narysowanie jej siatki i posiada nazwe — tesserake.

«I see you, I see you still; you are not moving.» But when I had at last moved
myself out of his Line, he cried in his shrillest voice, «She is vanished; she is
dead»”, E. Abbortt, Flatland.

5 ,Punke jest tym, co nie ma zadnej czesci. Linia za$ jest dlugoscia bez szeroko-
$ci. Granicami linii s3 punkty. Prosta jest linia, kedra jest jednakowo potozona
wzgledem punkeéw na niej lezacych. Powierzchnia zas jest tym, co ma tylko
dlugosé i szeroko$¢. Granicami powierzchni zas sa linie”, Elementy Euklidesa,
Ksiega I.
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(@) (b)

Rysunek 2: (a) konstrukeja przestrzeni tréjwymiarowej przez przesunigcie kolejno punkeu, odcinka i prostokata, (b) tesse-
rake — wyobrazenie polaczeni krawedzi w bryle czterowymiarowej

Poprzez analogi¢ (wnioskowanie o pewnych wlasciwosciach oma-
wianego przedmiotu na podstawie jego podobienstw do innych przed-
miotow) skonstruowalismy czwarty wymiar. Teoretycznie. Potrafimy
konstruowac¢ bryly w czwartym wymiarze, okresla¢ ich wzajemne poto-
zenie i proporgje. Jedyne, czego nie jestesmy, jako istoty przestrzeni
tréjwymiarowej, w stanie osiagnac, to ujrzenie, a nawet wyobrazenie
sobie takiej bryty.

Cwiczenie, jakiemu zostala poddana wyobraznia Czytelnika
w powyzszym akapicie, miato na celu pozbycie sie granic rutynowego
myslenia i otworzenie nowej przestrzeni dla skojarzen i interpretacji
zwigzanych z przenikaniem si¢ $wiatéw — rzeczywistego i wirtualnego,
w szczegolnosci za$ sasiedztwu i komunikacji w obu swiatach.

Koncepcja okreslenia Internetu jako czwartego wymiaru
spolecznego pojawia sie w literaturze miedzy innymi w ksiazce
Laurence’a Scotta The Four-Dimensional Human®. Rozréznia on
w swoim tekscie dwie odrgbne przestrzenie: cyberspace (przestrzen
wirtualna) i meatspace’ (przestrzen kontakeéw w $wiecie rzeczywistym).
Przestrzenie te pozostawaly rownolegle do momentu, kiedy facza-
cym je portalem przestal by¢ modem, a nowe standardy polaczenia
pozwolily na nieprzerwane przenikanie si¢ obu swiatéw. Czym zatem
skutkowalo owo polaczenie? Scott wskazuje szereg zachowan i stanow
w zyciu spotecznym, jakich nie obserwowano (a przynajmniej nie z taka
intensywnoscia) do momentu, kiedy kazdy z obywateli zostal zaopa-
trzony w technologie, ktdra pozwala oderwac si¢ od fizycznosci trzech
wymiaréw i znikna¢ z pola widzenia (czy tez interakgji) z otoczeniem, a
jednoczesnie pojawié si¢ (mentalnie) w zupelnie innych okolicznosciach.
Faktem jest, ze samo takie oderwanie nie jest nowym dla czlowieka
stanem, jesli wspomnimy o fizycznych i psychicznych symptomach

6 L. Scott, The Four-Dimensional Human: Ways of Being in the Digital World,
London 2015.

7 Dostownie oznacza ,,migso-przestrzen” (ang. meat ,mi¢so”, space
wprzestrzen”), co ma podkreslaé popularne w cyberpunkowych kregach
pojmowanie ciala jako wylacznie migsa. Okreslenie pojawito si¢ m.in.

w tworczosci amerykanskiego pisarza science fiction Williama Gibsona.

Joanna Nikodem
PELASZCZAKI I GRA W ZYCIE 94



apatii, tesknoty czy zakochania — nowym zjawiskiem jest jednak to, ze tym
razem osoba znikajaca z przestrzeni fizycznej prowadzi catkiem swiadome
i nierzadko intensywne zycie w innej rzeczywistosci. Widzac zatem osobe
siedzaca razem z nami w pomieszczeniu, niekoniecznie musimy mieé
mozliwo$¢ wejscia z nig w interakcje, moze ona zniknad z naszego obszaru
kontaktu, analogicznie jak opisuje to Abbott w odniesieniu do obywatela
Flatlandii, keory unoszac si¢ ponad plaszczyzng, znika jednoczesnie z pola
widzenia pozostatych istot dwuwymiarowych.

Wydostajac si¢ poza ograniczenia przestrzenne zyskujemy zdolnosé
przekraczania granic, co daje nam mozliwosci poszerzania kontakeéw ana-
logicznie, jak w przypadku Plaszczakéw odgrodzonych linia, kiedy przy-
najmniej jeden z nich nabedzie zdolnos¢ uniesienia si¢ ponad przeszkoda.
Powie$¢ Abbotra niesie jednak rOwniez pewne ostrzezenie. Istota, raz prze-
kroczywszy swoje ograniczenia zwigzane z wymiarem, przestaje naleze¢
do swojego dawnego zycia na zawsze. Kwadrat, poznawszy za sprawa Kuli
bedacej jego przewodnikiem, przestrzen trzeciego wymiaru, powrociw-
szy do swojego $wiata, nie tylko doznaje ciaglego niepokoju i pragnienia
powrotu do wymiaru nadrzednego, lecz jednoczes$nie musi ukrywaé swoje
doswiadczenie zagrozony niezrozumieniem wsrod wspotmieszkancow,

o potgguje jego poczucie samotnosci.

Do kwestii samotnosci w wielu wymiarach powrdcimy w dalszej

czesci tekstu.

CENTRUM I PERYFERIE

Spojrzenie na sie¢ powigzan internetowych jako na czwarty wymiar
pozwala usystematyzowa¢ wyrazng zmiang¢ w odczuwaniu bliskosci,
sasiedztwa, kontaktu, jaka zaszla w ciagu ostatniego ¢wieréwiecza. Nie
moéwimy tu jednak o fizycznym ani duchowym odczuwaniu kontakeu.
Zjawisko to nalezatoby w przypadku internetu rozumie¢ czysto prak-
tycznie. Mamy bliski kontake z kims, kogo fizycznie by¢ moze nigdy nie
widzieliSmy w rzeczywisto$ci. Mozemy stanowi¢ wraz z innymi osobami
centrum-wnetrze jakiej$ stcrukeury, nawet jesli w fizycznym rozumieniu
drogi laczace nasze miejsca pobytu raczej oplatalyby powierzchnie Ziemi,
niz dazyly do polaczenia w jednym punkcie. Pojecie odleglosci zatracito
catkowicie swoje pierwotne znaczenie dzigki konstrukeji struktury wyno-
szacej dotychczasowy sposdb komunikowania si¢ ludzi w kolejny wymiar.

W matematyce odejscie od euklidesowej koncepcji wyznaczania
odlegtosci miedzy dwoma punktami w oparciu o ich wspotrzedne w ukla-
dzie kartezjanskim nie jest jednak nowoscia. Zaréwno pojecie odleglo-
$ci, jak i zwiazany z nim ksztalt kuli (kota), kedry na potrzeby niniejszych
rozwazan moze by¢ analogia do centrum i jego otoczenia (peryferii), maja
swoje alternatywne definicje, bezposrednio zwigzane z praktycznym
aspektem ich zastosowania. Z punkecu widzenia kompletnosci teorii mate-
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matycznej rygorystycznie trzymaja si¢ one jednak wyznaczonych warun-
kéw stawianych konstrukeji pojecia odleglosci.

Tak wiec w przypadku poruszania sie w warunkach miejskich znale-
zienie najblizszej drogi z punktu A do punktu B sprowadzaloby si¢ do zna-
lezienia najkrotszego przejscia ulicami miasta; nie jest mozliwe przejscie
na ukos przez budynki. Jesli uktad ulic w miescie bylby prostopadly, méwi-
liby$my o tak zwanej odlegtosci taksowkowe;j.

Rysunek 3: Okreslenie odleglosci jako sumy odcinkéw réwnoleglych i odcinkéw do nich prostopadtych (w trzech
wariantach) na podstawie przejécia z Hard Rock Cafe do terminalu promowego przy West Side na Manharttanie
(ilustracja na podstawie tresci udostgpnianej przez Ontheworldmap *)

Odleglos¢ ta, zdefiniowana jako suma odcinkéw, jakie nalezaloby
przejs¢ ulicami réwnoleglymi, wraz z suma odleglosci, jaka przeszliby$smy
ich przecznicami, spetnia warunki odleglosci, jakie okreslone sa w trzech
puntach’:

° odleglo$¢ migdzy punkcami wynosi 0 wylacznie weedy, gdy punkey
s3 tozsame;

® odlegtos¢ z punktu A do punktu B wynosi dokladnie tyle samo
co z punkeu B do punkeu A (warunek symetrii);

o odlegtos¢ bezposrednia miedzy punktami A i B nie moze by¢ wigk-
sza niz dtugos¢ drogi z punktu A do punkeu B przechodzacej przez
dodatkowy punke C (warunek trojkata).

Poruszanie si¢ komunikacja miejska, a zwlaszcza podmiejska lub kra-
jowa (jak linie kolejowe czy autobusowe) narzucatoby kolejne ograniczenia
co do wyznaczenia przej$¢ miedzy punkeami, wynikajace z tego, Ze czgsto
bezposredniego potaczenia migdzy miejscami po prostu nie ma i jedyne,
co mozemy zrobi¢, to skorzysta¢ z punktu przesiadkowego lub magistrali.
Dobrym przykladem jest poruszanie si¢ migdzy niekecérymi miejscowo-
sciami w pasie nadmorskim — chcac odwiedzi¢ sasiednia miejscowos¢
lokalnymi srodkami transportu, bardzo czg¢sto musimy albo cofnac sie
w glab ladu do wigkszego miasta i tam przesias¢ si¢ na inny autobus (punke

8  hups://ontheworldmap.com/usa/city/new-york-city/midtown-manhattan-map.
8
9 R Engelking, Topologia ogélna, Warszawa 2012.
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centralny), albo dotrze¢ do wybrzeza i skorzystaé z przewozu statkiem
turystycznym (magistrala). Obie koncepcje sa rowniez poprawne pod
wzgledem matematycznej definicji odleglosci i nosza nazwy odpowiednio
metryki kolejowej i metryki typu rzeka.

We wszystkich wymienionych metrykach da si¢ wyznaczy¢ kule
jako zbidr wszystkich punktéw oddalonych od zadanego $rodka o nie
wigcej niz wskazana odleglos¢. Nie w kazdym przypadku tak wyznaczony
zbiér odpowiada potocznemu rozumieniu pojecia kuli, jest jednak w pelni
uzasadniony zaréwno formalnie, jak i praktycznie i analizujac ksztale
powstatej bryly, mozemy z tatwoscia odnies¢ go do socjoekonomicznych
pojeccentrum, obrzezy i peryferii. Czy daloby si¢ przenies¢ kedrakolwiek
z klasycznych definicji odleglosci na potrzeby Internetu?

CENTRUM INTERNETU

Jednym z przelomowych rozwiazan technologicznych stuzacych
do okreslenia istotno$ci danej strony www, a co za tym idzie wskazania
wyszukiwarce priorytetu w prezentowaniu wynikow zapytania, byt wskaz-
nik PageRank". Podstawa jego dziatania byla ilos¢ i jakos¢ odnosnikéw
prowadzacych z innych stron do danej strony, co w jednym zdaniu pod-
sumowa¢é mozna stwierdzeniem, ze ,strona Www jest wazna, jesli prowa-
dz3 do niej odnosniki z wielu waznych stron™'.

Wskaznik PageRank strony B (mnozony przez tzw. wspotczynnik
tlumienia réwny zazwyczaj 0,85) jest dodawany do wartosci PageRank
strony A, jesli strona B kieruje uzytkownika do strony A poprzez hiperta-
cze. W momencie gdy na stronie B znajduje si¢ wiecej niz jeden link, weredy
PageRank strony B dzieli si¢ rownomiernie na liczbg linkéw. Tym samym
w sytuacji, gdy na stronie tej znajduje si¢ 10 linkow (w tym jeden do strony
A), wowczas strona A otrzymuje 1/10 wartosci PageRank strony B.

Jak zatem okresli¢ pojecia odleglosci, centrum i peryferii, bio-
rac pod uwagg to, ze odlegto$¢ migdzy stronami A i B (czy tez profi-
lami w portalach spotecznosciowych) mierzona jest nie w jednostkach
dlugosci, ale w ilo$ci weztow, kedre trzeba przejsé, pokonujac te droge?
Mozna przyjaé, ze strukeura powiazan internetowych jest strukeura gra-
fowa, w keorej wezly stanowia konkretne adresy stron i profili, a krawe-
dzie odzwierciedlaja linki migdzy stronami lub fakt obserwowania profilu

10 Algorytm PageRank zostal opatentowany w 1998 r. w Stanach Zjednoczonych,
whascicielem patentu byl Uniwersytet Stanforda (patent wygast w 2019 r.).
Nazwa wskaznika pochodzi od nazwiska jednego z tworcow algorytmu,
Larry’ego Page’a. Wskaznik funkcjonowat jako jedno z gléwnych narzedzi
pozycjonowania stron internetowych, az do jego catkowitego wycofania jako
oficjalnego narzedzia w 2016 r.

1 H. Garcia-Molina, J.D. Ullman, J. Widom, Systemy baz danych. Kompletny
podrecznik, przel. T. Walczak, Gliwice 2011.
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(w obu przypadkach jest to zalezno$¢ niesymetryczna — zatem mowimy
o grafie skierowanym). W teorii grafow jako definicje Sciezki przyj-
muje sie ciag krawedzi wraz z kolejnymi wierzchotkami wystepujacymi
na Sciezce. Odlegloscia z wezla A do wezla B nazywa si¢ zatem dlugosé
sciezki z A do B, jesli taka istnieje — w przeciwnym przypadku okresla
si¢ odlegto$¢ jako nieskoriczona™. Definicja odlegto$ci oparta na dtu-
gosci Sciezki spetnia wszystkie warunki bycia metryka (jakie wymie-
niono w poprzedniej czesci rozdzialu), w pelni uzasadnione jest zatem
przeniesienie poje¢ opartych na metryce, w tym pojecia kuli o zadanym
srodku i promieniu, na przestrzen metryczna grafowa. Kula o promie-
niu 7 i srodku K bedzie zbidr weztdéw odleglych od K o nie wigcej niz

r, wigc nie wigcej niz r-1 weztéw posrednich bedzie stato na $ciezce

od srodka kuli, do nalezacego do niej punkeu A.

Majac do dyspozycji pojecie kuli, mozemy oprze¢ na nim pojecie
centrum i peryferii. Jesli przyjmiemy, ze centrum stanowi wiasnie kula,
to beda do niego naleze¢ wszystkie strony, do keérych mozna dotrzeé,
zaczynajac ze stanowiacego jej srodek adresu w nie wigcej niz r kro-
kach. Pozostale adresy sa wzgledem tej strony peryferiami.

Czy jednak o to dokladnie chodzito? Czy tak wyznaczone
centrum jest w jakikolwiek sposdb centrum Internetu? Raczej nie.
Definicja kuli stanowi o centrum lokalnym, zwigzanym z konkretnym
punktem startowym — nijak ma si¢ jednak do rozumienia centrum
jako miejsca najwazniejszego — nosnika zmian, aktywnosci, czy punktu
odniesienia w ujeciu globalnym. Nie da si¢ wykreowaé centrum,
umieszczajac na stronie ponadprzecigtng liczbe odnosnikéw. A raczej
dalo si¢, w poczatkowej fazie masowego dostepu do Internetu. Wspo-
mniany wyzej wskaznik PageRank mial na celu weryfikacje tak genero-
wanych centrow poprzez analiz¢ ilosci i jako$ci linkéw prowadzacych
nie ze strony, ale do niej. I to jednak okazalo si¢ niewystarczajace. By¢
moze w ujeciu ekonomicznym, jako wskaznik oplacalnosci kampanii
reklamowych, wyznaczanie stron o najwyzszych wskaznikach global-
nych odgrywato swoja role — w ujeciu spotecznym okazalo sie jednak
nie spetnia¢ rosnacych wymagan, a obecne algorytmy wyszukiwania
znacznie bardziej opieraja si¢ na personalizacji wyniku. Walka o bycie
»W centrum” nabiera zatem zupelnie nowego wymiaru.

GRAW ZYCIE

Porzucajac na chwile kwesti¢ wymiaru i odleglosci, skupmy sig¢
wylacznie na pojeciu sasiedztwa i jego wplywie na rozwoj jednostki
— samg jednostke interpretujac zas na przyklad jako zalazek, centrum

12 J. Wojciechowski, K. Pienikosz, Grafy i sieci, Warszawa 2013.
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pracy i tworczosci pojedynczego artysty, projektanta lub autora publiku-
jacego i budujacego swoja aktywnos¢ w mediach spotecznosciowych.
CyKkl istnienia strony internetowej czy profilu w portalu spolecz-
nosciowym jest oparty na ciaglym balansie miedzy Zyciem a $mier-
cia. W niniejszym watku przywolany zostanie aspekt przeludnienia
i osamotnienia jako wskaznikow zwiastujacych faze zmierzchu — badz
poczatek rozwoju badanego adresu. Dyskusja prowadzona w poprzed-
nim rozdziale, zwigzana z kwestig centrum i peryferii w Internecie,
pozwolila zdefiniowaé pojecie sasiedztwa jako zbioru wszystkich pro-
fili odlegtych o jeden krok od zadanego srodka — czyli potaczonych
bezposrednio z badanym profilem poprzez obserwowanie, nawigza-
nie znajomosci czy dotaczenie do grupy. Czy mozna zatem przyjac,
ze w celu podniesienia warto$ci wlasnego miejsca w Internecie trzeba
dazy¢ za wszelka cen¢ do poszerzania sasiedztwa przez gromadzenie jak
najwickszej ilosci kontakeow?
W odpowiedzi na to pytanie postuzymy si¢ przyktadem jednego
z pierwszych symulatorow rozwoju populacji opartego wylacznie na defi-
nicji sasiedzewa i kilku prostych regutach. Gra w zycie (The game of life)
jest jednym z bardziej znanych przykladow automatu komérkowego, nie
tylko ze wzgledu na swoj potencjal naukowy, ale réwniez wkiad w dzie-
dzing kultury i sztuki. Wymyslony w 1970 roku przez brytyjskiego mate-
matyka Johna Conwaya, a spopularyzowany przez Martina Gardnera
na tamach ,,Scientific American™"?, postuzy} zaréwno do celéw badaw-
czych, dajac mozliwos¢ obserwowania proceséw rozwoju, zanikania
badz stabilizacji struktur, jak i rozrywkowych w postaci gier i lamiglowek
logicznych.
Gra toczy si¢ na planszy (skoniczonej lub nieskonczonej), podzie-
lonej na kwadratowe komoérki. Kazda komoérka ma osmiu sasiadow —
komorki tworzace sasiedzewo przylegaja do niej bokami lub naroznikami,
tworzac tzw. sasiedztwo Moore’a. Kazda komoérka moze znajdowac sig
w jednym z dwdch stanéw: moze by¢ albo ,,zywa” (aktywna), albo ,,mar-
twa” (nieakctywna). Przezycie danej komoérki w biezacym cyklu definio-
wane jest w nastgpujacy sposob:
®  marcwa komorka, kedéra ma doktadnie trzech zZywych sasiadéw,
staje si¢ zywa w nastepnej jednostce czasu;
®  zywa komorka, keéra ma dwoch albo trzech zywych sasiadow,
pozostaje nadal zywa;

) przy kazdej innej liczbie sasiadéw zywa komoérka umiera —
z ,samotnos$ci” przy mniej niz dwoch zywych sasiadach badz
z ,przeludnienia”, gdy sasiadéw jest czterech lub wigce;.

13 M. Gardner, Mathematical Games, ,Scientific American” 223, 1970, s. 9.
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Rysunek 4: Przyktadowy stan automatu komérkowego w Grze w zycie Conwaya

Jak reguly gry Conwaya maja si¢ do cyklu zycia w Internecie?
Niezaleznie od tego, czy profil badz strona internetowa zakla-
dane s3 spontanicznie, czy tez ich powstanie poprzedza cykl analiz
rynkowych i przygotowan, kluczowa kwestig jest zebranie wokot
tworzonego miejsca okreslonej spotecznosci. Skupimy sie w tym
miejscu na bardzo konkretnym watku bedacym préba opisu ewolucji
rozmiaru i charakteru tejze spotecznosci. Przyjmijmy, podobnie jak
u Conwaya, ze jedna komorka to jeden osobnik — w naszym przy-
padku profil internetowy. Zat6zmy ponadto, ze do jego sasiedztwa
zaliczany jest kazdy inny profil, z kedrym ten jest w akcywnym kon-
takcie, co moze w tym przypadku oznacza¢ wzajemne komentowanie
tresci, nawigzywanie dialogu czy oznaczanie si¢ w postach. Musimy
tu oczywiscie odstapi¢ od geometrii ptaskiej uwzglednionej w ory-
ginalnej Grze w Zycie z tej przyczyny, ze na plaszczyznie z oSmiosa-
siedztwem Moore’a nie daloby si¢ przypisa¢ komérkom takiej liczby
kontaktow, jaka dotyczy profili internetowych — z matematycznego
punktu widzenia nie jest to jednak problemem. Komdrce mozemy
przypisa¢ dwa stany. Analogia do komdrki martwej (nieaktywnej)
Conwaya bylby profil uzytkownika uspiony, bierny, o ograniczonej
akcywnosci w sieci, badz nastawiony wylacznie na odbiér wiado-
mosci, nie zas na jej przekaz. Odpowiednikiem komorki zywej
bylby natomiast profil posiadajacy duzg ilos¢ aktywnych kontakeow,
z kedrymi regularnie wymienia si¢ trescia, jest nastawiony na rozwoj
i poszerzanie zakresu dzialania, co moze rowniez uwzglednia¢ kon-
trakey reklamowe i dzialania influencerskie.

Z pozoru wydawac by si¢ moglo, ze zdobywanie kolejnych
kontaktéw za kazdym razem jest bezwzglednie pozadane i gwarantuje
sukces profilu. Jednak przylozenie do powyzszego opisu zasad dzia-
tania automatu komérkowego™ prowadzi do zupeknie przeciwnych

14 Automat komdrkowy jest gra jednego gracza, w keérym zasady dziatania
okreslane sa jednorazowo na zasadzie eksperymentu lub obserwacji
zjawiska w naturze. Rozwdj populacji na podstawie zadanych warunkéw
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wnioskow. W kazdym przypadku istnieje okreslona warto$¢ krytyczna
liczby kontakeéw, poza ktdra dodanie kolejnego nowego pociaga

za soba utrate dotychczasowych, co wigcej, proces ten moze przebiegac
lawinowo, prowadzac do utraty wartosci (czy $mierci?) catego profilu.
Zjawisko utraty kontaktéw poprzez przekroczenie granicznej liczby kon-
takedw zostato zbadane na podstawie portali Instagram® i Twitter'® i jest
Scisle zwiazane z zachowaniem uzytkownikow ujetym w schemat follow/
unfollow, polegajacym na intensywnym rozsylaniu zaproszen do $ledze-
nia wlasnego profilu przy jednoczesnym dodaniu do obserwowanych
profili zapraszanych. W razie nieuzyskania zainteresowania ze strony
zapraszanych gosci zarzadzajacy profilem usuwa réwniez swoje obserwo
wania dla danego profilu. Proces ten, zwlaszcza przeprowadzany na sze-
roka skale i wspomagany przez dzialanie botdéw, nie wnosi ostatecznie

wartosci dodanej, poniewaz jest dzialaniem sztucznym, kontake z zapra-
szanymi osobami jest nierzadko jednorazowy i — z braku dalszej interak-
¢ji — ostatecznie ucinany przez keorego$ z uzytkownikow. Co wigcej, jako
wprowadzajacy chaos w rankingach popularnosci profili jest przez wiele
portali zakazany, o czym informuja zapisy regulaminéw".

KLATWA WIELOWYMIAROWOSCI

Wracajac do poruszanych we wczesniejszych rozdziatach kwe-
stii wymiaru i odleglosci, przyjrzyjmy si¢ teraz ,,gestosci” kontaktow
w mediach spolecznos$ciowych. Postawmy pytanie: czy dodanie nowego
kontaktu do grupy znajomych poszerzy, czy tez, paradoksalnie, moze
zawezi¢ mozliwos¢ skutecznej komunikacji w gronie istotnych dla nas
uzytkownikoéw?

Rozumujac od strony geometrii, jesli rozmiescimy pewna ilos¢
punkedéw w jednostce przestrzennej, na przyktad pig¢ punkedw na jeden
centymetr kwadratowy, a nastepnie pozwolimy danym punktom ,,roz-

jest jednak czgsto trudny do przewidzenia i jego obserwacja moze prowadzié
do nowej wiedzy dotyczacej modelowanego zjawiska. Automat komérkowy
w celu badania sieci spolecznosciowych stosowal m.in. Li (i inni) w Using
cellular automata to model evolutionary dynamics of social network (2013) oraz
Hunt (i inni) w Using cellular automata to model social networking behawior
(2011).

15 P. Bellavista, L. Foschini, Analysis of growth strategies in social media: the
Instagram use case, 24th Int. Work. caMAD, Sept. 2019.

16 H. Kwak, H. Chun, S. Moon, Fragile online relationship: a first look at unfollow
dynamics in twitter, Proc. sigcH1 Conf, 2011.

17 ,Nie zasmiecaj Instagramu spamem poprzez sztuczne gromadzenie polubien,
0s6b obserwujacych lub udostgpnien, powtarzanie tych samych komentarzy
lub tresci, czy tez kontaktowanie si¢ z innymi w celach komercyjnych bez ich
zgody”, hteps://help.instagram.com/477434105621119.
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biec si¢” w przestrzeni o jeden wymiar wigkszej — w tym przypadku bedzie
to szescian o boku jednego centymetra — gesto$¢ rozmieszczenia punkeow
raptownie spadnie. Mozna to sobie wyobrazi¢, dzielac pierwotna przestrzen,
kwadrat o boku jednego centymetra, na mniejsze kwadraty o boku jednego
milimetra, otrzymujac 10 x 10 = 100 takich kwadratéw. Jesli rozmiescimy
punkey tak, aby w jednej kratce znajdowat sie najwyzej jeden punke, praw-
dopodobienstwo wylosowania kwadratu zawierajacego punke wyniesie pigé
na sto, czyli 5%. Jezeli rozszerzymy rozumowanie z kwadratu na szescian,

w wyniku podziatu otrzymamy 10 x 10 x 10 = 1000 mniejszych sze$cianéw
ijesli utrzymamy zasade pozwalajaca w jednej kostce znalez¢ sig tylko jed-
nemu punktowi, szansa na wylosowanie kostki z punktem bedzie wynosita
pie¢ na tysiac, czyli ledwie 0,5%. Co wigcej, kula o zadanym promieniu zaj-
muje wraz ze wzrostem wymiaru coraz mniejsza cz¢$¢ kostki o stalej dtugosci
krawedzi, przez co prawdopodobienstwo, ze dla zadanego punktu w otacza-
jacym go sasiedztwie znajdzie si¢ inny z wyréznionych punktow, rowniez
maleje. Stad znajdujace si¢ we wstepie do artykulu nawiazanie do stéw ,,In
high dimensional spaces, no one can hear your scream” — jesli twdj glos roz-
chodzi si¢ tylko na zadang odlegtos¢, jest prawdopodobne, ze w hiperprze-
strzeni nie znajdzie si¢ nike, kto bylby na tyle blisko, zeby go uslysze¢...

(a) (b)
Rysunek 5: Kula w dw6ch wymiarach wypelnia soba wigksza cz¢$¢ kwadratu, w kedry jest wpisana, niz kula w trzech
wymiarach wypelnia sze$cian.

Jak ma si¢ w takim razie geometryczne rozszerzanie wymiaru do nawia-
zywania kolejnych kontaktéw w portalach spotecznosciowych? Kazda akeyw-
nos¢ profilu, w tym dodanie kontaktu do grupy znajomych, polubienie,
obserwowanie, dolaczenie do grupy, powoduje, ze algorytm dystrybuowa-
nia tresci uczy si¢ naszych preferencji i zwielokrotnia ilos¢ proponowanych
postow, dodajac coraz wigksza ilos¢ tych niepochodzacych z naszych bezpo-
srednich kontakeow.

Postuzmy sie konkretnie przyktadem Facebooka i pytaniem: Jak Face-
book dystrybuuje tresci? Wedlug oficjalnych danych™ Facebook wyswietla
wiadomosci na stronie gldwnej uzytkownika, przeprowadzajac analize w czte-
rech gtéwnych krokach, w tym wyboru tresci udostgpnianych przez kontakty

18  heeps://www.facebook.com/business/help/71803338190181921d=208060977200861.
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uzytkownika, zbierania sygnaléw i prognoz, z jakim prawdopodobienistwem
uzytkownik zareaguje na post, oraz obliczania wskaznika trafnosci — jak bar-
dzo odbiorcy beda zainteresowani danym postem.

