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Sa takie momenty, kiedy w sztukach wizualnych dzieja sie naprawde

wielkie i wazne rzeczy, takie, o ktorych jeszcze dtugo sie pamieta.

| chociaz natura dziatania wielkiej machiny produkujacej kulture

raczej nie sprzyja zatrzymaniu sie, namystowi i dtugiemu wspomi-

naniu, a raczej sktania nas do konsumpciji, przyjmowania bodzcow

i - w konsekwencji — poczucia nadmiaru, to jeszcze jest nadzieja.

Tyle ze jest to zalezne od nas, od tego, czy bedziemy umieli wyselek-

cjonowaé zjawiska naprawde wazne, ponadczasowe, ktére zainspi-

ruja do porzucenia ,tu i teraz” na rzecz bardziej uniwersalnych re-

fleksji. Jest w tym wszystkim pewien paradoks, tworcy bowiem pro-

buja uwiezi¢ wielkie idee i nada¢ im znaczenie, ktére bedzie istotne

kiedys, w nieokreslonej przysztosci, ale jednoczesnie podlegaja nie-

ubtaganym mechanizmom szybko zmieniajacego sie Swiata sztuki.

Dlatego w tym numerze prébujemy ignorowac terazniejszos¢, przy-

najmniej w kilku wypadkach. Nie jest to mozliwe do zrealizowania

w petni, ale moze przynajmniej uswiadomimy sobie, jak wielkie

znaczenie ma przesztosé, ktora - w wymiarze dziatan artystycznych

- potrafi sie przeobrazié¢ w co$ ponadczasowego. Anselm Kiefer,

odkrywane po wiekach artystki, nestorzy wroctawskiego srodowi-

ska czy wreszcie instytucja, ktérej celem jest uchwycenie najistot-

niejszych przejawow twoérczosci, tak aby przyszte pokolenia mogty

Swiadomie pisac¢ kolejne rozdziaty historii sztuki miasta. To nasze

taczniki z przesztoscia, bez ktérej przeciez nie da sie Swiadomie kon-

struowac przysztosci.

Zapraszam do lektury.

Alicja Klimczak-Dobrzaniecka
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Zyta Misztal von Blechinger

Alchemiczki

(nie)odzyskane.

Wystawa

Anselma Kiefera
Najnowsza wystawa Anselma Kiefera w MeWniMe d 10 la nie

wiada sie jako wydarzenie przetomowe. Artysta, ktérego
ogromny wktad w historie sztuki opiera sie na bezkompro-
misowej konfrontacji z przesztoscia, decyduje sie na nowy
krok. Tym razem mistrz kieruje swoja uwage ku perspek-
tywie ptci (gender studies), co na tle jego dotychczasowej
drogi tworczej stanowi zaskakujacy zwrot. Przez cate deka-
dy cztowiek na obrazach Kiefera nie istniat. Zgodnie z filozo-
fig artysty ludzkosé po Holokauscie utracita moralne prawo
do figuralnej reprezentacji. Zamiast ludzi Kiefer malowat
ich slady. Blizny. Spalona ziemie. Redukowat postaci do
wyrytych imion, kosmykoéw wtosow i popiotu’. Zarys sylwe-
tek ludzkich powrocit, gdy artysta zaczat podazaé w strone
uniwersalnych systemow filozoficznych?: kabaty, neoplato-
nizmu, mistycyzmu, makro- i mikrokosmosoéw. Doskonatym
przyktadem tego etapu sa stynne I Sette Palazzi Celesti (Sie-
dem Niebianskich Patacéw) - instalacja site-specific w po-
staci kolosalnych cementowych wiez, przypominajacych
ruiny zbombardowanych miast, prezentowana na wystawie
statej w mediolanskim HangarBicocca. W pozbawionej
naturalnego swiatta, czarnej i monumentalnej przestrzeni
hangaru spotkanie z nimi to ponadzmystowe doznanie i do-
Swiadczenie metafizycznej mocy?. Na odbior dziet Anselma
Kiefera wptywaja zawsze aura i charakter miejsca oraz ma-

teria, z jaka pracuje artysta. To one razem niosa znaczenia.

ZYTA MISZTAL
6 VON BLECHINGER

Przyktad: obrazy Margarete i Sulamith

z poczatku lat osiemdziesigtych, na
ktérych postacie byty jedynie snopkiem
stomy lub czarnym, spopielonym sladem.
Analizy historykéw sztuki potwierdzaja,
ze ma to zwigzek z powojenna trauma.
Niemiecki krajobraz Blut und Boden

(krwi i ziemi) zostat tak zbezczeszczony
zbrodniami, ze zagubit swojg niewinnos¢é.
Z kolei cztowiek (sprawca lub swiadek tej
katastrofy) utracit etyczne prawo do bycia
dumnie reprezentowanym. Zob. Lisa
Saltzman, Anselm Kiefer and Art after Au-
schwitz, Cambridge 1999; Matthew Biro,
Representation and Event: Anselm Kiefer,
Joseph Beuys, and the Memory of the
Holocaust, ,The Yale Journal of Criticism”
2003, t. 16, nr 1, s. 113-146.

Cztowiek wraca na ptétno jako przyttoczo-
ny kosmosem, kruchy i zagubiony ele-
ment we wszechswiecie. Przetomem jest
obraz The Renowned Orders of the Night
(1997) — Kiefer maluje na nim samego sie-
bie jako drobng lezaca postaé, wcisnieta
w suchg, spekang ziemie pod ogromnym
rozgwiezdzonym niebem.
https://misztal-v-blechinger.com/palace-
-anselma/
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Ewolucja stosunku artysty do figury
ludzkiej jest procesem dynamicznym.
Jej powrdt, a zwtaszcza fascynacija wize-
runkiem kobiecym, stanowi intrygujaca
zagadke wspoétczesnej sztuki. Poczatek
obecnego stulecia przynidst cykl Die Frauen
der Antike (Kobiety antyku), wprowadza-
jacy fenomen nowej, kobiecej narracji.
Chociaz artysta pozostat wierny swojemu
stylowi pracy z materiatem?, przedstawie-
nia zyskaty zaskakujaca lekko$¢. Kobiety
symbole (Hypatia, Safona), cho¢ nadal
pozbawione indywidualnych ryséw, staty
sie dumnymi nosicielkami ciezaru kultury
i strazniczkami historycznej wiedzy®.

4 Gipsowe suknie, bezgtowe postaci, dekolty
fundamenty, z ktérych wyrastajg ksiegi,
suche gatezie, zardzewiate druty kolczaste,
czy sfery niebieskie.

5 Daniel Arasse, Anselm Kiefer, London
2001, s. 282-285 (parafraza z monografii,
w ktérej autor analizuje pojawienie sig
kobiecego watku mitologicznego).

TEMATY

Widok wystawy,
fot. M. Misztal von Blechinger

Wystawa Le Alchimiste (Alchemicz-
ki) stanowi finat wieloletniego procesu
i prezentuje dzieto, ktére w swojej istocie
jest krytykag androcentryzmu. Alchemicz-
ki to kobiety, ktére poddano damnatio
memoriae (potepienie, skazanie na
zapomnienie). Celowo pomijano i wy-
mazano ich osiggnigcia z zakresu proto-
chemii, medycyny czy filozofii. Dokonat
tego patriarchat. Artysta przez ,,alchemie
swojej sztuki” postanawia odwrécic gest
oprawcow, pochyli¢ sie nad usunietym
i zgtadzonym. Nada¢ mu twarz, imie
i rozpoznawalno$é®, przywracajac nalez-
nag czes¢ oraz pamiec

6 W teks$cie kuratorskim Gabriella Belli
pisze: ,Twarze i ciata protagonistek zaczy-
naja wytaniac sig z malatury”

ALCHEMICZKI (NIE)JODZYSKANE.
WYSTAWA ANSELMA KIEFERA
W MEDIOLANIE

Genius loci - Sala Kariatyd

Sala delle Cariatidi to wnetrze niezwykte.
Umiejscowiona w dawnej rezydencji
krolewskiej’, byta swiadkiem niezliczo-
nych bali arystokraciji. Krysztatowe lustra

7 Znana réwniez jako Sala degli Specchi
(Sala Luster), zaprojektowana w latach
1774-1778 przez Giuseppe Piermariniego,
wybitnego ucznia Luigiego Vanvitellego.
Triumf neoklasycznego tadu i zmystowego
piekna. Zbudowana w miejscu dworskie-
go teatru, ktéry wezesniej sptonat, petnita
funkcje gtéwnego miejsca panstwowych
bankietéw (46 metréw dtugoscii 17 me-
tréw szerokosci — 782 metry kwadratowe
powierzchni). Sala byta wigksza niz stynna
Galerie des Glaces Patacu Wersalskiego
i podobna do Wielkiej Galerii Patacu
Schénbrunn w Wiedniu. Miejsce bankietu
koronacyjnego Napoleona oraz spotkan
dworu Habsburgéw. Ostatni wielki bal
odbyt sig tu w 1906 roku z okazji Wystawy
Swiatowej.



odbijaty Swiatto swiec i zyrandoli, a mar-
murowe posadzki l$nity majestatycznym
blaskiem. Nad gtowami wirujgcych

w tancu par gérowato sklepienie zimpo-
nujaca sztukaterig i ogromnym freskiem
pedzla Francesca Hayeza. Czterdziesci
kariatyd® podtrzymywato galerig, na
ktorej zasiadata dworska orkiestra.

W XX wieku rola polityczna patacu nieco
zmalata, jednak Sala Kariatyd pozosta-
wata najwazniejszym salonem miasta,
az do sierpniowej nocy 1943 roku, gdy
aliancka bomba zapalajgca doszczetnie
zniszczyta dach, wywotujac gigantycz-
ny pozar. Pozoga zweglita drewniane
wiezby, stopita ztocenia, bezpowrotnie
pochtoneta fresk i na zawsze okaleczyta
kariatydy. Piekielna temperatura i ogien
przeobrazity ich materie: niektérym ode-
braty ramiona, innym zatarty rysy twarzy.
Wszystkie pokryty bliznami. Przez kilka
lat niezadaszone pogorzelisko trawit me-
lancholijny rozktad. Bezbronna, wysta-
wiona na pastwe deszczu i upatéw sala
popadata w ruine. Nie przeprowadzono
jej catkowitej renowacji. Zostawiono ten
pekniety i zraniony swiat jako swiadec-
two, pomnik i przestroge. Do dzis$ prze-
gladaja sie one w ocalatych lustrach. To
wtasnie dojmujgca poetyka zrujnowane-
go piekna sprawita, ze w 1953 roku Pablo
Picasso wystawit tu swoja Guernice.

Sensuous theory

Trzy emocje. Trzy towarzyszki. Cieka-
wos$¢, ekscytacja i oczekiwanie. Sg

ze mng, gdy wspinam sie po schodach
mediolanskiego Palazzo Reale, zosta-
wiajgc za sobg gwarny ttum na Piazza
del Duomo. Przekraczam proég Sali Karia-
tyd. Sensualne doswiadczenie bolesne;j
pamieci tego miejsca uderza we mnie,
pozbawiajac tchu. Ciato reaguje, zanim
umyst zdazy zracjonalizowa¢ to, co
widzi. Czuje przejmujgcy smutek. Per-
towe Swiatto stycznia wdziera sig przez
wysokie okna, ukazujagc monumentalne
ptoétna pozerajgce przestrzen. Stapiaja
sie z okaleczonymi $cianami patacu,
tworzac przerazajgco spojna, apokalip-
tyczna estetyzacje cierpienia.

8 Rzezby petnigce funkcje podpér architek-
tonicznych. Kobiece figury nawigzujace
do witruwianskiej tradycji niewolnic
z peloponeskiej Karyai.

Wchodzac, niemal zderzam sie
z wysoka na prawie szes¢ metrow barie-
rg. Pierwotny podziw dla rozmachu i ska-
li dzieta ustepuje miejsca dezorientacji.
Rachunek przestrzeni jest bezlitosny®.
Nie ma tu miejsca na kontemplacje z dy-
stansu. Ptétna osadzone na masywnych
wozkach, ztgczone razem jak szpitalne
parawany, przecinaja mi droge. Zmato-
wiate lustra Sali Kariatyd multiplikuja
monstrualny labirynt. Btadze, krecac
sie w koto. Wszechobecne geologiczne
struktury, niemal czterokrotnie wyzsze
ode mnie, napierajg ogromnag masa.
Ciezki otéw. Stwardniata glina. Sterczacy
drut. Zarys smuktej postaci. Zaschniety
skrzep. Martwe liscie. Skrzydlaty demon.
Spekane emulsje. Kamien nad moja gto-
wa. Kolejny kamien. Zasuszone bukiety
duszace sie pod warstwa rdzy i popiotu.
| ptatki ztota. Duzo ztota. Sg blisko, za
blisko. Przestaje widzie¢ cokolwiek. Wo-
két mnie tylko tekstury. Pekniecia. Bulwy
farb. Powtarzalne motywy. Zamiast
wzniostych symboli rejestruje brutalng
rzemieslniczg inzynierie. Sruba. Masyw-
ny nit. Toporne taczenia, ktére trzymaja
ten ciezar w ryzach. Materia jest opre-
syjna. Powietrze — geste i lepkie. Obrazy,
jakby jeszcze nie wyschty, jakby proces
tworzenia utknat w jakiejs toksycznej fa-
zie. Wyziewy chemikalidw, utleniajgcych
sie metali i zywic brutalnie wdzierajg sie
w nozdrza, wywotujgc migreneg. Cofam
sie, aby wzig¢ wdech, i natychmiast
wpadam na innego widza. Wydarzenie
napedza wydajna machina marketingu,
szczelnie wypetniajgc sale ttumem.
Ludzie krazg beztadnie. Zadzieraja gtowy.
Wszyscy ze smartfonami w reku. Wciaz

9 Matematyka percepcji: Sala Kariatyd
mierzy 16,4 metra szerokosci. Ptétna Kie-
fera (kazde o wymiarach 5,7 x 2,8 metra),
potaczone w masywne tréjelementowe
parawany, osiagaja 8,4 metra dtugosci.
Kazdy taki blok przecina wigc ponad
potowe szerokosci sali, tworzac waskie,
klaustrofobiczne przesmyki i wymusza-
jac obcowanie z dzietem z nienaturalnie
bliskiej odlegtosci rzedu dwdch, trzech
metréw. Dodatkowo wysokos$¢ prac
sprawia, ze linia wzroku widza o $rednim
wzroscie (okoto 1,6 metra) znajduje sig
na zaledwie jednej czwartej wysokosci
ptétna. Konieczno$¢ ciaggtego zadzierania
gtowy ku dominujgcej otowianej bryle
poteguje fizjologicznie uczucie osaczenia
i ciezaru, uniemozliwiajac catosciowa
kontemplacje kompozyciji.

ZYTA MISZTAL
VON BLECHINGER

przybywa nas wiecej. Zamet. Gdzies ule-
ciaty sacrum i aura tajemnicy. Monstru-
alne rozmiary dziet przygniotty mistyke
kobiecej alchemii'®, stajgc sie mroczng
elegia. Mysli zagtusza kakofonia szeptéw.
Tkwie w putapce gigantycznych ptécien.
Ich wielkos¢ jest ich ograniczeniem. Je-
stem zmeczona. Niezdolna do skupienia.
Uparcie szukam bohaterek wystawy.
Znajduje ich ponure sarkofagi. Nazwiska
pisane ztotg czcionka na nagrobkach.
Postaci uwigezione w gestej mazi. W grote-
skowych lub demonicznych pozach. Pod
ciezarem symboli. Zbyt wielu symboli.
Czuje narastajgcy bunt i zaczynam rozu-
mie¢ swoje zadanie. Musze przej$¢ przez
ten czysciec i uwolni¢ umyst.