Czy mozna zatem przewidzieé, keo i kiedy zobaczy tres¢ wiadomosci,
ktora whasnie edytujemy i wysytamy w $wiat? ChcielibySmy wierzy¢, ze wiado-
mos¢ zostanie odczytana chociaz przez wiascicieli profili, keére mamy w swo-
jej zaktadce znajomych. Co jednak, jesli dla kazdego ze znajomych jestesmy
jedynie jednym z kilkuset lub nawet kilku tysi¢cy kontaktdw, z kedrych kazdy
wysyla co najmniej kilka wiadomosci w tygodniu? Prawdopodobienstwo, ze
to akurat nasz post znajdzie si¢ na tyle wysoko, Zeby nasi znajomi ujrzeli go
W na swojej stronie gléwnej, spada z kazdym dodanym przez nich kontakecem
do znajomych, podobnie, jak malala szansa na znalezienie punktu w zasiegu
kuli o zadanym promieniu przy kazdym zwigkszeniu wymiaru, w jakim sie¢
znajduje. O ile nasz profil nie ma nad innymi przewagi w postaci trafnosci
publikowanych tresci, bliskosci relacji wyrazanej czesta interakcja czy tez
umieje¢tnej konstrukeji samej wiadomosci — nikt moze nas nie ustyszeé. Mimo
wypelnionej po brzegi zakladki ,,Znajomi”.
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Abstrake:

W pracy przedstawiono wybrane zagadnienia matematyki i algo-
rytmiki jako ilustracj¢ do zrozumienia zmian spotecznych zacho-
dzacych w zwigzku z pojawieniem si¢ medium komunikacji

i wyrazania tresci, jakim jest internet. Gldwne watki pracy doty-
kaja formalnej definicji wymiaru, odleg}os'ci i sasiedztwa, jed-
nakze ich rozwinigcie odnosi si¢ do tematow takich jak tajemnica
poznama rozmywame si¢ W przestrzeni, strategie przetrwania,
samotnos$¢ i zwiazana z tym klatwa — wiecej kontaktéw moze
paradoksalnie oznacza¢ wicksza cisz¢ w odpowiedzi na wotanie
w sieci. W tekscie nawiazano do literatury, od fantastycznonau-
kowego tekstu E. Abbotta z 1884 roku po dotyczaca wspolcze-
snej problematyki spotecznej publikacje L. Scotta, strategii Game
of live — automatu komorkowego symulujacego przezycie jed-
nostki w zaleznosci od liczby sasiadéw, a takze praktycznych
zagadnien, jak pozycjonowanie stron w internecie i publikowanie
newsow w portalach spolecznosciowych.

Slowa kluczowe:
odleglosc, wymiar, przekraczanie granic, projek-
towanie sieci kontakcow
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dzieza.
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III POLSKA PRZYPADKI

rys. Natalia Legutko

Wiosng 1975 roku Jerzy Ludwiriski opuscit na state Dolny Slask i Wroctaw,
przenoszac si¢ do Torunia. Wowczas we Wroclawiu nike juz nie mysli

o powstaniu Muzeum Sztuki Aktualnej, Galeria pod Mona Lisa od czterech lat
nie funkcjonuje, milkng echa Sympozjum Plastycznego Wroctaw 70, a ostat-
nia szansa na zmian¢ — Os$rodek Dokumentacji Sztuki — zostaje rozwiazany

z powodu likwidacji stanowisk pracy niespeina po roku od powotlania go
przez Wydziat Kultury. Sam Ludwinski w tamtym czasie pomieszkuje w odda-
lonym o ponad 50 kilometréw Lubiazu. Wspoélnie z malarka Malgorzata
Iwanowska pomagaja jako terapeuci w znajdujacym si¢ tam Oddziale Leczenia
Toksykomanow przy Wojewddzkim Szpitalu dla Nerwowo i Psychicznie
Chorych kierowanym przez dokcora Zbigniewa Thillego. Potem juz razem
przeprowadzaja si¢ do Torunia.

WYMYKAJACE SIE POLE GRY

Moment wyjazdu Iwanowska wspominala tak: ,,Nie chciat opuszcza¢
tych stron. Sytuacja przypominala [...] pozegnania Jurka z Lublinem, po sym-
pozjum w Pulawach: nie dato si¢ dluzej zostad, ani przez jeden dzien. Bez
szans na dalsza prace, bez mieszkania, bez jakiegokolwiek punktu zahaczenia.
Stali$my wiec na skraju szosy. Byl majowy $wit. [...] Zatrzymalismy jakiego$
zuka i ruszyliSmy, zostawiajac po prawej stronie, za lasem i Odra, monumen-
talne opactwo cystersow w Lubiazu. [...] Jurek patrzyl w dal, siedzac tylem
do kierunku jazdy, [...] na szmaragdowy Dolny Slask, znikajacy w szarej mgle
[...]”". Przyréwnanie wyjazdu z Wroclawia do sytuacji z 1966 roku i jego poze-
gnania z Lublinem zaraz po zakonczeniu Sympozjum Artystow i Naukow-
cOw Sztuka w zmieniajgcym sie¢ swiecie w Pulawach wydaje si¢ znamienne.
Zaréwno ze wzgledu na wyczerpanie si¢ mozliwosci zawodowych i op6r
urzedniczy, jak i bezkompromisowos¢ samego Ludwinskiego w podejsciu
do sztuki i wybordw artystycznych.

Dzialania krytyka znajdowaly si¢ czesto w kontrze do 6wczesnych ofi-
¢jalnych standarddw polskiej kultury artystycznej. Nakierowane byly na model
dziatania bedacy w ruchu, nastawiony na zywa debate, aktywne uczestnictwo
i nieustanng zmiang¢. Ludwinski, zainteresowany artystami, ktorzy wnosza
nowe, oryginalne wartosci, jednoczesnie fascynowat si¢ rozpadem hierarchii,
kanonow wszelkich struktur w sztuce. Byt uczestnikiem zycia artystycznego
i w duzej mierze jego kreatorem w latach 60. 1 70. Angazowal si¢ szczegdlnie
w budowe eksperymentalnych modeli instytucjonalnych, ale takze w ruch
sympozjalno-plenerowy, w keérym widzial ide¢ ruchomego centrum arty-
stycznego, bedacego miejscem manifestacji artystycznej, jak rowniez konfron-
tacji i sporu pomiedzy artystami oraz teoretykami. To w tych przestrzeniach
akcywnosci, opartych na efemerycznosci, dazacych do decentralizacji pola

1 M. Iwanowska-Ludwinska, Jurek. Szkice do portretu, Torun 2004, s. 34.
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sztuki i konfrontacji artystycznej, Ludwinski wybrzmial najpelniej ze swo-
imi teoriami, pasjami, upodobaniami czy wyborami artystycznymi.

W ciekawy sposob ten portret ilustruje praca Natalii LL, dedy-
kowana Ludwinskiemu, o znamiennym tytule List goniczy. Instalacja,
zrealizowana w sierpniu 1970 roku w czasie vi11 Spotkania Artystow
i Teoretykéw Sztuki w Osiekach, skladata si¢ z dziewigciu sze$ciennych
kostek, z keorych kazda zostala oklejona zdjgciami. Trzy z nich ukazywaty
krytyka (sfotografowanego w sposob, w jaki fotografuje si¢ przestgpcow
— widok z dwdch profili i en face, dodatkowo bedacego w koszuli w paski
przypominajacej strdj wiezienny), kolejne natomiast przedstawialy las
w Osiekach, kubanskie cygaro oraz potwierdzenie wplaty skladki na Polski
Zwiazek Wedkarski, wystawione na nazwisko Andrzeja Lachowicza.
Uktadajac kostki, mozna byto uzyska¢ 720 wariantow.

Ten specyficzny rodzaj hommage dla jednej z najwazniejszej
postaci dwczesnego $wiata sztuki w Polsce artystka komentowata wow-
czas nastepujaco: ,,Wkitad Ludwinskiego w rozwdj nowej sztuki jest nie
do przecenienia. Dzialalnos¢ jego nie zyskata jednak pelnej akceptaciji,

a czesto byla wrecz zwalczana przez zwolennikéw siermigznosci i zacofa-
nia sztuki. List goriczy jest rodzajem mobilnego modelu konstrukgji i roz-
padu dzieta sztuki”. Praca Natalii LL, jak zauwazyta Anna Markowska,

to gest wsparcia dla wybitnego krytyka i przede wszystkim manifest nowe;j
sztuki oraz wypowiedzenie wojny establishmentowi artystycznemu. ,,List
gonczy — pisala historyczka sztuki — to deklaracja egzystencjalna — pro-
gresywna artystka i krytyk czuja sie i s3 traktowani w PRL jak oskarzeni.
Dlatego tez kostki rozdali wybranym uczestnikom pleneru w Osiekach,
przekraczajac tym samym granice miedzy sztuka a zZyciem i czyniac

je darem dyslokujacym sie z przestrzeni publicznej pleneru artystycznego
do sfery prywatnej obdarowanych. Wobec niemozliwosci dluzszego ist-
nienia w sferze publicznej artystka deklaruje zatem gotowos$¢ stworzenia
oddolnego systemu wymiany sztuki. [...] List gosiczy przyjmuje jednocze-
$nie forme, kedra jest jawnym oporem wobec sztuki dominujacej”™.

Trudno tez nie dostrzec w obiekcie Natalii LL odzwierciedlania
gléwnych tez zawartych w osieckim wystapieniu Ludwinskiego zatytulo-
wanym Epoka postartystyczna®. Zakre$lony przez niego proces ukazywat

2 Natalia LL, List goriczy, maszynopis, 1970. Cyt. za: Natalia LL. Opera omnia,
red. A. Sobota, Wroctaw 2009, s. 44.

3 A. Markowska, Amour fou w nieprzyjaznych dekoracjach, w: Natalia LL.
Secretum et tremor, red. E. Toniak, Warszawa 2015, s. 25.

4 Wystapienie miato miejsce 14.08.1970 r. Zredagowany tekst w formie maszyno-
pisu ukazal si¢ pod tytutem Sztuka w epoce postartystycznej w ramach wystawy
Sztuka Pojeciowa zrealizowanej w Galerii pod Mona Lisa we Wroclawiu
(grudzien 1970), a nastgpnie przedrukowany w miesi¢czniku ,,Odra” (nr 4,

1971 r.).
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ewolucje sztuki, kedra poprzez dazenie do rozbicia pojecia dziela szeuki
oraz jego dematerializacje przestata by¢ widoczna, ostatecznie wtapiajac
si¢ i rozmywajac w rzeczywistosci. Ludwinski méwit o zacieraniu réznora-
kich granic, w tym granic pomigdzy sztuka i rzeczywistoscia, ale tez sztuka
i teoria. Jednoczesnie wskazywal na dalsze rozproszenie sztuki doprowa-
dzajace do przewarto$ciowania zjawisk artystycznych oraz sformulowania
nowej, stale ksztaltujacej si¢ definicji sztuki znoszacej wszelkie podzialy.

Spotkanie w Osiekach to moment kulminacyjny dla ,wroctaw-
skiego okresu” Ludwinskiego. Plener w zasadzie mozna potraktowac jako
kontynuacj¢ ideowych watkéw Sympozjum Plastycznego Wroctaw *70°.
Swiadczy o tym zaréwno sktad uczestnikéw, pokrywajacy sie w duzej
mierze z lista artystéw zaproszonych wczesniej do Wroctawia®, jak row-
niez tematyka poruszana w dyskusjach, charakeer prac, jakie powstaty
na plenerze, oraz specyfika calego wydarzenia. W opinii Luizy Nader
plener w Osiekach kontynuowat i radykalizowat dzialania, keére odbywaty
si¢ we Wroclawiu, a samo spotkanie zamienito si¢ w dyskusj¢ na temat
potrzeby nowej definicji sztuki’. Warto zwrdcié¢ uwage, ze w momencie
spotkania w Osiekach we Wroclawiu wciaz trwaly Zywe dyskusje 1 prace
organizacyjne zakladajace sfinalizowanie realizacji wybranych projektow
sympozjalnych. Jedna z kluczowych spraw pozostawalo powolanie Cen-
trum Badan Artystycznych jako jednego z efektdw Sympozjum.

Centrum bylo naturalnym rozwinieciem koncepcji Ludwinskiego
zawartych w opracowanej w 1966 roku idei Muzeum Sztuki Aktualne;.
Wychodzac od wezesniejszego modelu muzeum, takze w tej propozy-
¢ji krytyk kluczowym uczynit pojecie ,,pola gry”. Magdalena Zidtkowska,
analizujac te dwa programy, pisata: ,W zamierzeniu Ludwinskiego [...]
cBA byloby manifestacja «<muzeum gry», nowym wcieleniem niezrealizo-
wanego wczesniej MsA. Krytyk przeksztalcil Msa w muzeum bez stabilnej
lokalizacji, dziatajace jako facznik miedzy polami zmieniajacej si¢ sztuki
i statycznych instytucji. Muzeum miato sta¢ si¢ «ruchomym centrum». CBA
nie byloby przy tym ani mediatorem, ani spoiwem wymienionych obsza-
réw. [...] Tym samym cBA odrzucalo wszelkie posrednictwo w doswiad-
czaniu, wtorno$¢ ustanowionych hierarchii i sformalizowanych relagji.
Proponowato bezposrednia konfrontacje réznorodnych postaw i wspol-

5 Z.Makarewicz, Ostatni zjazd awangardy, w: Sympozjum Plastyczne
Wroctaw 70, red. D. Dziedzic, Z. Makarewicz, Wroctaw 1983, s. 40. Por. L.
Nader, W strong krytyki wizualnosci. viir Spotkanie Artystow i Teoretykow
Sztuki w Osiekach, w: Awangarda w plenerze: Osieki i £azy 1963-1981. Polska
awangarda 11 potowy xx wieku w kolekcji Muzeum w Koszalinie, red. R.
Ziarkiewicz, Koszalin 2008, s. 66.

6 Zadanie skonstruowania listy uczestnikow powierzono dwdjce historykow
i krytykéw sztuki Jerzemu Ludwinskiemu i Bozenie Kowalskiej.

7 L. Nader, Konceptualizm w PRL, Warszawa 2009, s. 393.
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uczestnictwo artystdw, krytykéw, odbiorcéw”®. Centrum miato faczy¢
zaréwno funkcje badawcze, jak i stymulujace dzialania artystyczne, miato
pozostawac instytucja w procesie, odtwarzajaca ciagla zmiennos¢ sztuki
akcualnej. W opinii Ludwinskiego cBa mialo by¢ instytucja zainteresowana
dziataniami plastycznymi i teoretycznymi, dzigki keérym zawartos¢ poje-
cia sztuki ulega wzbogaceniu, a jej dotychczasowe granice staja si¢ coraz
bardziej nieaktualne. ,,Chodzi — pisal krytyk — o wytworzenie pola gry,
nieograniczonego do jednego miejsca lub jakiejkolwiek jednej tendencji
artystycznej. Takie pole gry, w keorym Centrum spelnialoby role czynnika
wiazacego, mogloby doprowadzi¢ do przyspieszenia rozwoju sztuki. W ten
sposob dziatalno$¢ Centrum skierowana bylaby nie na przesztosé, lecz
w przysztos¢ sztuki, nie na gromadzenie dziat sztuki, lecz na ich powstawa-
nie, nie na przedmioty materialne, lecz na ruch artystyczny™.

Pierwszym etapem realizacji cBA mial by¢ Osrodek Dokumenta-
¢ji Sztuki powolany 1 maja 1972 roku przy Wydziale Kultury Prezydium
Rady Narodowej miasta Wroctawia. Zatrudnieni do jego prowadzenia
zostali jako instruktorzy do spraw dokumentacji sztuk plastycznych Jerzy
Ludwinski i Zbigniew Makarewicz. Zarysowala si¢ perspekeywa, ze tym
razem si¢ uda. D3aznos¢ do stworzenia tego typu placéwki byta wyrazem
rzeczywistej potrzeby ogoélnopolskiego srodowiska, ktore zamanifesto-
walo poparcie dla pomystu Ludwinskiego w czasie Sympozjum.

W Osrodku rozpoczeto opracowywanie dokumentacji Sym-

pozjum Plastycznego Wroclaw ’70, zaangazowano si¢ tez w rozmowy
z Instytutem Sztuki PAN i Migdzynarodowym Stowarzyszeniem Krytykow
Sztuki A1ca, dotyczace programu Kongresu A1ca, keory miat odby¢ si¢
w Warszawie w 1975 roku. Przede wszystkim jednak zaczeto budowac sie¢
kontaktow, tworzac podstawy organizacyjne i finansowe do rozpocze-
cia dziatan na rzecz popularyzacji sztuki aktualnej w kraju i za granica".
Do Osrodka Dokumentacji Sztuki trafit rowniez Richard Demarco, odby-
wajacy wowczas kuratorska podrdz w celu poznania polskiej sztuki, czego
efektem stala si¢ pdzniejsza wystawa w prowadzonej przez niego galerii
w Edynburgu™.

8 M. Ziodtkowska, Sympozjum Plastyczne Wroctaw *70 i koncepcja Muzeum Sztuki
Aktualnej, w: Sympozjum Plastyczne Wroctaw 70, red. P. Lisowski, Wroctaw
2020, s. 361.

9 J. Ludwinski, Centrum Badan Artystycznych, w: Sympozjum Plastyczne Wroctaw
’70, dz. cyt., s. 154.

10 Z. Makarewicz, tamze. Por. KK., Osrodek Dokumentacji Sztuki, ,Odra” 1973, nr
6, s. 110—-111.

11 Wystawa Atelier *72 miala miejsce w Richard Demarco Gallery w ramach
Miedzynarodowego Festiwalu w Edynburgu (20.08—09.09.1972). Byla
pierwsza tej rangi prezentacja polskiej sztuki wspolczesnej za granica, a jej
wspoétorganizatorem bylo 16dzkie Muzeum Sztuki. Srodowisko wroctawskie
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Po roku dziatania Osrodek Dokumentacji Sztuki, wspdlne — jak
zauwazyl Janusz Bogucki — efemeryczne dzieto krajowej awangardy
plastykéw i wroctawskiej administracji kulturalnej', zostat zamkniety.
Korzystajac ze zmian administracyjnych i polaczenia wydziatow kulcury
miejskiego oraz wojewddzkiego, zlikwidowano stanowiska pracy Ludwin-
skiego i Makarewicza. Podjete dzialania zostaly przerwane, wiele materia-
16w oraz dokumentéw uleglo rozproszeniu i w konsekwencji przepadto.

Podejmowane przez Ludwinskiego proby przewarto$ciowania sys-
temu instytucjonalnego, poczawszy od programu Muzeum Sztuki Aktu-
alnej, poprzez aktywno$¢ Galerii pod Mong Lisa, az po Centrum Badan
Artystycznych, wykazuja pewien ciag myslowy. Poglady krytyka ewolu-
owaly w strong postrzegania dzialania artystycznego jako czegos, co nie
potrzebuje tak naprawde instytucji ani miejsca, ale jest rodzajem pola gry.

Ludwinski juz w przy Msa formulowat zalozenia ,muzeum gry”
bedacego instytucja w ruchu. Ten postulat staral si¢ wdraza¢ w Galerii
pod Mona Lisa, gdzie wypracowat schemat dzialania oparty na zasadzie
zakladajacej stworzenie wieloplaszczyznowej sytuacji, w ktorej zaistniatby
bezposredni kontakt pomig¢dzy artysta, kuratorem/teoretykiem oraz
widzem. Koncepcja otwartego pola gry, bedaca konsekwencja takiego
stanowiska, wyprowadzila sztuke z galerii, utatwiajac jej podejmowanie
zadan o niespotykanym dotychczas rozmachu.

Urzeczywistnieniem tej koncepcji bylo Sympozjum Plastyczne Wro-
claw ’70, ktore obejmowalo juz cala przestrzen miasta, a nawet wykra-
czalo poza nia. W przypadku Sympozjum istotny byt réwniez aspeke
spoteczny. Niezwyklo$¢ tej imprezy wynikala z tego, ze uczestnicy mieli
odnosi¢ si¢ do kontekstu architektonicznego i urbanistycznego Wrocta-
wia. W tamtym czasie artysci mieli ograniczony dostep do przestrzeni
publicznej, dlatego wielu tworcéw podchodzito do tego zalozenia dosé
sceptycznie. W tej sytuacji wazniejsze byto przedstawienie idei i skonfron-
towanie réznych koncepcji dotyczacych przestrzeni publicznej niz ocze-
kiwanie na ich prakcyczna realizacje. Wazniejsze byto powolanie pola gry,
na keérym beda mogly si¢ scierac rozmaite poglady i postawy. W sposob
przewrotny zawieral si¢ w tym takze aspeke krytyczny, keory Ludwinski
okreslit jako ,,nielojalnos¢ wobec rzeczywistosci”. W ten sposob artysci
protestowali przeciw istniejacemu aktualnie status quo, przeciw sytuacji

bylo prezentowane przez Jana Chwalczyka, Wande Gotkowska, Stanistawa
Drézdza, Barbarg¢ Koztowska, Zbigniewa Makarewicza, Zdzistawa Jurkiewicza,
Grzegorza Koterskiego, Natali¢ LL, Andrzeja Lachowicza, Mari¢ Michalowska,
Leszka Mickosia, Wiestawa Paczkowskiego, Jerzego Rosolowicza oraz Jerzego
Ludwinskiego.

12 ]J. Bogucki, Od I-go pleneru koszaliniskiego do spotkania ,Wroctaw 70, w:
Sympozjum Plastyczne Wroctaw 70, dz. cyt., s. 24.
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zastanej przez nich we wszystkich niemalze dziedzinach zycia. Z perspek-
tywy czasu dodawal, ze byl to takze sprzeciw wobec rzeczywisto$¢ poli-
tycznej, wyjasniajac: ,,[...] celem wszelkiej wladzy, a szczegdlnie wladzy
totalitarnej, jest doprowadzenie do tego, zeby cale spoleczenstwo mowito
jednym glosem; artysci zas$ chcieli wowczas mowic wieloma glosami,
kedre dalece rdznig si¢ migdzy soba. Nie chodzito zatem o okrzyki anty-
panstwowe, o reagowanie na tej samej plaszczyznie. Nie bylo to dobrze
widziane; najlepszym dowodem na to jest to, jak zostaly potrakcowane
przez wladze rezultaty sympozjow w Putawach i we Wroctawiu. W oby-
dwu wypadkach starano si¢ natychmiast zatuszowac sprawe, jakby jej
w ogole nie bylo, zniszczy¢ dokumentacje albo nie pozwoli¢ niczego
ujawnic. Totez jesli chcialo si¢ cokolwiek zrobi¢, nalezato dziata¢ szybko
i przez zaskoczenie™™.

cBA bylo logiczna konsekwencja tego ciagu wydarzen, a jedno-
czes$nie poczatkiem nowej fazy ruchu artystycznego, do keérej Wroclaw
w opinii krytyka byl ze wszystkich polskich osrodkow najlepiej przygo-
towany. Ludwinski podkreslat tutaj niespotykana gdzie indziej dynamike
zjawisk nowych i eksperymentalnych, a takze najwigksza czgstotliwosé
faktow artystycznych o charakterze niekonwencjonalnym. ,W tym kregu
— pisal — po raz pierwszy w Polsce obserwowalismy pojawienie si¢ nowych
tendencji w sztuce, ktdre powstaly tutaj w sposob samodzielny, nieza-
leznie od analogicznych tendencji w sztuce $wiatowej”™. cBA miata by¢
instytucja w ruchu, podazajaca za ta dynamika oraz wpisujaca si¢ w ideg
ruchomego centrum artystycznego zwiazana z ruchem plenerowo-sym-
pozjalnym, ktéry pozostawal kluczowy dla formulowania si¢ zbiorowych
doswiadczen polskiej neoawangardy przetlomu lat 60. i 70. W opracowa-
nym planie realizacji Centrum na rok 1971, wsréd zadan do koordynacji
zostaly wymienione akcje plenerowe w Zgorzelcu, Bolestawcu, Osiekach,
Elblagu i Lagowie'. W przypadku dwéch pierwszych pleneréw Ludwinski
byl bezposrednio zaangazowany i wptywal na ich charakeer.

Plener Ziemia Zgorzelecka by} ostatnim wydarzeniem zainicjo-
wanym przez Galerie pod Mona Lisa. Odbyl sie on w lipcu 1971 roku
w miejscowosci Opolno-Zdrdj w odleglosci kilku kilometrow od kopaln
odkrywkowych wegla brunatnego Turéw. Wybdr miejsca byl nieprzy-
padkowy. Kopalnia byla przykladem przestrzeni, gdzie styka si¢ natura

13 Nowosc w sztuce jest miarg wyobrazni artysty. Jerzy Ludwirniski w rozmowie
z Pawtem Politem, w: Refleksja konceptualna w sztuce polskiej. Doswiadczenia
dyskursu: 1965-1975, red. P. Polit, P. Wozniakiewicz, Warszawa 2000, s. 64.

14 ]. Ludwinski, Aneks do programu Centrum Badan Artystycznych, w: tegoz,
Sztuka w epoce postartystycznej i inne teksty, wybor i opracowanie J. Koztowski,
Poznan-Wroctaw 2009, s. 241.

15 Plan realizacji Centrum Badan Artystycznych na rok 1971. Projekty, w: tamze,

s. 239.
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w stanie zblizonym do pierwotnego z nowa natura powstata w wyniku
przemystowo-technicznej dzialalnosci cztowieka. Jednoczesnie dos¢ traf-
nie ilustrowala problem wykorzystywania bogactw naturalnych i wia-
z3ace si¢ z tym niszczenie pierwotnego charakeeru krajobrazu. Spotkanie
odbywajace si¢ pod hastem ,Nauka i sztuka w procesie ochrony natu-
ralnego $rodowiska cztowieka” poswig¢cone bylo w calosci problematyce
ekologicznej. Mialo w swych zalozeniach konfrontacje postaw artystycz-
nych z naukowymi, ktérej celem byl namyst nad mozliwoscia planowania
zmian cywilizacyjnych tak, aby byly one zgodne z naturalnymi procesami
zmian biologicznych. Sama sztuka — jak pisali autorzy pleneru — ,,spel-
nia bardzo istotna funkcj¢ w procesie zmieniania stereotypow mysle-
nia”'% Oczywiscie organizatorzy nie oczekiwali od uczestnikéw realizacji
trwalych obiektow, ale raczej szeroko pojetych propozycji artystycznych
bedacych komentarzem do odczuwalnego przyspieszenia cywilizacyjnego,
nadprodukgji wytwordéw czlowieka (w tym odpadow) czy innych negatyw-
nych czynnikow zwiazanych z uprzemystowieniem.

W przypadku Dolnoslaskiego Pleneru Rzezbiarskiego w Bolestawcu
w 1971 roku podjeto prébe reformy odbywajacej sie od potowy lat 60.
imprezy, przeksztalcajac ja w spotkania plastykow, architekeow i kry-
tykow, zlozone z dwoch sesji we Wroctawiu i Bolestawcu. Rok pozniej,
w ramach kolejnej edycji, Ludwinski wspolnie z Makarewiczem i Alojzym
Grytem probowali wdrozy¢ tam model galerii ,,Pole gry”. W pazdzierniku
odbyla si¢ w Bolestawieckim Osrodku Kultury wystawa i sesja teore-
tyczna zatytulowana Sztuka i przestrzen z udzialem m.in. Jana Berdy-
szaka, Andrzeja Dluzniewskiego, Wlodzimierza Borowskiego i Antoniego
Dzieduszyckiego. Ta krotkotrwata inicjatywa zakladata wprowadzenie
nowatorskich koncepcji form przestrzennych, dziatan efemerycznych,
a takze — w konsekwencji — prakeyk performatywnych. ,,Pole gry” obej-
mowalo cos wigcej niz okreslong przestrzen fizyczna; mialo stanowic
obszar wyobrazni, emogji i mysli ludzi we wspdlnym dazeniu. Dziatanie
zostalo entuzjastycznie przyjete przez wladze lokalne, ale wladze woje-
wodzkie popierane przez czesé artystow ze srodowiska ZzPAP zablokowaly
inicjatywe'®. Wkrétce, jak pamigtamy, zostat rozwiazany rowniez Osrodek
Dokumentacji Sztuki.

16 J. Chwalczyk, A. Dzieduszycki, J. Ludwinski, Zatozenia programowe pleneru
- spotkania artystow, naukowcow i teoretykow sztuki Ziemia Zgorzelecka
71, w: Plener Ziemia Zgorzelecka — 1971. Nauka i sztuka w procesie ochrony
naturalnego srodowiska cztowieka, materialy poplenerowe, Opolno-Zdréj 1971,
s. nlb.