Nigredo

Materia

Porzucam zmystowy odbidr przestrzeni

i schodze w gtab jej struktury. Do same-
go piekta, w ktérym Anselm Kiefer zdaje
sie stale tkwi¢. Aby zrozumieé, dlaczego
artysta tak konsekwentnie zanurza nas

w mroku, musze przyjrze¢ sie temu, w jaki
sposob pracuje z materig i co to wtasciwie
oznacza. Kiefer nie maluje obrazéw, tylko
czyni z ptétna bezposrednig przestrzen re-
akcji chemicznej. Nie jest wiec malarzem,
lecz ,,operatorem procesu”. Naktada na
powierzchnie grube warstwy spoiw, w kté-
re wttacza pigmenty i materiaty sypkie'.
Te kolosalne ilosci farby i emulsji (impasto)
w procesie schnigcia pekaja, tworzac sie¢
gtebokich szczelin (craquelure). Peknig-
cia (rany) przypominaja starg skore lub
wyschnieta ziemie. Relief. Dla badaczy
tworczosci Kiefera sag swoista ,,geologig”.
Pod kazda zrujnowang warstwa kryje sie
bowiem kolejna. Pekniecia moga
symbolizowac zniszczenia, ale moga by¢

10 Ars hermetica — sztuka zamknieta, in-
tymna, dziejgca sig¢ w matym naczyniu,
w ciszy pracowni, w skupieniu nad kropla
materii.

1" Proces ten jest nazywany ,,alchemig post-
industrialng”, w ktérej odpadki cywilizacji
(rdza, kurz, ztom) zostajg podniesione
do rangi sztuki wysokiej. Zob. Elizabeth
Cridland, Anselm Kiefer and the Alchemy
of Art: Turning Lead into Gold, Dublin
2014, s. 30-31.
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takze ,,otwarciem”, przez ktére przebija
sie gtebia. Na obrazach znajdziemy sto-
me, nasiona, suszone kwiaty i gatezie.
Te elementy, cementowane warstwami
gipsu lub otowiang farbg, wygladaja jak
skamieliny. Wkomponowane obiekty
tréjwymiarowe: przytwierdzone druty,
metalowe ksiegi, a nawet kamienie, sg
integralna czesciag konstrukcji obrazu.
Przedmioty te agresywnie wychodza

z ptétna w przestrzen i zawtaszczajg ja.
Chropowata powierzchnia obrazéw,
petna zagtebien i wypuktosci, reaguje na
Swiatto padajgce z wysokich okien Pa-
lazzo Reale. Cienie rzucane przez obiek-
ty przytwierdzone do ptécien zmieniaja
kompozycje obrazu wraz z ruchem stoni-
ca. Ogromna skala prac w potgczeniu

z odbiciami w lustrach tworzy niepoko-
jacy ,kalejdoskop”. Wszystkie te zabiegi
i trud musza miec jakies$ uzasadnienie.
Szukam wiec dalej.

Dla Kiefera kolor nie jest ,wartos$cia
optyczna” tylko ,substancjg”. W cen-
trum procesu kréluje otéw'?. Matowa
szaros¢, ktora absorbuje swiatto zamiast
je odbija¢. Materiat o ogromnym ciezarze
fizycznym, lecz réwniez symbolicznym™.
Materia prima. Punkt wyj$cia wszelkiego
stworzenia. W jezyku alchemii stanowi
zaczyn, surowice poddawana transfor-
macji. Analizy chemiczne obrazéw Kiefe-
ra wykazujg dominacje tlenkow zelaza,
czerni weglowej oraz bieli tytanowe;j.

Sa to barwniki o wysokim stopniu krycia,
ktére nadajg obrazom ziemisty charak-
ter. Artysta wylewa warstwy szelaku, aby
uzyskac efekt bursztynowej przejrzysto-
$ci lub zétkniecia, co wizualnie postarza
dzieto i nadaje mu potysk. Otéw i miedz
z czasem naturalnie sie utleniajg i zmie-
niajg kolor'. Oznacza to, ze dzieta nie sg

12 Plumbum (otéw) — chronigcy przed
promieniowaniem i zarazem toksyczny
—to najwazniejszy materiat w arsenale
Kiefera. Artysta ceni go za plastycznosé,
ciezar i wtasciwosci izolacyjne. W sensie
technicznym otéw stuzy mu jako podobra-
zie lub element strukturalny. Kiefer czesto
poddaje arkusze otowiu dziataniu kwa-
séw, wywotujac korozje i zmiane barwy,
co symbolizuje uptyw czasu i procesy
historyczne. Zob. ibidem, s. 21-22.

13 Tutaj réwniez: ograniczenia, patriarchat,
zapomnienie

14 Giovanni Bartolozzi, Marcello Picollo, Va-
lentina Marchiafava i inni, Anselm Kiefer:
A Study of His Artistic Materials, ,Archa-
eological and Anthropological Sciences”
2015,t.7,nr1,s. 1-15.

TEMATY

statyczne, tylko ,,dzieja sie” na naszych
oczach, wizualizujgc proces sublimacji
(przemiany) w czasie rzeczywistym. Kie-
fer wprowadza do swojego procesu twor-
czego sity natury i gwattowne reakcje
chemiczne. Wystawiony na deszcz albo
brutalnie traktowany ptomieniem obraz
jest zatem konstruowany przez jego cze-
Sciowe niszczenie. Artysta uzywa palni-
kéw gazowych do nadtapiania otowiu lub
zweglania warstw organicznych. Tworzy
to autentyczny popidt, ktéry staje sie
czescig tkanki malarskiej. Narzedziem
artysty jest ogien, co odsyta nas do ko-
lejnego alchemicznego etapu, jakim jest
calcinatio. Jednak w ujeciu jezyka sztuki
Kiefera ten destrukcyjny ogien ,,nie kon-
sumuje lecz transmutuje materig”"S.
»[...] wyobrazitem sobie, ze popiéttam
byt, nie tutaj, lecz tam, jak historia, ktdra
dopiero trzeba opowiedzieé: popidt, to
stare, szare stowo, pylisty temat ludz-
kosci, niepamietny obraz, ktéry sam sie
dekomponuje, metafora albo metonimia
samego siebie, oto przeznaczenie popio-
tu, oddzielonego, spalonego jak popiot
popiotu”’.

Filozofia

Tworczosc Anselma Kiefera to trudny
dialog z niemiecka tradycja intelektual-
na. Jego obsesyjna polemika z destruk-
cjg rozpieta jest miedzy pesymizmem,
nihilizmem a powojenna refleksjag nad
naturg zta. Petne zrozumienie jego sztu-
ki wymaga odwotania sie do konkret-
nych pradéw filozoficznych. Wprowa-
dzenie tego punktu odniesienia stanowi
rame teoretyczna, ktéra moze ,uspra-
wiedliwia¢” przyttaczajgca skale fazy
Nigredo. Wszechobecny ciezki otéw
staje sie wiec fizycznym ucielesnieniem
schopenhauerowskiej woli — $lepej,
pedzacej w pustke sity, ktéra generuje

15 Nicola Fabbri, Sorelle dell’alchemia.
Il fuoco delle donne di Anselm Kiefer
[Siostry alchemii. Ogien kobiet Anselma
Kiefera], katalog wystawy Le Alchimiste,
Mediolan 2026, s. 55.

16 Jacques Derrida, Feu la cendre, Paris
1987, s. 8.

ALCHEMICZKI (NIE)ODZYSKANE.
WYSTAWA ANSELMA KIEFERA
W MEDIOLANIE

cierpienie'”. Wypalone ptétna to wizu-
alizacja heideggerowskich koncepcji
»Swiata i ziemi” po totalnej apokalipsie.
Kiefer ukazuje Dasein (jestestwo) wyrwa-
ne z korzeni, gdzie prawda wydobywa
sie na jaw jedynie przez bolesng materie
dzieta'. Demoniczny sposéb przedsta-
wienia alchemiczek w Palazzo Reale
uosabia z kolei nietzscheanski zywiot
dionizyjski. Jak zauwaza William Sta-
bles (analizujgc twérczos¢ Kiefera przez

17 Anselm Kiefer przyznaje sie do bezradno-
$ci wobec ,rzeczy samej w sobie”, sytu-
ujac swoja sztuke w sferze metafizyczne-
go niepokoju. W systemie filozoficznym
Arthura Schopenhauera swiatem rzadzi
niszczycielski ped, z ktérego nie sposéb
sie wyzwoli¢. Otéw na obrazach Kiefera
cigzy fizycznie (obrazy waza setki kilo-
gramow), tak jak hegemoniczna ,Wola”
cigzy nad ludzkg egzystencjg. Poniewaz
artysta uznaje, ze intelekt i jezyk zawodza
w starciu z absolutem, siega po materie.
Otéw staje sie milczacym ekwiwalentem
tego, czego nie sposob objac filozoficz-
nym dyskursem. Filozofia Schopenhauera
uchodzi za skrajnie pesymistyczng — nie-
sie cierpienie bez odkupienia. Otéw, jako
najmniej szlachetny i ,najsmutniejszy”

z metali, idealnie koresponduje z tym
radykalnym brakiem nadziei.

18 W eseju Zrédto dzieta sztuki Martin Hei-
degger opisuje dzieto jako przestrzen
walki miedzy ,$wiatem” (otwartym obsza-
rem znaczen, kultury i historii) a ,ziemig”
(tym, co zamknigte, materialne, ciezkie
i oporne). Otowiane wypalone ptétna sa
niemal dostownag wizualizacja tej walki.
»Ziemia” u Kiefera to ciezka, surowa
materia (otéw, glina, popidt), ktéra zdaje
sie pochtaniac¢ ,$wiat”, czyli ludzka histo-
rig i kulture. Dla Heideggera sztuka jest
sposobem wydobywania prawdy (alethe-
ia) przez ,wydzieranie” jej z mroku ziemi
do otwartos$ci $wiata. Kiefer nieustannie
»rozdziera” warstwy swoich obrazéw
(niszczy je, wypala, naktada kolejne struk-
tury). Pekniecia (craquelure) na ptétnach
to wizualne ,rany”, przez ktére prébuje
przebi¢ sig ukryta gtebia i prawda. W fazie
nigredo proces ten jest najbolesniejszy,
bo materia stawia najwiekszy opér.
Heideggerowskie Dasein (jestestwo) to
bycie-w-swiecie zakorzenione w Swiecie.
Kiefer w swoich mrocznych laboratoriach
przedstawia Dasein ,wyrwane z korzeni”.
Trop ten potwierdza Matthew Biro w mo-
nografii Anselm Kiefer and the Philosophy
of Martin Heidegger, dowodzac, ze sztuka
Kiefera stanowi Swiadoma wizualizacje
filozofii Heideggera, a mroczne przestrze-
nie sg obrazem Dasein po katastrofie
(Kollektivschuld — zbiorowa wina). Martin
Heidegger, Zrédto dzieta sztuki, [w:] idem,
Drogi lasu, przet. Janusz Mizera i inni,
Warszawa 1994.
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Widok wystawy,

N

pryzmat wzniostosci oraz koncepcji
zawartych w Narodzinach tragedii i Tako
rzecze Zaratustra), u niemieckiego arty-
sty zniszczenie nierozerwalnie wigze sie
z aktem kreacji'®. Nietzschearska kon-
cepcja Ewige Wiederkunft (wiecznego
powrotu) zaktada, ze historia powtarza
sie w nieskonnczonos$¢. Kiefer umieszcza
kobiety w punkcie, ,,w ktérym zniszcze-
nie i odrodzenie karmig sie nawzajem”?°.
Pogtebieniem analizy mroku jest sam
motyw ,,zta” i pamieci o nim. Kiefer uzy-
wa przerysowanego monumentalizmu
jako swiadomej estetycznej odpowiedzi
na zdefiniowang przez Hanne Arendt
»banalnos¢ zta”, u podstaw ktorej lezy
radykalna bezmys$lno$c¢?'. Daniel A. Sie-
dell trafnie taczy estetyke Kiefera z mysla
Arendt, wskazujac, ze sztuka ta jest
préba odwrécenia biegu historii i wizu-
alnym aktem, ktéry rzuca wyzwanie tej
historycznej bezmys$lnosci??. Wszystko
to domyka stwierdzenie, ze wiedza Kiefe-
ra wigze sig z nieuchronnym cierpieniem
ducha. ,Wtedy postanowitem poznac
madrosc¢ i wiedze, a takze gtupote i sza-
lenstwo. Zrozumiatem, ze i to jest pogon
za wiatrem, bo z wielkg madroscia przy-
chodzi wiele nieszczescia, a kto pomna-
za wiedze, pomnaza i cierpienie” (Ksiega
Koheleta 1,17-18)%,

19 William Stables (Anselm Kiefer and the
Sign of the Sublime, ,Seminar: A Journal
of Germanic Studies” 2017,t.53,nr 1,

s. 1-21) bezposrednio odnosi sie do kate-
gorii wzniostosci u Kiefera przez pryzmat
nietzscheanskiego zywiotu dionizyjskiego.

20 »,Le Alchimiste di Anselm Kiefer si posizio-
nano nel punto in cui distruzione e rina-
scita si nutrono reciprocamente” (Nicola
Fabbri, Sorelle dell’alchimia. Il fuoco delle
donne di Anselm Kiefer, [w:] Le Alchimi-
ste..., s. 55).

21 Hannah Arendt w stynnym reportazu
z procesu Adolfa Eichmanna dowio-
dta, ze najwigksze zto rzadko ma twarz
demona. Czesciej przyjmuje oblicze
pozbawionego wyobrazni urzednika czy
bezrefleksyjnego konsumenta (trybiku
w machinie).

22 Daniel A. Siedell, Where Do You Stand?
Anselm Kiefer’s Visual and Verbal Arti-
facts, ,Image Journal” 2013, nr 77. Autor
analizuje twoérczos$¢ Kiefera jako este-
tycznag odpowiedz na tezy Hannah Arendt
dotyczace historii i wybaczenia.

23 Belli Gabriella, Bordero Kiefer 2024-2026,
[w:] Le Alchimiste..., s. 25. Cytat z Ksiggi
Koheleta jako motto ma stuzy¢ zrozumie-
niu bolesnego cigzaru wiedzy.
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Obietnica transformac;ji

Historyczna alchemia postugiwata

sie dwoma jezykami: hermetycznym,
petnym niezrozumiatych metafor,
przeznaczonym dla ludu, oraz jasnym,
empirycznym, zarezerwowanym dla
wtajemniczonych. Docieram do miejsca,
w ktérym zaczynam rozumie¢, ze istota
alchemii tej wystawy jest przemiana.
Nigredo, ktérym tak wybornie uraczyt
nas artysta, jest warunkiem koniecznym,
aby nastgpita transformacja. Zgliszcza

i popidt moga staé sie niezwykle zyzna
gleba, z ktérej ma szanse wyrosnaé ,,no-
we”?4, Ten proces moze sie udac, lecz
wymaga aktywnego udziatu odpowie-
dzialnego i zaangazowanego odbiorcy.
Artysta dostarcza mu surowej materia
prima, aby jednak dzieto stato sie kom-
pletne, musi przejs¢ przez kolejne fazy.
Widac zreszta ich ,,malarski zaczyn” na
obrazach. Zachowujac swaéj upiorny styl,
Kiefer prébuje je ,0zywiac”, zalewajac
z6ttym siarkowym szlamem i tlenkami
zielonej miedzi oraz ranigc rozzarzonym
ztotem. W sferze intelektualnej zosta-
wia wskazowke, poswiecajac je mottu:
Sztuka interweniuje tylko tam, gdzie
temat jest wcigz intuicyjny, gdzie debata
wydaje sie otwarta na zderzenia opinii

i koncepcji”®.

Albedo
]

W alchemicznym procesie po czerni na-
stepuje faza wybielenia (ablutio) — obmy-
cie z brudu i powrét do samego Zrodta.
Na wystawie w Sali Kariatyd transforma-
cja ta dokonuje sie przez ,wydobycie”
historii Alchemiczek. Kiefer prezentuje
tacznie okoto czterdziestu wielkofor-
matowych ptécien. Trudno je nazwaé

24 Zasypanie popiotem paradoksalnie moze
stac sie najlepszym sposobem utrwalenia
obecnosci. Popiét nie jest bowiem kon-
cem, lecz ,$ladem”, ktéry zmusza widza
do odczytania tego, co pod nim ukryte.
Kiefer, pokrywajac biografie swoich al-
chemiczek warstwami otowiu i zgliszczy,
pozwala im wyjs$¢ poza jednostkowy los
historyczny. Cierpienie ulega sublimacji,
a one same stajg sig ponadczasowymi
archetypami wiedzy.

25 Belli Gabriella, Bordero Kiefer 2024-2026...,
s. 48.
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portretami, cho¢ kazde dzieto jest de-
dykowane innej kobiecie?®. Ptétna sa
rozmieszczone tak, aby tworzyty rodzaj
»lasu imion”. Warstwa malarska nie jest
tu nosnikiem faktografii, ma uswiadomic¢
jedynie skale dziejowego zapomnienia.
Wystawa rzuca widzowi wyzwanie, prze-
noszac go z pozycji ,ogladajacego” na
poziom badacza. Podczas gdy wirtualny
przewodnik pozwala zgtebia¢ historie
wszystkich bohaterek wystawy, niniej-
szy rozdziat dokona préby syntezy tego
ogromu wiedzy. Cztery opowiesci o ko-
bietach jako paradygmaty ich czterech
odmiennych postaw: od inzynieryjnego
rzemiosta i filozoficznego logosu po etos
wspolnotowy i polityczng sprawczosé. To
ich losy w procesie odzyskiwania pa-
mieci moga stanowi¢ albedo ekspozycji.
Czysta substancje, z ktorej wytoni sie
nowa narracja ,dzieta w bieli”.

Starozytna inzynieria

Rozgrzana stoncem Aleksandria pachnie
solg morska i przyprawami. W cieniu
poteznego Musaeum i Wielkiej Biblioteki
pracuje Maria Prophetissa?’. Ekspery-
mentuje. Jej dtonie nosza $lady oparzen.
Lniany rgbek sukni zostat splamiony
tlenkiem miedzi. Maria pragnie ,,zrozu-
miec¢ stworzenie”. Intuicyjnie wie cos,
co dzi$ umyka wielu: ,materii nie mozna
zmusi¢ do przemiany sita, trzeba jej
stworzy¢ warunki”. Jej laboratorium wy-
petniajg naczynia. Przezroczyste szkto

26 Sposrdd nielicznych znanych nazwisk
wiele nalezy do alchemiczek, ktérych
istnienie odkryto dopiero niedawno. Skru-
pulatne badania prowadza inne kobiety,
mierzace sie z rozproszeniem dokumen-
téw (wynikajacym miedzy innymi z uzywa-
nia meskich pseudoniméw, ktére miaty
chroni¢ przed przesladowaniami) oraz
zafatszowaniem historii.

27 Maria Prophetissa (Maria Prorokini, znana
jako Maria Zydéwka) zyta w Aleksandrii
miedzy | a lll wiekiem naszej ery. Uznaje
sie jg za pierwszg historyczna proto-
chemiczke $wiata zachodniego i jedna
z zatozycielek tej dziedziny. Jej oryginalne
prace (w tym stynny traktat O piecach
i aparaturze) nie przetrwaty. Wiemy o niej
gtéwnie dzieki Zosimosowi z Panopolis
(I-1V wiek), ktory cytowat jej dzieta
z najwyzszym szacunkiem, nazywajac ja
,hauczycielka” lub ,,cérka Platona”.

12

jest nowym odkryciem?®, pozwala na
obserwacje i wycigganie wnioskéw. Ma-
ria ma inzynierski zmyst. Samodzielnie
konstruuje tribikos. Trzy ramiona z brazu,
jak ramiona bdéstwa, zbieraja esencje do
trzech osobnych naczyn jednoczesnie.
Kropla do kropli. gczenia miedzy rurka-
mi uszczelnia ciastem ze skrobi i gling.
Aparatura stuzy jej do oczyszczania
substancji przez destylacje?®. Pochyla
sie nad kerotakis® zaprojektowanym
przez siebie cylindrycznym naczyniem
kondensacyjnym. Zamyka w nim eks-
trakty i nie pozwala im uciec. Zmusza

do nieustannego krazenia, parowania

i skraplania w jednym obiegu, dajgc tym
samym poczatek zjawisku, ktére nauka
nazwie duzo pézniej ,,zamknigciem
hermetycznym”. Maria obserwuje ogien
i wie, ze jego sitg bywa zbyt brutalna. De-
likatne substancje wymagaja otulenia,
bezpieczenstwa, powolnego dojrzewa-
nia w cieptych objeciach. Buduje naczy-
nie o podwadjnych sciankach balneum
mariae (kapiel wodna). Rankiem przygo-
towuje paleniska i uszczelnia aparatury.
Potem cierpliwie chtodzi naczynia za
pomoca mokrych tkanin. Odwiedza
biblioteke, kupuje ryby. Wieczorem pisze
listy i uzupetnia notatki. Noca analizuje
wyniki, by nazajutrz powtoérzy¢ ekspery-
menty, zmieniajgc proporcje. Do skutku.
Tworzy warunki, dzigki ktérym procesy
chemiczne moga zachodzié. To ona daje
alchemii fizyczne narzedzia i technolo-
gie, bez ktérych nowozytna nauka nie
mogtaby zaistnie¢.®!

28 Nowoscig byto uzycie szkta dmuchanego
i przezroczystego do celéw laborato-
ryjnych. To ono pozwalato alchemikom
widzie¢ reakcje chemiczna w trakcie
jej trwania (zmiany koloréw), a nie tylko
sprawdzacé rezultat.

29 Alembicus (alembik) — Maria Prophetissa
udoskonalita konstrukcje gtowicy chto-
dzacej. To ona odkryta, ze bez efektywne-
go skraplania oparéw (wymiany ciepta)
destylacja jest niemozliwa.

30 Geniusz kerotakis polegat na stworzeniu
cyrkulacji zamknigtej (refluksu). Naczynie
byto hermetycznie zamkniete, co ozna-
czato, ze opary metali i siarki unoszace
sie z dna nie uciekaty w powietrze, lecz
skraplaty sig na miedzianej palecie u géry
naczynia i sptywaty z powrotem w niekon-
czacym sie obiegu materii.

31 Raphael Patai, The Jewish Alchemists:

A History and Source Book, Princeton
1994. Kluczowe dzieto analizujgce ge-
niusz inzynieryjny i wktad Marii w nauke.

ZYTA MISZTAL
VON BLECHINGER

Logos i fundamenty pojeé¢

Schytek Cesarstwa Rzymskiego, wzrost
wptywoéw chrzescijaristwa. Niszczenie
Biblioteki Aleksandryjskiej. Nauka staje
sie wiedzg tajemng, ukrywanag przed
ortodoksja. Filozofka i poetka Kleopa-
tra®2. Pochyla sie nad stotem zastanym
zwojami. Kiedy podnosi wzrok, widzi
btekit lapis-lazuli. To kolor nieba o $wi-
cie. W jej pracowni panuje cisza. Migo-
cze mata lampka oliwna. Tu pracuje sie
w tajemnicy. Wokét unosi sie cierpki,
lekko metaliczny zapach mokrego zelaza
i lisci, won atramentu zelazowo galaso-
wego®. Pewna reka rysuje swoje dzieto.
Uroboros. Potezny waz pozera wtasny
ogon. Wewnatrz petli, na tle koloru mio-
dowej ochry starego papirusu, wpisuje
greckie stowa: Hen to pan (Wszystko jest
jednym)34.

32 Kleopatra — dziatajgca w Aleksandrii
miedzy Il a IV wiekiem naszej ery - jest
jedna z nielicznych kobiet, ktérym greckie
Zrédta przypisujg autorska role w tradycji
alchemicznej. W péznoantycznych i bi-
zantyjskich przekazach jej imig wigzane
jest z recepturami, diagramami oraz
krétkimi traktatami poswigeconymi trans-
mutacji. Najbardziej znane dzieto, Chry-
sopoeia, zachowato sie w bizantyjskiej
kopii, przechowywanej obecnie w Biblio-
tece Narodowej w Wenecji. Przypisuje
sie jej takze Dialog filozoféw z Kleopatra,
w ktérym odpowiada grupie uczonych na
temat zasad i praktyk sztuki, przeplatajac
doktryne zywiotéw i ich kosmicznych
odpowiednikéw z instrukcjami poszcze-
golnych faz procesu transformaciji.

33 Jeden z najdtuzej uzywanych materiatow
pi$mienniczych w historii ludzkosci. Byt
standardowym atramentem w Europie
i na Bliskim Wschodzie od p6Znego anty-
ku. W momencie pisania ma blady, brazo-
wy kolor, jednak pod wptywem utleniania
ciemnieje na oczach piszacego. Dla
starozytnych uczonych proces tego ,wy-
wotywania” czerni z jasnego ptynu stano-
wit dowdd, ze materia zyje i reaguje z nie-
widzialnym duchem powietrza (tlenem).
Atrament, wysychajac na powierzchni
pergaminu, wzera sie w jego strukture,
dzigki czemu jest niezmywalny (nie da sie
go zeskrobag, by sfatszowaé dokument).
To dlatego rekopisy Kleopatry, Srednio-
wieczne ksiegi czy rysunki Leonarda da
Vinci przetrwaty do naszych czaséw.

34 Stanton J. Linden, The Alchemy Reader:
From Hermes Trismegistus to Isaac New-
ton, Cambridge 2003 [tu zwtaszcza roz-
dziat o Kleopatrze z omdéwieniem i repro-
dukcja strony z Chrysopoeia oraz stynnym
wezem uroborosem].
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Koniec jest zawsze poczatkiem.
Nic nie ginie, tylko zmienia swoja forme.
W swiecie petnym wojen i religijnego
fanatyzmu, gdy ptong biblioteki, ta mysl
jest jedynym ratunkiem przed rozpacza.
Skrupulatna, z niebywatg precyzja kre-
$li skomplikowane schematy aparatur
chemicznych. W jej zwojach, zebranych
pézniej pod tytutem Chrysopoeia, ry-
sunki techniczne alembikéw sasiaduja
z symbolami kosmicznymi®. To moment
narodzin ilustracji naukowej. Kleopatra
rozumie, jak dziata percepcja. Oko widzi
szybciej, niz umyst czyta. Jej precyzyj-
ne szkice sg pierwszymi instrukcjami
dla przysztych chemikdw. Jej teksty sa
petne metafor. Traktaty opisujg procesy
z finezja, ktéra wyprzedza epoke, taczac
geometrie, filozofie i chemie. O poranku
rysuje. Pisze. Definiuje pojecia ciata
i duszy, lotnosci i osadu®. Czyta i znéw
pisze. Zasypia o $wicie. W pdznoantycz-
nej Aleksandrii nauka jest oporem wo-
bec nieuchronnego upadku cywilizacji.
Kleopatra znajduje w sobie odwage, aby
stawi¢ ten opo6r. Daruje badaczom kod,
ktérym alchemia bedzie postugiwac sie
przez nastepne tysigclecia®.

Rewolucja siostrzanej

wspolnoty

Siedemnastowieczna Francja. Srodek
stulecia. Epoka, w ktérej rodzi sie nowo-
zytna nauka, zatrzaskujgc jednoczes$nie
swoje drzwi przed kobietami. W Paryzu
powstaje prestizowa Krélewska Akade-
mia Nauk. Instytucja z zatozenia meska,
w ktérej kobiety moga by¢ jedynie ozdoba

35 Chrysopoeia - tytut traktatu zapisanego
na konkretnym arkuszu papirusu (czgsci
kodeksu), ktéry stanowi cenny zabytek
historii nauki. Warto podkresli¢, ze Kle-
opatra byta jedna z pierwszych oséb
taczacych tekst z rysunkiem technicznym.
Weczesniej wiedze przekazywano ustnie
albo w formie opisowej.

36 Dla Kleopatry termin ,,dusza” nie jest
pojeciem religijnym, lecz technicznym. To
lotny gaz, ktéry dzieki aparaturze potrafi
oddzieli¢ od ciezkiego ziemskiego ,,ciata”
—osadu. Kleopatra uczy jak oddzieli¢ sens
z chaosu.

37 Manuscript Marcianus Graecus 299
- stynny kodeks wenecki z X wieku, zawie-
rajacy jedyne zachowane kopie rysunkéw
Kleopatry.
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jej salonéw. Matka chemii stosowanej,
Marie Meurdrac®®, pracuje w swoim zam-
ku po Paryzem. Na storicu suszy peki
rozmarynu i tymianku. Uprawia réze. Jej
laboratorium jest jak ekosystem. Pach-
nie pszczelim woskiem i stodkimi olej-
kami. Cicho pracujg retorty*® o pekatych
brzuscach. Z wyciagnieta i zakrzywionag
ku dotowi szyja przypominaja tabedzie.
Powoli uwalniajg lecznicze esencje.
Maria ma zakasane rekawy i lniany far-
tuch. Szuka sposoboéw na ukojenie bolu
i zachowanie piekna. Z czutoscia i troska
dzieli sie wiedza. Uczy, jak przygoto-
wywac¢ domowe apteczki: leki, masci

i pachngce kosmetyki. Dla Marii nauka
jest wyrazem opieki nad ciatem. Swoje
epokowe dzieto — La chymie charitable
et facile, en faveur des dames (Chemia
dobroczynna i tatwa, z korzyscia dla pan)
— pisze po francusku. Jezykiem kobiet,
jezykiem serca i codziennosci. Dwa lata
zwleka z decyzjg o publikacji, ukrywajac
rekopis w szufladzie. Obawia sig, ze na-
rusza zasady tego, do czego ,.kobieta
zostata stworzona”. Jej praca stanowi
pierwszy na Swiecie podrecznik naukowy
napisany przez kobiete i dedykowany
kobietom. W przedmowie umieszcza
stowa, ktdre do dzis§ brzmia jak manifest
emancypacji: ,Umyst nie ma ptci”.

O swicie idzie do ogrodu, zbiera
ziota i ptatki kwiatéw. Rozpala ogien,
starannie wazy sktadniki w mosieznych
szalach. Uciera w mozdzierzu zywice.

38 Marie Meurdrac (Mandres-les-Roses) zyta
w latach 1610-1680. Byta autorka dzieta
La Chymie charitable et facile, en faveur
des dames, opublikowanego w Paryzu
w 1666 roku, ktére odniosto znaczny
sukces wydawniczy (doczekato sie kilku
wydan oraz przektadéw na jezyk niemiec-
ki i wtoski). Meurdrac przyjmuje praktycz-
ne podej$cie medyczno-alchemiczne,
ukierunkowane na przygotowywanie
lekéw (chemia, medycyna, ziotolecznic-
two, kosmetyka, metalurgia). We wstepie
do swojej pracy wspomina o checi publi-
kowania badart mimo uprzedzen zwigza-
nych z jej ptcia, przywotujac kartezjanskie
stwierdzenie, ktdre staje sie manifestem:
»les esprits n‘ont point de sexe”. Postuluje
intelektualng réwnos¢ kobiet i mezczyzn.
Jednoczesnie podkresla wiarygodno$é
wtasnej wiedzy: ,Wszystko, czego na-
uczam, jest prawda, a wszystkie moje
metody sg sprawdzone i przetestowane”.

39 Substancja jest podgrzewana, az zacznie
parowag, a jej gaz unosi sie i wedruje
przez dtuga szyje, by po schtodzeniu
skropli¢ sie i sptyna¢ do podstawionego
naczynia jako czysty destylat.

ALCHEMICZKI (NIE)ODZYSKANE.
WYSTAWA ANSELMA KIEFERA
W MEDIOLANIE

Jej alchemia jest intymna, a jednocze-
$nie przepetniona empatig. W potudnie
redaguje przepisy. Nie uzywa skompliko-
wanych symboli. Chce, by jej instrukcje
byty jasne jak storice wpadajace przez
okno pracowni. Wieczorem spedza czas
z innymi kobietami, dzielac sie receptu-
rami swoich lekéw. ,Jestes$ wystarcza-
jaco madra, by rozumie¢ swiat” — mowi.
Pierwsza feministka, ktéra wie, jak
smakuje wolnos¢ decydowania o sobie
i mozliwos$¢ niesienia pomocy innym.