17 Z. Makarewicz, Pole gry, ,Wiadomosci. Tygodnik spoleczno-polityczny”
1972.11.16, nr 46/816.

18 Tenze, Polska sztuka na zachodzie. O Jerzym Ludwinskim we Wroctawiu, w:
Jerzy Ludwinski. Wypetniajqc puste pola, red. P. Lisowski, K. Radomska, Torun
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POMIEDZY PUNKTAMI, KTORE NIE ISTNIEJA

Ludwinski po przenosinach do Torunia prébowal jeszcze rozwijaé
idee ruchomego miejsca sztuki, powolujac do zycia Galerie Punkt. Dzia-
fata ona od 1977 do 1979 roku najpierw w Miejskim Klubie Mlodziezo-
wym zMs ,,Iskra”, a nastepie w Studenckim Klubie Od Nowa mieszczacym
si¢ w Dworze Artusa na torunskiej staréwce. W ramach inicjacji galerii
zostala zaprezentowana nieistniejaca juz od pigciu lat Latajaca Galeria,
ktora prowadzit w 1972 roku w Toruniu Wiestaw Smuzny.

Wowczas w tekscie towarzyszacym prezentacji krytyk opisywat
trzy gldwne grupy galerii, jakie w tamtym czasie funkcjonowaly w obiegu
artystycznym, ukazujac réznorodnos¢ i bogactwo wspotczesnego $wiata
sztuki®. Pierwsza grupa to galerie kolekcjonerskie promujace zwykle
jeden wybrany nurt zjawisk artystycznych. Do drugiej grupy zaliczyt
galerie gry, w ktorych odbywa si¢ nieustanna konfrontacja pomiedzy zja-
wiskami najbardziej aktualnymi. Wreszcie trzecia grupe stanowily galerie
pojeciowe, dla kedrych najwazniejszy jest przeptyw informacji nawet kosz-
tem wystawy czy innych zdarzen. Na tym tle Galeria Punkt miata pozostaé
»biala tablica, na ktdra rzutowaé mozna wszystko z tej nieograniczonej
réznorodno$ci”*. W swoim zatozeniu miata by¢ miejscem bez programu
— punktem, w rozumieniu matematycznym, a wiec pojeciem nieistnieja-
cym realnie, od ktdrego cos si¢ zaczyna albo na ktdrym cos$ si¢ konczy.

Ludwinski zapraszat artystéw z roéznych dziedzin tworczych weiaz
poszukujac i akcentujac obszary pograniczne jako te, gdzie dzieja si¢ rze-
czy najciekawsze. Na stykach — gdzie krzyzowaly si¢ metody, tracity sens
konwenanse — powstawal nowe tendencje i gatunki sztuki. Niemniej sama
Galeria Punkt pozostata tworem dos¢ efemerycznym, z nielicznymi zreali-
zowanymi dzialaniami.

Jednym z takich wydarzen byla Akcja Punkt 111, odbywajaca
si¢ pomiedzy 30 listopada a 3 grudnia 1978 roku®. W ramach wyda-
rzenia mialy miejsce performance Barbary Kozlowskiej i Zbigniewa
Makarewicza, pokaz Jerzego Kaliny oraz spektakl wedtug Elegii Rainera
Marii Rilkego w wykonaniu Ewy Benesz. Calo$ci towarzyszyla sesja
teoretyczna Sztuka na pograniczu gatunkow z referatami m.in. Janusza
Boguckiego, Andrzeja Kostotowskiego czy literaturoznawcy Janusza
Skuczynskiego.

W zachowanym r¢kopisie o tytule Akcja Punkt, keéry mozna uznaé
za tekst programowy galerii, Ludwinski pisal: ,,Mozna wyobrazié sobie
ruch do takiego punkeu ze wszystkich mozliwych kierunkoéw, i ruch

2011, s. 65.
19 J. Ludwinski, Galeria ,,Punkt”, w: tegoz, Sztuka w epoce..., dz. cyt., s. 249.
20 Tamze.
21 Akcja Punkt 111, ulotka, Galeria Punke, Torun 1978.
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od tego punktu we wszystkich mozliwych kierunkach. Uswiadomienie
sobie takiego punktu w sztuce jest rzecza szczegdlnie wazna. Weedy naste-
puje oczyszczenie pola 1 wszystko jakby zaczyna si¢ od poczatku. Jeden
wielki proces pulsujacy. Proponujemy go zamiast wystawy rozumianej tra-
dycyjnie. Akcja Punke bedzie si¢ dziala nie tylko w przestrzeni, ale takze
w czasie. Bedzie ona miala réwniez charakter badawczy, charakter swego
rodzaju testu, rozpisanego wsrod artystow i wszystkich ludzi zaintereso-
wanych sztuka. W czasie akcji bowiem punke taki bedzie istnial zupelnie
realnie. Zadaniem wszystkich obserwatoréw bedzie go odnalez¢”*.
Zaproponowana idea byla pochodna koncepcji pola gry z sil-
niejszym naciskiem na procesualnos¢ i efemerycznosé. Wydaje sig, ze
Ludwinski nie dazyt juz do zwartej strukeury czy formatu galerii nieofi-
¢jalnej. Stowo ,,galeria” stalo si¢ synonimem stowa ,,akcja” i de facto nim
zastapione. ,Akcja” z kolei, mozna powiedzie¢, stala si¢ czyms, co wyewo-
luowato z pojecia ,,sytuacja”, ktore determinowato program Galerii pod
Mona Lisa. Tam Ludwinski méwil o ,,sytuacji”, gdzie zaistnialby bezpo-
sredni kontakt pomiedzy artysta, kuratorem oraz widzem. Wystawa byla
jedynie pretekstem dla niej. W przypadku Akcji Punkt jest podobnie,
tylko stopien nieprzewidywalnosci jest jeszcze wigkszy, a granice wyzna-
czaja punkey, kedre nie istnieja.

PERYFERIE SZTUKI

»Jurek byt idealista — wspominal Wiestaw Borowski — tak suge-
stywnym, ze tworzyt wokot siebie system sztuki [...] nie miat tradycyjnego
podejscia do sztuki: ze sztuka si¢ rozwija, przeksztalca. Tam, gdzie byt on,
tam bylo centrum. [...] Pasjonowalo go, ze Paryz przestal by¢ osrodkiem
sztuki na rzecz Nowego Jorku. Gdy przeprowadzit si¢ poznej do Wro-
clawia, to powstato tam pewne centrum”*. Dziatalno$¢ Ludwiriskiego
w stolicy Dolnego Slaska byka okresem heroicznym. To w tym czasie opra-
cowuje najwazniejsze koncepcje i programy. Tworzy si¢ tam tygiel, keory
uksztattowat silne neoawangardowe srodowisko artystyczne, definiowane
i wspottworzone przez Jerzego Ludwinskiego, a ktorego spoiwem byto
pojawienie si¢ sztuki konceptualnej. Cho¢ on sam konceptualizm definio-
wat bardzo szeroko, okreslajac go jako ,,strefe wolna od konwencji”, keora
obejmuje wszystko, ,,cokolwiek mozna pomysle¢ i przekazad”*. Poz-
niejsze poglady Ludwinskiego w duzym stopniu ksztaltowaly si¢ wokot
zagadnien wypracowanych we Wroclawiu.

22 J. Ludwinski, Akcja Punkt, w: tegoz, Epoka blgkitu, red. J. Hanusek, Krakow
2009, s. 270.

23 Wiestaw Borowski. Zakrywam to, co niewidoczne. Wywiad-rzeka. Rozmawiajq
Adam Mazur i Ewa Toniak, Warszawa 2014, s. 167.

24 . Ludwinski, Strefa wolna od konwencji, ,Projekt” 1972, nr 1, s. 2.
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Jego krytyka instytucji sztuki, wysilek na rzecz decentralizacji
pola sztuki, uparte tworzenie sytuacji dialogowych miedzy krytykami,
artystami a publicznoscia, wizjonerski namyst nad przemianami sztuki,

a takze nieco kontrkulturowy styl bycia czynily z niego postaé zdecydo-
wanie wylamujaca si¢ z konwencji i norm panujacych wowczas w obszarze
kulcury. Mozna powiedzie¢ za Malgorzata Iwanowska-Ludwinska, ze byl
w jakis$ sposob cztowiekiem peryferii, przy czym te peryferie dzigki jego
obecnosci stawaly si¢ centrum®”. Peryferie nalezatoby postrzegaé na kilka
sposobow.

W pierwszej kolejnosci mozna to czyta¢ w sposob literalny, jako
prowincje, margines w stosunku do centrum. Pierwszym takim miejscem
na drodze Ludwinskiego byt Lublin, oczywiscie rozpatrywany w kon-
tekscie relacji panujacych w dwczesnym zyciu artystycznym w Polsce,
gdzie dominowaly przede wszystkim srodowiska warszawskie i krakow-
skie. Ludwinski studiowat histori¢ sztuki na Katolickim Uniwersytecie
Lubelskim w latach 1950—-1955. Uczelnia w tamtych latach byla miejscem
przyciagajacym rzesz¢ mtodych ludzi z catego kraju, wyrzutkow, bikinia-
rzy, osoby uciekajace przed stuzba wojskowa, czy niemogace dostac si¢
na studia gdzie indziej. Byt azylem przyjmujacym wszystkich studentow
bez ograniczen. Jednoczesnie posiadal ciekawa kadre zlozona w sporej
czesci z wykladowcodw pochodzacych z Uniwersytetu Stefana Batorego
w Wilnie i Uniwersytetu Jana Kazimierza we Lwowie. W czasie studiow
i tuz po nich czynnie angazowat si¢ w rozwdj srodowiska lubelskiego
m.in., uczestniczac w dzialaniach Grupy Zamek (1956—-1960) czy redagujac
w latach 1959-1961 ,,Strukeury”, dodatek do chelmsko-lubelskiego pisma
kulturalnego ,, Kamena”, poswigcony sztukom plastycznym. Oba te dziala-
nia niewatpliwie stanowily wazne swiadectwo lubelskiego Zycia artystycz-
nego i jego otwarcia na przemiany sztuki polskiej drugiej potowy lat 50.

Gdy Ludwinski przenidst si¢ w 1966 roku do Wroclawia, tamtejsze
srodowisko artystyczne posiadalo ugruntowana pozycje, cho¢ Jan Chwal-
czyk, keory w czasie Sympozjum w Putawach zaproponowat krytykowi
przyjazd do Wroctawia, widzial w przyjezdzie krytyka szanse na krytyczny
ferment, kedrego brakowato w lokalnym srodowisku. Chwalczyk wspo-
minak: ,We Wroclawiu pracowatem w BwaA. Zaraz jako$ przed wyjazdem
do Putaw rozmawialem z Jerzym Nowakiem, dyrekcorem Wydziatlu Kul-
tury, keory spytal mnie, czy nie znam kogos, kto mogiby troche zamiesza¢
w tym mdtym wroclawskim $rodowisku plastycznym. On weedy spro-
wadzit Jerzego Grotowskiego. Wiec w Pulawach, [...] przyszedt do mnie
Jurek i moéwi, ze rozmawial z przyjacielem ze studiow, keory wowczas

25 ,,Czlowiek-nikt”. Z Matgorzatq Iwanowskq-Ludwitiskg rozmawia Piotr Lisowski,
»Archiwum Jerzego Ludwinskiego. Jednodniéwka Muzeum Wspotczesnego
Wroctaw” 26.07.2013, s. 12.
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byl jakims dziataczem w Lublinie i ten powiedzial mu, ze on tutaj nie

ma czego szukad, ze go tutaj zjedza, nie tylko koledzy artysci, zwiazek, ale
réwniez sytuacja jest taka, ze nic si¢ prawdopodobnie nie ukaze, zaden
katalog z tej wystawy. Tak siedzimy na kanapie i rozmawiamy wigc pytam
Jurka: a przyjechalby$ do Wroctawia? Tak, natychmiast odpowiedzial.

Po paru tygodniach czy dniach byt juz we Wroctawiu™*¢. W kréckim czasie
wyksztalcito si¢ bardzo silne srodowisko zogniskowane wokét prowadzo-
nej przez Ludwinskiego Galerii pod Mona Lisa, a Wroctaw przeksztalcit
si¢ w gldwne centrum sztuki konceptualnej w Polsce.

W obszarze peryferii geograficznych mozna umiescic takze caty ruch
sympozjalno-plenerowy, ktdry bardzo mocno wpisal si¢ w krajobraz zycia
artystycznego lat 60.170. Plenery i sympozja stanowily wazne osrodki
ksztaltowania samoswiadomosci sztuki polskiej, powstawaly w rezulta-
cie ogodlniejszej polityki panstwa zmierzajacej do aktywizacji spoteczno-
gospodarczej i kulturalnej Ziem Odzyskanych. Ludwinski regularnie
uczestniczyl w tych najwazniejszych, jak plenerowe spotkania w Osiekach,
Biennale Form Przestrzennych w Elblagu czy Ztote Grono w Zielonej
Gorze. Sam byl wspoteworea tak kluczowych wydarzen jak Sympozjum
Artystow i Naukowcow w Putawach (1966), Sympozjum Plastyczne Wroctaw
’70 (1970), viur Spotkanie Artystow i Teoretykow Szeuki w Osiekach (1970),
czy plener Ziemia Zgorzelecka (1971). Byla tez cala grupa imprez mniejszej
rangi, licznie $ciagajaca srodowisko artystyczne (m.in. Osetnica, Miastko,
Trzebieszowice, Jagniatkoéw). Ludwinski za kazdym razem chetnie wyruszal
na ,sezon plenerowy”, cho¢ zdawat sobie sprawe, ze w pewnym momencie
formuta ta przestata stymulowaé ruch artystyczny®.

Peryferie, rozumiane jeszcze w inny sposob, mozna odnosi¢ takze
do funkcjonowania poza oficjalnym zainteresowaniem swiata sztuki.
Ludwinski formulowal swoje uwagi w kontrze do oficjalnych salonow
wystawowych, panstwowych instytucji, takich jak BwA czy muzea,

a w szerszym kontekscie — do polityki kulturalnej PRL-u. W latach 60.
wychodzit z zalozenia, Ze tylko galerie nieoficjalne (autorskie, nieza-
lezne) s3 w stanie ksztaltowaé obraz sztuki wspolczesnej. Placowki tego
typu, réwniez dzigki charyzmie i zaangazowaniu osob, kedre je pro-
wadzily, nakierowane byly na prezentacje nowych zjawisk artystycz-
nych, pozostawaly otwarte na eksperyment i ryzyko. To w tego typu
miejscach mozna bylo spotka¢ prace najbardziej niekonwencjonalne
oraz szukaé¢ nowych tresci, keore pokazuja obraz sztuki wspodlczesne;j.
Dzieje si¢ tak, poniewaz galerie te obserwuja rzeczy nietypowe, znacze-

26 Napigcia kontrolowane. Z Janem Chwatczykiem rozmawia Piotr Lisowski,
Jednodniéwka Muzeum Wspodtczesnego Wroctaw” 02.09.2011, s. 9.

27 J. Ludwinski, Awangarda awangardy, w: tegoz, Sztuka w epoce..., dz. cyt.,
s. 74-75.
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nie ma nie bogaty dorobek artystyczny, ale nowa pozycja, ktora dopiero
bedzie stanowi¢ material do dyskusji.

Walka Ludwinskiego z establishmentem widoczna byla juz wczes-
niej, w latach 50. w Lublinie, gdzie jako wspottworca i krytyk Grupy
Zamek starat si¢ sytuowac swoich kolegdw w kontrze do estetyzacji i kolo-
ryzmu dominujacych wowczas na akademiach. Warco tez zwrdcié¢ uwagg,
ze grupe tworzyli réwniez arty$ci amatorzy bez studiow plastycznych,

a ogdlnopolska krytyka ignorowala Zamek, spychajac grupe ,na margines,
jako przyklad wyskokéw sztuki prowincjonalnej”?®.

Juz z perspekeywy konca lat 70. Ludwinski pisat o epoce outsiderow,
czyli artystach, keorzy funkcjonuja gdzies zupelnie na uboczu, poza gtow-
nym nurtem, skupieni na zrédtach sztuki i postawie przychylnej $wiacu™.
Zatarcie granic i podzialéw niosto ze soba réwniez ryzyko zatarcia granic
pomiedzy awangardg a sztuka oficjalna. Obserwujac zmiany w polu sztuki
przetomu lat 80. 1 90., wskazywal on na ,,trzecia sztuke” jako alternatywe
dla oficjalnych przejawow zycia arcystycznego. W tekscie Patka Bretona
i trzecia sztuka, charakteryzujac sytuacje sztuki oficjalnej, pisak: ,,Trwa tam
licytacja mocnych uderzen, z keérymi kojarzona byta dawna awangarda.
Wazna jest wyrazna obecnos¢ artysty, takze na wernisazach. W salonach
dominuja wazne osobistosci. A poza tym masa i sila. I pieniadze, ktorych
nigdy jeszcze w dziejach ruchu artystycznego nie byto w takiej ilosci™.
Ludwinski przeciwstawia temu wiasnie sztuke trzecia, keéra odréznia sig
od sztuki oficjalnej wyborem miejsca i przede wszystkim postawa.

W tamtym czasie Ludwinski zdecydowanie rzadziej angazowat si¢
w zycie artystyczne, dzielac swoj czas pomiedzy Toruniem, gdzie miesz-
kal, a Poznaniem, gdzie prowadzit zajecia dydaktyczne w Panstwowej
Szkole Sztuk Plastycznych, pdzniejszej Akademii Sztuk Pigknych. Czesto
wracal mysla do konca lat 60. i rewolucji, ktdra wowczas si¢ dokonala.
Widzial mankamenty wspoélczesnosci artystycznej, przede wszystkim
w bardzo szybkim akademizowaniu i instytucjonalizowaniu zjawisk oraz
w modzie. ,W sztuce jest na odwrdt — moéwit na kilka miesiecy przed
smiercia — Sztuka jest tam, gdzie jest ktos jeden, kto jest osobnym czlo-
wiekiem i osobnym artysta. Dla $wiata sztuki s3 wazni ludzie, keorzy sa

w zdecydowanej mniejszo$ci™®.

28 Tegoz, Najwigksze pomytki krytyki, w: tamze, s. 39.

29 Tegoz, Epoka outsideréw, w: tamze, s. 140—142.

30 Tegoz, Patka Bretona i trzecia sztuka, w: tamze, s. 184.

31 Sztuka zmierza do maksymalnej roznorodnosci. Z Jerzym Ludwinskim rozmawia
Rafat Jakubowicz, w: tamze, s. 330.
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Jego krytyka instytucji sztuki, wysitek
na rzecz decentralizacyi pola sztuki,
uparte tworzenie sytuacji dialogo-
wych miedzy krytykami, artystami

a publicznoscig, wizjonerski namyst
nad przemianami sztuki, a takze
nieco kontrkulturowy styl bycia czy-
nity z niego postac zdecydowanie
wylamujgcq si¢ z konwencji 1 norm
panujgcych wowczas w obszarze kul-
tury. Mozna powiedziec za Malgorzatg
Iwanowskg-Ludwinskq, ze byt w jakis
sposob cztowiekiem peryferii, przy
czym te peryferie dzieki jego obecnosci
stawaty si¢ centrum
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Abstrakt:

Artykul stanowi refleksje na temat dzialalnosci krytyczno-
-kuratorsklej Jerzego Ludwinskiego, jednego z czotowych ani-
matordw zycia artystycznego w Polsce dekady lat 60. 1 70. xx
wieku. Rozwazania koncentruja si¢ wokot dziatan krytyka, keore
byly w kontrze do owczesnych oficjalnych standardow polskicj
kultury artystycznej, nakierowane na model dziatania bedacy

w ruchu, nastawiony na zywa debate, aktywne uczestnictwo

i nieustanng zmian¢. Ludwinski, zainteresowany arcystami, keo-
rzy wnosza nowe, oryginalne wartosci, jednoczesnie fascynowat
siec rozpadem hierarchii, kanondéw wszelkich strukeur w sztuce.
Angazowal si¢ szczegdlnie w budowe eksperymentalnych modeli
instytucjonalnych, ale takze ruch sympozjalno-plenerowy,

w keorym widziat ide¢ ruchomego centrum artystycznego, beda-
cego miejscem manifestacji artystycznej, jak rowniez konfron-
tacji i sporu pomiedzy artystami oraz teoretykami. To w tych
przestrzeniach aktywnosci, opartych na efemerycznosci, daza-
cych do decentralizacji pola sztuki i konfrontacji artystycznej,
Ludwinski wybrzmial najpelniej ze swoimi teoriami, pasjami,
upodobaniami czy wyborami artystycznymi.

Stowa kluczowe:
Jerzy Ludwinski, pole gry, punke, krytyk, galeria
niezalezna, sympozjum, plener
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Agnieszka Jankowska-Marzec

»wWYKLETY” CZY NIEOBECNY?
KRYTYCY WOBEC TWORCZOSCI
JERZEGO DUDY-GRACZA



III POLSKA PRZYPADKI

rys. Natalia Legutko

Poszukujac wiasciwego przymiotnika opisujacego akeualny status Jerzego
Dudy-Gracza, postuzytam si¢ moze zbyt dramatycznym okresleniem
L~wyklety”. Wydaje mi sie jednak, Zze w pewnym stopniu uzasadnionym,

bo rzeczywiscie tworczos¢ zmartego w 2004 roku artysty pozostaje nie tylko
na marginesie zainteresowania polskiej krytyki artystycznej, ale i oceniana jest
przez nia raczej surowo. Juz zreszta w drugiej potowie lat 90. artysta nie miat
dobrej prasy. Mlodzi wowczas krytycy Lukasz Gorcezyca i Michat Kaczynski,
tworcy pisma ,,Raster”, w tekscie zatytutlowanym Stowniczek artystyczny
Rastra, opisujacym $wiat polskiej sztuki konca xx wieku, na Dudzie-Graczu
nie pozostawili suchej nitki. Artysta zostal zaliczony do twoércow tworza-
cych w nurcie tzw. arte polo, ktdry definiowali jako ,,gatunek we wspolczes-
nej plastyce polskiej o specyfice zblizonej do disco polo w muzyce. Wartosci
CZySsto artystyczne zostaja w nim zastapione wartosciami komercyjno-
-rozrywkowymi. Popularny jednak — odmiennie niz disco polo — takze
wsrod elit spotecznych, od niewyrobionej publicznosci po niektore kregi
kolekcjonerdw, galernikow i krytykéw. Wystawy ARTE POLO organizuja

takze niekcore panstwowe muzea i galerie za pieniagdze podatnikdéw (np. eks-
pozycje Dudy-Gracza w Muzeum Slaskim w Katowicach czy w Muzeum
Etnograficznym w Warszawie). [...] Do najwigkszych rekinéw ARTE POLO
nalez3 tacy potentaci, jak wspomniany juz Jerzy Duda-Gracz czy Zdzistaw
Beksinski, ktdrych dziatalno$¢ w zasadzie nie daje si¢ opisywac¢ terminem
sztuka. Duda-Gracz maluje karykaturalne obrazy w burych kolorach przy-
pominajace kiepskiej jakosci ilustracje do bajek. Bohaterami tych obrazow

sa wedlug autora typy prowincjonalno-gminne, ale tak naprawde trudno
zrozumied, co te przykre dla oka wizje maja wspdlnego z nasza rzeczywi-
stoscia i dlaczego tak bardzo bawia polska publiczno$¢. O tym, jak bar-

dzo bawia, $wiadcza rekordowe ceny obrazéw Dudy-Gracza osiagnigte

na aukcjach w 1996 roku: 435 tys. z1 za duza, olejna Fantazje tatrzanskg, 27 tys.
zt za Spacerek. Duda-Gracz lubi si¢ powotywac na polskos¢ (arte-polskosc?)
swoich obrazéw, a nowobogacka publika najwyrazniej uwaza, iz malowane
olejnymi farbami karykatury to absolutnie co$ najlepszego, na co sta¢ pol-
skich malarzy™. Ta zdecydowanie negatywna ocena dorobku tworczego Dudy
Gracza stala w sprzecznosci z jego postrzeganiem przez krytyke w poprzed-
nich dekadach. W latach 70. i 80. by} jednym z najbardziej docenianych pol-
skich artystow, keory rownoczesnie cieszyl si¢ ogromna popularnoscia wérdd
szerokiego grona odbiorcow sztuki, a ,,rezonans wywolywany przez jego
wystawy — jak pisal Stach Szablowski — tatwiej poréwnad z recepcja waznych
filmow czy pokoleniowych bestsellerow niz ze zjawiskami z dziedziny sztuk
plastycznych. Trudno tez byloby znalez¢ artyste rownie zywo dyskutowanego

1 Raster, Macie swoich krytykow. Antologia tekstow, red. J. Banasiak, Warszawa 2009,
s.22-23.
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w PRL-owskich mediach” Co zatem spowodowato, ze Jerzy Duda-Gracz
z fetowanego malarza stal si¢ niemal persona non grata w polskim art
worldzie? Odpowiedz nie jest fatwa ani jednoznaczna; zadecydowat

splot rozmaitych czynnikéw. Przedstawiony ponizej wybor tekstow
krytycznych z ostatnich trzydziestu lat ubieglego stulecia, poswigco-
nych tworczosci Dudy-Gracza, by¢ moze pozwoli lepiej zrozumieé jego
przypadek; zostana takze przywolane opinie wspotczesnych mu artystow
oraz dwa teksty czotowych polskich krytykéw: Jakuba Banasiaka i Stacha
Szablowskiego, analizujacych jego fenomen z perspekeywy drugiego dzie-
sigciolecia xx1 wieku.

Lata 70. okresli¢ sSmialo mozna jako ,ztota dekade” w twdrczosci
Jerzego Dudy-Gracza. Urodzony w roku 1941 w Czestochowie, uzyskat
dyplom na Wydziale Grafiki katowickiej filii Akademii Sztuk Pigknych
w Krakowie, z ktdra zwiazat si¢ pozniej jako wykladowca rysunku
i malarstwa w latach 1976-1982%. Debiutowat w roku 1970 ,wystawa
obrazéw i akwafort” (wspdlnie z Tadeuszem Siara) w galerii Katowice,
biorac odtad corocznie udzial w wielu wystawach zbiorowych (z przerwa
w latach 1975-1982, kiedy postanowit organizowac¢ wylacznie pokazy
indywidualne), podejmujac wspolprace jako grafik z wydawnictwami
i czasopismami, probujac takze sit jako scenograf w lokalnych osrodkach
Telewizji Polskiej. Szybko zostal dostrzezony przez krytyke, otrzymywat
liczne nagrody i wyrdznienia, wysokie odznaczenia panistwowe, a nawet
doczekat si¢ filmu poswigconego swojej tworczosci, zrealizowanego
przez TvP i nagrodzonego na 1x Ogolnopolskim Przegladzie Filmow
o Sztuce (1976)*.

Pisali o nim zaréwno uznani krytycy na tamach czasopism
branzowych, jak i dziennikarze umieszczajacy w lokalnej prasie krotkie
notki o jego kolejnych wystawach, tak ze w dwanascie lat po obronie
dyplomu miat na swoim koncie nie tylko dziewigtnascie wystaw
indywidualnych, ale takze ponad sto szes¢dziesiat tekstow i wzmianek im
poswigconych®. Powszechny podziw budzil zwlaszcza warsztat artysty;
zar6wno jego poziom: ,perfidnie wircuozowska technika”®, jak i charakeer:
»dawny, tradycyjny”. Maria Podolska na famach katowickich ,,Pogladow”
jako jedna z pierwszych zachwycila si¢ ,,soczystoscia koloru” i ,,gladkoscia

2 S. Szabtowski, Jak uciec przed Dudg-Graczem (jesli nosiny go w sobie)?, w: Jerzy
Duda-Gracz. Malarstwo i grafika, Krakéw 2019, s. 65.

3  AASP, sygn.. 1030/112.

4 M. Sienkiewicz, Sztuka filmowania o sztuce, ,Przekrdj” 1976, nr 1622, s. 8.

5 Wg bibliografii w: Duda Gracz. Obrazy prowincjonalno-gminne. Kresy polskie
2000. Wystawa z okazji 60-lecia urodzin: katalog wystawy, Muzeum Slaskie,
marzec-kwiecien 2000, red. M. Branicka, Katowice 2000.

6 W. Skrodzki, Najciekawsza wystawa roku?, ,Wiez” 22: 1979, nr 5, s. 154.
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fakeury”™” jego ptdcien, z kolei Wojciech Guyski w ,,Projekcie” nazwat
Dudg-Gracza ,$wietnym kolorysta™®, podkreslajac, ze czasami zastoso-
wane przez artyste przesuniecie rozwigzania kolorystycznego w strone
jednego tonu ma na celu zaakcentowanie dystansu wobec tradycji, ktora
wprawdzie szanuje, ale takze si¢ nig bawi. Otwarta w grudniu 1978 roku
indywidualna wystawa artysty w warszawskiej Kordegardzie (ktora potem
ruszyla w tournée po Polsce, odwiedzajac czternascie miast), spowodo-
wala wysyp recenzji, w keorych doceniano ,walorowe przejscia cieptych
barw™ (Nawojka Ciesliniska) czy ,,przejrzystosé efekeéw laserunkowych™’
(Wojciech Skrodzki). W wypowiedziach na temat zalet jego prac
podkreslano zwiazki taczace je z historia szeuki, wskazujac zwlaszcza

na inspiracje plynace ze strony szesnastowiecznych Flamand6w. Na takie
odczytanie stylistycznych pokrewienstw wpltyw mial takze sam artysta
podpowiadajac krytykom tropy, deklarujac, ze najblizsza jest mu tradycja
»rzetelnej roboty. Od Breughela, Boscha i Vermeera poczynajac [...]"".
W recenzjach krytycy przescigali si¢ zreszta w wynajdywaniu rzekomych
podobienstw faczacych Dude-Gracza z twoércami dziatajacymi w réznych
epokach i srodowiskach, od renesansowych wenecjan (m.in. Veronese)
przez Goye, artystow z kregu niemieckiej Neue Sachlichkeit, Georga
Grosza czy z rodzimego podworka: Zygmunta Waliszewskiego

i Bronistawa Wojciecha Linkego'. Dominowato jednak w$réd nich
przekonanie, ze najsilniejsze wiezy tacza slaskiego artyste ze wspomnia-
nym wczesniej kregiem niderlandzkim, nie tylko ze wzgledu na specy-
ficzna ,,maniere” jego prac, ale takze ich ikonografi¢ (pastisze calych
plécien dawnych mistrzow); zamitowanie do karykaturalnego ujecia
postaci, rubasznego humoru, a w konsekwencji stworzenie przez
Dude-Gracza osobnej ,rasy” ludzi wypelniajacych jego ptotna.
Réwnoczesnie krytycy dostrzegli w nim zdolnos¢ do taczenia wydawaloby
si¢ sprzecznych na pierwszy rzut oka nurtow i tendengji: bagazu sztuki
dawnej, modnej wowczas estetyki pop sprzymierzonej z fascynacja
prowincjonalnym kiczem, bo jak pisal Andrzej Os¢ka: ,,Jerzy Duda Gracz
maluje w konwencjach slubnej fotografii i wyszywanej makatki [...]
zachowujac wobec podpatrywanych, podchwytywanych konwencji swego
rodzaju dystans estetyczny, z nie pozbawionym kokieterii gestem
zapraszajac nas do zabawy”". Widziano w nim wreszcie ,neotradycjonali-

7 M. Podolska, Jerzy Duda Gracz, ,Poglady” 1974, nr 8.

8 W. Guyski, Na motywach prowincjonalnych, ,,Projekt” 1975, nr 1, s. 48.

9  N. Cieslinska, Brawo Duda, graj tak dalej!, ,Sztuka” 6: 1979, nr 1, s. 22.

10 W. Skrodzki, Najciekawsza wystawa roku?, dz. cyt., s. 154.

1 S. Piskor, Sztuka, Obraz, Pigkno — nie umarly (rozmowa z Jerzym Dudg
Graczemy), ,Poglady” 1976, nr 12, s. 7.

12 T. Nyczek, Osobny, ,,Sztuka” 1980, nr 3, s. 35.

13 A. Oscka, Wdzigk prowincjonalny, ,Polska” 1971, nr 8, s. 41.
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ste¢ uprawiajacego typowa dla mlodego pokolenia tworczos¢ z pogranicza
rysunkowego zartu”'*. Przenikanie elementéw satyry do malarstwa

i grafiki, werystyczne tendencje, prymat aktualnosci przekazu nad
dociekaniami formalnymi, mialy zreszta wyrdzniac¢ sztuke najciekawszych
wowczas mtodych grafikow, do grona kedrych odwiedzajacy ich pracow-
nie Szymon Bojko zaliczyt m.in. Jerzego Dude-Gracza; uznal go

za ,rycerza’(!) odmlodzonej polskiej satyry, sytuujac obok Andrzeja
Krauzego, Andrzeja Dudzinskiego, Jana Sawki, Antoniego
Chodorowskiego i patronujacego im Andrzeja Czeczota'®. Duda-Gracz
postrzegany wigc jako ,,z temperamentu przede wszystkim satyryk™,
odgrywal znaczaca rolg w srodowisku mlodych tworcéw wspolpracuja-
cych zaréwno z krakowskim czasopismem ,,Student”, jak i ze znacznie
bardziej prestizowymi ,,Szpilkami” (zostal nawet laureatem Srebrnej

i Ztotej Szpilki, przyznawanej przez to wlasnie czasopismo, za swoje
rysunki spoteczno-polityczne); do wielbicieli i zarazem propagatordw jego
tworczosci nalezal pelniacy w latach 60. i 70. funkcje redaktora naczel-
nego ,,Szpilek” Krzysztof Teodor Toeplitz. Odczytywano zatem jego
tworczos¢ jako glos pokolenia, o keérym po latach wspominal Tadeusz
Nyczek: ,,na przetomie lat 60. i 70. pojawila si¢ cala formacja artystow

i pisarzy, keorzy w podobny sposob odnosili sie do rzeczywistosci. W 1974
roku Zagajewski z Kornhauserem wydali ksigzke Swiat nie przedstawiony.
Upominali si¢, zeby ukazywac $wiat, w keérym zyjemy, taki, jaki jest
naprawdeg, a nie taki, jakim chcialaby go widzie¢ propaganda. Poprzez
sztuke, literature, teatr zacz¢to upominad si¢ o realizm widzenia $wiata
wbrew fikgji, ktdra narzucali komunisci. Duda-Gracz byl w samym $rodku
tego nurtu”". Fenomen popularnosci twérczosci Jerzego Dudy-Gracza nie
umknal uwagi takze recenzentom jego dorobku artystycznego, gdy starat
si¢ on o stanowisko docenta na uczelni. Jacek Gaj tlumaczyt zatem
powodzenie artysty jego odwazna postawa; zdolnoscia do naruszania
norm $rodowiskowych i obyczajowych, dobrego smaku, wymuszajacych
na widzach rewizj¢ uproszczonego sadu o swiecie, zarazem obnazajacych
nasze sklonnosci do konformizmu i omijania trudnych prawd. Gaj widzial
w nim spadkobierce nurtu ,,spotecznej misji” w sztuce polskiej, a wigc
uznawatl za kontynuatora Jana Matejki, Jacka Malczewskiego i najblizszego
mu, ze wzgledu na postawe, Bronistawa Wojciecha Linkego. Z kolei Jerzy
Nowosielski nie wahat si¢ okresli¢ go jako ,,artyste wybitnego”, podkresla-

14 M. Gutowski, Wybory wlasciwe, ,Kultura” 15: 1977, nr 14, s. 12.
15 Sz. Bojko, W pracowniach miodych grafikow, ,,Projekt” 1974, nr 4, s. 15-18.
16 J. Jurczyk, Szczeciniskie interpretacje, ,,Sztuka” 1974, nr 3, s. 44.

-

7 Ja tylko tak wyglgdam, ale duszyczke mam wrazliwg. Rozmowa z Tadeuszem
Nyczkiem, krytykiem literackim, teatralnym i plastycznym, w: Jerzy Duda-Gracz.
Malarstwo i grafika, Krakow 2019, s. 17.
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jac, ze ,wlasnie kontake z wielkim artysta jest tym, co w procesie inicjacji
malarskiej, w czasie studiéw akademickich jest sprawa najwazniejsza™"®.
Za niezwykle przydatny dla studentow uznat takze autentyczny zwiazek
Dudy-Gracza z tradycja, z uwagi na edukacyjny charakter instytucji, jaka
jest Akademia, zaznaczajac rownoczesnie, ze nie byl on konserwatysta.
Jerzy Nowosielski skutecznie staral si¢ dowies¢, ze obrazy Dudy-Gracza
nie s3 ,,historyczna stylizacja”, przeprowadzajac blyskotliwa analize
wplywu tworczosci Petera Brueghla na dzialania katowickiego tworcy.
Za wspolne dla obydwu malarzy uznat: ,,pokrewienstwo wizji i charakee-
rystyki wlasciwosci przedmiotéw; ironiczno-basniowy stosunek

do rzeczywistosci, tendencje do komplikowania anegdoty i sktonno$é
do metafory””. Réwnoczesnie trafnie zaobserwowal, ze analizowanie
strukeur przestrzennych uwarunkowane jest u Dudy-Gracza lekeja
kubizmu, ktdra starannie odrobil, za§ materia malarska jest ,,bardziej
miesista, bardziej, chcialoby sie rzec namacalna, jakby gestsza” (niz

u Brueghla). Podkreslal takze, ze obok réznic formalnych wystepuja
ideowe; metaforyka sztuki Dudy-Gracza wyrasta bowiem organicznie

ze wspolczesnosci. Pochlebne opinie o jego dorobku twérczym, tym
cenniejsze, ze podyktowane nie tylko kurtuazja, ale rzetelna ocena
fachowcow (a recenzje podczas tzw. ,,przewoddéw” czesto bywaly okazja
do wyréwnania porachunkéw migdzy artystami), odzwierciedlaly
niewatpliwie atmosfere, jaka panowata wokét Jerzego Dudy-Gracza.

W latach 70. jego malarstwo wzbudzalo Zywe zainteresowanie i budzito
pozytywny oddzwiek wsréd uznanych wowczas krytykéw: Andrzeja
Oseki, Wojciecha Skrodzkiego, Macieja Gutowskiego czy Nawojki
Cieslinskiej. Pod koniec dekady pojawily si¢ jednak takze pierwsze
recenzje wskazujace na stabosci malarstwa katowickiego artysty. Dla
Magdaleny Hniedziewicz niepodwazalna sprawno$¢ warsztatu artysty nie
stuzyla wlasciwie niczemu, byla tylko popisem, idac w parze z powierz-
chownoscia spojrzenia, unikaniem naprawdg ostrej i bezkompromisowe;j
oceny przedstawionych przez siebie postaci, tym wygodniejszej, ze
dotykajacej 0s6b spoza jego $wiata: ,,czuj¢ z tych obrazéw méwienie

o sprawach niby bliskich — jak bliski jest kazdemu z nas nadety urzednik
czy kapiaca od ozddébek paniusia «<kupcowa» — ale przeciez nie bliskich
naprawde¢”*. Hniedziewicz zaniepokoita ,fatwo$é, powtarzalnosé
(wykorzystywana, a chyba i naduzywana przez artystg) motywow

i pomystéw”. Podobne rozterki co Hniedziewicz dreczyly Mirostawa

18 J. Nowosielski, opinia z 4 kwietnia 1981 roku, maszynopis, s. 4, Jerzy
Duda-Gracz. Dokumentacja przewodu kwalifikacyjnego 11 stopnia (recenzje,
praca kwalifikacyjna, korespondencja), 1980—81, sygn. 382/7, s. 4, Aasp Krakow.

19 Tamze,s. 2.

20 M. Hniedziewicz, Pastisz i publicystyka, ,,Kultura” 17: 1979, nr 35, s..

Elementy nr 4
OBIEGI I SIECI: CZESC Il POLSKA PRZYPADKI 129



Ratajczaka, ktdry dostrzegajac oryginalny ,handschrift” Dudy-Gracza,
réwnoczesnie wyrazal watpliwos¢ co do przetadowania trescia jego prac:
»zbyt wiele ubran. Ubrani-rekwizytéw, alegorii, umownosci”*.

Pomimo gloséw krytycznych bilans lat 70. byl dla artysty zdecydowa-
nie korzystny; rysy na jego wizerunku zaczely si¢ pojawia¢ dopiero w kolej-
nej dekadzie, w zwiazku z jego politycznymi wyborami. Po wprowadzeniu
stanu wojennego wytamat si¢ ze srodowiskowego bojkotu instytucji wysta-
wienniczych, pokazywal swoje prace w lokalnych Bwa (L6dz 1983, Katowice
1984) oraz w cBwa Zacheta (retrospektywa w roku 1985), przyjat takze
zaproszenie wladz do wspoéltworzenia nowego Zwiazku Polskich Artystow
Malarzy i Grafikdw, utworzonego w miejsce zlikwidowanego (a pozniej
wskrzeszonego) Zwiazku Polskich Artystéow Plastykow. Wystawial nie tylko
w kraju, ale — o zgrozo — w Moskwie (w Centralnym Domu Artysty Plastyka
1987), a trzy lata wczesniej reprezentowal Polske na Biennale Sztuki
w Wenecji. Podczas gdy w prasie oficjalnej wciaz przewazaly pochlebne opi-
nie na temat jego tworczosci, w tzw. drugim obiegu krytycy, kedrzy zeszli
do podziemia, byli zdecydowanie mniej wyrozumiali. Anda Rottenberg
napisata w ,,Szkicach™ ,,nie wiemy czy Duda-Gracz si¢ modli, to jego
sprawa, wiemy, ze kolaboruje”*’. Z drugiej za$ strony, w tekscie przygoto-
wywanym na sesj¢ naukowa Stowarzyszenia Historykow Szeuki (niepubliko-
wanym, 1986) Rottenberg na kwesti¢ postrzegania jego dorobku spogladata
z szerszej perspektywy, pytajac retorycznie: ,ale czy co$ si¢ zmienilo
w sztuce Dudy-Gracza i Dwurnika z racji tego, ze zostali objeci odium
srodowiskowym, ale za to wyniesieni przez wladze? U wielu dawnych ich
zwolennikéw obecna niech¢é do 0s6b rozciagnela si¢ takze na tworczosé
tych artystow. Zupenie jak w historii pewnej przyjazni — kiedy artysta
zabral swojemu przyjacielowi dziewczyne, tamten powiedzial z emfaza:
«zdradzite$ sztuke»"*’. Z kolei w wywiadzie udzielonym ponad dwadzie$cia
lat pdzniej przyznawala, ze dwczesna sytuacja w srodowisku artystycznym
wymykala si¢ kategorycznym sadom wartosciujacym: ,,Duda-Gracz nagle
zrobil si¢ artysta rezimowym, chociaz przedtem w tym, jak i co malowal,
ocierat si¢ o krytyke systemu. Wyptynat i dostal skrzydet [...] to byly bardzo
trudne wybory.[...] z drugiej strony, kiedy powstal szeroki ruch opozycyjny,
to si¢ przy nim zaczeli przewozi¢ tacy tworcy, o kedrych dzietach w pija-
nym zwidzie nie powiedzialoby si¢, Ze reprezentuja rzeczywiste warto-
$ci artystyczne™*. W prasie oficjalnej pojawialy si¢ zatem préby obrony
Dudy-Gracza przed zarzutami o kolaboracj¢. Ryszard Marek Groniski

21 M. Ratajczak, Migso, ,,Odra” 1980, nr 3, s. 92.

22 A. Rottenberg (jako J.B.), Duda-Gracz, ,,Szkice” 1985, nr 2, s. 72.

23 A. Rottenberg, Przecigg. Teksty o sztuce polskiej lat 80.,Warszawa 2009, s. 99-101.

24 Tamze, s. 382. Ostatecznie ta ceniona krytyczka uznala, ze twdrczosé
Dudy-Gracza nie byla waznym zjawiskiem w powojennej sztuce polskiej i nawet
o niej nie wspomniata w swoim opracowaniu Sztuka polska 1945-2005.
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Ta zdecydowanie negatywna ocena
dorobku tworczego Dudy-Gracza stata
W SPrzecznosci z jego postrzeganiem
przez krytyke w poprzednich dekadach.
W latach 70. 1 80. byt jednym z naj-
bardziej docenianych polskich artystow,
ktory rownoczesnie cieszyt sie ogromng
popularnoscig wsrod szerokiego grona
odbiorcow sztuki



na tamach ,,Polictyki” pisal: ,no tak — o Dudzie-Graczu byle knociarz,
zawistnik i beztalencie moze mowi¢ bezkarnie «kolaborant». Wypada
wiec milczed o jego tworczosci krytykom nagle zaintrygowanych sztuka
sakralna. Tymczasem to wiasnie autor przedstawianych w «Zachecie»
obrazow z lat 1968—1983 namalowat Piet¢ Limanowska, podczas gdy oni
zajeci byli zgota czym$ innym”*°. Groriski wywotywat wigc ,,do tablicy”
krytykéw wywodzacych si¢ ze srodowiska lewicowej, laickiej inteligencji,
w przesztosci chetnie korzystajacych z dobrodziejstw systemu, a obecnie
w neofickim zapale zafascynowanych tworczoscia (o réznym poziomie
artystycznym) pokazywana w przykoscielnych salach. Zarazem Gronski
zdawal si¢ sugerowad, ze to wlasnie Duda-Gracz wypada na ich tle uczci-
wej, no bo nigdy nie stronit od tematyki sakralnej (co potwierdza chocby
plebejska Madonna) i réwnoczesnie nie wypieral si¢ bycia beneficjentem
PRL-owskiego systemu wspierania tworcow. W 1985 roku ma zreszta miej-
sce premiera wydawnictwa obejmujacego catoksztalt jego artystycznego
oeuvre, autorstwa Krzysztofa Teodora Toeplitza®, za$ Jerzy Madeyski

w poswieconym mu obszernym artykule nie proponowatl wprawdzie
nowych tropdw interpretacyjnych jego sztuki, ale za to przytaczat opinie
wloskich krytykow (jakie pojawily si¢ po udziale Dudy-Gracza w wenec-
kim biennale), majace dowodzi¢, ze jego tworczos¢ nie miala charakeeru
partykularnego i doceniana byta na Zachodzie”. Jerzemu Madeyskiemu
pelniacemu funkcje komisarza pawilonu polskiego w Wenecji przez cale
lata 80. niewatpliwie zalezalo, aby uwiarygodni¢ swoje wybory kuratorskie
(obok Dudy-Gracza w pawilonie polskim w 1984 roku pokazywali swoje
prace Danuta Leszczynska-Kluza, Andrzej Foget i Bozenna Biskupska),
ale cho¢ oglosit on ,,sukces” na famach krajowej prasy, nie przyniost on
zadnych reperkusji miedzynarodowych. Po latach Joanna Sosnowska,
oceniajac wystawe w pawilonie polskim, trzezwo skomentowala: ,,polska
wystawa w Wenecji, jej organizatorzy i uczestnicy byli bojkotowani przez
srodowisko, nie wyrazajace zgody na istniejacy uktad polityczny, jednak
trzeba stwierdzié, Ze pompatyczna, odwolujaca si¢ do narodowe;j tradycji
aranzacja pawilonu nie odbiegata swym charakterem od tego, co pokazy-
wano na wielu wystawach niezaleznych, przede wszystkim w miejscach
zwiazanych z instytucjami koscielnymi [...]. Tak wigc czesto nie sztuka,

a tylko kontekst polityczny rdznit artystéw z obu obozéw”**. Sosnowska
podsumowata swoje rozwazania trafng obserwacja: ,znalazto to odbicie
w sytuacji powstalej po 1989 roku, kiedy niegdys rezimowi artysci, jak

25 R.M. Gronski, Pogoda burzy, ,,Polityka” 1985, nr 8, s.?

26 K.T. Toeplitz, Jerzy Duda-Gracz, Warszawa 1985.

J. Madeyski, Jerzy Duda Gracz, ,,Zycie Literackie” 35: 1985, nr 15, s. 3.

28 J. Sosnowska, Polacy na Biennale Sztuki w Wenecji 1895-1999,Warszawa 1999,
s. 189-190.
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np. Duda-Gracz i Franciszek Starowieyski, znowu znalezli si¢ w gro-

nie tworcow popieranych przez nowa wladz¢””. Etykieta ,,rezimowego
artysty” przylgneta zatem do Dudy-Gracza na dobre i pomimo Ze nie
wplynela na jego postrzeganie wsrdd publicznosci i wladz, to zawa-

zyla na ocenie wsrod opiniotworczej krytyki. Artysta miat jednak prawo
odczuwac satysfakcje, chocby z uwagi na ilo$¢ poswigconych mu tekstow,
keore ukazaly si¢ w prasie (ok. 250 w latach 80.) Czgsto, obok krotkiego
omoéwienia jego tworczosci, zawieraly one wypisy z ksiag pamiatkowych,
rozktadanych na wystawach, w kedrych zwiedzajacy dzielili si¢ entuzja-
zmem, jaki wywolywato w nich jego malarstwo. Zabieg ten byl by¢ moze
stosowany przez niekeorych krytykéw w celu dodatkowego uwiarygod-
nienia pochlebnych opinii na temat malarza, a by¢ moze odzwiercie-

dlat ich zaskoczenie fenomenem popularno$ci Dudy-Gracza. Artysta
wreszcie, jako jeden z niewielu twércéw epoki PRL-u, goscit w latach 70.
1 80. na tamach prasy mlodziezowej i kobiecej. Ten trend utrzymat sie
zreszta w kolejnej dekadzie, w nowych lifestyle’owych czasopismach m.
in. w ,,Twoim Stylu” czy ,,Playboyu”, gdzie jego tworczos¢ stala si¢ przed-
miotem analizy dziennikarzy, nie zyskujac jednak nowych interpretacji.

W latach 90., jak wspomniatam na wstepie, krytyka odwrocita si¢
od artysty, mianowanego herosem arte polo. Nie tylko mtodzi kry-
tycy z ,,Rastra”, ale i Dorota Jarecka z ,,Gazety Wyborczej” nie potra-
fili zrozumiec¢ fenomenu jego popularnosci, bo nie mieli watpliwosci,
ze jest to zla sztuka. Jarecka ze zdumieniem zaobserwowala: ,na jego
wystawie w Muzeum Slaskim jest wiecej ludzi niz na wystawie Jacka
Malczewskiego, kedra tu poprzednio odwiedzatam” (1996)*. Podkreslata,
ze jest to malarstwo oparte na schematach, a obrazy nie przynosza
odkry¢ ani formalnych, ani kolorystycznych, tak Ze nawet karykaturalne,
typowe dla Dudy-Gracza ujecie postaci okazuje si¢ ,,ohyda obficie posy-
pana cukrem, pokryta karmelem, tatwa do przetknigcia™".

Prébujac podsumowac ten subieketywny, bo uwzgledniajacy tylko
wybrane teksty poswigcone tworczosci Jerzego Dudy-Gracza przeglad
prasy, nalezaloby si¢ zastanowi¢, co spowodowalo zmiang i zarazem
krytyczna oceng jego dorobku. Odpowiedzi dostarczaja w pewnym
stopniu dwa teksty wspotczesnych krytykéw: Jakuba Banasiaka i Stacha
Szabtowskiego. Ten pierwszy analizowat twdrczo$¢ Dudy-Gracza jako
»funkcje 1 symptom” polityki kulturalnej najpierw Polski gierkowskiej,
potem stanu wojennego, wreszcie 111 RP, podkreslajac zdolnos¢ artysty
do porozumienia si¢ z kazda wladza. Banasiak tym samym obalil jego
mit moralisty i nonkonformisty, pietnujacego w swojej sztuce nasze

29 Tamze, s. 190.
30 D. Jarecka, Stodkie, odrazajgce, ,,Gazeta Wyborcza”, 24 X 1996.
31 Tamze.
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narodowe przywary, wskazujac raczej na wybidrczos¢ jego kryeyki:

»W latach 70. kpit z ludu, wyszydzanego w tym czasie przez klase $red-
nia, keora w krytyce lumpenproletariatu mogta zaleczy¢ wlasny kompleks
niedawnego awansu spotecznego. W latach 80. byt artysta wladzy, a jego
plotna zapehniali demoniczni ksigza, pod keorych przewodem sun¢to
zbite w bezksztaltne masy spoteczenstwos; [...]. Po 1989 roku nalezat

do artystycznej elity — doceniany przez krytyke i publiczno$é, szanowany
na salonach wladzy, pozostajacy w dobrych relacjach z Kosciotem, stal
si¢ symboliczng figura polskiej transformacji”*’. Trudno polemizowaé

z wieloma trafnymi tezami Banasiaka, cho¢ z drugiej strony jego spoj-
rzenie na tworczo$¢ katowickiego artysty wydaje si¢ zbyt jednostronne.
Szablowski natomiast stusznie zauwazyl, ze do ,wypadnigcia z task” kry-
tyki Dudy-Gracza po 1989 roku przyczynila si¢ sytuacja, w jakiej znalazta
si¢ sztuka polska; intensywnego ,,dostrojenia si¢ do migdzynarodowej
sceny artystycznej, podlaczenia pod globalne, a przynajmniej europejskie
rynki i osrodki opiniotwdrcze”. Na tym rynku znacznie lepiej prezento-
wato si¢ malarstwo odkrywanej wlasnie przez mtodych krytykow z Rastra
grupy ,kadnie”, zwlaszcza Wilhelma Sasnala poréwnywanego do Luca
Tuymansa (migdzynarodowej gwiazdy), niz Jerzego Dudy-Gracza, w kto-
rym widziano spadkobierce Malczewskiego czy Wojtkiewicza. Trudno
takze pomina¢ milczeniem fake, Ze kazde mlode pokolenie tworcow,
wkraczajace na rynek sztuki, ma swoj rysunek de Kooninga, ktéry nalezy,
ich zdaniem, wymazaé, dokonaé symbolicznego przejecia sceny arty-
stycznej czy przynajmniej znaczacego przegrupowania sil. Dlaczego ten
zamach powiddt si¢ w przypadku Dudy-Gracza? Brakowalo niewatpliwie
krytykow nalezacych do jego pokolenia, ktérzy mieliby przekonanie, ze
nalezy go broni¢. Andrzej Osgka, jeden z najbardziej wptywowych kry-
tykow lat 70. i 80., w kolejnej dekadzie uchodzit za — jak napisal Jakub
Banasiak - ,,skamieling z innej epoki”**, ,,Os¢ka znowu stgka” — komen-
towali pogardliwie jego wypowiedzi mlodzi krytycy z Rastra®. Z kolei
inni dziennikarze, publikujacy regularnie teksty o Dudzie-Graczu, jak
choéby Krzysztof Teodor Toeplitz czy Jerzy Madeyski, zwigzani byli

z tytulami prasowymi, keére w latach 90. przestaly sie ukazywac i dodat-
kowo narazili si¢ na kompromitacje ze wzgledu na wspotprace z komuni-
styczna wladza w okresie po wprowadzeniu stanu wojennego. Podobnie
zachowanie Dudy-Gracza w tym czasie (a uchodzit za kolaboranta rezimu
generala Jaruzelskiego), spowodowalo, ze jego aktywno$¢ w srodowisku

32 ]. Banasiak, Jerzy Duda-Gracz jako funkcja i symptom polityki kulturalnej,
»Szum” 2016, nr 14, s. 85.

33 S. Szabtowski, dz. cyt., s. 73.

34 ]. Banasiak, Pajgk nie z2yje. Rzecz o Andrzeju Osece, moderniscie konserwatyw-
nym, ,Szum” 2021, nr 35, s. 58.

35 Tamze.
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artystycznym lat 90. byla dla wielu jego uczestnikéw problematyczna.
Nie ulega watpliwosci, ze do swoistego ,,wykluczenia” artysty przyczy-
nifa si¢ w pewnym stopniu takze ,,nadprodukcja” jego obrazow, spo-
wodowana olbrzymim na nie popytem, prowadzaca do spadku formy,
powtarzalnosci stosowanych przez niego rozwiazan formalnych i iko-
nograficznych. Powtdrze zatem raz jeszcze pytanie zadane na wstepie:

co spowodowalo znaczaca zmiane statusu Dudy-Gracza w oczach krytyki
i nieprzychylng oceng jego dorobku twdrczego? Dam na nie t¢ samg
odpowiedz: splot rozmaitych czynnikéw — politycznych, spotecznych

i artystycznych. Mam jednak przekonanie, ze fenomen tego artysty zastu-
guje na ponowne zbadanie, cho¢by w kontekscie ,,toposu rodzimosci”,
spotecznego odbioru jego sztuki czy wreszcie rynkowej pozycji, czym
zamierza zaja¢ si¢ autrorka niniejszego artykutu.
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Abstrake:

Celem artykutu jest analiza tekstéw krytycznych poswieconych
tworczosci Jerzego Dudy-Gracza. Przedstawiam dotychcza-
sowy stan badan dotyczacy jego malarstwa; ukazuje przemiany
w ocenie dorobku $laskiego artysty w kolejnych dekadach,

od debiutu na poczatku lat 70. az do roku 2004 (smier¢ arty-
sty). Przytaczam entuzjastyczne opinie krytyki na temat jego
tworczosci, jakie przewazaly w latach 70., przez ambiwalentnie
postrzegang relacje Dudy-Gracza z rezimem generala Wojciecha
Jaruzelskiego w latach 80., az po uznanie go za herosa arte polo
przez grupg l<rytyl<0w skuplonych wokot ,Rastra” w latach 90.
Probuj¢ postawic¢ diagnoze spadku popularnosci tego tworcy,
wskazujac na splot rozmaitych czynnikow: politycznych, spo-
tecznych, pokoleniowych i artystycznych. Zastanawiam si¢
wreszcie nad rozbieznoscig oceny jego malarstwa Wspé}czes'nie;
od nieprzychylnych mu opinii uznanych krytykow, po weiaz
niestabngca popularnos¢ i popyt na jego prace wsrod szerokiego
grona zainteresowanych sztuka akcualna.