Wtadza i empiria

Witochy, przetom XV i XVI wieku. Epoka
renesansu, w ktorej piekno sztuki zderza
sie z brutalnag politykg. Mury twierdzy
Rocca di Ravaldino w Forli sg zimne

i surowe. W gtebi zamku, za ciezkimi de-
bowymi drzwiami prywatnych komnat,
powietrze staje sie geste od ostrej woni
kamfory. Tu rzadzi Caterina Sforza“.
Lwica Romanii. Na masywnym stole,
obok map i dyplomatycznych listéw, lezy
pekaty manuskrypt. Gli Experimenti.
Zbidér ponad czterystu receptur. Nie ma
w nich wzniostych poematdéw o naturze
wszechswiata. Alchemia Cateriny jest
pragmatyczna. Zebrata tu przepisy na
kremy chronigce przed storicem i na
skutecznie dziatajgce trucizny. Ciato jest
dla niej kolejna twierdza, ktérej musi
obronié. Ludzie szepcza, ze Caterina
uprawia czarng magie, ze potrafi ,,pro-
dukowac ztoto, by bi¢ wtasne monety”.
Zarzadzanie mennicg wymaga wiedzy

40 Caterina Sforza (1463, Mediolan - 1509,
Florencja) - nieslubna cérka ksigcia
Mediolanu, od dzieciristwa nasigkata
kulturg dworska, w ktérej nauka stanowita
oznake prestizu. Byta jedng z czotowych
postaci politycznych i wojskowych przeto-
mu XV i XVI wieku. W 1477 roku poslubita
Girolama Riaria, siostrzerica Sykstusa
IV. Po zamachu na Riaria przejeta wta-
dze w imieniu swoich synéw. Zastyneta
z obrony twierdzy Rocca di Ravaldino
przed Cesarem Borgia (1499-1500).

Po upadku jego panowania osiedlita

sie we Florencji. Niccold Machiavelli

w Rozprawach, a nastepnie w Historiach
florenckich, przedstawit jg jako Smiatg

i pozbawiong skruputéw postac politycz-
ng, co utrwalito jej reputacje ,,kobiety bro-
ni”. Caterina kojarzona jest z rekopisem
receptur Experimenti. Jej alchemia ma
charakter praktyczny i materialny —tgczy
aptekarstwo, ztotnictwo oraz medycyne.
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chemicznej. To w niej Caterina upatruje
swoja niezaleznos¢. O Swicie, w ciez-
kiej aksamitnej sukni, odbiera raporty
od dowddcow strazy i rozdziela zotd.

W potudnie, zrzucajac dworski stréj na
rzecz skérzanego fartucha, wchodzi do
dusznego laboratorium. Osobiscie nad-
zoruje temperature piecow, w ktérych
powstajg stopy srebra i miedzi. P6zniej
z chirurgiczng precyzja tworzy miksture
na rozjasnienie cery. Jej dtonie znaja
dotyk zimnej stali miecza i kruchos$é
suszonych lici belladonny. Wieczorem
dyktuje studze przepisy. W nocy, patrzac
z muréw na ogniska wrogich wojsk, ma
Swiadomos¢, ze bez wzgledu na to, kto
wygra nadchodzaca bitwe, to jej wiedza
o naturze materii zapewni jej dzieciom
przetrwanie. W Swiecie rzadzonym przez
mezczyzn ta wiedza jest jej jedynym
wiernym sojusznikiem.

Citrinitas

Mogtabym dalej prowadzi¢ upojna

w zapachy i kolory epok podréz sladami
biografii alchemiczek. Wyrywac¢ kolejne
postaci z roli ofiar historii i przywracaé
im zycie. Bo wszystkie kobiety z pante-
onu Kiefera na to zastugujg. Czas jednak
przekazac¢ pateczke dalej.

W alchemicznym cyklu po bieli
nastepuje citrinitas — faza ztota, moment
przebudzenia, w ktérym materia zaczyna
tetni¢ wtasnym wewnetrznym swiattem.
W odniesieniu do mediolanskiej wysta-
wy to wezwanie do osobistego zaan-
gazowania, do wtasnych poszukiwan.
Prawdziwym opus magnum nie sg juz
ptétna, ale intelektualna reakcja widzéw,
teksty krytyczne i kuratorskie, wyktady
towarzyszgce wydarzeniu, wiedza zgro-
madzona w lekturach polecanych przez
artyste*!, a nawet ten esej. To my (bada-
cze, krytycy i odbiorcy) jestesmy katali-

41 33 Alchemistinnen: Die verborgene Seite
einer alten Wissenschaft Jette Anders
to cenny repertuar szczegétéw i not bio-
graficznych dotyczacych mniej znanych
alchemiczek wczesnej nowozytnosci,
praca historyczna, ktéra zdejmuje zasto-
ne milczenia i dowodzi, ze kobiety braty
czynny udziat w rozwoju wczesnej chemii
(alchemii), medycyny oraz farmaciji.
Ksigzka nie doczekata sig dotad polskie-
go przektadu i jest dostgpna wytgcznie
w jezyku niemieckim.
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zatorem kolejnych faz alchemii Kiefera.
Nasze spojrzenie, wiedza i odkrycia maja
moc tworzenia nowego dziedzictwa. My
sami musimy przeprowadzi¢ riparazione,
Swiadoma prébe naprawienia historii.
Przywréci¢ alchemiczkom ich madrosé,
sprawczosé, swiatto i podmiotowosé.
Przeku¢ otéw w ztoto humanistycznego
dyskursu.

Rubedo
]

Apogeum procesu, symbolizujgce zjed-
noczenie przeciwienstw i petnig. Tu rodzi
sie zycie. Tutaj madre, wizjonerskie, po-
tezne i odporne, przesladowane, torturo-
wane, rozdarte obsesyjnymi myslami, ci-
che i skromne siostry odzyskuja spokdj.
Kobiety alchemii. Pracujgce w skupieniu
nad mata czastka materii, ktdra zmienia
Swiat. To pamieci ich dokonan poswie-
cono wystawe Le Alchemiste.

Wtasciwie powinnam zakonczy¢
na tym zdaniu. Jednak odnoszac sie do
odbioru, wydarzenia musze dodac¢ cos
jeszcze. Zastanawiam sig, dlaczego moje
odczucia w Sali Kariatyd byty tak ambi-
walentne. Czy mistycyzm (za ktéry tak
cenie niemieckiego artyste) nie zostat tu
zredukowany do marketingowego hasta,
dalekiego od duchowego doswiadcze-
nia. Czy intelektualna warstwa wystawy
na pewno wybrzmiata odpowiednio i jest
mozliwa do odczytania bez ,instrukcji
obstugi” kupionej w muzealnym sklepie.
| czy widz kultury masowej odwiedzajacy
»hajwieksza wystawe sezonu” zechce
w ogdle podjac to wyzwanie.

Moje oczekiwania wielkiego prze-
tomu w twdérczosci artysty pozostaty
w sferze oczekiwan. Kiefer jest nadal
Wielkim Kieferem. Geniuszem mate-
rii mroku, filozofem, erudyta, a teraz
réwniez archiwistg*2. Doskonale oddat
opresyjny ciezar damnatio memoriae
i skatalogowat jego ofiary, ale czy rze-
czywiscie udato mu sie przywrdcic gtos
»,Zapomnianemu”?

42 Anselm Kiefer wypisuje trzydziesci osiem
nazwisk na ptétnach. To gest niemal
urzedniczy, katalogujacy. W $wiecie nauki
(zdominowanym przez mezczyzn) nazy-
wanie i klasyfikowanie byto forma wtadzy.

ZYTA MISZTAL
VON BLECHINGER

fot. M. Misztal von Blechinger

Widok wystawy,

/
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Ignacy Oboz

Piec stuleci

walki

o widzialnosec.

Otwarta pod koniec 2025 roku w warszawskim

Muzeum Sztuki Nowoczesnej wystawa Kwestia

kobieca 1550-2025 podejmuje probe walki z mi-

tem nieobecnosci artystek w sztuce. Wybrane

przez kuratorke, Alison M. Gingeras, dzietam

najpetniej oddawac¢ ducha sztuki kobiet - ob

nego w historii sztuki w ciggu ostatnich pieciuset

lat. Jest to na pewno jedna z wiekszych (jew

najwieksza) tego typu prezentacji, skupiajgca sie

wytacznie na tytutowej kwestii kobiecej.

Wystawa zostata podzielona na
dziewiec¢ czesci, poruszajacych odmien-
ne zagadnienia i sytuujgcych sztuke
kobiet w réznych ujeciach. Tytut wysta-
wy nawigzuje do czasow, w ktérych nie
istniato pojecie feminizmu znane nam
obecnie, a watki dotyczace kobiet okre-
$lano wtasnie ,.kwestig kobieca”. Tego
typu okreslenia mozna byto spotkaé
w literaturze tworzonej przez pisarki
juz w XV wieku. W tym okresie powsta-
wata rowniez ikonografia traktujgca
odmiennie kobiety, czego wyrazem byty
obrazy Artemisii Gentileschi czy An-
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Kwestia
kobieca
1550-2025
Muzeum

Sztuki

Nowoczesnhej

w Warszawie

geliki Kaufman, ktére mozemy znalezé
w pierwszym z dziewieciu segmentéw
wystawy, zatytutowanym Nieztomne
kobiety. Oprécz prac wymienionych
artystek znajdziemy tu dzieta zawiera-
jace motywy ikonograficzne powigzane
z heroizmem historycznych i mitolo-
gicznych postaci kobiecych. Mamy wiec
wizerunki Judyty, Salome czy Amfitryty
- kobiet, ktére w ikonografii przesta-
wiano jako heroiny dzielnie stawiajgce
czota meskim oprawcom. Szczegélnie
interesujacy jest tu obraz Lubainy Himid
przedstawiajacy wtasnie grecka boginie

IGNACY OBOZ

morza Amfitryte, w tradycyjnej ikonogra-
fii pozostajgca zazwyczaj w cieniu meza
- Posejdona. Hamid przedstawia Amfi-
tryte solo, tamigc w ten sposdéb znany
typ ikonograficzny, w ktérym wystepuje
ona w orszaku morskim obok Posejdona
i nereid. Dodatkowo bogini u artystki ma
charakterystyczny afrykanski wyglad,
stajgc sie w ten sposéb opiekunka mi-
grantéw przemierzajgcych morze w po-
szukiwaniu lepszego jutra. Zabieg ten
nie tylko poszerza klasyczng ikonografie
0 nowe przedstawienie, ale takze rede-
finiuje status greckiej bogini, wpisujac
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go w aktualne dyskursy feministyczne
i postkolonialne.

Drugi segment narracyjny wystawy
odnosi sie do problemu ograniczonej
edukacji artystek w czasach minionych.
Wsrdd prac przedstawiajacych kobiety
w pracowniach lub jako modelki i muzy
artystow szczegolnie istotne jest kano-

wystawy. Dzieta artystek dorastajgcych
w ubogich chtopskich rodzinach dosad-
noscig formy i przekazu moga oniesmie-
li¢ niejedng artystke z dyplomem presti-
zowej uczelni. Fakt ten pokazuje, ze tak
naprawde to nie uhierarchizowana edu-
kacja jest kluczem do tworzenia dobre;j
sztuki, lecz updr, autentycznosé czy cos

Whnek, ktéra w kameralnych rozmiaréw
pracy nakreslita psychodeliczng wizje
bedaca wyrazem jej lekéw wobec swiata
i ludzi.

Swoisty surrealizm Marii Wnek
sprawia, ze jej dzieta mogtyby sie row-
nie dobrze znalez¢ na kolejnej czesci
ekspozycji — poswieconej wtasnie sur-

w rodzaju wewnetrznego imperatywu,
popychajacego kobiety do uprawiania
twdrczosci. Wyraz tego mozemy do-
strzec w kolejnej czesci wystawy, nazwa-
nej przez kuratorke Moc palety. Skupia
ona gtéwnie autoportrety artystek, ktére
sg tu swego rodzaju manifestem obec-
nosci autorek —tym razem nie tylko jako
podpis pod obrazem, ale niemal fizyczna
reprezentacja. Wsréd autoportretéw
znanych swiatowych artystek mozemy
dostrzec réowniez kilka préb manifestacji
statusu w wykonaniu twérczyn ludo-
wych. Felicja Curyto maluje siebie jako
przodowniczke artystek ludowych z Zali-
pia, a Katarzyna Gawtowa zaprasza z au-
toportretu na swojg wystawe. Zabiegi te
doskonale oddajg emancypacyjny cha-
rakter artystek — samoswiadomych swo-
jej pozyciji, roli i misji. Trudno tu takze nie
wspomnie¢ obecnosci chyba najbardziej
znanej polskiej twérczyni ludowej, Marii

niczne juz dzieto grupy Guerrilla Girls.
Billboard Czy kobiety musza by¢ nagie,
by trafi¢ do Met Museum? dotyka pro-
blemu nieobecnosci kobiet w kolekcjach
najwiekszych muzedéw $wiatowych.
Paradoksem wedtug kolektywu jest
to, ze na wielu obrazach dawnych mi-
strzéw wystepuja kobiety, lecz czesto
pozbawione podmiotowosci —jako nagie
modelki pozujgce do aktéw meskich
artystow. Pytanie zawarte w tytule pra-
cy zdaje sie sugerowac gorzka prawde
o historycznych kolekcjach muzealnych,
w ktérych zenskie akty byty nierzadko
jedyng mozliwoscia, aby kobieta trafita
do sal ekspozycyjnych.

W tym miejscu warto wspomniec¢
o artystkach nieprofesjonalnych, ludo-
wych, ktérych dzieta pojawiaja sie nie
tylko w czesci poswieconej dostepnosci
edukacji. Sg one, w mojej opinii, jed-
nym z najmocniejszych punktéw catej

realizmowi i mistyce. Jest to oniryczny
pejzaz poszukiwan twérczyn oparty na
wtasnym ujeciu duchowosci. Motyw snu
celnie oddaje praca bez tytutu Magdale-
ny Moskwy. Namalowany przez artystke
anonimowy wizerunek kobiety zdaje

sie obrazowa¢ moment na granicy snu,
zycia i $mierci. Kompozycja ta moze sie
odnosi¢ zaréwno do znanych motywow
ikonograficznych, takich jak $pigca
Ofelia, jak i do konwencji portretu tru-
miennego. Istotny jest tu réwniez detal
umieszczony na piersi sportretowane;j
kobiety — mata okragta szklana kapsuta
zawierajgca relikwie: wtosy i zab. Inne
ujecie mistyki mozna zaobserwowaé

w pracy kolejnej tworczyni ludowej,
Genowefy Magiery. Asamblaz Jak zacho-
rowatam to autoportret artystki, ktorej
zycie naznaczone byto cierpieniem. Nad
pejzazem ozdobionym motywami ludo-
wymi unosi sie postac¢ kobieca w towa-
rzystwie krucyfiksu. Ten charakterystycz-
ny dla wielu tworcow ludowych sposéb
taczenia wizerunkéw $wietych z codzien-
na rzeczywisto$cia ma tu charakter swo-
istego eskapizmu - ucieczki od przykrej
codziennosci w $wiat imaginacji. Kon-
wencja ta moze réwniez przywotywac
ludowe obrazki wotywne, zanoszone
czesto przez wiernych do sanktuariow

w ramach podziekowan sitom wyzszym
za pomoc w doczesnosci. Byty to zaska-
kujaco dosadne przedstawienia, w kt6-
rych tres¢ i przekaz mocno dominowaty
nad sama forma dzieta.