Stowa kluczowe:
krytyka artystyczna, sztuka wspolczesna,
malarstwo, satyra, historia szcuki

Agnieszka Jankowska-Marzec
Absolwentka historii sztuki na uj. W 2007 roku
uzyskata stopien doktora w Instytucie Etnologii

i Antropologii Kulturowej uj. Pracuje na Wydziale
Grafiki Asp w Krakowie. Jej zainteresowania
naukowe koncentruja si¢ na sztuce Xxx wieku

i sztuce wspolczesnej. Niezalezna kuratorka i orga-
nizatorka wystaw, cztonek sHs i Sekcji Polskiej
Migdzynarodowego Stowarzyszenia Krytykéw Szeuki
(a1ca).
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Jarostaw Lubiak

KOSMOS NA KARTCE PAPIERU,
PRZEZ ROZTARGNIENIE...

O ARTYSTYCZNE] MONADOLO-
GII HONZY ZAMOJSKIEGO



POLSKA PRZYPADKI

Rysunek 1: Honza Zamojski, Teoria Czterech Jaj, 2015

Kosmos na kartce papieru i w pudetku galerii — tak moglby brzmie¢ tytul,
zeby uchwyci¢ wszystkie (trzy? a co z innymi?) wymiary wszechswiata wedtug
Honzy Zamojskiego. Taki tytul bylby jednak zbyt dlugi i dostowny, a przeciez
potrzebne jest w nim miejsce na roztargnienie, umozliwiajace narodziny tego
kosmosu. Ograniczmy si¢ zatem do samej kartki, na kedrej uniwersum sig
pojawia. Mozna ja zlozy¢, uzyskujac tréjwymiarowa forme — np. pozaginad,
by stworzy¢ makiete przestrzeni wystawienniczej, lub posktada¢ w ksiazke.
Kartka, ksiazka, pudetko galerii — s3 gléwnymi (cho¢ nie wylacznymi)
formatami akcywnosci artystycznej Zamojskiego. Jej medium jest rysunek,
czesto przeksztalcajacy si¢ w projektowanie graficzne. Te formaty i medium
pozwalaja Zamojskiemu swobodnie przemieszczaé si¢ migdzy obsza-
rami i rolami w sztuce — artysty, projektanta graficznego, kuratora, a takze
wydawcy oraz nauczyciela akademickiego. Pozwala mu to ustanowié prawdzi-
wie transdyscyplinarng prakeyke'.

KOSMOS, SWIAT, PLURIWERSUM

Jednym z wczesnych przykladow kosmogenezy wedlug Zamojskiego
jest praca zatytulowana Gradient z lat 2011-2013. Tworz3 ja, utozone w stos:
kartki papieru, plaszczyzny tekstu czy ciagi liter, stow i zdan, tomy ksiazki.
Jest to 13 egzemplarzy Kosmosu Witolda Gombrowicza, lezacych poziomo
jeden na drugim. Zrdznicowany stopien zzotknigcia i wyszarzenia okladek
okresla tytulowy gradient — od ciemnozodttego po jasnoszary.

Mozna sobie wyobrazié, Ze tuz po ukazaniu si¢ ksiazki stos ten wygla-
dalby zupelnie inaczej — egzemplarze bylyby doskonale identyczne. Wtedy
moglyby stanowi¢ ilustracj¢ jednej z najwigkszych chyba zagadek, wynikaja-
cych z ksiazki Gilles’a Deleuze’a Roznica i powtorzenie — na czym polega roz-
nica migdzy dwoma egzemplarzami tej samej ksiazki*. W pracy Zamojskiego
pytanie o réznicowanie w powtdrzeniu tego samego zostaje odsunigte na bok
przez powierzchowne réznice wywolane przez degradacje okladek. W rezulta-
cie kazdy egzemplarz jest inny — mamy 13 réznych kosmosow.

Jesli kosmos rozumiemy jako catos¢ zorganizowana w uporzadkowany
sposob, to zdtknigcie i szarzenie okladek ujawnia dzialanie entropii. Kosmos
pochlaniany jest przez chaos. Czyz nie taka byla réwniez wymowa utworu
Gombrowicza? Co ciekawe, Deleuze wspomina o tej powiesci w Roznicy
i powtorzeniu, gdyz dostarcza mu ona wraz dzietami pisarzy takich jak Joyce
czy Borges dowodow pozwalajacych stwierdzi¢, ze ,,chaos = kosmos”, a poz-
niej na tej podstawie rozwingé tezg, ze kosmos wylania si¢ z chaosmosu?®.

1 Jednoczesnie, jak si¢ wydaje, to state przekraczanie granic lokalizuje jego prakeyke
z dala od centréw i gléwnych nurtéw produkgji.

2 Por. G. Deleuze, Roznica i powtdrzenie, przet. B. Banasiak i K. Matuszewski,
Warszawa 1997.

3 Tamze, s. 184, 281.
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W tym kontekscie Gradient Zamojskiego ukazuje ujawnianie si¢ cha-
osmosu w kosmosie (kosmosach?).

Kosmos powraca w kolejnej ksiazce, tym razem zaprojektowa-
nej przez arcystg. Publikacja Robert Maciejuk, Honza Zamojski. Kosmos
i kosmos i okolice ukazata si¢ w 2013 roku®*. Stanowi zestaw reprodukcji
szkicow, rysunkow, kolazy, projekedw, diagraméw, wykresow, fotogra-
fii, a nawet obrazow — elementy figuralne przeplataja si¢ z abstrakcyj-
nymi, gry form plastycznych z grami stéw. Calosci nadany jest charakeer
opowiesci, gdyz na ostatnim rysunku pojawia si¢ napis ,,FIN”. Efekcowny
»album” okazuje si¢ narracja o powstawaniu §wiata. Moze kojarzy¢ sie
z ,pierwotna zupa” — t3 mieszaning, z kedrej wylonit si¢ wszechswiat,
jaki znamy (,,mikstura” czastek miata pojawic¢ si¢ wkrétce po Wielkim
Wybuchu) lub Zycie, jakie znamy na Ziemi (z prebiotycznej zawiesiny).
Tu mamy do czynienia z zupa pierwotna czastek plastycznych w proce-
sie wylaniania si¢ formy. Jednoczesnie sugestia narracyjnej struktury kaze
odnies¢ te ksigzke do powiesci Gombrowicza, keora zdaje si¢ przedrzez-
nia¢. Publikacja Zamojskiego na pierwszy rzut oka jawi si¢ jako antyko-
smos, sugestia narracji, a moze nawet fabuly, jest zartem, ale na gl¢bszym
poziomie obie ksiazki sa ze soba polaczone. Proponuja zanurzenie
w chaosmosie, ukazuja stawanie si¢ kosmosu jako chaosu. Ostatecznie
u Zamojskiego trudno rozstrzygna¢, czy mamy do czynienia z powstawa-
niem czy rozpadaniem si¢ form, raczej z proba pochwycenia w stalej for-
mie samego procesu transformowania. Kosmogeneza jest nieskoniczona
w trwaniu i stawaniu sig, a napis ,,FIN” dotyczy jedynie formy, jaka jest
ksigzka — ta bowiem musi mie¢ swdj poczatek i koniec.

Dodatkowym efektem jest tu podwojenie, w ktdrym prowa-
dzona jest gra rozrézniania i nierozrézniania. Dwoch artystéw, dwie
okladki, ksiazka i wystawa — tworza konstelacj¢ swiatow. Obaj artysci
naleza do réznych pokolen, ich prakeyki artystyczne sa odrebne, chociaz
wspolpracowali wezesniej — Zamojski byt kuratorem wystawy Maciejuka
w poznanskiej Galerii Starter w 2012 roku i wydat publikacje Wazony
poswigcong cyklowi ceramicznych wazonéw malarza w wydawnictwie
Morava w 2011 roku. W ksigzce Kosmos i kosmos i okolice autorstwo
poszczegolnych elementow nie jest okreslone, dwa artystyczne $wiaty
zlewaja sig, a odbiorca moze jedynie zgadywa¢ na podstawie znajomosci
stylu. A jednoczesnie ich odrgbnos¢ nie zostaje zniesiona, co wyraznie
sygnalizuja dwa nazwiska w tytule i powtérzenie stowa kosmos. Co wig-
cej czes¢ nakladu ma oktadke wykorzystujaca rysunek Maciejuka, a czes¢
projekt graficzny Zamojskiego. W tym drugim stowo ,.kosmos” zapisane
charakeerystyczna czcionka arcysty wystepuje tylko raz. Pierwotna zupa

4 Robert Maciejuk, Honza Zamojski. Kosmos i kosmos i okolice, red. J. Pietikos,
Warszawa 2013.
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plastyczna, przypomina wyszukany drink — wstrzasnigty, ale nie zmie-
szany.

Gra podwojen obejmuje réwniez publikacje i wystawe Robert
Maciejuk, Honza Zamojski. Gora i dot zaprezentowana w Zachecie
— Narodowej Galerii Sztuki w Warszawie w 2013°. Wystawa i ksigzka
to kompletnie dwa rézne swiaty, mimo ze stworzone z dziel tych samych
artystow, pod kuratela tej samej osoby jako projektanta czy nieformal-
nego kuratora. Wystawa jest rowniez proba spotkania dwoch kosmoséow,
a $cislej stworzenia z nich jakiego$ wspdlnego mikrokosmosu w dwdch
salach Zachety. Kosmogeneza odbywa si¢ tu w inny sposéb — przypo-
mina raczej skladanie kartki, by uzyska¢ trzeci wymiar, przez uniesienie
bokéw, by powstaly $ciany. Te metode ujawnia drabina ztozona tak, ze
lezy na podtodze i wpiera si¢ o $cian¢. Sprawia wrazenie, ze jest efek-
tem btedu w realizacji projekeu. Kluczowe obiekty wystawy zdaja si¢
paradoksalnymi przestrzennym realizacjami rzutowania prostokatnego.
Centralna postaé, schematyczna figura ludzka jest ,,przerzutowana”
w przestrzen forma z rysunkow Zamojskiego. Jednoczesnie aranzacja ele-
mentdw na $cianach galerii powtarza kompozycyjne schematy projekeow
graficznych. Ten efekt wzmocniony jest przez pomalowanie niektdrych
$cian — jednej z nich na niebiesko, innych na zétco. O ile biel stosowana
zwyczajowo we wnetrzach wystawienniczych ma dematerializowa¢ ich
forme architektoniczna, sprawia¢ wrazenie, jakby obiekty zawieszone
byly w niedookreslonej przestrzeni, o tyle rozwigzanie zastosowane przez
Zamojskiego wydobywa plaszczyzny $cian. Swiaty prakeyk artystycznych
Maciejuka i Zamojskiego, wszechs§wiat zamknigty w ksiazce i mikroko-
smos stworzony w galerii, konstytuuja pluriwersum wokot wspotdziatania
obu artystow w Zachecie.

Watek wielosci $wiatdw powraca w projekcie W RLD(S) w 2022
roku w BwA Wroctaw Gtéwny, gdzie Honza Zamojski jest kuratorem®.
O ile dla warszawskiej wystawy kluczowe bylo rozgrywanie relacji miedzy
dwiema tworczosciami oraz migdzy artefaktami w przestrzeni galeryjnej,
a takze miedzy aranzacja a odbiorcami, o tyle w projekcie wroclawskim
nacisk polozony jest na stosunki miedzy dwiema przestrzeniami. Uniwer-
sum wystawy rozwidla si¢ na dwa swiaty i w to rozdwojenie pochwycone
zostaja $wiaty artystyczne uczestnikow i uczestniczek. Pretekstem do tego
pomystu jest architekcura samego miejsca — podzial przestrzeni wysta-

5 Robert Maciejuk, Honza Zamojski. Gora i dot, wspolpraca kuratorska
K. Kotodziej, Zachg¢ta — Narodowa Galeria Szeuki w Warszawie, 30.11.2013—
16.02.2014.

6 W RLD(S), wystawa w ramach Triennale Rysunku Wroctaw 2022, kurator
H. Zamojski, BWA Wroctaw Gtowny, Wroctaw, 20.05.2022-28.08.2022.
Organizatorem Triennale byta Akademia Sztuk Pigknych im. Eugeniusza
Gepperta we Wroclawiu.
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Rysunek 2: Honza Zamojski, Sniadanie wedtug Fibonacciego, 2014
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Rysunek 3: Honza Zamojski, Zdezorientowany cztowiek, grafic na drewnie, 2013, fragment wystawy
Robert Maciejuk, Honza Zamojski. Gora i dét, Zacheta — Narodowa Galeria Sztuki w Warszawie, 30.11.2013-16.02.2014.
W tle prace Roberta Maciejuka

Elementy nr 4
OBIEGI I SIECI: CZESC Il POLSKA PRZYPADKI 143



wienniczej na dwie oddzielone i oddalone od siebie zespoty sal. Archi-
tektonicznie obie czesci sa swoimi symetrycznymi odbiciami. Zamojski
przeksztalca to w zasade wystawy. Prace kazdego artysty i kazdej artystki
znajduja si¢ w obu galeriach i odpowiednio w tych samych miejscach.

Migdzy obiema czesciami wystawy zachodza bardziej ztozone
relacje. Jedna sala okreslona jest jako jasna, druga jako ciemna, cho¢
kurator podkresla: ,,Nie sa to opozycje. Jasnos¢ i ciemnos¢ sal niczego nie
symbolizuja™’. Staja si¢ znakiem rozwidlenia i podwojenia, umozliwiaja-
cych rozpigcie sieci relacji migdzy pracami w tej samej czesci i pomigdzy
czg$ciami. Odbywa si¢ to na kilka sposobow: powtdrzenie, ,,negatywowo-
-pozytywowe” odwrdcenie, odzwierciedlenie w tresci, odbicie w formie,

a w niekeorych przypadkach jakis rodzaj napigcia miedzy pracami jednego
artysty wynikaja z ich umieszczenia w tym kontekscie wystawy.

Wybdr artystow i prac jest bardzo nieoczywisty, nawet moze wyda-
wac sie arbitralny, ale wynika z wysitku utkania misternej sieci relacji oraz
wywolania efektu zaskoczenia. Pojawiajace si¢ w tytule emoji zadziwienia
okresla zaréwno cel, jak i retoryke projektu — wywolanie efektu zasko-
czenia czy nawet oszolomienia. Rozwidlenie i podwojenie réwniez temu
stuzy, cho¢ ma jeszcze dodatkowe znaczenie — zaryzykuje teze, ze ujawnia
filozofi¢ tworcza Honzy Zamojskiego. A przynajmniej sugeruje ja.

MONADOLOGIA ARTYSTYCZNA

Kosmogeneza, ktorej wynikiem jest wystawa W RLD(S), to arty-
styczny eksperyment, podejmujacy problem niewspéimozliwosci.
Wprowadzit ja do filozofii Gottfried Wilhelm Leibniz, aby rozwigzaé kwe-
sti¢ relacji prawdy i tego, co mozliwe. Ostatnio powrdcit do niej Gilles
Deleuze, wychodzac od znanych od starozytnosci paradokséw ,,przygod-
nych przysztosci™ ,Jesli prawda jest, ze jutro moze rozegraé si¢ bitwa
morska, to w jaki spos6b mozna unikna¢ jednej z nastgpujacych praw-
dziwych konsekwencji: albo niemozliwe wynika z niemozliwego (bo jesli
bitwa odbedzie sig, to nie jest mozliwe, by si¢ nie odbyta) albo przesztosé
nie jest z koniecznosci prawdziwa (poniewaz bitwa mogla si¢ nie odby¢).
[...] Leibniz powiada, ze bitwa morska moze si¢ odby¢ albo moze si¢
nie odby¢, tylko ze nie w tym samym $wiecie: odbywa si¢ ona w jednym
swiecie 1 nie odbywa w jakim$ innym $wiecie, i te oba swiaty s3 mozliwe,
ale nie s3 migdzy soba «wspStmozliwe»”®. Opierajac si¢ na tym, Deleuze

7 H. Zamojski, WORLD(S), b.d., heeps://trwro.pl/wystawy/trw2022-worlds/
[dostep: 15.01.2023].
8 G. Deleuze, Kino, przet. J. Marganski, Gdansk 2008, s. 355.
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twierdzi, ze wszystkie mozliwosci istnieja wirtualnie, ale jako ze s3 nie-
wspotmozliwe, to akcualizuje si¢ wylacznie wybrana z nich’.

Sytuacja taka zostaje zobrazowana — a nawet moze by¢ doswiad-
czona — na wystawie W RLD(S). Gdy znajduje si¢ w jednej jej czgsci,
druga staje si¢ wirtualna — jako aktualna moze by¢ odebrana w danym
momencie tylko jedna z nich. Stwarza to przedziwne doswiadczenie:
gdy jestem w pierwszej czesci, fantazjuj¢ o tym, co zobacze w drugiej,
przeszediszy do drugiej, przypominam sobie, co widzialem w pierwszej.
Chcialbym zobaczy¢ jednoczesnie to, co mam przed oczami, i to, czego
nie widze. Calos$¢ wystawy stanowi $wiat wirtualny, kedry rozwidla sig
i podwaja na dwa niewspdtmozliwe (percepcyjnie) swiaty czesci jasnej
i ciemnej. Sama ilos¢ wynika jedynie z uwarunkowan przestrzennych
w BwA Wroctaw Gléwny. Jest to wylacznie znak potencjalnie nieskonczo-
nej ilosci swiatdw.

Zamojski tworzy kosmosy i Swiaty we wszechswiecie swojej sztuki.
Nie powinni$my rozumie¢ tego metaforycznie, gdyz wydarza si¢ to fak-
tycznie. Kartka moze sta¢ si¢ monada, w kedrej wyraza sie caly wszech-
$wiat. Wracamy w tym momencie do filozofii Leibniza i jej wspotczesnego
odczytania. Podstawowym zatozeniem jego monadologii jest to, ze §wiat
sklada si¢ z monad i, jak pisze Deleuze, ,nie istnieje poza monadami”,

a ,kazda monada zawiera w sobie caty $wiat”". W pigknym, cho¢ zagad-
kowym fragmencie Monadologii — paragrafie 67 — Leibniz stwierdza:
»Kazda czastke materii [czyli monadg jako — J.L.] mozna sobie wyobra-
zi¢ jako ogrod pelen roslin i jako sadzawke pelna ryb. Ale kazda galazka
ro$liny, kazdy czlonek zwierzgcia, kazda kropla jego wilgoci, jest znowu
takim ogrodem, albo taka sadzawka”"'. Najmniejsza czastka zawiera

i wyraza caly swiag, ale jak podkresla Deleuze: ,jasno wyraza jedynie
pewna ograniczona strefe badz obszar w zalezno$ci od wlasnego punktu
widzenia (zakatek umiejscowiony). Ow oswietlony rejon obejmuje bez
watpienia kazde ciato”*. Jednostkowos¢ monady okreslaja wlasciwe tylko
dla niej osobliwosci. Francuski filozof precyzuje: ,kazda monada moze
wyraza¢ w sposob jasny jedynie pewna czes¢ $wiata: rejon okreslony
przez ustanawiajace ja osobliwosci” i dodaje: ,kazda jednostka wyraza
caly swiat: osobliwosci ustanawiajace kazda z nich w istocie ciagna si¢

we wszystkich kierunkach, az po osobliwosci pozostalych jednostek, o ile
odpowiadajace im ciagi sa zbiezne, przez co kazda jednostka zawiera

9  G. Deleuze, Fatda. Leibniz a barok, przel. M. Janik, S. Krélak, Warszawa 2014,
s. 135-145.

10 Tamze,s. 198, 117.

11 GW. Lebniz, Monadologia, przel. H. Elzenberg, Torun 1991, s. 61.

12 Tamze, s. 145.
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w sobie catos¢ pewnego wspdotmozliwego swiata i wyklucza jedynie inne
niewspotmozliwe z nim $wiaty (gdzie ciagi sa rozbiezne)”".

Leibnizowska monadologia oczywiscie nie objasni nam w pro-
sty sposob prakeyki artystycznej Zamojskiego, ale moze stanowi¢ punke
wyjscia i odniesienia, keory umozliwi pochwycenie tego, co w niej
zaszyfrowane. Leibniz nazywal to ,kryptografia” — ,sztuka odnajdowa-
nia klucza do rzeczy spowitych™. Trzy elementy — z¢by? — tego klucza
juz nam podpowiedzial: inkluzja (zawieranie), ekspresja (wyrazanie) oraz
osobliwos¢ (okreslajaca formy wyrazu). Jesli twdrczo$¢ Zamojskiego
jest monada, to konieczne jest rozpoznanie osobliwosci warunkujacych
to, co wyraza ona w sposob jasny. Jesli jego prakeyka artystyczna moze
by¢ okreslona jako monadologiczna, to bytaby to monadologia swo-
ista, a nawet osobliwa. Jej odregbnos¢ wynika przede wszystkim z tego,
ze nie jest ona teoretyczna nauka o funkcjonowaniu $wiata, lecz wlasnie
praktyka jego tworzenia. Co wiecej, celem artysty nie jest objasnia-
nie stwarzanego $wiata, ale ,,spowijanie” go. Monadologia artystyczna
Zamojskiego jest odwrocona kryptografia — wykorzystuje on typografie
i ideografi¢ do tworzenia hierogliféw i mnozenia zagadek. Kosmos stwa-
rzany na kartce papieru jest famiglowka.

Monadologia artystyczna Zamojskiego jest przede wszystkim
prakeyka, ale zawiera w sobie rOwniez momenty teoretyczne i spekula-
tywne. W 2014 ukazala si¢ Four Eggs Theory w formie wystawy i publikacji
w ramach projeketu w Centrum Sztuki Wspétczesnej Futura w Pradze™.
Publikacja jest w zasadzie ideograficznym i typograficznym traktatem
o procesie tworczym. Punktem wyjscia jest forma ugotowanego na twardo
jajka przecietego na pol wzdluz dluzszej osi. Ten ksztalt staje si¢ dla niego
modelem astronomicznym, w ktdrym zoéltko jest storicem, a zewnetrzna
linia — orbita ziemi. Jest to fikcyjny moment utozsamienia obu ksztaltow,
gdyz jajko przypomina figure tzw. owalu z jedna osia symetrii, podczas
gdy orbita ziemska ma ksztalt zblizony do regularne;j elipsy (kedra, Scisle
rzecz biorac, nie jest owalem). Ten maly gest uruchamia caly proces fikcjo-
nalizacji, jaki warunkuje to dzielo. Nastepnym etapem jest utozsamienie
astronomicznego jajka z modelem procesu tworczego — stoneczne zoitko
zastapione jest tu forma przypominajaca tarcze strzelnicza z czerwonym
koétkiem w srodku, otoczonym powigkszajacymi si¢ pierscieniami z6keym,
niebieskim i czarnym — to jest dzieto. Wokot niego po owalnej orbicie krazy
artysta, w wiecznym cyklu zblizania si¢ i oddalania od zéttka — storica

13 Tamze, s. 146.

14 Tamze, s. 8.

15 Honza Zamojsky: Teorie ctyr vajec, kurator Michal Novotny, Centrum pro
soucasné uméni FUTURA, Praga, 02.04-10.05.2015, heep://www.futuraproject.
cz/futura/event/13-honza-zamojsky-teorie-ctyr-vajec [dostep: 20.01.2023];
H. Zamojski, Four Eggs Theory, Prague-Poznan 2015.
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— jadra swojej prakeyki. Dzielo jako proces jest relacja miedzy czterema
jajkami — Inspiracja, Intuicja, Przedmiotem i Idea (Inspiration, Intuition,
Item, Idea). Artysta wyjasnia ich dzialanie na swoim przykladzie: ,,Gdybym
mial zastosowad Teori¢ Czterech Jajek z powrotem do siebie, wygladatoby
to zasadniczo nastepujaco: mam intuicyjna potrzebe (Intuicja) uporzadko-
wania otaczajacego mnie $wiata materii (Przedmiot) i idei (Idea), dlatego
tez, inspirowany (Inspiracja) teoretycznymi rozwazaniami pisarzy, poetow
iartystow, a takze réznymi artefaktami, nieustannie mysle o tym, jak (Idea)
przekaza¢ moze moja wiedze w logiczny sposdb, np. poprzez napisanie
tego tekstu (Przedmiot). Wszystko to sktada si¢ na Dzielo, keore jest czescia
wigkszej calosci — prakeyki”. W procesie twérczym podmiot doswiadcza
roznych stanéw —ich analiz¢ prezentuje ideogram: artysta orbituje wokoét
dzieta po zewnetrznej linii astronomicznego jajka, moment ciekawosci
znajduje si¢ na perihelium tej orbity, zas moment satysfakcji na jej aphe-
lium, a pomiedzy nimi znajduja si¢ nuda, rozczarowanie, niepewnos¢.
Paradoksalnie satysfakcja, nawet jesli jest wyrdzniona jako pozadany efeke
pracy artystycznej, jest najbardziej oddalona od samego dziela, podczas
gdy ciekawos¢ jest mu najblizsza.

Jajko staje si¢ tu monada, w kedra zawiera caly $wiat (jajko astro-
nomiczne), a takze $wiat tworczosci (jajko dzieta) oraz poszczegdlne jajka
procesu tworczego (najpierw cztery Inspiracji, Intuicji, Podmiotu i Idei,

a pozniej coraz wiecej jajek w miare coraz bardziej szczegotowej analizy).

Dlaczego jajko? Bo od jajka wszystko si¢ zaczyna. Praca Breakfast
according to Fibonacci (2014) stanowi ready-made zlozony z dwoch jajek,
kubka z niezalana torebka herbaty, jablka na talerzyku, miski z platkami
owsianymi oraz talerza z tostami. Wszystkie te elementy rozstawione s3
w ukladzie kwadratow ilustrujacych ciag geometryczny Fibonacciego.
Dlugosci bokow kwadratow sa wzgledem siebie w takiej proporcji, ze wpi-
sujg si¢ w ciag liczb 1:1:2:3:5. Dwa jajka ulokowane s3 w dwdch najmniej-
szych kwadratach odpowiadajacych liczbie 1.

INFRAPOLITYKA HUMORESKI

W wersji tekstu towarzyszacego wystawie Theory of Four Eggs
w Futurze pojawia si¢ jednozdaniowy przypis, ktérego nie ma w publika-
gji: ,,Biorac pod uwage pojecia, z kedrymi mamy do czynienia — Intuicja,
Inspiracja, Idea i Przedmiot [Intuition, Inspiration, Item, Idea] — réw-
nie dobrze mozna by méwic o Teorii czterech «I»”*. Nietrudno zgadnad,
dlaczego artysta porzucit ten pomyst (i przypis) — precyzyjnie okreslatby
on tre$¢ jego przemyslen, ale bylby pozbawiony obrazowe;j sily. Jego

16 Honza Zamojsky: Teorie ctyr vajec, w: Centrum pro soucasné umeéni FUTURA,
heep://www.futuraproject.cz/futura/event/13-honza-zamojsky-teorie-ctyr-vajec
[dostep: 20.01.2023].
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Rysunek 4: Honza Zamojski, Gradient, ready-made, 13 x Kosmos Witolda Gombrowicza, 2011-2013
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Rysunek 5: Honza Zamojski, Upadek, 2019, malowane drewno, liny, mural. W ramach 33. Biennale Sztuk
Graficznych Crack Up — Crack Down, kuratorzy Slavs and Tatars, Ljubljana, 07.06-29.09.2019.
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wywod na temat procesu tworczego jest przekonujacy, dobrze skonstru-
owany i logicznie spojny, jest rOwniez ciekawa propozycja teoretyczna.
Ale Zamojskiemu nie o to chodzi. Jego ,traktat” postuguje si¢ ideografia
i typografia, odwraca Leibnizowska kryptografi¢, by tworzy¢ hieroglify,
wizualne zagadki'. Jego gtéwnym celem jest to, co z zasady nie moze by¢
wypowiedziane czy ukazane wprost — humor.

W koncu docieramy do kwestii, z ktora artysta jest kojarzony i kto-
rej znaczenie w swojej tworczosci podkresla'™. Jest ona trudna do pod-
jecia, gdyz opiera si¢ na czyms tak trudno uchwytnym jak poczucie.
Sprobujmy si¢ przyblizy¢ do humoru w tworczosci Zamojskiego. Jedna
z prac fatwo moze uzmystowic t¢ trudnosé. Zamojski wykonat ja wspélnie
z Konradem Smolenskim. Transparent (2016) jest nazwany przez arty-
stow performansem permanentnym — niewielka grupa ludzi ubranych
w ciemne stroje sportowe kroczy niespiesznie, acz dziarsko po ruchome;j
biezni. Paradoks polega na tym, ze gdyby te prace przypisa¢ wylacznie
jednemu z artystow, jej sens zmienitby si¢ diametralnie. Gdyby uznac ja
za dzielo Smolenskiego, nabrataby charakteru dramatycznego. Natomiast
w kontekscie tworczosci Zamojskiego nabiera charakteru humorystycz-
nego, a nawet komicznego.

Mechaniczno$¢ ruchéw, a Scislej mechanizacja ludzkich ciat moze
by¢ czyms$ tragicznym, kiedy pomyslimy o tym jako o przeksztalce-
niu ludzi w roboty. Inaczej bedzie, gdy zobaczymy w tym ekspozycje
automatyzmow wlasciwych ludzkiej cielesnosci, ujawnienie, do jakiego
stopnia jesteSmy marionetkami, nie zdajac sobie z tego sprawy. To dru-
gie rozpoznanie spotykaloby si¢ z centralnym argumentem Henriego
Bergsona w jego rozprawie Smiech. Esej o komizmie®. Zwlaszcza gdy
pisze: ,Postawa, gesty i ruchy ludzkiego ciala s3 $mieszne dokladnie w tej
mierze, w jakiej ciato to przywodzi nam na mysl bezduszny mecha-
nizm”?’. Filozof rozszerza to spostrzezenie, upatrujac zrodta komizmu
w ,mechanicznosci powlekajacej zycie”™. Ta mechanizacja dokonuje si¢
przez trzy podstawowe tryby: powtorzenie (,Albowiem prawdziwe Zycie

17 Terminu ,o0sobisty hieroglif” uzywa sam artysta. C. Vaz, Interview: Honza
Zamojski, w: Art Map, htep://artresearchmap.com/artists/interview-honza-za-
mojski/ [dostep: 20.01.2023].

18 Por.: M. Price, Honza Zamojski, w: Vitamin D3: Today’s Best in Contemporary
Drawing, London 2021, s. 294-295; Portfolio: Honza Zamojski, ,Contemporary
Lynx” 16.12.2021, hteps://contemporarylynx.co.uk/portfolio-honza-zamojski
[dostep: 20.01.2023]; P. Strozek, Honza Zamojski, w: Culture.pl, styczen 2017,
hteps://culture.pl/pl/tworca/honza-zamojski [dostep: 20.01.2023].

19 H. Bergson, Smiech. Esej 0 komizmie, przel. S. Cichowicz, Krakéw 1977.

20 Tamze, s. 72.

21 Tamze, s. 99.
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nie powinno si¢ nigdy powtarza¢”*), odwrdcenie, polegajace na zmia-

nie w przeciwienstwo (,$wiat na opak”?) oraz natozenie, réwnoczesna
przynaleznos¢ do zupelnie odrebnych i niezaleznych kategorii (przy-
kladem rozgrywanie metaforycznego i dostownego znaczenia stow).
Wszystkie te trzy tryby ,,zasadzaja si¢ na ujmowaniu zycia jako mechani-
zmu o powtarzalnym przebiegu, odwracalnych skutkach i przestawial-
nych czesciach. Rzeczywiste zycie bywa farsa o tyle, o ile doprowadza
w sposOb naturalny do podobnych skutkow, a zatem o tyle, o ile o sobie
zapomni, bo gdyby baczylo na siebie nieprzerwanie, bytoby odmieniajaca
sie wciaz ciagloscia, nieodwracalnym postgpem, niepodzielna jedno-
$cig”**. W analizach Bergsona tryby mechanizacji s3 jednoczesnie chwy-
tami, jakie stosuje si¢ dla wywolania efektu komizmu — humor wyzwala
si¢ przy ujawnianiu trybow, w kedrych zycie zaprzecza swojej witalnosci,
popadajac w automatyzmy.

Tryby rozpoznane przez Bergsona odnajdziemy w kosmogene-
zie Zamojskiego, keory stwarza swiaty przez powtdrzenie, odwrdcenie,
nalozenie. Wszystkie pojawily sie w wystawie W RLD(S) jako narzedzia
tworzenia relacji miedzy dzietami w przestrzennym rozdwojeniu. Staly
motyw tworczosci artysty, schematyczna figura czlowiecza — graficzny
ludzik — pojawiajacy si¢ zaréwno na rysunkach, jak i w postaci rzezb
i instalacji, powstaje przez wspolne dzialanie trzech chwytdw, w prze-
drzeznianiu wielkiego klasycznego motywu sztuki, jakim jest przedsta-
wienie postaci ludzkiej. Co wigcej, sam proces twdrczy poddany zostaje
»mechanizacji” — do tworzenia rysunkéw artysta wykorzystuje kalke
techniczng, wlaczajac element powtarzalnosci, odwrdcenia do samego
jadra tworzenia. Czy w $wietle analiz Bergsona nie bylaby to technika par
excellence humorystyczna?

Bergson wiaze trzy tryby z czyms, co mozemy nazwa¢ kondycja
komiczna, keora opisuje za pomoca zagadkowych pojeé — roztargnie-
nia i usztywnienia. Pisze: ,Nieugi¢ty mechanizm, kedry przychwytu-
jemy od czasu do czasu niczym intruza w zywym pasmie spraw ludzkich,
ma dla nas szczegdlna wartosé, poniewaz oddaje jakby roztargnienie
zycia”®. Brak uwaznosci, ostabione relacje z innymi i samymi sobg zmie-
niaja nas w marionetki sterowane przez automatyzmy. Mechanizacja poja-
wia si¢ rowniez przy niedostatecznym czuwaniu nad biegiem zdarzen,
gdy ich funkcjonowanie wpada w utarte koleiny — wtedy pojawia si¢ ,,roz-
targnienie rzeczy”*®. Gdy dzialanie $wiata popada w mechaniczno$¢, poja-

22 Tamze, s. 76.

23 Tamze, s. 132.

24 Tamze, s. 138—139.
25 Tamze, s. 124—-125.
26 Tamze, s. 139.
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wia si¢ jeszcze jeden efekt — uszytwnienie, ,ktore kldci si¢ z wewnetrzng
plastyczno$cia zycia” i przeciwstawia si¢ jego zmienno$ci”’. Przejawia sig
ono w pustych ceremoniach i rytuatach, napuszeniu i pompatycznosci
zachowan, w bezdusznosci spotecznych regulacji ,,podszywajacych si¢ pod
prawa natury”?®. Zaréwno roztargnienie, jak i usztywnienie sa przejawami
nieuspolecznienia, z keérym mierzy si¢ komizm. ,,Smiech jest ta naprawa.
Smiech jest rodzajem spotecznego gestu, ktéry podkresla i karci pewne
swoiste roztargnienie ludzi i zdarzen”®. Humor jest zatem narzedziem,
kedre ujawnia te przejawy i pozwala korygowac ich przyczyny, w celu
ponownego uspotecznienia Swiata.

Tak rozumiany humor jest specyficznym srodkiem. Praktyke Honzy
Zamojskiego trzeba jednak odrézni¢ od dziatan w polu sztuki, kedre
réwniez po ten Srodek siggaja, a nazywane s3 strategiami trickstera. Ich
przykladem moze by¢ tworczos¢é Oskara Dawickiego czy Piotra Uklan-
skiego. W tych strategiach zart czy dowcip wiaze si¢ z rozpoznaniem rze-
czywistosci jako opresyjnej i dazeniem do wyzwolenia. Trickster, jak pisze
Anna Markowska, ,,nie prowadzi wojny, ale czujac si¢ nieswojo w ramach
dominujacych norm, prébuje si¢ uwolni¢”*’. Chodzi tu jednak przede
wszystkim o uwolnienie podmiotu artystycznego, a spoleczenstwo jest
zostawione samo sobie.

O ile w tricksterskich strategiach komizm jest instrumentalizowany
na rzecz jednostkowej emancypacji, o tyle u Zamojskiego wpisuje si¢ on
w co$, co mozna nazwa¢ infrapolityka humoreski. Jesli chodzi o drugi
z terminOw tej nazwy, to proponuje go dlatego, ze jest najmniej obcia-
zony historig literackich i teatralnych gatunkéw komicznych, odnosi sig
do codziennych sytuacji i artystycznych interwencji oraz najlepiej zdaje
si¢ okreslac strategie przepelniania humorem stosowana przez artyste.

Z kolei pierwszy termin, ukuty przez Jamesa Scotta®, zostat przejety przez
Slavs and Tatars przy okazji kuratorowanej przez nich wystawy Crack

Up - Crack Down w ramach 33. Biennale Sztuk Graficznych w Lublanie.
Ekspozycja poswigcona byta relacjom sztuki i satyry, takze tej o charakee-
rze politycznym, a w szczegdlnosci oporowi sztuk graficznych w stuzbie
satyry*. Scott infrapolityka nazywa ,,szeroki wachlarz niskiej rangi form

27 Tamze, s. 86.

28 Tamze, s. 87.

29 Tamze, s. 125.

30 Trickster Strategies in the Artists’ and Curatorial Practice, red. A. Markowska,
Warsaw-Torun 2013, s. 14.

31 J.C. Scott, Domination and Arts of Resistance: Hidden Transcripts, New Haven
1990.

32 Slavs and Tatars: Crack Up — Crack Down, red. M. Constantine, Slavs
and Tatars, International Center for Graphic Arts — Mousse Publishing,
Ljubljana-Milan 2019, s. 8.
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oporu, keére nie maja odwagi méwié¢ we wlasnym imieniu”, za ich pomoca
podrzedne grupy dokonuja ukrytej transkrypcji w dyskurs dominujacy®.
Slavs and Tatars polaczyli to z prakeykami artystycznymi, w keorych
grupy podporzadkowane wykorzystuja efekey komiczne do stawiania
oporu narzucanym ograniczeniom. Kolektyw zaprosit do udzialu Honze
Zamojskiego, dostrzegajac te aspekey w jego tworczosci.

Z braku miejsca bardzo skrotowo moge przedstawic infrapolityke
humoreski Zamojskiego. Konfrontuje si¢ ona przede wszystkim z roztarg-
nieniem i usztywnieniem, kedre charakteryzuje funkcjonowanie sztuki,
wywolujac wzrastajace nieuspolecznienie pola sztuki. Artysta wyko-
rzystuje do tego specyficzng figuracje, keéra podwaza wielka opozy-
cje, zaproponowana przez Gilles’a Deleuze’a, miedzy Figura a figuracja.
»Figura” jest tym, co udaje si¢ stworzy¢ wielkim malarzom jak Francis
Bacon, przez ,wydobywanie lub wyizolowanie”, co przeciwstawia si¢ zwy-
klej figuracji, zwiazanej z codzienna i banalna cyrkulacja wizualnych klisz
w naszej obrazkowej kulturze*. Dla Deleuze’a figuracywno$¢ jest czyms$
podrzednym, a ,,wielcy malarze” maja na celu rozrywanie klisz, wysta-
wiajac przeciw nim swoje ,,Figury”. W nich objawia¢ si¢ ma patos i etos
egzystencji oraz istnienia $wiata. Czy jednak niepostrzezenie nie wkrada
tu si¢ jakie$ usztywnienie, a moze nawet roztargnienie? Czy te ,,Figury”
wielkich malarzy nie funkcjonuja jak napuszone marionetki, gdy zaczynaja
krazy¢ w komercyjnym i instytucjonalnym obiegu sztuki? Wyobrazmy
sobie jeden z obrazéw Bacona, np. przedstawiajacy papieza, zestawiony
z jednym z rysunkéw Zamojskiego, ukazujacym jego ,,ludzika”, lub z insta-
lacja, w ktdrej wrysowany zostaje on w przestrzen. To zestawienie ujawnia
charakeer infrapolityki humoreski, w keérej figuracja, w szczegdlnosci
troche infantylna figura cztowieczka, przedrzeznia patos i etos humani-
zmu czy posthumanizmu dominujacy w $wiecie sztuki. Ujawnia, Ze czgsto
brakuje tu uwaznosci i czujnosci, przez co popada on w roztargnienie
i usztywnienie, powodujace aspoleczny automatyzm. Figuracja u Zamoj-
skiego zdaje si¢ stosowac rozpoznanie Bergsona: ,,Jeste$my $mieszni tylko
od tej strony, keéra uchodzi naszej swiadomosci”.

Zgodnie z prawidlami monadologii $wiat sztuki zawiera i wyraza
zaréwno swiat spoleczny, jak i caly kosmos.

33 Scott, Domination..., dz. cyt., s. 19.
34 G. Deleuze, Bacon. Logika wrazenia, przel. A.Z. Jaksender, Krakow 2018, s. 12.
35 Bergson, Smiech. .., dz. cyt., s. 201.

Elementy nr 4
OBIEGI I SIECI: CZESC Il POLSKA PRZYPADKI 153



Bibliografia

Bergson H., Smiech. Esej o komizmie, przel. S. Cichowicz, Krakéw 1977.

Deleuze G., Bacon. Logika wrazenia, przel. A.Z. Jaksender, Krakéw 2018.

Deleuze G., Fatda. Leibniz a barok, przet. M. Janik, S. Krélak, Warszawa 2014.
Deleuze G., Kino, przel. ]. Marganski, Gdansk 2008.

Deleuze G., Réznica i powtérzenie, przet. B. Banasiak i K. Matuszewski, Warszawa
1997.

Honza Zamojsky: Teorie ctyf vajec, w: Centrum pro soucasné uméni FUTURA, htep://

www.futuraproject.cz/futura/event/13-honza-zamojsky-teorie-ctyr-vajec [dostep:

20.01.2023].

Lebniz G.W., Monadologia, przet. H. Elzenberg, Torun 1991.

Maciejuk R., Honza Zamojski. Kosmos i kosmos i okolice, red. ]. Piefikos, Warszawa

2014.

@ Portfolio: Honza Zamojski, ,Contemporary Lynx” 16.12.2021, hetps://contemporary-
lynx.co.uk/portfolio-honza-zamojski [dostep: 20.01.2023].

@ Price M., Honza Zamojski, w: Vitamin D3: Today’s Best in Contemporary Drawing,
London 2021.

@ ScottJ.C., Domination and Arts of Resistance: Hidden Transcripts, New Haven 1990.

@ Slavs and Tatars: Crack Up — Crack Down, red. M. Constantine, Slavs and Tatars,

International Center for Graphic Arts — Mousse Publishing, Ljubljana-Milan 2019.

@ Strozek P., Honza Zamojski, w: Culture.pl, styczen 2017, heeps://culture.pl/pl/tworca/
honza-zamojski [dostep: 20.01.2023].

@ Trickster Strategies in the Artists’ and Curatorial Practice, red. A. Markowska,
Warsaw-Torun 2013.

@ Vaz C., Interview: Honza Zamojski, w: Art Map htep://artresearchmap.com/artists/
interview-honza-zamojski/[dostep: 20.01.2023].

@ Zamojski H., Four Eggs Theory, Prague-Poznan 2015.

® Zamojski H, W RLD(S), b.d., heeps://trwro.pl/wystawy/trw2022-worlds/[dostep:
15.01.2023].

Jarostaw Lubiak
KOSMOS NA KARTCE PAPIERU, PRZEZ ROZTARGNIENIE 154



Abstrake:

Prakeyka artystyczna Honzy Zamojskiego jest prawdziwie trans-
dyscyplinarna: obejmuje rysunek instalacje, pro]ektowame
graficzne, kuratorstwo, oprocz tego jest on rowniez wydawca

i wykladowcg akademickim. Dla jej interpretacji proponu;c;
p01¢c1e monadologii artystyczne) jako sposobu tworzenia $wia-
téw, zawierajacych kolejne § swiaty. Celem jego twdrczosci jest
konfrontaqa z tym, €O mozna nazwac nieuspolecznieniem
rzeczywistosci i swiata sztuki w szczegolnosci. Zespot strategii,
kedre artysta stosuje w realizacji tego celu, okreslam mianem
infrapolityki humoreski.

Stowa kluczowe:

infrapolityka, kuratorstwo, monadologia,
humor, projekcowanie graficzne, sztuka
wspolczesna
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Dr, kurator i teoretyk sztuki oraz wyktadowca
w Akademii Sztuki w Szczecinie.
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IV WIZUALNIE

Wyobrazenie pozostalosci po naszym pokoleniu po ,,koncu $wiata”. W tej
wizji millenialsi i Gen Z zostali zmuszeni do zamieszkania w jaskiniach, jak
ludzie pierwotni. Pragnac odtworzenia znanej rzeczywistosci internetowej,
maluja na $cianach jaskin memy, ktore s3 tez wspotczesnymi hieroglifami.
Inspiracja byt rowniez zwrot Jaskinia (Cave Automatic Environment), ktory
w jezyku metaverse oznacza po prostu i zamknigta wirtualnymi $cianami
przestrzen stworzona w VR. To nie tylko wlasny i wypelniony tréjwymiaro-
wymi malowidlami pokoj, keéry mozna sobie urzadzi¢ po swojemu, ale tez
miejsce, gdzie w koricu mozesz by¢, kim i czym si¢ chce.
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PERYFERIA I SZTUKA SPOLECZNIE
WRAZLIWA — TYSIACE WKEUC



IV WIZUALNIE

W wypelnianiu zasadniczego pojecia (peryferii) glosu udzielit mi prof. Tadeusz
Stawek (z keérym mam szczescie konsultowaé dylematy commonera*), odsylajac
zdanie recznie napisane: ,,Cieszyn: peryferium bez terytorium — jesli «teryto-
rium» pochodzi od «terreo»: ba¢ si¢ czegos/kogos obcego, nieznanego”.

W rysowaniu pola sztuki spotecznie wrazliwej wspart mnie Igor Stokfi-
szewski, tworca kategorii ,,sztuki ze spotecznoscia”

W rozpoznawaniu kluczowej roli commonera w procesie wzmacniania terytorium
pomoégt mi Lukasz Dziedzic, z keérym dzielitam trudy prowadzenia Galerii Szara
na poczatku jej historii.

W zarysowaniu pola i definicji wzi¢li udziat takze: Anna Cieplak —
wspolzatozycielka swietlicy Krytyki Politycznej w Cieszynie — pisarka, energia
atomowa wielu inicjatyw; Urszula Markowska (redakcorka naczelna ,,Tramwaju
Cieszynskiego” — przed wyjazdem do Stupska tworzyta w Cieszynie niezalezne
media); Gabriela Lazarek — fryzjerka, przez dwa lata, od dnia samospalenia
sie Piotra Szczesnego codziennie protestowala na rynku w Cieszynie przeciw-
ko ograniczaniu wolnosci i demokracji w Polsce; Ewa Golebiowska — byla
dyrektorka Zamku Cieszyn — refleksyjnie budujaca mosty miedzy swiatem
trzeciego sektora i instytucji; Agata Juroszek i Anna Grelowska — razem ze mna
prowadzily Strajki Kobiet w Cieszynie, a potem zwiazaly si¢ ze swietlica Krytyki
Politycznej, uczestniczac w Mtodziezowym Laboratorium Samorzadowym.
Sposéréd nadestanych odpowiedzi wybratam kilka, ktdre daty mi szans¢ na wia-
czenie jezyka pochodzacego bezposrednio z miejsca, w ktorym od 2016 wspot-
tworze obieg kultury spolecznie wrazliwej. Wezesniej miescily si¢ tutaj Zaklady
Dziewiarskie Juwenia. W jednym z pomieszczen lezaly porzucone od wielu lat
segregatory z materiatami stuzacymi do 2002 roku pracownicom tegoz zakladu
do produkgji ubran. Jeden z nich byl kolekcja naszywek. Urzekajacy zbior maszy-
nowo wykonanych obrazkdw, ktdre recznie i mozolnie przeze mnie przepisywa-
ne (wyszywane, wkluwane), zupelnie nieoptacalnie w kontekscie kategorii czasu,
ujawniaja specyficzne wartosci peryferii, dobra wspdlnego, kultury spotecznie
wrazliwej oraz cechy i zobowiazania commonera. Dla mnie samej dzigki temu
zderzeniu temat si¢ dopiero otworzyl.

* Termin commoner obejmuje zaréwno relacje wzgledem kapitatu, jak i dazenie

do wytworzenia alternatyw. Odnosi si¢ do dobra wspdlnego. Jest to osoba, ktora

ma zwiazek z zasobem, wytwarzanym dobrem, ale jej rola jest przede wszystkim zarza-
dzanie w perspektywie niezawezonej do siebie. Wytwarza myslenie siecia, w keorej nie
jest tez jedynym commonerem (M. de Angelis, Ogolny wzor dobr wspolnych, ,,Prakeyka
Teoretyczna”, 2017, nr 3 (25), s. 119—-121). Bliskie idei grzybni i strzg¢pek ja tworzacych.
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Maciej Sienczyk

MASZYNA DO KOLOROWANIA
RYSUNKOW ,,DORA”



V KROTKIE FORMY

rys. Maciej Sieficzyk

Uwaga milo$nikow sztuki skupia si¢ na rgkodziele, z calym jego bogactwem
goraczkowych form rzezbiarskich, pociagni¢é pedzla i fantazyjnych gobeli-
nowych splotéw. Bywa, ze w te dziedzing ducha wkracza obcy, klopotliwy
gos¢é, a wowczas stajemy, zadziwieni, popatrujac po sobie w milczeniu. Wielu
wzdraga si¢ przed wprzeganiem brzydkich i nieustawnych maszyn koloru-
jacych do intymnej i pozostajacej w sferze uczué pracy artystycznej. Inni,
ktdrzy zajmuja si¢ budowa oraz propagowaniem tych urzadzen, odczuwaja
to jako przykro$¢, aspirujac do nowej kategorii ,wykluczonych”. Malo kto
styszal o maszynie do kolorowania ,,Bambi-5”, przemianowanej na ,,Dora”,
nie méwiac o ,,Bambi-4”, ,Bambi-3”, ,,Bambi-2” oraz ,,Bambi-1”, za$

0 ,,Protobambi” nawet szkoda gadaé. O pokretnych losach tego przedsigwzig-
cia nie chcialem pisaé, przewidujac, ze projeke ztoze w urzedzie patentowym
ija lub moje dzieci beda mialy z tego fadny grosz. Jednak p6zniejsze wypadki
sprawily, ze zdecydowalem si¢ ujawni¢ niektore szczegoly.

W marcu 2019 roku dostalem propozycje komercyjnej wystawy trzy-
dziestu duzych rysunkow. Z miejsca zlozylem bunczuczna deklaracje, ze
rysunki beda kolorowe, dzigki czemu majetni parweniusze rzuca si¢ na nie
niczym kociatka na zwitek pstrokatych galgankéw. Rozwazywszy to bardziej
na chlodno, uswiadomitem sobie ogrom pracy, keory stanat przede mna.

Co prawda mialem juz trzydziesci rysunkéw, lecz pokolorowanie jednego
zajmuje pie¢ dni pracy od rana do wieczora, o czym wiedzialem, wykonujac
liczne chaltury. Potrzebowalem wigc stu pigédziesieciu dni, i to przy dobrych
wiatrach, bo w mig¢dzyczasie trzeba realizowaé pomniejsze zlecenia. Od razu
wyjasnie, dlaczego kolorowanie jest tak pracochtonne. Aby uzyska¢ np. cieli-
sty 10z — na modle starych, dziecinnych ksiazeczek — musz¢ potozy¢ warstwe
rézowa, pomaraficzowa, bezowa i na koniec, gdy wyjdzie zbyt jaskrawy,
wypada go zgasi¢ keéryms z odcieni szarosci lub brazu.

Pomyslalem, czy nie wynaja¢ jakiejs$ kobieciny — niezamoznej, ale
sumiennej, keora by siedziata przy stole i kolorowata. Chcialem przynosié
jej z miasta obiady i puszczaé ksiazke méwiona (co byloby dla niej dodatko-
wym zyskiem), na przyklad Lalke Prusa albo opowiadania Tarasa Szewczenki,
gdyby to byta osoba z Ukrainy. Przyjaciele zaczeli mi to odradza¢, a zara-
zem doradza¢ technike kolorowania farbami lub zgota absurdalna, wciera-
nia pigmentu wacikiem. Wytlumaczylem, ze kolorowanie farbami trwa tak
samo dlugo jak kredka, poza tym zdejmowanie zaschnigtego pigmentu, gdy
cos$ péjdzie nie po mysli, jest niezwykle zmudne. Nade wszystko jednak moja
sztuka tak bardzo zostala przeniknig¢ta miazmatami przytulnego dziecinistwa,
ze chee uzywac tylko tych narzedzi, keérymi postugiwatem sie jako dziecko.

Dyskretnie, bo zbyt gremialny odzew méglby by¢ klopotliwy, rozpu-
scitem wici, ze potrzebuj¢ osoby do kolorowania. Zglosilo si¢ kilku znajo-
mych, ale gltos wewnetrzny podpowiedzial mi, ze takie wspdlne kolorowanie
mogloby kosztowaé o wiele wigcej niz obiady, ksiazka méwiona plus skromna
dnidwka, i to juz moze do konca zycia. Dostalem tez od jakiej$ pani wiado-
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mos¢é: ,Za godzing kolorowania stawka 50-60 zl, zaktadajac, ze na kazdy
z rysunkow potrzeba bedzie, zakladam 5 h”. Nie wiedziala, ze kolorowanie
tak duzej powierzchni trwa bardzo dlugo. Poza tym, gdyby robita to przez
pie¢ dni po pig¢ godzin dziennie, przy stawce 50 zlotych za godzing
wychodzilto 1250 ztotych za pokolorowanie rysunku. Trzeba przemnozy¢
to przez trzydziesci rysunkéw, co dawalo 37 500 ztotych.

Wtedy to splyneto na mnie cudowne rozwiazanie, mozna powie-
dzie¢ — doznatem czego$ w rodzaju iluminacji. Momenty niezwyklej
jasnosci, ktore bez wahania wlaczam do kategorii ol$nien, zdarzyty mi sie
dwa razy. Pierwszy, gdy siedzialem z kolega w jego wiejskim domku
i stuchalismy nocnej audycji. Prowadzaca wymyslata zagadki, w rodzaju
,»Jak miata na imi¢ zona prezydenta Roosevelta”, a stuchacze probowali
je rozwigza¢. Nagle padlo pytanie ,,Rodzina taka to a taka miata w her-
bie zwierze i pytanie brzmi, jakie to zwierze”. Bezsenni staruszkowie
dwoili si¢ i troili, ale nie mogli zgadna¢, bo byly to czasy przedinterne-
towe. Wowczas powiedziatem krotko: ,,Wiewidrka”. Dziennikarka, zmu-
szona odpowiedzie¢ na wlasne pytanie ujawnila, Ze jest to rzeczywiscie
wiewiorka. Kolega podnidst na mnie zdumione oczy, a ja pospieszylem
z wyjasnieniem. Otdz dziennikarka rozpraszata smutne mysli oséb cier-
piacych na bezsenno$¢, ztaknionych pochwat lub pocieszenia i nasigkla
czyms$ w rodzaju zawodowego infantylizmu. Przywykta do wynajdo-
wania pogodnych tresci, nie powazylaby si¢ na zagadke z wilkiem lub,
powiedzmy, zmija. W naszej szerokosci geograficznej rozkosznym i lubia-
nym przez wszystkich zwierzatkiem moze by¢ tylko wiewidrka. Cho¢
brzmi to dos¢ prostodusznie, zargczam — trzeba wyjatkowej przenikliwo-
sci, aby posrod misiow, liskéw i biedronek, z keorych kazde obarczone jest
drobna, ale istotng wada, znalez¢ to proste na pozdr rozwiazanie.

Pod presja zaciagnietych zobowiazan owladneta mna idea mecha-
nicznego kolorowania rysunkow i odtad, gluchy na wszelkie perswazje,
skupitem si¢ na realizacji tego zamierzenia. ,,Istotnie — pomyslalem —
trzeba skonstruowac¢ co$ w rodzaju wirujacego gniazda kredek, ktdrymi
wodzi¢ bede po rysunku, niczym lakiernik swym pistoletem. W ten spo-
sob prace, ktora wymaga kilku dni, wykonam w godzing i zaczng wypusz-
cza¢ wielkie, efekcowne rysunki niczym pierogi”.

»PROTOBAMBI”

Tak wigc sercem maszyny — o czym nie watpitem — miala by¢ wiru-
jaca wiazka kredek. Wydato mi sig, ze butelka niesmiertelnego szamponu
»Bambino” — w naszych czasach przemianowanego na ,,Bambi” — dluga
i elastyczna, nada si¢ znakomicie jako obejma. Z wielkiej niecierpliwo-
sci, chcac po trochu wykpic si¢ tanim kosztem i takimz wysitkiem, jako
napedu uzylem szczoteczki do zgbdéw. Wyobrazalem sobie, ze wodzac
po papierze szczoteczky z nasadzong butelka i kredkami w $rodku, wnet
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pokoloruje duzy rysunek. Moja maszynke ochrzcitem, nieco awansem,
»,Bambi”. Dzi$ sadze¢, ze nalezy ona raczej do dziedziny ,,Protobambi”

i nazwe ,Bambi” rezerwuje dla bardziej zaawansowanych modeli. Jak sie
okazalo, watly silnik nie by} zdolny poruszy¢ glowicy kolorujace;j i szczo-
teczka jedynie bzyczala zalosnie. Ow nieudany eksperyment zawiéd} mnie
do poszukiwan lepszego napedu.