Kolejna cze$¢ wystawy, o poetyc-
kim tytule Nie ma takiej bramy, takiego
zamka ani takiego rygla, zaczerpnigtym
z eseju Virginii Woolf, odnosi sie do ero-
tyki, seksualnosci czy nieheteronorma-
tywnych relacji artystek. Mamy tu petny
przekrdéj postaw rozciagnietych szeroko
na osi czasowe;j. Pokazuje to, jak istot-
ne pozostaje to zagadnienie przez lata.
Réwnie réznorodny jest zestaw technik
i mediow wykorzystanych przez artystki.
W tej czesci na szczegblng uwage za-
stuguja prace klasyczek polskiej rzezby
— Barbary Falender oraz Marii Pininskiej-
-Beres. Obie realizacje powstaty w latach

Anna Guntner, Niesmiaty narzeczony,
materiaty prasowe Muzeum Sztuki
Nowoczesnej

PIEC STULECI WALKI O WIDZIALNOSC.
KWESTIA KOBIECA 1550-2025

W MUZEUM SZTUKI NOWOCZESNE)

W WARSZAWIE
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siedemdziesigtych, w czasie gdy dyskurs
feministyczny dopiero sie ksztattowat,

a silnie cielesne formy czy r6zowa kolo-
rystyka czesto utozsamiano z kiczem.
Dzi$ na te dzieta mozemy spojrze¢ ina-
czej-bez tego obcigzajgcego bagazu
pejoratywnych okreslen. Zauwazamy
wiec, jak pojecie kiczu czy formy ulegto
redefinicji w czasie. W tym miejscu war-
to wyrdzni¢ niewielki obraz Ambery Well-
man In medias res. To niepozorne ptétno
zawiera wszystko, czego oczekuje od
malarstwa: wrazliwe operowanie plamag
barwna, ptynnos¢ form, a przede wszyst-
kim —to, co mozna by nazwac¢ ,,dosad-
nym niedopowiedzeniem”. Kompozycja
przedstawia dwie postacie uchwycone
podczas aktu seksualnego. Trudno jest
tu jednak doszukiwac sie cech indywidu-
alnych czy ptci bohateréw obrazu. Jest to
bardziej ktebowisko ludzkich czesci ciata
z wyréznionymi dwiema sylwetkami.
Widac¢ tu poszukiwania odpowiedniej
formy, wielokrotne poprawki, czyli — krét-
ko méwiagc — caty proces tworczy. Rezul-
tatem jest dzieto otwarte, nieokreslone,
dynamiczne, a jednoczes$nie niesamowi-
cie naturalistyczne.

Imponujaco wyglada takze repre-
zentacja artystek podejmujacych tema-
tyke macierzyristwa. Kolejny segment
narracyjny wystawy — Zrodzone z kobiety
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Tamara tempicka,

Piekna Rafaela w zieleni,
materiaty prasowe Muzeum
Sztuki Nowoczesnej

— dotyczy wtasnie tych zagadnien. Jest
to jeden z najbardziej archetypicznych
tematdw, dotyczacych nie tylko artystek,
ale kobiet w ogéle. Mamy tu na przyktad
prace Fridy Kahlo czy Marlene Dumas.

W wiekszo$ci dziet przebija sie niepokdj
potgczony z pewnego rodzaju mistykag
tajemnicy narodzin. Wiele artystek
przyglada sie temu tematowi od strony
fizjologicznej - skupiajac sie na traumie,
bolu, a takze cigzarze obowigzkow, jakie
spadajg na kobiety matki. Trudno réw-
niez uciec od religijnego ujecia figury
matki. Widac¢ to chociazby w terakotowej
rzezbie senegalskiej artystki Seyni Awa
Camary. Zgodnie z wierzeniami ludo-
wymi tego typu figurki terakotowe miaty
zapewniac ptodnosé.

Ostatni rozdziat wystawy opowia-
da o rzeczach nieprzyjemnych, lecz,
niestety, bardzo aktualnych. Dotyczy
on wojny, a doktadniej moéwigc: roli
kobiety wobec rozmaitych konfliktéow.
Mamy tu bowiem historie z drugiej wojny
Swiatowej, powstania warszawskiego,
wojny w Ukrainie oraz innych réwnie
dramatycznych wydarzen. Szczegdlnie
bolesnie aktualne sa rysunki otowkiem
i krwig na papierze ukrainskiej artystki
Marharyty Potowinko. Sama artystka
wstgpita do stuzby wojskowej, a jej prace
staty sie autentycznymi szkicami prosto

IGNACY OBOZ

z frontu. Niestety, w 2025 roku Marharyta
Potowinko zgineta podczas bojowej misji
w obronie ojczyzny.

Ten ostatni, zdecydowanie najbar-
dziej traumatyczny rozdziat wystawy
doskonale podsumowuje jej catosciowy
wyraz i sytuuje jg raczej jako smutna hi-
storie walki na wielu frontach i z wieloma
wrogami. Bez watpienia kobiety trafiajg-
ce do Swiata skrajnie meskiego, petnego
patriarchalnych wzorcéw musiaty zacie-
kle walczy¢ o swoja pozycje czy wtasng
podmiotowos¢ w ogéle. Jeszcze trudniej-
sze zadanie miaty artystki, ktére, wybie-
rajgc droge tworcza, musiaty mierzy¢ sie
z dodatkowymi ograniczeniami wynikajg-
cymi z systemu wtadzy i mechanizmoéw
widzialnosci. Z tego obrazu wytaniaja
sie jednak takze elementy pozytywne.
Coraz czesciej postrzegamy te uwarun-
kowania jako nalezgce do przesztosci.
Cho¢ nadal wiele pozostaje do zrobienia
w zakresie rownosci ptci, zmiany sg dzi$
wyraznie dostrzegalne. Najbardziej wyra-
zistym zrédtem optymizmu, obecnym na
wystawie, pozostaje jednak tworczos¢
artystek ludowych. Ich prace - czesto
powstajace w trudnych warunkach - po-
kazuja, ze potrzeba tworzenia jest sita,
ktérej nie da sie powstrzymac i ktéra
moze ujawnic¢ sie niezaleznie od ptci.

Lubaina Himid, Amfitryta,
materiaty prasowe Muzeum
Sztuki Nowoczesnej
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Mirostaw Jasinski

Szalone lata

dziewiecdziesiate.
Piotr Wieczorek
I W -\ [Ty ATA € aTh

we Wroctawiu w istocie jest ekspozycja podwdjna, tworza ja
bowiem Struktury przestrzenne Alojzego Gryta na parterze
galerii i Pomniki-wspomniki Piotra Wieczorka w piwnicy. Ty-
tut, ktoéry je spaja, wbrew pozorom nie nawigzuje do czaséw
sprzed ponad dwudziestu pieciu lat, ale okresla przysztosé¢
obu twércow, z ktorych jeden - Piotr Wieczorek - w potowie
lutego skonczyt dziewiecédziesiat lat, niedtugo zas ten sam
jubileusz bedzie obchodzit réwniez Alojzy Gryt. Co wiecej,
wystawiane prace w przewazajacej czesci byty przygoto-
wywane specjalnie na te wystawe (u Piotra Wieczorka) lub
obejmuje dzieta nowe, nigdy niepokazywane publicznie, jak

Ostatnia wieczerza Alojzego Gryta.

LTI R |

1 IE] Ll
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MIROSELAW JASINSKI

Jest oczywiste, ze mamy do czynie-
nia z wybitnymi twércami, ktérzy juz od
poczatku lat szesc¢dziesigtych XX wieku
w réznych dziedzinach mocno wpisali
sie w zycie kulturalne Wroctawia, ktéry
woéwczas (w tej dekadzie i w dwdch ko-
lejnych) wyksztatcit wtasny szczegdlny
image miasta otwartego, awangardo-
wego, poszukujacego, czasami ekscen-
trycznego i dowcipnego.

Cho¢ mozna by postuzy¢ sie
znanym w historii sztuki i literatury ter-
minem ,generacja” czy ,pokolenie”, to
w tym wypadku, ze wzgledu na charakter
tworczosci, punkty odniesienia i inspi-
racje mozna mowic raczej o réznicach
niz podobienstwach. Mimo ze dzieta
obu artystéw powstawaty réwnolegle

Piotr Wieczorek, Epitafium (mojej) pamieci,
materiaty prasowe Galerii Miejskiej
we Wroctawiu
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w czasie, pod wzgledem formalnym

i semantycznym istniaty w réznych nur-
tach —tak jak w latach sze$c¢dziesigtych
sgsiadowaty ze sobg dzieta strukturalne,
op-arti konceptualizm z pop-artem

i figuracja. Innych spraw dotykato Zrédto
na wroctawskim Rynku, dzieto Alojzego
Gryta, a o czym innym jest Pomnik zwie-
rzat rzeznych Piotra Wieczorka na wro-
ctawskich Jatkach, a wigc niecate trzysta
metréow od Rynku. Jedna z przyczyn jest
oczywiscie odmienno$¢ tworczej drogi:
systematyczne, pogtebione poszukiwa-
nia mozliwosci ukrytych w uzywanych
materiatach - szkle, kamieniu, ceramice,
papierze, pogtebione przez przemyslenia
eschatologiczne, ktére tacznie stworzy-
ty z Alojzego Gryta jedng z najbardzie;j
znaczgcych postaci $wiatowej rzezby
ostatnich kilkudziesieciu lat. Z drugiej
strony mamy twérczos¢ Piotra Wie-
czorka - liczne wybitne scenografie do
sztuk wystawianych we wroctawskich
teatrach, zwtaszcza w teatrze Kalambur,
dla ktérego lata sze$cdziesigte i siedem-
dziesigte byty ztotg epoka.

TEMATY

Piotr Wieczorek, Epitafium Starej Sosny (z lewej)
oraz Trwaty wspomnik pamieci. Dynamiczna
sytuacja uliczna (z prawej), materiaty prasowe
Galerii Miejskiej we Wroctawiu

Piotr Wieczorek, projekt pomnika artysty
grafika Eugeniusza Geta-Stankiewicza,
materiaty prasowe Galerii Miejskiej we Wroctawiu

SZALONE LATA DZIEWIECDZIESIATE.
PIOTR WIECZOREK | ALOJZY GRYT 21



Myt 4

Swiadomo$é samoistnosci teatral-
nej scenografii w sztuce europejskiej
pozostaje zywa od czasOw Ballets Russes
Siergieja Diagilewa, przez spektakle kon-
struktywistyczne (Kazimierz Malewicz),
dadaizm (Cabaret Voltaire), po utworze-
nie odrebnej katedry w Bauhausie. Z cza-
séw powojennych warto przypomniec¢
chocby scenografie do sztuk Tadeusza
Kantora czy Teatr Studio Jézefa Szajny,

a koniczac na Scenie Plastycznej Lesz-

ka Madzika. Udziat w przygotowaniach

i realizacji Festiwalu Teatru Otwartego
we Wroctawiu pozwolit Piotrowi Wieczor-
kowi na kontakty ze $wiatowa czotéwka
teatru awangardowego z najrézniejszymi
wizjami i miejscem scenografii w teatrze.
Niejako wyzwoleniem od sceny teatralnej
stata sie dla niego realizacja wielkiego

22

cyklu projektéw i scenografii do niewy-
stawionych sztuk, ktéry sam z siebie byt
pomystem na zderzenie mysli i Swiata
tworzonego przez literature i koncept pla-
styczny, gdzie pomyst i wyobraznia ujete
w konkretne dzieta wolne byty od funkcji
towarzyszenia spektaklowi. W 2019 roku
podczas happeningu nad Odra Piotr Wie-
czorek spalit swoje dzieta scenograficzne,
twierdzac, ze scenografia do dawnych
spektakli nikogo nie poruszai nie intere-
suje, ale z biegiem czasu to, co towarzy-
szyto spektaklom, bedac w jakims sensie
sztuka uzytkowa, zmienito sie w dzieta,
ktore nie stuzyty zdarzeniu, spektaklom,
a upamietniaty osoby, mysli, kalambu-
ry, asocjacje. Cho¢ w znacznej mierze
oderwane od architektonicznosci sceny
teatralnej, nadal niosg w sobie elementy

MIROSLAW JASINSKI

Alojzy Gryt, Ostatnia wieczerza,
kamien, pleksiglas, 2025,
materiaty prasowe Galerii
Miejskiej we Wroctawiu

Alojzy Gryt, z cyklu Krajobrazy,
papier, 2011-2025, materiaty
prasowe Galerii Migjskiej

we Wroctawiu

teatralnosci, przewaznie okryte ironig
i autoironia. Ten rys nieoczekiwanego,
czasami absurdalnego humoru to jeden
ze znakow firmowych twérczosci Piotra
Wieczorka, ktéry, co warto przypomnieg,
byt autorem pierwszego wroctawskiego
happeningu w Klubie Studenckim ,,Pata-
cyk” w 1962 roku, a jego surrealistyczne
obiekty ceramiczne zdobyty gtéwna na-
grode na festiwalu ceramicznym w Faen-
zy w 1964 roku. W tamtym okresie byt on
jednym z motoréw wroctawskiego zycia
artystycznego, zaktadajac lub wspétza-
ktadajac galerie w Teatrze Kalambur oraz
Galerig Panien Trzebnickich w Domku
Romanskim w 1966 roku, istniejaca
(w zmienionej formie) do dzis.
Zdumiewajace jest, gdy przyjrze¢
sig twdrczosci obu artystéw z ostatnich
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siedemdziesieciu lat, jak przez caty ten
czas wybija sie u nich szczegdlny ton

i konsekwencja, co powoduje ciggtosc
L2wieczorkowatosci” i ,,grytowosci”
widoczna na pierwszy rzut oka. W réz-
norodnos$ci poszukiwan wyczuwa sie
te sama wole twoércza i rozwdj nie tyle
warsztatu, ile duchowosci. Mozna przy-
pomnie¢ stynny fragment listu osiem-
dziesieciotrzyletniego Katsushiki Hoku-
saia: ,,Od sz6stego roku zycia umiatem
juz rysowaé rozmaite przedmioty. Do
pieé¢dziesigtki wykonatem nieskoriczong
ilo$¢ rysunkoéw, jednak nie zadowala
mnie zadna moja praca, ktérg ukonczy-
tem przed siedemdziesigtka. Dopiero
w wieku siedemdziesieciu trzech lat
pojatem prawdziwa forme i nature pta-
kéw, ryb i roslin. Zblizajac sie do osiem-

TEMATY

dziesigtki poczynitem znaczne postepy.
Spodziewam sig, ze okoto dziewieédzie-
sigtki zdotam dotrze¢ do korzeni rzeczy-
wistosci. Majac setke, osiggne w sztuce
niemozliwy do zdefiniowania Wyzszy
Stan, a gdy bede miat sto dziesie¢ lat,
ozyje kazda moja kropka i kreska. Wzy-
wam wszystkich, ktérzy doczekaja, aby
sprawdzili, czy dotrzymam stowa”".
Nawiasem méwiac, w 1804 roku
czterdziestoczteroletni artysta wystagpit
publicznie w czyms, co dzi$§ nazwano
by performansem: ,,Na oczach ttumu
chodzit po 350 metrach kwadratowych
roztozonego na ziemi papieru, malujgc
na nim bambusowg miottg zanurzang

1 PaulJohnson, Twdrcy, przet. Andrzej
Wréblewski, Warszawa 2008, s. 140.

SZALONE LATA DZIEWIECDZIESIATE.
PIOTR WIECZOREK | ALOJZY GRYT

w kuble z tuszem. Kiedy skoriczyt prace,
papier ustawiono pionowo w bam-
busowych ramach i widzowie ujrzeli
gigantyczny portret Darumy, patriarchy
buddyzmu zen. Po tym wyczynie Hoku-
sai zyskat miano kigin, »ekscentryczny
artysta«”2,

Jak sadze, obaj, zaréwno Piotr Wie-
czorek, jak i Alojzy Gryt, nie mieliby nic
przeciwko takiej opinii.

2 Ibidem, s. 141.
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Patrycja Sikora

Obecnie wiele sie mowi na temat sytuac;ji arz\a\ c h

Ostatnia

przepracowania, nadmiernego eksploatowania, nieade-

kwatnego wynagradzania wynikajgcego z chronicznego

niedofinansowania sektora kultury. Na ten temat odbywaty

sie debaty w ramach Obywatelskiego Forum Kultury' oraz

powstawaty i wciagz powstajg wystawy i przeglady sztuki

- jak choéby w Warszawie (Co wida¢é. Polska Sztuka dzisiaj,

Muzeum Sztuki Nowoczesnej, 20142), we Wroctawiu (23. Sur-

24

vival, Zamek w Les$nicy, 2025%) czy w Krakowie (Thank you

for my work, Bunkier Sztuki, 2026¢).