WENTYLATOR ,,BAMBI-1”

Coraz pozadliwszym wzrokiem popatrywalem na stary, sowiecki
wentylator z gumowa $ruba, jakich uzywalo si¢ pieédziesiat lat temu
w upalne, letnie dni. Zal mi go bylo niszczyé i spacerujac, ze szczegdlna
bacznoscia popatrywalem na okoliczne $mietniki. Pewnego dnia (byto to,
pamigtam, w Wigilie Bozego Narodzenia), zapragnalem si¢ nieco prze-
wietrzy¢ w okolicach $mietnika i znalaztem znakomity wentylator. Ale
spotkal mnie zawdd, rowniez on nie wprawit ,,glowicy rysujacej” w ruch.

MIKSER ,,BAMBI-2”

Weciaz jeszcze wierzylem, ze wykonam funkcjonalng kolorowarke
metoda na poly zartobliwego klecenia przedmiotéw domowego uzytku.
Nieublaganie nadchodzit czas miksera jako nap¢du i zaczatem $ledzi¢
aukgje internetowe, gdzie skrzetni i prakeyczni ludzie pozbywali sie
za bezcen mikserow z jednym mieszadlem, lub tak starych, ze nie wypa-
dalo ich uzywaé. Wyszukiwalem ofert z najmniejszych miejscowosci
mniemajac, ze znalezienie kupca na tak stary i bezuzyteczny przedmiot
sprawi ubogim rados¢ i bardziej jeszcze — ze po wsiach mieszkaja ludzie
niezepsuci, wigc sprzedadza sprawny mikser. Czg¢sciowo moje przypusz-
czenia si¢ sprawdzily i uzyskatem kilka dychawicznych gratow. Nawiasem
mowiac, chcac wybrad najlepszy, zaméwitem ich zbyt duzo i przychodzity
jeszcze jakis czas po tym, gdy przestaly by¢ potrzebne. Po uruchomieniu
miksera z przytwierdzona do mieszadta wiazka kredek, okazalo sie, ze
glowica wiruje, nawet do$¢ szybko, ale pod wplywem sily odsrodkowe;j
kredki wylecialy z gniazda niczym z procy. Spiatem wiec butelke meta-
lowa klamra do uszczelniania rur i — gotdw w kazdej chwili rozpoczaé
kolorowanie — wlaczytem urzadzenie. Okazalo sig, ze reka ludzka jest zbyt
chwiejna, niestabilng podstawa, zeby rGwnomiernie przemieszczaé si¢
nad plaszczyzna. Tego, co uzyskalem, kilka beztadnych mazajéw, w zad-
nym wypadku nie mozna byto uzna¢ za kolorowanie. Proba wykazala, ze
glowica powinna by¢ idealnie prostopadta przez caly czas pracy, a moz-
liwe to bylo tylko w warunkach uzycia jakiegos statywu.

Réwnolegle szly prace nad ulepszaniem samej glowicy. Temperowa-
nie kredek, by kazda miala idealnie te¢ sama dlugos¢, bylo trudne
i zdecydowalem si¢ na oléwki automatyczne. Niestety, gdy przylozylem
je, wirujace, do papieru, wklady okazaly si¢ zbyt kruche. Uzylem wigc
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duzych oléwkow z grubymi wkiadami, tak zwanych ,,Kubusiow”.

W przypadku tego typu narzedzi problemem jest maty wybor koloréw,

a ja pozadalem barw najbardziej subtelnych i ekstrawaganckich, przywo-
dzacych na mysl morfinistéw, uporczywie wpatrzonych w pastelowe
zastony. Kupiltem wigksza ilo$¢ kredek akwarelowych w najbardziej
wyrafinowanych odcieniach i obralem nozykiem z drewnianych oprawek.
Uzyskane w ten sposob preciki byty nieco za cienkie, przez co wypadaty
z ,,Kubusiéw”. Udatem si¢ wiec do sklepu akwarystycznego, gdzie
nabylem przezroczysta rurke¢ do pompowania powietrza. Nanizalem
réznobarwne preciki na kawalki pocigtej rurki i odtad trzymaly sie
pewnie. Dawalo to nadzieje na rozwiazanie problemu mozolnego
nakladania warstw.
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Bylem tak zaabsorbowany maszyna, ze $wiat zewnetrzny usunal
si¢ sprzed moich oczu. Budzitem sig, kalkulujac wymiary rurek, nakre-
tek, podkiadek i kladlem sie¢ w dusznym, zatechtym od goraczkowych
oddechéw pokoiku, a moja maszyna, jakby nie dos¢ jej bylo miejsca
na jawie, weszta do dziedziny marzen sennych i przysnito mi sig, ze
w glowicy zamiast kolorowych oléwkéw tkwi kielbasa i rysuje kielbasa.
Gdy chcac si¢ posili¢, podnositem do ust kefir, myslatem o butelce jako
o zgrabnej tulei i rozwazalem, czy nie uzy¢ zakretki jako podkladki.
Stojac w lazience wsparty o sedes i nacierajac noge — zawsze nieco
spierzchnieta — kremem, skonstatowalem ze zdziwieniem, ze trzymam
ja w muszli.

MIKSER NA RUCHOMYM STELAZU ,,BAMBI-3”

Przywolujac wszystkie swoje inzynierskie zdolnosci, rozpoczatem
prace nad ruchomym stelazem dla miksera, czyms w rodzaju stolika
na kotkach, jakie widuje si¢ w szpitalach lub na kolei. Dzierzac niepo-
radnie skreslone plany, codziennie — poczawszy od wczesnych godzin
rannych — odwiedzalem sklepy ze $rubkami i deskami, poczawszy
od tych duzych, a skoficzywszy na kameralnych, gdzie panowata atmos-
fera nieomal domowa. Juz od progu wolalem: ,,Poprosz¢ o dwadziescia
srub takich jak ta” lub ,,Czy jest moze wiertlo, keore byloby wigksze
niz to, a mniejsze niz to?”, a sprzedawcy odpowiadali: ,,Prosze pana,
ja nie wiem, o jakie wiertlo panu chodzi, co to jest: Troch¢ wigksze
niz to, a mniejsze niz to?” lub ,Srubka miedzy t3 a t3 to jest szostka.
Czy o szdstke panu chodzi?”. ,,Chyba tak” bakalem. ,,To albo chyba,
albo tak”. Niekeorzy domyslali sie, Ze maja do czynienia z maniakiem,
a w kazdym razie z mezczyzna wrazliwszym niz inni, bo studiujac wyko-
nane przeze mnie rysunki pretéw, desek i katownikow, usmiechali si¢
nieznacznie. Kilku z nich miato powierzchownos¢ angielskich aktoréw,
byli to nostalgicy, hotdujacy niewesotym rozmyslaniom, prawdopodob-
nie o $mierci. Wasnie kogos takiego spotkalem w sklepie budowlanym.
Za drugiej bytnosci przyjrzalem mu si¢ uwazniej: mimo wieku zaledwie
sredniego, chodzil powoli, niesiony rozkazami wspdtpracownic, z wyra-
zem twarzy niewyrazajacym nic procz smutku. Jego regularne, cho¢
skapcaniale rysy i cala postawa kazaly mi mysle¢ ,,To prawdopodobnie
jeden z tych Gwiezdnych Okretéw, keorych fale zycia przywiodly wbrew
ich woli na posady sprzedawcow srubek”. Nie usémiechal si¢ wcale, procz
jednego jedynego razu, gdy jaki$ robotnik uskarzat si¢ na trudny pro-
blem budowlany, z ktérego nie widzial wyjscia. Sprzedawca o powierz-
chownosci angielskiego aktora usmiechnat si¢ i powiedzial: ,,Byla taka
ksiazka Alistaira MacLeana i tam bylo napisane: «S3 sytuacje, z ktorych
jedynym dobrym wyjsciem jest $mieré»”. Zacisnatem pigsci, aby nie
krzykna¢ — doprawdy, jak rzadko mylitem si¢ w swoich rachubach!
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Wkrétce ,,Bambi-3”, bedacy w istocie mikserem na kétkach, gotéw
byt do pierwszej proby. Odczekalem noc, aby miec¢ jasny umyst i cala rzecz
przeprowadzi¢ na chtodno, ale okazalo si¢, ze owe przygotowania byly
na wyrost. Pod wplywem sily odsrodkowej elastyczna butelka odchylata
sie na boki i nie bylo mowy o kolorowaniu. Przypomniata mi si¢ pudrowa
zasypka, ktdrej uzywalem podczas pielggnacji dziecka, jej cylindryczne
opakowanie wydawalo si¢ do$¢ sztywne. Udalem si¢ wigc do apteki, gdzie
kupilem pewna ilos¢ zasypki. Odciatem pokrywke, wyrzucitlem zawartos¢,
a do denka przytwierdzitem mieszadlo miksera. Niestety, opakowanie
po zasypce takze miato sktonnos¢ do fiksacji podczas wirowania. Po tych
eksperymentach zostato mi zapasowe opakowanie zasypki oraz kilka
pelnych butelek szamponu, ktore porozstawiatem po réznych czesciach
mieszkania, gdzie stuza mi jako mydlo w plynie.

SZLIFIERKA NA RUCHOMYM STELAZU ,,BAMBI-4”

Doswiadczenia z butelkami sktonity mnie do poszukiwania innej
otuliny niz plastikowa. Potrzebowatem rury stalowej, ktéra — z czym
juz si¢ pogodzitem — bede musiat osadzi¢ w tozyskach. Tak to z ,.kon-
fekgji lekkiej” przeszedlem do dziedziny bardziej masywnych maszyn,
tym samym zegnajac si¢ z ideg tadnej, zgrabnej kolorowarki. Kupilem
dwie rury do tlumika samochodowego, jedng perforowana — w nadziei,
ze bedzie lzejsza — 1 druga pelna. Perforowana, gdy docialem ja i zacza-
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Pod presjg zaciggnietych zobowig-
zan owtadneta mnqg idea mecha-
nicznego kolorowania rysunkow

1 odtgd, gluchy na wszelkie perswa-
zje, skupitem si¢ na realizacji tego
zamierzenmia. , Istotnie — pomy-
slatem — trzeba skonstruowac cos
w rodzaju wirujgcego gniazda
kredek, ktorymi wodzic bede po
rysunku, niczym lakiernik swym
pistoletem. W ten sposob prace,
ktora wymaga kilku dni, wyko-
nam w godzing i zaczng wypuszczac
wielkie, efektowne rysunki niczym
pierogi’.



fem wbijaé¢ w lozyska, zaczela giaé si¢ i wypaczaé, a rura pelna wchodzila
za luzno. W tym miejscu wspomneg, ze prace nad maszyna owocowaly
licznymi pobocznymi rozwigzaniami, m.in. zbudowatem kilka nowych
narzedzi. Gdy tozysko okazalo si¢ zbyt luzne, by $cisle objaé stalowa rure,
zmuszony bytem nalozy¢ na nia podwojna detke rowerowa, co okazato
sie niezmiernie trudne. Zbudowalem narzedzie rozporowe, nasmarowa-
fem rure towotem i po wielkich trudach naciagnatem na nia podwdjny
gumowy kohierz. Ow kolnierz takze nasmarowatem towotem, po czym
wbitem rure w tozyska. Kawalek detki przydal si¢ takze jako otulina dla
wiazki otéwkow, keore weisniete do stalowego gniazda siedzialy odtad
mocno i pewnie.

Wskutek uporczywego skupienia na zagadnieniach twardosci lub
gietkosci materialéw wyksztalcito si¢ we mnie co$, co mozna by nazwaé
,materialoznawstwem uczuc¢”. Zyskalem tym samym jakby dodatkowy
zmyst. Zwykle, majac do czynienia z blaszka, rurka plastikowa lub deska,
patrzymy na nie przez pryzmat ich funkgji, postugujac si¢ nimi zgod-
nie z porzadkiem uswigconym latami prakeyki. Ja zaczatem widzie¢
w deskach, gwozdziach i rurkach struktury o mniejszej lub wigkszej spo-
isto$ci, bez ogladania si¢ na przypisane im zastosowanie. To tak, jakby
mijajac na ulicy wojskowego, widzie¢ w nim nie generala, ale cztowieka
z calym jego bogactwem uczué. Wbrew zasadom sztuki inzynierskiej
i technologii, zaczatem tedy cia¢ bez skruputéw wzdhuz i wszerz, formo-
wad, wypelnia¢ dowolnie kleistymi masami, gia¢ prety, docinaé sruby,

w thumiki samochodowe wsadza¢ nakretki po kefirze, a wezyki akwariowe
zamienia¢ w oprawki. Z wiertarki zrobitem tokarke, z tokarki szlifierke,

a potem pile i na odwrat, stowem, narzedzia i materialy ,,przejadaly si¢”,
uzyczajac sobie wzajemnie uzytecznosci. Chyba mozna to poréwnac

do przypadku zespotu The Beatles, ktorego czlonkowie nie ogladali si¢
pono¢ na zasady harmonii i kompozycji, dlatego udalo im si¢ wynalezé
swieze, innowacyjne brzmienia.

Nowa glowica, stalowa i do$¢ cigzka, wymuszala uzycie mocniej-
szego silnika niz ten miksera. Zwrécilem uwagg na szlifierke katowa,
keéra posrod innych zalet ma i tg, Ze naped przeniesiony jest pod katem
prostym w stosunku do osi silnika. Moglem wigc potozy¢ ja na stelazu,

a glowice skierowa¢ prostopadle w do6l. Pierwsza szlifierka byta nie dosé
dobra, bo brakowato regulacji obrotéw, kupitem wigc druga (raz zakupio-
nych narzedzi nie moglem odda¢d, poniewaz w trakcie prob ulegaly znacz-
nym modyfikacjom). Druga szlifierka okazala si¢ takze nieodpowiednia.
W moich zapiskach znalaztem zdanie: ,,Kupitem druga szlifierke, keora
ma regulowana predkosé, ale tu problem okazal si¢ inny i do$¢ zasadni-
czy”. Jaki to byl problem — nie wiadomo — przypuszczalnie miala réwniez
za staba moc. Wskazuje na to kolejny zakup — litewska wolnoobrotowa
wiertarka o wielkiej mocy.
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MODULOWA MASZYNA DO KOLOROWANIA ,,DORA”

(,BAMBI-5”)

Rozpoczynajac prace konstruktorskie i jeszcze dlugo pozniej,
bylem skrupulatny i pasowatem czgsci z wielka precyzja. Dwie przy-
cigte chatupniczo deski mialy idealnie te¢ sama dlugos¢, a gdy wywier-
cilem otwory i przeprowadzitem przez nie prety — biegly rownolegle
ponad metr w gore. Ale po miesiacach natgzenia woli zdolnos¢ skupienia
ostabla, metoda pracy stala si¢ bardziej intuicyjna i stopniowo zacza-
fem uwalniac si¢ spod rygoru obliczen. Nie polegalem juz na kreslonych
starannie liniach i punktach, ktére wyznaczatem na nieréwnych deskach,
gdzie drobny blad skutkowat wielkimi dysfunkcjami maszyny. Zaczalem
wprowadza¢ elementy elastyczne, dzigki ktorym czesci mialy ,,ulezed si¢”
wzgledem siebie; tak oto na sceng wkroczyly sprzaczki, klamerki, zaci-
ski, gumowe i blaszane podkladki. Mimo to ostatnia maszyna miescita
w sobie wszystkie cechy dobrego rzemiosta, zwlaszcza w poréwnaniu
z pierwszymi ,,Bambi”, ktdre byly typowymi reprezentantami wytworczo-
sci krajowej (oddajac im sprawiedliwos¢, pamigtajmy, ze byly niezréwnana
skarbnica doswiadczen przy budowie ,,Bambi-5”). Nowa ,,Bambi” wyrdz-
niala si¢ mocniejszym stelazem i lepszymi resorami, keére miaty umozli-
wi¢ dociskanie urzadzenia podczas pracy.

Wkroétce przyszed! kurierem naped — wolnoobrotowa wiertarka
o duzej mocy. Gdy zwazytem ja w dloniach, a nastepnie potozylem
na wozku, ogarneta mnie rozpacz. Kétka, wykoslawione pod wielkim brze-
mieniem, nie mogly swobodnie toczy¢ si¢ po papierze. Bylo jasne, ze tak
obciazone grafity natychmiast si¢ zuzyja, dajac soczysta plame, nastep-
nie wirujace oprawki zniszcza rysunek. Masywna, pionowo osadzona
wiertarka chwiala sie podczas jazdy i glowica tracita idealnie prostopadly
kontakt z papierem. Aby temu zapobiec, kupitem przystawke katowa, wigc
wiertarka juz nie stala, ale lezala. Maszyna wciaz jednak byta zbyt cigzka
ijej ogrom musial okazad si¢ dla papieru niszczycielski. Gdy tak siedzialem,
zadumany, naszta mnie cudowna, zbawcza mysl: ,,Czy pamigtasz denty-
stow, jak boruja z¢by za pomoca wiertet napedzanych przez elastyczne
weze? Idz tropem wezy”. Rzeczywiscie! Gdyby postawi¢ wiertarke z boku
i poprowadzic¢ od niej elastyczny przegub, zniknalby problem nadmiernego
obciazenia... Jak si¢ przekonatem, w sprzedazy byly przeguby do wierta-
rek i wkrotce z dymow i pytéw wytonila sie dwumodutowa maszyna, keorej
sercem byla niezmiennie wigzka kolorowych rysikéw.

W miare jak prace dobiegaly konica, materia stawiala coraz wigkszy
opor, niczym kleszcz, keory poczut pincete i z catych sit wierzga nézkami.
Sruby zrobily sie jak z cyny, zeliwne zaciski pekaly, wiertta przestaly paso-
wac do wiertarki, a obliczenia zgadza¢. Wszystko, co mi bylo potrzebne,
gineto posrdd pigtrzacych sig gratdw. ,,A widzisz — zdawalo si¢ méwié
to lub inne narzedzie — wczesniej uzywates mnie, a gdy juz ci nie bylom
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potrzebne, rzucites mnie z przeklenstwem w kat, wigc teraz zaszyje si¢
tak, Ze mnie nie znajdziesz!”. Blok mojej poczciwej, starej wiertarki,
na skutek zbyt forsownej eksploatacji poluzowat sig¢ i nie bylo juz mowy
o precyzyjnych otworach, wirujaca tarcza pity uwalniala si¢ podczas pracy
i fruwala, niczym straszliwe, tnace frisby. Doprawdy, fatwo powiedzie¢
»maszyna kolorujaca”, lecz gdyby keos widzial mnie weedy, jak posréd
iskier, spowity pylem uwijam si¢ w moim dziadowskim warsztacie, sta-
nalby zdumiony, niczym dama na tarasie okalajacym Wodospady Wiktorii.
Ale niedolom przyszedt! kres i maszyna stanela wreszcie, niczym
platforma wiertnicza, z elastycznym wezem u szczytu. Wypadaloby ja
ochrzci¢ ,,Bambi-57, ale imig to, wyrazajace raczej lekkos$¢ i zwinnosé
niezbyt pasowato do monstrualnego grzmota. W nawigzaniu do niemiec-
kiego dziala obl¢zniczego z czaséw drugiej wojny $wiatowej, ochrzcitem
maszyn¢ imieniem ,,Dora”. ,,Dora”, posrdd straszliwego wycia wiertarki
wolnoobrotowej, rozpoczela prace. Zadziwiajaco lekko dawata wodzi¢
si¢ po papierze i zaraz spod glowicy wylonila si¢ mocna, brazowa plama.
Wylaczylem maszyne i przyjrzalem si¢ owej plamie. Byl to niewacpliwie
sukees, cho¢ sukces niepelny. Pokolorowana powierzchnig znaczyly liczne
ciemniejsze, koliste zawijasy, niewatpliwie tak niedoskonala plama bylaby
konkurencja dla zwiewnego rysunku. Obecnie, za pomoca obciazen
i odciazen trzeba bylo przylozy¢ odpowiedni nacisk na grafity, kedrych
twardos¢ byla kwestia bardziej starannego wyboru.

ZAKONCZENIE

Pochloniety pracami konstrukcyjnymi, ani si¢ obejrzalem, a czas
skurczyl si¢ niebezpiecznie i do wystawy zostalo kilka krétkich mie-
sigcy. Z w wielkim bdlem przerwalem prace nad maszyna i zabralem sig¢
do recznego kolorowania. Do dnia wernisazu udalo mi si¢ skonczy¢ dwa-
nascie rysunkow z obiecanych trzydziestu.

»Dora”, w calym majestacie swej bezuzytecznosci, pozostala nie-
zwyklym, monstrualnym bibelotem. Widocznie bywaja ol$nienia falszywe,
majace tylko pozdr genialnych. .. Chcialem by¢ innowatorem, Kochem
branzy artystycznej i — jak tamten dokonal rewolucji w bakteriologii —
dokona¢ przelomu w dziedzinie kolorowania rysunkéw. Zostalem raczej
Ciotkowskim lub Schwarzem, ktdrzy ostatnie lata zycia poswigcili blednej
idei metalowego sterowca. Ale czy na pewno? Kosztem wielkich wyrze-
czen rozwigzalem wigkszo$¢ problemow konstrukeyjnych i nie potrafi¢
pozby¢ si¢ mysli, ze jeszcze miesiac, dwa, a przypiatbym ludzkosci kredki
do ramion. Bylby to niestychany postep, ale czy swiat zaludnitby si¢ arty-
stami kolorujacymi swe prace maszynami? Moze za sto lat kto inny pokusi
si¢ 0 zbudowanie nowej ,,Dory”, oby ze szczgsliwszym skutkiem. Niech
moje wysilki beda inspiracja dla przysztych twoércéw w pelni funkcjonalnych
maszyn do kolorowania lub cho¢by nauczka, ze nie warto ich budowac.

Elementy nr 4
OBIEGI I SIECI: CZESC V KROTKIE FORMY 195



Jakub Argasinski, Mikolaj Spodaryk

NA POCZATKU WYSYLANO
PLIKI POCZTA. NA DYSKIETCE,
W KOPERCIE



KROTKIE FORMY

\4

Reboot — demo 2023

Mikotaj Spodaryk: Wyjasni¢ postronnej osobie, czym jest demo, z pozoru
jest latwo. Wigc w wielkim skrocie, upraszczajac: demo to program, keory
W czasie rzeczywistym generuje animacje lub muzyke. Dema kojarzone sa
najczesciej z pierwszymi komputerami osobistymi o malej mocy oblicze-
niowej. Urzadzenia te mialy bardzo nieduzo pamieci operacyjnej. Caty
kunszt tworzacego demo objawial si¢ w napisaniu kodu, ktdry jest w stanie
stworzy¢ atrakcyjna wizualnie animacj¢ w ramach ograniczonej architekeury
8-bitowego procesora.

Trudno jest wytlumaczy¢ réwnie krotko, czym jest fenomen
demosceny. Jej dzieje to historia (nieraz bardzo dziwnych) spotkan réznych
grup rozsianych po calym kraju — poczawszy od piratow gier komputero-
wych, 0sob z rodzacej si¢ branzy 1T, przez redaktoréw czasopism kompu-
terowych, rozproszonych po politechnikach stcudentéw, ludzi zwigzanych
z kierunkami informatyczno-technicznymi, po — co chyba najwazniejsze —
posiadajacych dostep do komputeréw osobistych.

Nalezysz do mlodszego pokolenia demosceny. Czy pamigtasz czasy
»poczatkow”?

Jakub Argasinski: Jesli chodzi o m¢j ,,staz”, to jestem moze nie
z tego najmiodszego pokolenia demoscenowcdw, ale tez nie z tego
pierwszego. Chcialbym przy tym zastrzec, ze méwié bede o pol-
skiej demoscenie — myslac w szerszej perspektywie, bedziemy
musieli probowa¢ demosceng jako$ ,,usredni¢”. Na Zachodzie
bowiem wygladalo to troszeczke inaczej niz w Polsce.

Pierwsze produkgje, ktore odkrylem, nie byly stricte
demoscenowe, bo byly to dziela powstale w ramach crack-
-sceny (i nie chodzi tu o narkotyki). Crack-scena to podziemie,
ktére zajmuje si¢ crackowaniem oprogramowania. Jest to proces
obchodzenia tzw. zabezpieczen antypirackich, kcore w zamysle
tworcoéw oprogramowania miaty uniemozliwi¢ lub utrudnié jego
kopiowanie. W tamtych czasach oprogramowanie bylo sprzeda-
wane na fizycznych no$nikach, na przyklad na dyskietkach, jednak
ze wzgledu na jego cyfrowa nature zabezpieczenia przed nieau-
toryzowanym kopiowaniem i dystrybuowaniem byly szczegdlnie
istotne z perspektywy ich tworcow.

Jest to historia o tyle ciekawa, Ze przez bardzo dlugi czas
w Polsce nikt nie przejmowal si¢ prawami autorskimi; bedac
jeszcze w objeciach poprzedniego ustroju, mieliSmy embargo
na import zachodnich technologii. Sila rzeczy — zaréwno kom-
puteréw, jak i oprogramowania — brakowalo, totez znakomita
wigkszo$¢ software’u, kedra docierata do Polski w latach 80. 1 90.,
to byly nielegalne, nielicencjonowane kopie. W taki sposdb docie-
raly do nas oczywiscie tez gry wideo czy tez raczej ,,gry kompu-
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terowe” — jako ze konsole nie byly u nas tak powszechne jak
na Zachodzie. Zreszta — jedna z najpopularniejszych konsol
w Polsce, czyli Pegasus, tez byla, o ironio, produktem pirackim.
Obecnie, gdy sciagamy ze strony jaki$ program lub
gre, wymagaja one akeywacji przez Internet. Kiedys (wla-
sciwie — nawet przed dekada) wpisywalo si¢ unikalny kod
z jakiej$ karteczki dotaczanej do fizycznej kopii. Gra najcze-
sciej przychodzila z jakas fadnie zaprojektowana, fancy ksia-
zeczka, a gdy komputer poprosit nas ,,przepisz piate stowo
z 16 strony”, spisywato sie z niej ten kod-klucz. W przypadku
nielicencjonowanych kopii nie bylo oczywiscie mowy o zad-
nych ksiazeczkach. Dlatego tez, aby moc uruchomic gre lub
program, crackerzy modyfikowali kod tej gry, aby to zabez-
pieczenie omina¢. Istotne: nie kod Zrodtowy — czyli ten, keory
pisza programisci — tylko tzw. kod wynikowy, binarny, ten
zrozumialy dla procesora komputera. Bylo to zadanie trudne,
wymagajace okreslonych umiejetnosci: tak zwanej inzynierii
wstecznej. Stosujac ja, crackerzy znajdowali miejsce w progra-
mie, gdzie komputer sprawdzal zabezpieczenie, i starannie
je omijajac, czesto doklejali swoj dodatkowy kod wynikowy.
Jego rola bylo w zasadzie pochwalenie si¢ ,,ha, ha, jestesmy
lepsi od tworcow oprogramowania, bo przelamalismy wasze
superzabezpieczenie”. W ten sposob narodzit si¢ wyscig mig-
dzy crackerami i tworcami oprogramowania, bo ci drudzy
zaczeli stosowad coraz to bardziej wymyslne zabezpieczenia.
Tymczasem crackerzy, keorzy poczatkowo dzialali indywi-
dualnie, zaczeli utrzymywac ze soba kontake i gromadzic si¢
w male spolecznosci, tzw. grupy crackerskie. Najstynniejsze
z nich, takie jak Paradox czy Razor 1911, w pewnym momencie
zaczely rywalizowaé ze soba: kro scrackuje jak najwigcej tego
oprogramowania czy gier.

Mamy wiec crackerow, piratdw oprogramowania. Gdzie w tym wszystkim
pojawia si¢ demoscena?

Korzenie demosceny zdecydowanie tkwia w tej spotecznosci
crackersko-pirackiej (ba, nawet cz¢$¢ osob, kedre dziataly nie-
gdys na crackscenie, jest czescia demosceny obecnie). Wracajac
jednak do crackerow i crackéw: gdy uruchamialo sie skopio-
wang od kolegi czy kolezanki gre, to czesto przed jej urucho-
mieniem wyswietlato si¢ tak zwane intro. Bylo ono dodatkiem,
keéry cztonkowie grup crackerskich umieszczali przed wiasciwa
gra w charakterze podpisu: zeby pochwali¢ sig, ze udalo im si¢
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ztama¢ zabezpieczenie. Uzywano oczywiscie pseudoniméow;
nike nie wiedzial, kim faktycznie s3 ci ludzie.