Katarzyna Stanczyk, Artysci dostang wyz-
sze wynagrodzenia, Onet Sztuka, 24 maja
2025, https://kultura.onet.pl/sztuka/arty-
sci-dostana-wyzsze-wynagrodzenia-za-
wystawy-nawet-do-27-tys-zl/mpwhe67
[dostep: 28 lutego 2026].

Sebastian Cichocki, tukasz Ronduda,

Co widac. Polska Sztuka dzisiaj, 14 lutego
— 31 sierpnia 2014, Muzeum Sztuki Nowo-

czesnej w Warszawie, https://artmuseum.

pl/pl/wystawy/co-widac

[dostep: 28 lutego 2026].

Patrycja Sikora, Czas wolny, kapitalizm

i migracje — 23. Survival we wroctawskiej

Lesnicy, ,Pismo Artystyczne Format”,

4 lipca 2025, https://format.asp.wroc.pl/
index.php/2025/08/04/6254/

[dostep: 28 lutego 2026].

Thank you for my work, red. Zofia Matysa-
-Janczy, Krakéw 2026.

Watki te powracajg niczym echo,
bo na polu sztuki po przemianie ustro-
jowej 1989 roku niewiele stato sie na-
prawde waznych i dobrych rzeczy, ktore
miatyby realny wptyw na rozwdj infra-
struktury stuzacej sztuce wspotczesne;j.
Byty miedzy innymi rézne przymiarki
do regulacji zabezpieczen spotecznych
twércow, teraz gorgco dyskutowane
w ramach Obywatelskiego Forum Sztuki
Wspoétczesnej, w tym postulaty dotyczag-
ce sprawiedliwych stawek, ktére powin-
ny obowigzywa¢ przy ustalaniu honora-
rium dla artystéw. Byty réwniez pomysty
wsparcia interwencyjnymi zakupami
dziet do kolekcji w okresie pandemii
COVID-19, co miato jednak charakter
dorazny, czy préby zabezpieczenia eme-
rytalnego oséb artystycznych w formie
regulacji o nazwie droit de suite — przepis
ten jednak jest wtasciwie martwy?®. Do-
tad wspomniane problemy nie znalazty
trwatych rozwigzan systemowych.

5 Praktyczny poradnik dla artystéw, red.
Agnieszka Pindera, Torun 2012, s. 69-71.

PATRYCJA SIKORA

taka
eta?

Wystawa Nieuzasadniona przemoc i inne
przypadtosci wspoétczesnego swiata.

Dzieta z kolekcji Dolnoslaskiego
Towarzystwa Zachety Sztuk Pieknych, 2019,
fot. M. Kujda

To, co realnie przyczynito sie do
rozwoju i profesjonalizacji dziatalnosci
artystycznej, to powstajgce tymczasem,
juz w pierwszej dekadzie XXl wieku, nowe
instytucje kultury: toruniskie Centrum
Sztuki Wspétczesnej ,,Znaki Czasu”
(2006), krakowski MOCAK (2011), stotecz-
ne Muzeum Sztuki Nowoczesnej, zatozone
w 2008 roku, ale otwarte dopiero w 2024
roku w nowym gmachu, po latach dzia-
tania w tymczasowej siedzibie. We Wro-
ctawiu Muzeum Wspétczesne Wroctaw
zainaugurowato dziatalnos¢ w 2011 roku,
ale nie miato tyle szczescia i pozostato
w przejsciowej lokalizacji (zaadaptowa-
nym dawnym schronie przeciwlotniczym)
na state, cho¢ plany dotyczgce wzniesie-
nia nowego budynku byty bardzo $miate
i zaawansowane. Ponadto w 2008 roku
powstato tez ms2 na terenie todzkiej
Manufaktury — jako nowy oddziat Mu-
zeum Sztuki w todzi. Bez wzgledu na
rézne perypetie powstajgcych instytucji
ich zaistnienie miato ogromny wptyw na
wzmochienie srodowiska artystycznego
w catej Polsce.

Druga z dobrych rzeczy, ktéra
przystuzyta sie realnie sztuce —w tym
powstaniu czgs$ci z wymienionych wy-
zej instytucji kultury — okazata sie idea,
zgodnie z ktora w kazdym duzym miescie
w demokratycznej, wolnej Polsce miata
powstac kolekcja sztuki wspétczesnej,
ktéra pozwolitaby nie tylko na uchwy-
cenie waznych i aktualnych przemian
spotecznych ujetych w zwierciadle
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sztuki i w ten sposéb zachowane ich dla
przysztych pokolen, ale takze realnie
wspartaby srodowisko artystyczne. Mia-
to to nastgpi¢ dzieki hojnym, a przede
wszystkim realizowanym nie doraZznie
czy interwencyjnie, ale konsekwentnie
zakupom dziet sztuki —i to dziet nie tylko
najwazniejszych polskich twércéw, lecz
réwniez debiutantéw, najciekawszych

i Swietnie zapowiadajgcych sie talen-
téw. O dziwo, to naprawde sie udato
wprowadzi¢ w zycie. Powotanie w 2004
roku Towarzystw Zachety Sztuk Pieknych
w Polsce stato sie unikalng inicjatywa,
ktéra zrealizowano w ramach Narodowe-
go Programu Kultury ,Znaki Czasu” dzie-
ki staraniom éwczesnego ministra kultu-
ry Waldemara Dabrowskiego. Celem ich
powotania byto tworzenie regionalnych
kolekcji sztuki wspétczesnej oraz wspie-
ranie lokalnych srodowisk artystycznych
w kazdym z wojewddztw jako odpowiedz
na brak systemowego wsparcia dla zaku-
pow dziet zyjacych artystéw do zbioréw
publicznych. W rezultacie powstata cata
sie¢ lokalnych Towarzystw Zachety Sztuk
Pieknych (migdzy innymi podlaskie, wiel-

TEMATY

kopolskie, gérnoslaskie, matopolskie,
dolnoslaskie). Cho¢ ich nazwa nawig-
zywata do historycznego Towarzystwa
Zachety Sztuk Pieknych w Warszawie
(powstatego w 1860 roku), to nowe jed-
nostki staty sie odrebnymi, autonomicz-
nymi organizacjami regionalnymi, ktére
powotano na wzér francuskich Fonds
régionaux d’art contemporain — FRAC®.
Od 2004 roku zarejestrowano pietnascie
jednostek zlokalizowanych w najwiek-
szych o$rodkach w kraju: w Katowicach,
Lublinie, £odzi, Krakowie, Biatymstoku,
Gdansku, Czestochowie, Szczecinie,
Kielcach, Poznaniu, Opolu, Olsztynie,
Rzeszowie, Toruniu i Zielonej Gérze. Jako
stowarzyszenia mogty taczy¢ fundusze
panstwowe, pochodzace z Ministerstwa
Kultury i Dziedzictwa Narodowego, z do-
tacjami od samorzgdéw oraz ze wspar-
ciem od prywatnych sponsoréw. Poczat-

6 Marta Ryczkowska, Lokalne kolekcje sztu-
ki wspdtczesnej w Polsce, ,,Kultura Enter”
2012, t. 3, nr 42, https://kulturaenter.pl/
article/lokalne-kolekcje-sztuki-wspolcze-
snej-w-polsce/ [dostep: 28 lutego 2026].

OSTATNIA TAKA ZACHETA?

kowo srodki na zakupy byty znaczne,

w wypadku Dolnoslagskiego Towarzystwa
Zachety Sztuk Pieknych siegajace mo-
mentami nawet ponad siedmiuset tysie-
cy ztotych rocznie. Dzieki temu powstaty
cenne zbiory sztuki.

Co zostato z Zachet po dwudziestu
latach od chwili ich powotania? Niestety,
Zrédto dotacji rzadowych sukcesywnie
wysychato’, a w koficu z czasem znik-
neto zupetnie, pozostawiajgc problem
nowych zakupdw, ale i utrzymania kolek-
cji, na barkach samorzadoéw i lokalnych
struktur instytucjonalnych. Zgromadzo-
ne w ten sposoéb artefakty najczesciej
wtapiaty sie na dobre w zbiory istnieja-
cych placéwek muzealnych, czy gale-
ryjnych (jak w Muzeum Sztuki w £odzi,
Muzeum Narodowym w Poznaniu czy

7 Wojciech Szafranski, Narodowe kolekcje
sztuki wspotczesnej - program Ministra
Kultury i Dziedzictwa Narodowego finan-
sowania zakupdw dziet sztuki wspédtcze-
snej w latach 2011-2019, cz. 1: Historia
- finansowanie, ,,Muzealnictwo” 2021,
nr62,s.227-235.
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w biatostockim Arsenale) lub ulegaty
rozproszeniu wobec braku catosciowych
rozwigzan dotyczacych przysztosci po-
wstatych kolekcji.

W ostatnich latach wyjatkiem nie
pozostawato Dolnoslgskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych, ktére jeszcze do
2021 roku otrzymywato na zakupy dofi-
nansowanie ze srodkéw Ministra Kultury
i Dziedzictwa Narodowego i dzieki temu
prezentowato regularnie na duzych
wystawach w Muzeum Wspétczesnym
Wroctaw nowe nabytki®. Po tym czasie
musiato jednak juz radzi¢ sobie samo,
starajgc sie o wsparcie gminy i dziatajac
w ramach struktur Muzeum Wspétcze-
snego Wroctaw. Dzi$ kolekcja znajduje
sie nadal w depozycie tej instytuciji,
ktéra ma poza tym wtasna, niezaleznie
budowang kolekcje. Budzet na zakupy
nowych dziet zmalat z kwot siggajacych
kilkuset tysiecy ztotych do zaledwie
pie¢dziesieciu tysiecy ztotych rocznie.
Powstaje pytanie o dalsze losy kolekcji
dolnoslaskiej Zachety. Przypomnijmy,
ze zgromadzone we Wroctawiu zbiory
Towarzystwa staty sie jedng z najciekaw-
szych reprezentacji sztuki wspoétczesnej
w Polsce, skoncentrowanej nie tylko na
promocji mtodych twércoéw, ale przede
wszystkim na dokumentowaniu dokonan
wroctawskiego i dolnoslaskiego $rodo-
wiska artystycznego, ktére historycznie
(szczegdlnie w zakresie konceptualizmu)
byto jednym z najwazniejszych w kraju.
To, co wyréznia Dolnoslaskie Towarzy-
stwo Zachety Sztuk Pieknych, to posia-
danie prac klasykow polskiej awangardy.
W zbiorach znajduja sie dzieta takich
artystoéw, jak ikona feminizmu i sztuki
konceptualnej Natalia LL, najstynniejszy
polski tworca poezji konkretnej Stani-
staw Drézdz, a takze Zdzistaw Jurkie-
wicz, Wanda Gotkowska, J6zef Hatas czy
Grupa Luxus - jedna z najwazniejszych
grup artystycznych w polskiej sztuce lat
osiemdziesigtych i dziewiecdziesiatych.
Towarzystwo zakupito réwniez prace
wspoétczesnych gwiazd, jak Mirostaw
Batka, Zofia Kulik, Zbigniew Libera, Ka-
rol Radziszewski, Grzegorz Klaman czy

8 Wystawa Dependencje. Dzieta z kolekcji
Dolnoslaskiego Towarzystwa Zachety
Sztuk Pigknych, 13 paZzdziernika
— 14 listopada 2022, Muzeum Wspétczes-
ne Wroctaw, https://www.zacheta.wroc-
law.pl/artykuly/79-dependencje.html
[dostep: 28 lutego 2026].
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Grupa Sedzia Gtéwny, a takze pozyskato
dzieta zagranicznych twoércow jak Ca-
rolee Scheeman, Valie Export, Jifi Ko-
vanda®. O ile cze$¢ regionalnych Zachet
kupowato prace w sposdéb rozproszony,
czasem na zasadzie dziatan interwencyj-
nych, o tyle Dolnoslaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych od poczatku
miato bardzo klarowna wizje kuratorska,
skupiong na konceptualizmie i sztuce
pojeciowej, wyrostej z silnych trady-

cji neoawangardowych powojennego
Wroctawia, a takze sztuce krytycznej

i nowych mediach, w tym na pracach
wideo i instalacjach. Waznym omoédwie-
niem kolekcji sg dwie obszerne, rzetel-
nie przygotowane publikacje: Kolekcja
2004-2011 oraz Kolekcja 2012-2017"°,
nie tylko zawierajgce utrzymana na
wysokim poziomie dokumentacje dziet
Towarzystwa, ale takze ich oméwienia
w szerszym ujeciu. Zakres czasowy
opracowan urywa sie jednak na 2017
roku. Na kolejne wydawnictwa, niestety,
zabrakto juz funduszy.

W tym miejscu nalezatoby zapytaé:
co dalej? JesteSmy coraz zamozniejszym
krajem, w ktérym tak wyjatkowe kolekcje
powinny istnie¢, mie¢ wtasne siedziby
i wtasng tozsamos¢é. Powotanie do zycia
regionalnych Zachet nie tylko realnie
wspomagato osoby twdrcze, dzieki regu-
larnym zakupom ich prac, czy wptywato
na powotanie nowych instytucji kultury
w potransformacyjnych realiach, ale tak-
ze — jak zauwazyt niegdys Piotr Sarzynski
— byto pierwszym od ponad stu latina
pewno pierwszym w historii na taka ska-
le spotecznym ruchem na rzecz popu-
laryzacji sztuki wspétczesnej'. Trudno
sie z tym stwierdzeniem dzi$ nie zgodzic¢.
Zaprzepaszczenie tego wysitku raz na
zawsze wydaje sie po prostu btedem.

9 Dolnoslaskie Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych, Kolekcja - artysci,
https://www.zacheta.wroclaw.pl/artysci/
[dostep: 28 lutego 2026].

10 Kolekcja 2004-2011, red. Dorota Monkie-
wicz, Wroctaw 2012; Kolekcja 2012-2017,
red. Sylwia Swistocka-Karwot, Wroctaw
2020.

11 Piotr Sarzynski, Znaki Czasu, Narodowe

Centrum Kultury, https://nck.pl/szkole-
nia-i-rozwoj/projekty/kongres-kultury/
aktualnosci/znaki-czasu-piotr-sarzynski
[dostep: 28 lutego 2026].

PATRYCJA SIKORA
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Wystawa Zasoby naturalne.

Dzieta z kolekcji Dolnoslaskiego
Towarzystwa Zachety Sztuk Pieknych,
2020, fot. M. Kujda

Wystawa Uff — czwarta edycja prezentacji
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dziet z kolekcji Dolnos$laskiego Towarzystwa

Zachety Sztuk Pieknych, 2009,

fot. J. Dzikowski




Wystawa Ucielesnione. Dzieta z kolekcji
Dolnoslaskiego Towarzystwa Zachety Sztuk
Pieknych, 2018, fot. M. Kujda
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Julia Barbasiewicz

Julia Barbasiewicz, kuratorka wystawy

Pasithea, rozmawia z Agnieszka Apoznan-

ska - malarka mtodego pokolenia, absol-

wentka Akademii Sztuk Pieknych im#Euge-

niusza Gepperta we Wroctawiu. Malarstwo

artystki wyrasta z osobistych doswiadczen,

jednoczesnie dotykajac uniwersalnych na-

pie¢ wspoétczesnosci: potrzeby odpoczynku,

wyhamowania i odzyskania wrazliwosci

w swiecie nadmiaru bodzcéw. Wywiad to-

warzyszy wystawie Pasithea, prezentowanej

w Galerii Lotha w Warszawie od 6 lutego do

6 marca 2026 roku.

Agnieszko, to ogromny zaszczyt
pracowac z toba przy twojej in-
dywidualnej wystawie Pasithea.
Wybraty$my prawie piecédziesiat
prac — czy ktoéras z nich jest naj-
bardziej emblematyczna dla two-
jej twoérczosci?

Pracujgc nad tak rozbudowanym tema-
tem, jakim jest odpoczynek, nie koncen-
trowatam sie na pojedynczych pracach.
Raczej staratam sie ,,ptyng¢” z ptétna na
ptétno, stopniowo rozwijajac swoja idee.
Kazdy obraz dawat mi przestrzen do roz-
woju i pozwalat przesuwac poszczegélne
watki w nieco innym kierunku - raz sku-
piajac sie bardziej na kolorystyce, innym
razem na detalu, symbolice czy na-
strojowosci. Wrazliwos$é moich ptécien
zmienia sie w zaleznosci od momentu
ich powstania —tgcznie tworzg one

swoistg ,,mape mysli”, ktéra zacheca do
poszukiwania powigzan przez przeskaki-
wanie z pracy na prace. Oczywiscie caty
przebieg tych tropéw znam jedynie ja,
ale zapraszam odbiorcéw do takiej zaba-
wy w taczenie obrazéw i uktadanie z nich
wtasnej historii.

Jesli jednak miatabym wskazaé
swoich ulubiencéw, na pewno wyréz-
nitabym prace Pozwolitam sobie wy-
poczad, a mysli me pochtonat aksamit.
To obraz otwierajgcy catg serie i jedna
z tych prac przetomowych, ktére wyzna-
czyty nowy kierunek moich rozwazan
twérczych.

W serii znajduje sig takze wiele
obrazéw bardzo dla mnie osobistych,

w ktérych przemycitam slady wtasnych
doswiadczen i waznych wydarzen. Przy-
ktadami sg miedzy innymi Nasze owoce
oraz dyptyk Sitaczki - prace zupetnie réz-
ne formalnie, ale potaczone wspdélnym
mianownikiem. Kryja sie w nich historie,
ktére mnie wzruszaja i dodajg mi sity.

Eksplorujesz w obrazach temat
odpoczynku. Czy sam proces
tworzenia jest dla ciebie wycisza-
jacy?

Moje podejscie do malarstwa ma roz-
norodne oblicza. W duzej mierze sam
proces malowania przypomina medyta-
cje. Uwazam jednak, ze obraz powstaje
znacznie wczesniej. Na rezultat sktada
sig, oprocz farb, duza ilo$¢ pracy przygo-
towawczej, ktéra uczy czujnosci. Mozna
powiedzieg, ze jestem nieustannie

w procesie — pracuje nad idea nie tylko
na ptétnie, lecz réwniez przez notatki

i rysunki. To praca wymagajgca moty-
wagcji i autodyscypliny. Staram sie by¢é

w pracowni codziennie, tkwi¢ w procesie
i zapisywac swoje przemyslenia - kolo-
ry, mysli, powidoki. W tym sensie caty
proces tworczy jest bezustanny. Ciggle
jestem w pracy.

Temat wypoczynku pojawit sie
troche autorefleksyjnie. Uwazam to za
bardzo ciekawy motyw, aby pracowac
nad tematem niepracowania. Dostrze-
gam w sobie wiele cech, ktére mozna by
okresli¢ mianem pracoholizmu, jedno-
czesnie nie potrafie odpuszczaé — wyda-
je mi sie to bardziej meczace niz sama
praca. To sktonito mnie do zastanowie-
nia sie nad potencjatem odmowy i zanie-
chania. Pomyst ten wydat mi sig bardzo
atrakcyjny i jednoczesnie catkowicie
niedostepny. Dzi$ coraz czesciej mowi
sie 0 potrzebie wyhamowania, o nattoku
bodzcow, o tapaniu oddechu i rytuatach



typu selfcare. Wiele oséb odczuwa rze-
czywistosc jako przyttaczajaca — ciggty
pospiech, nadmiar bodzcéw, zmeczenie,
przymus, konsumpcjonizm. Wszystko

to sprawia, ze odmowa dziatania jawi

sie jako bardzo pociagajace, cho¢ nie-
uchwytne rozwigzanie.

Jako opiekunke wystawy wybraty-
$my tytutowa Pasithee, antyczna
boginie relaksu i halucynaciji. Czy
te motywy sa dla ciebie gestem
osobistym, czy raczej komenta-
rzem do szerszego doswiadczenia
wspotczesnosci?

Podobnie jak w wypadku poprzedniego
pytania, odpowiedz lezy gdzie$ posrod-
ku. Jestem czescig wspdlnoty i mam
Swiadomosé, ze moje doswiadczenia nie
sg odizolowane. Pasithea byta nie tylko
boginig odpoczynku, ale takze halucyna-
cji, co doskonale wpisuje sie w nastrgj
moich obrazéw. Nawet w mitologii grec-
kiej odpoczynek zdaje sie funkcjonowaé
na réwni z utratg Swiadomosci — ostabie-
niem kontroli, wyhamowaniem i dryfo-
waniem w innym wymiarze.

ROZMOWY

JITE

Pasithea, widok wystawy,
materiaty prasowe Galerii Lotna
w Warszawie

Zmystowos$¢ pojawia sie u ciebie
bardzo dyskretnie, bez dekla-
ratywnej erotyki. Jak rozumiesz
relacje miedzy odpoczynkiem,
przyjemnoscia a seksualnoscia?

Seksualnosc i jej akceptacja jest dla
mnie jednym z elementéw umozLliwiaja-
cych prawdziwy odpoczynek. Trudno mi
wyobrazi¢ sobie sytuacje, w ktérej mie-
liby$my sie tych aspektéw pozbywag,
zwtaszcza ze moje bohaterki to przede
wszystkim kobiety. Zmystowo$¢ postrze-
gam jako niezbedng do petnego do-
Swiadczania rzeczywistosci i budowania
autentycznej bliskosci z otoczeniem.

PASITHEA. WYWIAD
Z AGNIESZKA APOZNANSKA
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Motyw tkaniny, tézka i kurty-

ny powraca w wielu pracach.
Czym sa dla ciebie te elementy
- przestrzenia ochronna, granica,
a moze stanem emocjonalnym?

Motyw tkaniny kojarzy mi sig¢ z tym mo-
mentem, gdy wczesnie rano, zawinieta
w kotdre, nie jestem w stanie wyj$¢ z t6z-
ka i zrezygnowac z nagtej przyjemnosci,
kt6ra ono oferuje. Swiat poza tézkiem,
zwtaszcza zima, jest ciezki, zimny i odpy-
chajacy, a posciel - ciepta i bezpieczna.
To poczucie miekkosci, spokoju i bez-
piecznego schronienia przektadam na
malarstwo. Po motywy kurtyny i zastony
siegam, nawigzujac do symboliki teatru.
W takich pracach jak Kurtyny juz opadty,
a ty ciaggle tariczysz odwotuje sie do
spotecznych masek, ktére zaktadamy
kazdego dnia. Odpoczynkiem jest dla
mnie mozliwos$¢ zaakceptowania takiego
stanu rzeczy i Swiadoma kontynuacja
»spektaklu” za jego kulisami.
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Jaka role w twojej twérczosci
odgrywa kolor i czy twoja paleta
zmienia sie wraz ze stanem emo-
cjonalnym?

Wyciszajg mnie roze, ktére ostatnio eks-
ploruje. Kolor ten ma tak wielki potencjat
znaczeniowy, ze ciggle mnie zaskakuje.
Predko nie opuszcze tej palety barwnej,
chociaz ostatnio rozszerzam jg réwniez
o pomarancze i fiolety.

Twoje obrazy maja charaktery-
styczng migkkosé i lekko rozmyte
kontury. Jak technicznie budujesz
ten efekt?

Whbrew pozorom maoj proces malarski
jest bardzo zywiotowy. Prace rozpo-
czynam od ustalenia motywu, zbieram
wskazéwki — mysli, kolory, szkice. Na-
stepnie przystepuje do rozpoczecia ma-
lowania, starannie ustawiam moj gtéwny

motyw, analizuje kompozycje, dopraco-
wuje detale. Jest to najbardziej relaksu-
jacy etap - kiedy na ptétnie pojawia sie
obiekt. Nastepnie siegam po wigksze na-
rzedzia — duzy pedzel z migkkim wtosiem,
szmatke, Sciggaczke do wody i rozpo-
czynam rozcieranie pierwotnego obrazu.
Ta chwila bywa trudna, trace na pewien
czas kontrole nad obrazem, nie zawsze
jestem w stanie przewidzie¢, jak mocno
zatrze sie pierwszy moj gest. Uwazam ten
moment za bardzo wazny — wytrgca mnie
z poczucia komfortu i rozpoczyna sig real-
na praca z podobraziem. Odkrywam inte-
resujgce detale, zastaniam niepotrzebne,
analizuje kontrasty, $wiatto, kompozycje.
| tak pracuje, az obraz mnie zaskoczy,
stanie sie dla mnie ciekawy wizualnie.

Czego zyczytabys widzowi, ktéry
wchodzi w przestrzen tej wystawy
- jakiego stanu, tempa, nastawie-
nia?

Mojemu widzowi zycze przede wszystkim
ciekawosci, chciatabym, aby moje prace
zachecaty do wewnetrznych podrozy.
Prac jest sporo, dajg one mozliwos¢
uktadania wtasnych scenariuszy, w za-
leznosci od potrzeb widza. Na wystawie
pojawit sie rowniez obiekt przestrzenny
- kurtyna-kokon — do ktérego mozna
wejs¢, otuli¢ sie materiatem i obejrzeé
wystawe z perspektywy postaci z obra-
zu. W kokonie otoczenie bedzie lekko
rozmyte, jak w chwili zmruzenia oczu.
Wystawie bedzie rowniez towarzyszyt
zapach, angazujac kolejny zmyst w do-
Swiadczenie ekspozycji. Tego zycze
mojemu widzowi — aby pozwolit sobie na
swobodne doswiadczanie i zanurzenie
sie w ekspozycji.



Jakie jest twoje najwieksze ma-
rzenie w dalszej karierze arty-
stycznej? Wielki format, wystawa
w konkretnej przestrzeni, moze
zupetnie cos innego?

Mam sporo marzen - taki zawdd, ze cele
ciggle sie rozrastajg. Wielkie formaty sg
wspaniate, prace nad nimi sprawiajg mi
niesamowicie duzo satysfakcji. Zycze
sobie jak najwiecej duzych ptécien, a co
za tym idzie — wiekszej pracowni, ktéra
na takie zabawy pozwoli. Marzg mi sie
ekspozycje na catym $wiecie, zetkniecie
z innymi twoércami. Czyli — w skrécie
— nieustanny rozwoé;j. To jest cos$, co mnie
motywuje i ekscytuje w pracy tworcze;.
Moim wielkim marzeniem jest poza
tym zycie ze sztuki w petni, bez strachu
i niepewnosci. Chciatabym, zeby w Pol-
sce powstat i zostat wdrozony rozsadny
projekt zabezpieczajgcy sytuacje zycio-
wa artystow.

ROZMOWY

PASITHEA. WYWIAD
Z AGNIESZKA APOZNANSKA

Pasithea, widok wystawy,

materiaty prasowe Galerii Lotna

w Warszawie
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Alicja Klimczak-Dobrzaniecka

Jezyk sztuki

jest jezykiem

Miniony rok byt dla was - utnlliwe r S a l n y m

wystaw odbywajacych sie w Polsce i w Japo-

nii — bardzo intensywny. Wielki projekt zostat

zrealizowany pod nazwa ,,Wasze domy nuca

nasze piesni”i

chinskich oraz

. _ Z Aleksandra Janik
e Y Przemkiem Pintalem

stow polskich, japonskich,

norweskich. Powiedzcie, prosze, jaki byt po- (0 p I‘Oj e kc i e ”Wa Sze

czatek tej opowiesci, skad pojawit sie pomyst

domy nuca nasze

na takie wielkie przedsiewz'lﬂ:i%é n i 9 I‘OZ m aWi a Ali Cj a

Aleksandra Janik: Pierwsza wystawa
inicjujaca program, w galerii Geppart
we Wroctawiu, odbyta sie juz wczesniej,
w grudniu 2024 roku. PézZniej byty wy-
stawy w Japonii (Mino, Tokio), a takze
warsztaty (Mino). Pomyst na projekt na-
rodzit sie w momencie naszej wspolnej
wizyty w Sapporo na wyspie Hokkaido,
w Muzeum Ajnéw. Bytam wéwczas na
wyjezdzie naukowym w Japonii, Prze-
mek w tym czasie przyjechat z Daniela
Tagowska i Anig Kotodziejczyk do Tokio
na rezydencje artystyczng i nasze drogi
sie skrzyzowaty. Okazato sie, ze nasze
wyjazdy miaty duzg moc inspirowania
naszych indywidualnych projektéw, ale
tez duzego - kuratorskiego.

34

Klimczak-Dobrzaniecka

Przemek Pintal: Podczas pobytu nare-
zydencji w Tokio urwali$my kilka dni i po-
lecieliSmy na Hokkaido, gdzie mieliSmy
spotkac¢ sie z Olg. Wiedziatem, ze ,sta-
rej” i tej najnowszej Japonii na Hokkaido
nie jest za duzo, architektura to budynki
z okresu Meiji i beton z lat siedemdzie-
sigtych, i oczywiscie sporo gor, jezior

i gorgcych strumieni, a samo Sapporo...
Kwestia Ajnéw tez raczej nie spedzata mi
snu z powiek, wigc po Muzeum w Uppoi
spacerowatem bez wypiekéw. Az do
momentu, gdy przystanagtem przy wideo,
na ktérym starsza ajnoska kobieta, kiwa-
jac sie miarowo w jakims zapamietaniu,
$piewata posrdéd otaczajacej ja ciemno-
$ci, zwrotke za zwrotka, o wymordowa-
niu jej najblizszych, polowaniu na ludzi
w lesie, spalonych chatach i o koincu
nadziei na cokolwiek. Najprostszymi
$rodkami wyrazu osiagnieto tak silne
napiecie, ze byto to dla mnie nieomal nie
do zniesienia. Wracatem do tego miej-
sca wielokrotnie, a potem znowu chodzi-
tem po ajnoskich chatach, odczytujac

ALICJA KLIMCZAK-DOBRZANIECKA

wszystko juz w inny sposoéb. Péttora roku
pOZniej, za sprawa pana Yoshide Ogata,
naszego przyjaciela z Sapporo, odwie-
dzilismy dwa inne muzea Ajnéw. To
wszystko musiato mie¢ swoj cigg dalszy.
Napisatem szkic projektu i zapytatem
Ole Janik i Wojtka Pukocza, czy byliby za-
interesowani wspétpraca. Na szczescie
byli i projekt si¢ pieknie rozwinat.
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Tytut projektu wywodzi sie z hi-
storii wyspy Hokkaido i zwigza-
nych z nia historii o spotecznosci
Ajnow, ktéra obecnie zanika.
Prowokuje pytania o utrate po-
czucia przynaleznosci, bycie ob-
cym, o migracje, wewnetrzne czy
fizyczne. Poniewaz s3g to tematy
bliskie twércom wroctawskim

- ze wzgledu na historie naszego
miasta wielu z nich czesto po nie
siega - interesuje mnie wasza
intencja. Czy chcieliscie, by te
wszystkie mikronarracje wy-
brzmiaty i by¢é moze byty jakims$
materiatem poréwnawczym, czy
raczej chcieliscie ukazac to jako
doswiadczenie ogélnoludzkie,
bardziej globalne?

Widok wystawy, Nipponia,
Collage Gallery, Mino, 2025

A.).: Bedac w Japonii, zaczetam re-
alizowaé projekty ,,Blizny krajobrazu
(Scar(r)ed Landscapes)” i ,Domy naszej
pamieci”, badajace relacje miedzy czto-
wiekiem a miejscem. Zwrécitam w nich
uwage na miejsca wyludnione, okale-
czone eksploatacja, uptywem czasu,
opuszczone. W Japonii nazywaja sie one
haikyo — miejsca porzucone z powodu
kryzyséw gospodarczych, katastrof lub
wyludnienia, puste miejscowosci, z ktd-
rych ludzie wyniesli sie do duzych miast.
To samo mozna zauwazy¢ u nas, na
Dolnym Slasku, chociazby w okolicach
Watbrzycha. Szukali$my analogii, zeby
ten problem zuniwersalizowag, stad
obecnos¢ artystow z réoznych krajéw
[Polski, Japonii, Norwegii], ktérzy dotyka-
li podobnych problemow.