Intra te w pewnym momencie przestaly by¢ juz tylko
informacjami w stylu: ,,Hej, t¢ gre scrackowala grupa taka
a taka”. Zaczely przyjmowac forme graficzna, z prostymi
animacjami, a nawet muzyka. Z biegiem czasu intra sta-
waly si¢ coraz bardziej wymyslne: czesto bardziej niz to,
co mozna bylo p6zniej zobaczyé w trakcie gry. Czes$¢ ludzi
z cracksceny zaczela robi¢ wyscigi: kto zrobi fajniejsze intro
i w konicu doszli do wniosku: ,,hej, moze w ogodle chrzanié
to crackowanie — proceder trudny i niebezpieczny. Skupmy
sie na robieniu intr”. I tak narodzilo si¢ demo, czyli takie duze,
»odczepione” od swojego programu czy gry, intro (intro bylo
bowiem, z zalozenia, czyms$ malym, przyczepionym do swo-
jego pierwotnego organizmuy). Te rozmiarowo wigksze intra
zaczely zy¢ wlasnym zyciem, a nazwano je demami od demon-
stration — chodzilo tu bowiem o popis umiej¢tnosci kodera
(programisty), muzyka, grafika...

Jesli chodzi o polska demosceng, mamy juz kilka solidnych opra-

cowan skupiajacych si¢ na perspektywie historyczno-kulturowej,

mysle tu przede wszystkim o ksigzkach redagowanych przez Piotra
Mareckiego, przy kedrych wspolpracuja czlonkowie Sceny. Wiele w nich
napisano o obiegach, w jakich dokonywata si¢ wymiana informacji mie-
dzy tworcami dem. Postacie, jak Tomasz ,,rpc” Cieslikiewicz, Bartek
»Voyager” Dramczyk byly zwiazane z redakcjami oficjalnie wychodza-
cych czasopism, takich jak: ,,Bajtek”, ,,Moje Atari”, ,,Top Secret”, ,,Secret
Service” i innych, poswigconych grom i komputerom. Na ile te pisma
byly glowna platforma wymiany informacji? Méwimy o obiegu przedin-
ternetowym, o koncowce lat 80. i poczatku 90.

Jezeli chodzi o moja perspektywe, to szczerze méwiac, nigdy
nie bylem w tym kregu — 0sdb, keére w tych czasopismach
publikowaly czy wysylaly listy do redakcji. Mialem oczywiscie
swiadomos¢ istnienia tych gazet i wiedzialem, ze znajduja si¢
tam relacje z imprez demoscenowych. Bartek Dramczyk, czyli
Voyager, mial w to ogromny wkiad.

Natomiast jezeli chodzi o polska demosceng, a przynajmniej t¢ czesé,
keora dobrze kojarze — zwiazang z komputerami Pc, to narodzila si¢ ona
stosunkowo p6zno. Osoby z wigkszym stazem, ktére wowczas pozna-
fem, byly zwiazane z Amiga; ta grupa skupiala si¢ wokot czasopisma
»Commodore & Amiga”.
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A String of Bad Decisions, Intro 4KB, 2021

Jezeli chodzi o komunikacje, keora ja uskutecznialem w cza-
sach — jak to ladnie ujates — przedinternetowych, byta prowa-
dzona tzw. poczta pantoflowa, czy tez méwiac wprost — Poczta
Polska. Zaczynalo si¢ od tego, aby zdoby¢ kontakt do kogos

z demosceny; najczesciej do osoby, keora pelnita funkeje
swappera — profesj¢ dzisiaj juz wymarla, wlasnie ze wzgledu

na obecnos¢ internetu. Byla to osoba, ktora w danej grupie
demoscenowej dbata o wszystkie kwestie komunikacyjne i dys-
trybucj¢ dem (bo skads te dema trzeba bylo bra¢). Mozna byto
je oczywiscie zdoby¢, jadac na imprezg, ale Zeby na nia poje-
chad, trzeba bylo wiedzied, ze ona gdzies si¢ odbywa — i kiedy.

Byly jeszcze gieldy. Takie jak legendarna gielda elektroniczna
na Grzybowskiej.

Tak, mozna bylo tam spotkaé scenowcdw, cho¢ ja nie mia-

fem takiej mozliwosci ze wzgledu na to, ze odbywaly si¢ one

w duzych miastach. Ja, jako ze pochodze z malej miejscowosci
ze wschodu kraju, moglem liczy¢ tylko na kétko oséb ,,.zywotnie
zainteresowanych”, z mojej wlasnej miejscowosci, i to wlasciwie
tyle. Aczkolwiek na pewno duza czg¢s¢ ludzi pozyskiwata swoje
kontakty wlasnie na gieldach czy w klubach komputerowych.
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Rise and Shine, demo, 2016

Natomiast ja swoj pierwszy kontakt scenowy ztapatem na kon-
kursie informatycznym w Przemyslu. Poznalem tam Eukasza
Szalankiewicza (Zeniala), z keérym przypadkowo zaczelismy
rozmawia¢ o demoscenie.

Te rozne alternatywne sieci komunikacji, wymiany i dystrybucji przypo-
minaja obieg zinowy.

Bardzo. Mysle, ze ta paralela jest jak najbardziej uzasadniona;
moze tylko z ta réznica, ze dla demosceny tym podstawowym
nos$nikiem by} no$nik cyfrowy; tej komunikacji w sposéb stricte
papierowy odbywalo si¢ mniej. (Co nie oznacza ze go nie bylo:
znam osobe, ktora zajmuje po dzis$ dzien archiwizacja scenowej
papierowej tworczosci i korespondencji). Zasadniczo jednak
dystrybucja dem odbywata si¢ cyfrowo, cho¢ w sensie fizycz-
nym byly to oczywiscie dyskietki pakowane do koperty.

Skoro jestesmy przy historii, proponowatbym matla dygresje. Caly czas
odnosimy do naszego lokalnego kontekstu. Mam wrazenie, ze w bada-
niach demosceny - przynajmniej tych zorientowanych kulturowo —
pokutuje mit (tu stawiam znak zapytania), ze demoscena byla zjawiskiem
typowo kontynentalnym, a konkretnie srodkowo- i wschodnioeuro-
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pejskim zahaczajacym jeszcze o kawalek poinocy, mam na mysli Danie.
Do tego dochodzi Rosja ze swoja sceng oraz swoimi klonami i podrob-
kami sprzetoéw. Z drugiej strony nawet badacze ze Stanéw Zjednoczonych
czy z Kanady pisza o demoscenie i demoparty jako czyms typowo euro-
pejskim. Tymczasem, gdy mowimy o polowie lat 80., to zaglebiem home
computing i creative computing sa USA i Kanada, przodujace w dostepie
do mikrokomputeréw. Samych demoparties znajdziemy co najmniej kilka
w tych dwoch krajach.

Czesciowo zgadzam si¢ z tym, co powiedziales. Demoscena
jest tak wiasnie postrzegana, bo jest to uzasadnione historycz-
nie. Wyjasni¢ to mozna na przykladzie usa: w Stanach zyje
wielka rzesza fandw muzyki chiptune. Powstaje ona za pomoca
takich urzadzen jak stare komputery i konsole, ktdre miaty bar-
dzo prymitywne — jak na dzisiejsze czasy — uktady dzwiekowe.
To chiptune’owe brzmienie jest bardzo charakterystyczne,
ostre. Dla przygodnego stuchacza brzmi to jak jakies ,,piski”

i ,bulgoty” — albo méwi on ,,0, to muzyka z SuperMario!”.
Tymczasem wiele z kompozycji chiptune’owych jest bardzo
wyrafinowanych; jej tworcy niejednokrotnie maja solidne kom-
pozytorskie zaplecze. W chiptune music istota jest oczywiscie
konieczno$¢ poruszania si¢ w ramach ograniczen sprzetowych:
wspomniane czipy dzwigkowe wymuszaja pewien okreslony
styl, pewne okreslone brzmienie. Wspotczesni tworcy nawet
uciekaja si¢ do tego, ze probuja to brzmienie nasladowad

Za pomoca Nowoczesnego oprogramowania czy syntezatorow.
I tutaj dochodzimy do sedna réznic miedzy kontynentami: o ile
w Europie muzyka chiptune kojarzy si¢ wlasnie z demosceng
iz niej si¢ wywodzi, o tyle w Stanach Zjednoczonych ma swoje
zrédlo i fanbase w grach wideo. Innymi stowy, startowalismy
w zupelnie réznych punktach. W Ameryce wynika to z ogrom-
nej popularnosci konsol do gier wideo, ktérej — jak wspomnie-
lismy — w Polsce czy w Europie nie bylo. Oni kojarza chiptune
z gier wideo, my natomiast znamy go z gier komputerowych

i dem na Commodore, Atari itd.

Czytajac pobieznie o demoscenie — a pisze sie coraz wiecej o jej historii,
historii samych platform — mozna odnies¢ mylne wrazenie, ze zjawisko
to dotyczy gléwnie pokolenia koderéw nie pierwszej juz mlodosci, keo-
rzy wyciagaja ze strychu swoje stare Atari, Commodore, zX Spectrum,
by ocali¢ dawng sztuke od zapomnienia. Ze demoscena zyje archeologia
mediéw. A s3 na demoparty i nowe platformy, i tworcy w kazdym wieku.
Jak wyglada party? I jak wyglada scena wspotczesnie?
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Bardzo rdznie, w zaleznosci od tego, jakie jest to demoparty!
Zalezy to na przyklad od tego, czy jest to tzw. party multiplat-
formowe czy impreza poswigcona konkretnej platformie. Ale
moze najpierw dwa stowa o samym terminie ,,demoparty”: jest
to impreza, na ktdrej spotykaja si¢ demoscenowcy, prezen-
tujac dema i inne produkgje, keore stworzyli. Po prezentacji
w ramach tzw. competitions (compos) glosuja na nie. Poniewaz
demoparties mialy swoje narodziny w czasach, kiedy krélo-
waly komputery 8-bitowe, takie jak Commodore 64 czy zx
Spectrum, czgs$¢ z osob, ktore tworzyly dema na te placformy
podéwczas, nadal lubi to robi¢ hobbystycznie. Co wigcej, osoby
te co rusz staraja si¢ odkry¢ co$ nowego w tych maszynach
— kedre dzis$ sa przeciez technologicznie martwe. Grupa ich
posiadaczy jest jednak duza, w zwiazku z tym nadal organizuje
si¢ demoparties, na keorych wystawia si¢ dema, na przyklad
tylko na Commodore 64. W tym sensie mozemy powiedzieé, ze
jest to swego rodzaju archeologia, bo wykorzystujemy sprzety
z minionej epoki. Méglbym to poréwnaé do zlotéw mitosnikéw
starych samochodow, ktorzy po prostu lubia grzebaé w tym
warsztacie, wymienic oleje i pucowac karoserie.

Stereotypem jest jednak zakladanie z automatu, ze
wszyscy tworcy i tworczynie, keorzy robia dema, muzyke,
czy grafiki na tego rodzaju komputery, s3 osobami w wieku
50+. Nic bardziej mylnego: sa na demoscenie osoby, ktdre
odnosza sukcesy 1 wygrywaja competitions, majac mniej niz
20 lat! Oczywiscie, grono to nie jest bardzo duze; nie bede
ukrywal, ze srednia wieku demoscenowca dzisiaj znajduje
si¢ gdzie$ pomigdzy 30 a 40 latami, co nie znaczy, ze tych
miodych uczestniczek i uczestnikéw nie ma. Wiele z nich
uzywa nowych platform, przede wszystkim komputeréw pc;
na pc-scenie zdecydowanie wigcej si¢ dzieje, jezeli chodzi
o miodsze pokolenie, bo tez troszeczke nizszy jest tzw. prog
wejscia. Umoéwmy sig: samo dotarcie do tej specjalistycz-
nej, fachowej wiedzy na temat starego sprzetu, keora jest
potrzebna, aby stworzy¢ — juz nawet nie demo, ale zwykla
grafike — na komputer sprzed 40 lat, nie jest rzecza prosta
i wymaga aktywnego zglebiania tematu. I przede wszystkim,
w moim odczuciu, wymaga to fascynacji sama ta platforma,
tym komputerem i checia podjecia si¢ wyzwania pod tytulem
»OK, mam rzucone klody pod nogi, ale dam radeg!”.

Wspolczesne komputery maja dzi$ bajeczne mozliwosci
i kolejne pokolenie ludzi na demoscenie podejmuje ten wyscig.
Trzeba zda¢ sobie jednak sprawe z tego, ze za rezultatem,
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keory ogladamy, stoi ogromne wyzwanie. To jest nadal walka

z technologia, przy czym w przypadku starych komputeréw

ta technologia nam nie pomaga, ale wrecz przeszkadza. W tym
jest caty urok.

Ten urok, ta walka, jest mitem zalozycielskim demosceny. Wspomniales
réwniez o drugiej rownie waznej rzeczy — aspekcie kompetytywnym.
Kto zrobi lepiej, kto znajdzie bardziej atrakcyjne i eleganckie rozwiaza-
nie. Jak wyglada ocena pracy wewnatrz demosceny? Dominuja kryteria
estetyczne czy jednak skupiamy si¢ na tym, jak kto$ napisal kod? A moze
wprawne oko od razu wychwyci tajemnic¢ warsztatu?

Powiem tak: jak wiemy, IT to branza, kedra rozwija sig¢ nie-
ustannie i w ogromnym tempie. Dzisiaj, gdy probujemy sobie
odpowiedzie¢ na pytanie ,,Ale jak to si¢ wlasciwie dzieje, ze
wpisujemy co$ w AI-prompta, a on generuje fantastyczng
grafike?”, odpowiedz brzmi: ,,Nie wiemy”. Nie mamy bladego
pojecia jako tzw. uzytkownicy nietechniczni. Moge skromnie
przyznad, ze jestem uzytkownikiem technicznym, doswiadczo-
nym programista, i co z tego? Nadal mam dos¢ blade pojecie
w kwestii tego, co tam dzieje si¢ pod spodem.

Wracajac do demosceny: osoby, ktore tworza dzisiaj
dema na wspolczesne sprzety, wykorzystujace potezne karty
graficzne, te nowoczesne graficzne ApI, dzialaja w podobny
sposob jak tworcy gier wideo. Caly czas staram si¢ by¢ na bie-
zaco, by w oparciu o wiedze techniczna méc chocby zadawaé
odpowiednie pytania, by zrozumie¢, co ja wlasciwie zobaczy-
fem. Ale nawet z moim technicznym zapleczem gdybys zapy-
tal, czy mam pomysl, jak napisa¢ algorytm, keory wyswietla
na ekranie to, co widze w demach, to moge najwyzej powie-
dzie¢: by¢ moze...

Na demoparty kazda osoba glosujaca na dana produk-
¢je ma swoje bardzo indywidualne kryteria oceny. Prawdopo-
dobnie na demoscenie nie ma nikogo na tyle kompetentnego
(albo jest to bardzo waskie grono oséb), by mogt docenié
aspekt techniczny dziet powstajacych na kazdej z mozliwych
platform i prezentowanych w kazdej mozliwej kategorii. Oso-
biscie, ogladajac dzis jakie$ wspoélczesne demo na platforme
rC, najbardziej skupiam si¢ na aspekcie wizualnym, na samym
flow, na ,rezyserii’, ze tak powiem, na kolorystyce. W pewnym
sensie stosuje kryteria, ktdrych uzylbym, oceniajac na przy-
kiad teledysk czy produkgje filmowa.
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Natomiast jesli chodzi o — dajmy na to — konkursy
muzyczne (bo na demoparties mamy music compos), gdy mam
do czynienia z utworami stworzonymi przy pomocy wspot-
czesnych narzedzi, to mogg juz dokonac jakiej$ obiektywnej
oceny, bo po pierwsze sam jestem ,,sypialnianym producen-
tem”, ale i zdarzylo mi si¢ wygra¢ kilka nagrdd na party. Innymi
stowy: mam jakie$ kompetencje w kwestii nie tylko znajomosci
muzyki jako takiej, ale tez procesu jej kompozycji i produk-
¢ji muzycznej (miksu itd.). Umiem wigc stwierdzié, czy dane
brzmienie jest faktycznie nowatorskie, czy utwor jest ciekawy
w sensie instrumentarium, wykorzystania wirtualnych syn-
tezatorow itp. Staram si¢ uwzglednic to w ocenie, nawet jesli
styl prezentowanej muzyki nie trafia w mdj gust; doceniam
to, jak utwor jest zrobiony technicznie, dostrzegam prace,
ktora zostata w to wlozona. Mysle, ze bardzo podobne kryteria
oceny stosuja inni tworcy. Inaczej jest w przypadku demo-
parties skupionych na jednej platformie; osoby, ktére w nich
uczestnicza, przewaznie znaja konkretny sprzet od podszewki
i maja duze kompetencje, zeby oceni¢ dana prace pod katem
technicznym, a nie tylko czysto estetycznym, wizualnym.

Wlasnie wspomniale$ o tych bardziej wyspecjalizowanych demoparties.
Zrzeszaja one mitosnikow konkretnej platformy. Mysle, Ze nie bedziemy
wracac¢ do historycznych zasztosci, ktore widaé na przyktad w prasie
komputerowej z tamtych czaséw. Mam na mysli spory, a moze i nawet
»wojny” miedzy mitosnikami i uzytkownikami réznych komputerow,
Amigi, Atari, Commodore czy zXx Spectrum o to, ktora platforma jest
najlepsza. Mysle, ze to taki historyczny smaczek, kedry chyba nie ma dzis
juz duzego znaczenia.

To prawda, dzisiaj to juz folklor. Nawet ten element kompe-
tytywny, tak istotny dla demosceny, mozna uznaé za swoista
tradycje: dzisiaj wigkszo$¢ osob, keore spotykaja si¢ na réznych
demoparties, zna si¢ ze soba lepiej lub gorzej i przyjazni. Kie-
dys to rzeczywiscie byla rywalizacja, préba pokazania innym:
,»Hej, jestem najlepszym koderem, najfajniejsza graficzka!”.
Dzi$ natomiast jest to takie bardzo friendly competition. Jest

tu oczywiscie cheé pokazania swoich umiejetnosci, jasne, ale
mysle ze crowd pleasing to istotniejszy aspekt tej rywalizacji niz
walka na noze.

Demoscena to od poczatku catkowicie oddolny, autonomiczny obieg,

autonomiczne pole produkeji kulturowej, rzadzace si¢ wlasnymi zasa-
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dami. Jesli chodzi o dawne demoparties — upraszczam oczywiscie

— to spotykaly si¢ na nich glownie osoby bedace ,,w temacie”, progra-
mujace. Zreszta schemat ,,siadamy, programujemy 24 godziny na dobe,
przez trzy dni, $wietnie si¢ przy tym bawimy, kolektywnie ogladamy

i oceniamy produkcje” pozostawial nieduzo miejsca dla 0s6b postron-
nych, ktére zreszta mialy marng szans¢ na taka impreze¢ trafié, nie bedac
wyposazone w odpowiednie kontakty. Jak obecnie wyglada demoparty?

Dawniej trzeba bylo mie¢ po prostu troche szczescia, aby
zdoby¢ kontake do kogos ze sceny. Dzisiaj mamy dostep

do Internetu, méwiac zartobliwie, w kazdym domu i zagro-
dzie; demoscena przestata by¢ enklawa, zamknigta tajemni-
cza ,masoneria”. Obecnie kazda osoba, ktdra o niej uslyszy,
ma mozliwos¢ jej doswiadczenia; znakomita czes¢ obecnych
demoparties to imprezy o charakterze otwartym (s3 od tej
reguly wyjatki, rzecz jasna). W zasadzie kazda osoba, ktora
zakupi wejscidwke, moze sobie na taka impreze przyjechad

i wzia¢ w niej udzial.

Jezeli chodzi o otwartos¢ na nowe osoby, to rowniez jest
ona wigksza, chociazby z tego wzgledu, ze zmienia si¢ podej-
scie tworcow i organizatoréw demoparties. Mowig to z per-
spektywy wspolorganizatora kilku réznych imprez; bardzo
zalezy nam, by tradycja demoscenowa byla kontynuowana
przez nowe tworczynie i twoércow, by te osoby si¢ na demo-
parites pojawialy i prezentowaly swoje talenty, a przede
wszystkim — $wietnie si¢ bawily. Bo jakkolwiek by patrze¢,
»demo-” to to tylko jeden czlon nazwy ,demoparty”; bardzo
wazny, ale rownie istotny jest ten drugi. Party!

W ostatnich latach spora popularnos¢ zyskata kategoria
photo competition. Opinia cz¢$ci demoscenowcdw brzmi: ,Ale
to przeciez okropne, to w ogodle nie jest zgodne z idea sceny,
to pstrykanie zdje¢ komorka!”. Jednak wigkszo$¢ osob zdaje
sobie sprawe, ze tego rodzaju konkursy wlasnie po to maja
niski prog wejscia, by pozwoli¢ nawet postronnej osobie
doswiadczy¢ demoparty. A zwlaszcza juz, gdy nikogo si¢ nie
zna: nie kazdy jest ekstrawertykiem, nie kazda jest w stanie
podejs¢ i zagadac. To jest jakas szansa: wszyscy bioracy udzial
w konkursach wyczekuja, kiedy ich imiona czy ksywy pojawia
si¢ na tak zwanym big screenie. Oczywiscie, poddawani sa
wtedy ocenie; zawsze jest glosowanie na prace. I by¢ moze
ich praca, zdjecie wyladuje gdzies na spodzie; ale nie szkodzi:
wszyscy 1 wszystkie kiedys tak zaczynali$my, zaczynaly$my.
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solitude00

Kontrowersji jest wigcej; nie ukrywam, ze na przyklad
w tej chwili przetacza si¢ przez demosceng dyskusja, czy
dopusci¢ prace stworzone za pomoca narzedzi Al, oczywiscie
w osobnych kategoriach. Bo kto zrobil t¢ prace: czlowiek czy
prompt?

W ostatnich latach na party pojawily sie tez animacje tworzone w opar-
ciu o silniki gier, Machinima itd.

Zgadza sie. Mamy kategorig, keora nazywa si¢ po prostu
animation/video, w ktorej aspekt real-time'owy (jakze istotny

w demach) jest calkowicie pominiety. W jej ramach mozemy
zaprezentowad film krétkometrazowy albo produkeje z uzy-
ciem jakiegos gotowego silnika 3D, narzedzi typu Unity, Unreal
Engine itp. Trzeba mie¢ jednak swiadomos¢, ze nawet jesli

w procesie tworzenia takiej produkeji nie uczestniczy progra-
mista, to nadal nie oznacza, ze jest to robota na dwa kliknig-
cia, ktdre sprawiaja, ze samo si¢ to produkuje. To wcigz duze
wyzwanie, cho¢ na pewno jest nieco fatwiej.

Z ciekawych spostrzezen: VR na przyktad niespecjalnie
zainteresowal scenowcow, bo jednak ogladanie dem jest zja-
wiskiem kolektywnym. To jest bardzo istotne: wszyscy wspol-
nie ogladaja, co zrobites. W przypadku vR korzystasz z gogli,
helmu — to doswiadczenie bardzo indywidualne.
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Demoparties czesto gesto trwaja dwie czy trzy doby
1 obfituja w atrakcje. Mamy bloki warsztatowo-prezentacyjne,
gdzie mozemy postuchac osob, ktdre opowiadaja o jakiejs
nowej technologii w kodzie, o procesie komponowania. Ci
ludzie pokazuja mnéstwo réznych ciekawych rzeczy, pozwala-
jacych zdoby¢ jakies doswiadczenie, ale i dobrze si¢ bawié. Ale
czesto jest co$ i dla mniej technicznie obytych uczestnikow;
na przyklad w ubieglym roku na Xenium dla o0séb, keore byly
pierwszy raz na demoparty, moi znajomi poprowadzili warsz-
taty tworzenia rzezb z dyskietek. Wiec nawet jezeli kros abso-
lutnie nie ma zdolnosci 1T, moze znalez¢ cos fajnego dla siebie.

Skad czerpaé wiedzg?

Nie ma jednego miejsca. Commodorowcy siedz3 na swoim
csdb.dk, ogélnoscenowe jest pouet.net, scene.org czy demo-
200.0r1g, jest tez sporo roznych foréw. Duza cz¢$¢ moich zna-
jomych siedzi na discordowych serwerach (a tych tez jest kilka).
Wszystko to jest do$¢ rozproszone; nie ma jakiegos takiego
centralnego portalu jak onet.pl czy kafeteria demoscenowa. Ale
mamy na przyklad demoparty.net — to taka strona, na keérej
znajduje sie lista wszystkich demoparties wraz z terminami. Sa
jeszcze oczywiscie media spotecznosciowe.

Weczesniej, w trakcie rozmowy, wywolalismy Lukasza ,,Zeniala”, keory
dziala w Komitecie Spolecznym Kroniki Polskiej Demosceny, obecnie
zabiegajacym, by demoscena zostala uznana za cze¢s¢ niematerialnego
dziedzictwa UNEsco. Demoscena staje si¢ widoczna! Widoczne s3 tez
kobiety, ktore dotychczas byly malo obecne na ,,starej” demoscenie.

Jestesmy bardzo blisko tego. Proces ten wymaga od przed-
stawicieli demosceny z réznych krajow otrzymania najpierw
statusu lokalnego dziedzictwa. Jako Polska jestesmy trzecim
krajem (po Finlandii i Niemczech), keory taki status uzyskat

iz tego, co wiem, jest co najmniej kilka dalszych krajow, w keo-
rych trwaja prace nad tym.

A taki glejt ma moc! Ta moc jest bardzo istotna w tym
procesie ogélnoswiatowym, o keorym wspominatem. Nie
ukrywam, ze dzien przybicia na tym dokumencie pieczatki byl
chyba jednym z najszczesliwszych momentéw w moim Zyciu.
Autentycznie. To byl taki moment, w ktérym z bardzo wielu
zrddel przyszlo potwierdzenie, ze to, co robimy, ma sens; ze
jest wartosciowe, ze ma aspeke artystyczny (bo dyskusja o tym,
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czy demoscena to sztuka, przewija si¢ whasciwie od kiedy
istnieje sama Scena). Oczywiscie, nie spoczelismy na laurach
i dalej robimy to, co robimy, nie dlatego, ze urzednik przybit
swoja pieczg¢d, ale nie ukrywam, ze dziala to jako dodatkowy
motywator.

Uznanie demosceny za niematerialne dziedzictwo kul-
tury to duzo formalnej, troche dziennikarskiej, troche biblio-
tekarskiej i archiwizacyjno-archeologicznej pracy. Nie chce sie
wypowiada¢ zbyt wiele na ten temat, bo s3 osoby duzo bardziej
kompetentne ode mnie, chociazby wspomniany Lukasz. Kaja
»Kya” Mikoszewska tez zrobila tutaj fenomenalng prace, goraco
pozdrawiam! Zreszta Kaja jest cztonkinia ekipy demoparty
Xenium, ktdre réwniez mam przyjemnos¢ wspolorganizo-
wad. Pan i dziewczyn na demoscenie jest oczywiscie wigcej,

i na pewno wiecej niz w latach 90. Jako organizatorzy Xenium
stawiamy na inkluzywnos¢, docenianie zaangazowania i pasji,
a nie holdowanie jakims ,,dziaderskim” odruchom, co jest

po prostu niczym wigcej jak duchem naszych czaséw.

Na jakim najblizszym demoparty bedzie mozna ci¢ zobaczy¢? Takim,
na keérym mozna by zakosztowaé atmosfery imprezy i zobaczy¢ akcje
zwigzane nie tylko z kodowaniem?

Jezeli chodzi o mnie, to wybieram si¢ w tym roku na Revision,
keore odbywa si¢ w Niemczech — jest to najwigksza impreza
tego typu. Gromadzi co roku okoto 1000 o0séb z calego $wiata;
przylatuja na nig ludzie ze Stanéw Zjednoczonych czy nawet

z Japonii, tak wigc jest to taka demoscenowa mekka. Jezeli
chodzi o polskie imprezy, mysle ze po zniesieniu ograniczen
pandemicznych bedg staral si¢ by¢ obecny na absolutnie kaz-
dej, czy to w roli uczestnika, czy organizatora. Z racji mojej
funkeji na sto procent bede obecny na tegorocznym Xenium.
Data jeszcze nie zostala ustalona; w tej chwili rozwazamy rézne
opcje lokalowe i terminowe (wigkszo$¢ demoparties ma charak-
ter cykliczny; my staramy si¢ trzymaé terminu przelomu sierp-
nia i wrzesnia). Nie s3 te wydarzenia, ktdre sa w jakis sposob
finansowane, nie maja one charakteru komercyjnego przedsig-
wziecia (jak i cala tworczos¢ demoscenowa w ogole). Najcze-
sciej nie maja tez zadnych sponsoréw, wigc wszystko to jest
podyktowane oczywiscie mozliwosciami samych organizato-
row i uczestnikow. Jestesmy troche starsi i nieco juz powaz-
niejsi, ale mysle ze wciaz nienudni, i mamy mnéstwo fajnych
rzeczy do zaoferowania.
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