P.P.: Doswiadczanie przemocy, wywtasz-
czenia, migracji, pustki jest powszechne.
Cos, co dzieje sie w jednym kacie domu
czy miedzy kilkoma wsiami, rozgrywa

sie tysigce kilometréw dalej inaczej,

ale przeciez podobnie. Doswiadczenie
lokalne jest zwykle do odczytania poza
obrebem wtasnego obszaru kulturowego
—ijest to niestychanie wazne: odnajdy-
wanie tych potaczen, podczas tworzenia
i czytania wystawy.



Interesuja mnie réznice kulturo-
we, ktére dzielity w tym projekcie
twoércow i odbiorcow, czy one sa
w ogéle istotnym czynnikiem?

W jaki sposob objawia sie u ja-
ponskiej publicznosci rozumienie
tego, co tworzg artysci polscy

i norwescy? Nie podaje w watpli-
wosé ciekawosci, bo wiadomo,
Ze ona jest, ale czy potrzebny jest
jakis klucz utatwiajacy recepcje
wypowiedzi? A moze jezyk sztuki
wspoétczesnej to naprawde lingua
franca? Czy jednak odmiennosci
mentalne i obyczajowe sprawia-
ja, ze trzeba mie¢ jakis znajomy
punkt zaczepienia?

P.P.: Jezyk sztuki jest jezykiem uniwer-
salnym. Poszczegdlne opowiesci czesto
opierajg sie oczywiscie na warstwo-
wych odniesieniach lokalnych, co moze
utrudni¢ czesci publicznosci znalezienie
wtasciwego klucza interpretacyjnego. Na
wystawie mieliSmy prace wymagajace
podstawowej wiedzy o historii relacji
polsko-niemieckich, na przyktad Niebe
Moniki Koniecznej, czy wiedzy na temat
ambicji kolonialnych panstw europe;j-
skich, jak w pracy Zapach ananaséw

it

Kamila Moskowczenki. PostawiliSmy
jednak na mozliwie wyczerpujace opisy
przy wymagajacych komentarza pra-
cach, a sam tytut wystawy i tekst jej
towarzyszacy w formie ulotek w trzech
jezykach réwniez pozwalaty zblizy¢ sie
do idei projektu.

A.).: Mnie sig wydaje, ze przez te lokalne
odniesienia - na przyktad u Moniki Ko-
niecznej do Niemiec, a u Yukako Manabe
do Tajwanu - czesto twércy moéwili o tym
samym, tylko réznymi opowiesciami,

i to byto czytelne niezaleznie od pocho-
dzenia ogladajgcego. Ale rzeczywiscie
czesto zalezato nam, zeby tym pracom
towarzyszyty refleksje teoretyczne, na-
wet w formie przydtugich tekstow, by
pomogty japonskiemu widzowi zrozu-
miec tto.

P.P.: Wazna rzecz, nie wszystkie prace
na wystawach projektu ,Wasze domy
nuca nasze piesni” wyraznie i dobitnie
komunikowaty sie z jego ideg. Niektore
nie wymagaty niczego poza wrazliwym
odczytaniem tych subtelniejszych po-
taczen, otworzenia sie na emocje, ktore
wsp6tdzielimy w trudnych chwilach. Tu
réznice kulturowe catkowicie znikaja.

/

Widok wystawy,
Aizumi Art Museum,

Tokio, 2025
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Yukako Manabe,
A City of Sadness,
2025, Yuga Gallery, Tokio
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Bardzo interesuje mnie wasza
praca kuratorska, nie tylko
merytoryczna, ale takze orga-
nizacyjna. Jestescie osobami
znajacymi Japonie, ktoéra jest
kulturowo zupetnie odmienna
pod wzgledem sposobu pracy czy
komunikacji, bardzo odlegta od
tego, co znajome w Europie czy
w Polsce. Jak duzym wyzwaniem
byto poruszanie sie w zupetnie
innym srodowisku? Czy mieliscie
komfort i swobode, czy jednak
musieliScie uruchomi¢ jakies za-
pasowe mechanizmy albo pokta-
dy zupetnie nowych umiejetnosci
zawodowych? Wiadomo, ze reali-
zacja projektu po dwéch stronach
kuli ziemskiej jest gigantycznym
wyzwaniem.

A.J).: Oboje mamy juz doswiadczenie

w realizacji réznych projektéw arty-
stycznych z Japonia i od jakiegos czasu
funkcjonujemy w tym kuratorskim i ar-
tystycznym obiegu, nie byta to wiec dla

nas zupetnie nowa sytuacja. Istnieja
oczywiscie réznice kulturowe odczuwal-
ne w pracy, w komunikacji, w poczuciu
obowiazku. W kulturze japoriskiej bardzo
wazna jest uprzejmosé, dlatego wiele
rzeczy nie wyraza sie wprost, a raczej
sugeruje, pozostawiajac przestrzen dla
wzajemnego zrozumienia. Dla oséb przy-
zwyczajonych do bardziej bezposrednie;j
komunikacji bywa to wyzwaniem.

P.P.: Zrealizowatem w Japonii, zazwyczaj
w_parach kuratorskich, osiem czy dziewie¢
wystaw, gtéwnie kameralnych (poza Li-
mited vision). Projekt ,,Wasze domy nuca
nasze piesni” byt zupetnie inny - duzy,
kilkuetapowy i niezwykle ztozony. Dla mnie
to byto najtrudniejsze dotad doswiadcze-
nie. Mielismy tylko pie¢ miesiecy na przy-
gotowania do pierwszej serii wystaw, przez
niezwykle dtugi czas nie mieliSmy potwier-
dzonych wszystkich miejsc eksponowania
wystaw ani liczby uczestnikow ze strony
japonskiej. Od poczatku do konca projektu
ScigaliSmy sie z czasem, to byto bardzo
niekomfortowe. Gdyby nie wspaniata po-

stawa kilkorga naszych japonskich przyja-
ciét, ktorzy dali nam duzo swojego czasu

i sit, i gdyby nie prawdziwe zaangazowanie
ekip, ktére przyjechaty z Polski, satysfakcja
ze zrealizowania projektu mogta by¢ duzo
mniejsza.

A.J).: Organizacyjnie projekt byt wyma-
@cy, pracowalismy pod duza presja
czasu, a krétki termin przygotowan

i charakter przedsiewziecia sprawia-

ty, ze bywato nerwowo. Jednak dzieki
wsparciu programu NAWA ,,Miedzynaro-
dowe Wydarzenie Naukowe na Wystawie
Swiatowej Expo 2025 w Osace” udato
nam sie zrealizowa¢ projekt w skali,
ktéra w innych okolicznosciach bytaby
nieosiggalna. Jestesmy za te pomoc
bardzo wdzieczni.

Piotr Kmita, Anna Trojanowska,
Yuga Gallery, Tokio, 2025

Przemek Pintal, Traces,
2025, Yuga Gallery, Tokio
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Ten projekt jest miedzy innymi
wynikiem tego, ze oboje jeste-
$cie japonofilami, ze macie silne
zwigzki z tym krajem. Powiedzcie,
dlaczego Japonia jest dla was tak
interesujaca? | co was przy niej
tak trzyma?

P.P.: Japonia jest petnia, jest pieknem,
je?skqpana w przesztosci i mknie

w przysztosé. Tutaj paradoksalne prze-
ciwnosci nie zwalczaja sie, tylko zlewaja
sie w jednos$é, nigdzie na Swiecie nie ma
tak doskonatego zbalansowania opozy-
cyjnych wartosci. Nadmiar z minimali-
zmem, przesztos¢ z przysztoscia, kultura
z naturg, chtdd z wrazliwym cieptem,
szacunek dla innych z brutalnoscia,
stadnosc¢ z alienacjg, mozna wymieniaé
bez konca. | cos, co jest poza zwykta
logika — pierwszy raz odwiedzitem Japo-
nie przy okazji wizyty studyjnej w zwigz-
ku z organizacjg Triennale Rysunku

w 2014 roku. Drugiego dnia pobytu, po
pierwszych spotkaniach w instytucjach
kultury i z ludZzmi na ulicy, po pierwszym
szybkim przejsciu przez Tokio i Kioto,
doswiadczytem prawdziwej, silnej, doj-
mujacej iluminacji, nie zartuje. Jakbym

po wielu latach, w kolejnym pokoleniu,
wroécit do domu. Za kazdym razem, gdy
przylatuje, czuje to niezmiennie w ciele

i umysle. Nie bede moéwit o rzeczach tak
bardzo oczywistych, o wspaniatej japoni-
skiej sztuce, kulturze, o grafice i rysunku
w kazdym zakatku miast. | o tym, co jest
coraz wazniejsze — przyjazniach, ktére
sg bezcenne. W Japonii doswiadczam
intensywnej petni.

A.J).: Mam takie poczucie, ze Japonia nie
pozostawia ludzi obojetnych. To jest kraj
bardzo specyficzny: albo sie go przyj-
muje z cata jego tradycja, ze zwyczajami
i sposobem funkcjonowania, albo trud-
no sig¢ w nim odnalez¢. Ja pierwszy raz
trafitam tam w 2007 roku na rezydencje
artystyczna. Byta ona o tyle szczegdlna,
ze wszyscy artysci pracowali we wspol-
nym studio, ale kazdy z nas mieszkat

u innej japonskiej rodziny. Turysci zwykle
zatrzymuja sie w hotelach, ja zas z dnia
na dzien statam sie czes$cig japonskiej
rodziny, ze wszystkimi tego konsekwen-
cjami: codziennymi rytuatami, zasada-
mi, pewnymi ograniczeniami, ale takze
niezwykta goscinnoscia. To byto w Mino,
w jednej z miejscowosci, w ktérej mie-

lismy teraz wystawe. Wrécitam tam

po latach, to zupetnie inne miejsce niz
megalopolis Tokio, taka prawdziwa, co-
dzienna Japonia. Po tej pierwszej wizycie
zostaty mi trwate przyjaznie. A prawie po
dwudziestu latach spotkatam ponownie
SWo0j3 ,japonska rodzine”, co byto bar-
dzo poruszajace.

Pamietam, ze doswiadczenie tej
odlegtej kultury byto dla mnie bardzo
wazne. Dopiero bedac tak daleko, od-
czutam wyrazniej, skad sama pochodze.
Uswiadomitam sobie, jak gteboko je-
stem zakorzeniona w europejskim dzie-
dzictwie, w tradycji antycznej, chrzesci-
janskiej, w pewnym sposobie myslenia
i rozumienia swiata. W Japonii spotkatam
ludzi, ktérzy postrzegali Swiat inaczej,
przez pryzmat swojej kultury opartej
na harmonii, relacyjnosci i szczegdlnej
uwaznosci na otoczenie. Ten kilkumie-
sieczny pobyt byt dla mnie doswiadcze-
niem bardzo formujacym w sensie zaréw-
no artystycznym, jak i osobistym, bardzo
lubie to wspomnienie.

Ll




Ilona Witkowska: Niektérzy nie pamie-
tajg koloru oczu swojej matki. Czy to
takie wazne? Nie wiem. Ale kiedy kolega,
ktoérego matka niedawno zmarta, po-
dzielit sie ze mna tym, ze nie wie, jakimi
oczami patrzyta cate zycie na niego,
synusia swojego jedynego ukochanego,
to zrobito mi sig strasznie. Od razu po-
myslatam o tym, ze cate wszechswiaty
historii ging wraz z kazda $miercia, nie-
ktore — zupetnie zapomniane. Ten kolor
oczu to drobiazg. Oczywiscie, ze sg waz-
niejsze rzeczy do pamietania o matce.
Na przyktad to, ze byta artystka!

Kiedy Matgorzata Misniakiewicz
i Michat Bieniek zaprosili mnie do
wspottworzenia z Alicjg Kielan wystawy
w Mieszkaniu Geppertéw, bardzo sie
ucieszytam. Prace Alicji sg niezmiernie
wysmakowane, eleganckie, sama Alicja
tez zawsze byta w moich oczach wyjat-
kowo piekna i stylowa. Od razu wiedzia-
tam, ze zrobimy cos z klasg. Kuratorzy
zasugerowali na poczatku, zeby$my
zrobity film. Oznaczato to, jak rozumo-
watam, ze caty ciezar wyprodukowania
naszej pracy spocznie na Alicji—a ja
zadbam o tak zwane poetyckie ujecie
tematu. Mam za sobg jeden scenariusz,
do etiudy zrealizowanej z Jagodg Szelc
dla Netflixa, moze to byt trop dla zespotu
Art Transparent. Podesztam do sprawy
optymistycznie: wierzytam w Alicje,
jej profesjonalizm i doswiadczenie
oraz swoje umiejetnosci, nazwijmy to,
miekkie: dobrze improwizuje, tatwo sie
dostosowuje. Poza tym w jednej z po-
przednich wystaw z cyklu 15% abstrakcji
brata udziat moja kolezanka i sgsiadka
Edka Jarzab (ze Szpakowskg-Kujawska)
i potraktowata te prace jako co$ mato
zobowigzujgcego, wiec bytam wyluzo-
wana. W dodatku byto jeszcze tyle cza-
su! Pierwszego mejla dostatam chyba
w marcu, po6t roku przed planowanym
wydarzeniem.

O pierwszym spotkaniu po prostu
zapomniatam. Dzien wczesniej bratam
udziat w panelu na festiwalu Silesius
i méj mdzg postanowit odhaczy¢ to jako

catg prace, jakg miatam do wykonania
na tym wyjezdzie — byt maj, chciatam do
domu, nie chciatam spedzi¢ w miescie
ani minuty dtuzej niz to konieczne. Kiedy
siedziatam juz w pociagu, zajrzatam do
kalendarza, zeby postawié¢, gdzie trzeba,
ptaszki —i zbladtam. Byto mi tak wstyd,
ze zwyczajnie zamilktam. Na kilka tygo-
dni. Myslatam: najwyzej mnie zwolnia,
zobaczymy, co bedzie, oddaje sprawe

w rece losu. Dtugo po wszystkim dowie-
dziatam sieg, ze Alicja widziata sprawe
zupetnie inaczej.

Alicja Kielan: Na pierwsze spotkanie
Ilona po prostu nie przyszta. Nawet nie
bytam zta, pomyslatam raczej: pewnie
imprezowata, bywa. W tak zwanym
poprzednim zyciu sama potrafitam raz
czy dwa przegrac z rzeczywistoscig dnia
nastepnego, trudno byto mi udawac
oburzenie. Siedziatam wigc w Tajnych
Kompletach sama, nerwowo spoglada-
jac to na telefon, to na drzwi. Ilona nie
tylko sie nie pojawita, ale takze catkiem
zamilkta. Zobaczytam oczyma wyobrazni
ogrom pracy, jaki mnie czeka, ilo$¢ ko-
niecznych przygotowan, nieprzebrane
szeregi zmiennych, ktére trzeba wzigé
pod uwage. Tak mato czasu na ten pro-
jekt, niespetna poét roku.

W tym oczekiwaniu i niepewnosci
przyszedt do mnie pomyst. A po zapo-
znaniu sie z dostepnymi materiatami
o Krystynie — ktdre gtéwnie, w zasa-
dzie wytacznie, gtosity: zona Leona
Podsiadtego, matka artysty Dominika
i dziennikarki Magdy — bytam juz pewna,
miatam wizje i czutam jakas wiez z bo-

Krystyna Michatowska-Podsiadty

w pracowni przy ul. Ofiar Oswiecimskich,
lata sze$cédziesigte XX wieku,

fot. Natalia LL, ze zbioréw Magdy Podsiadty

haterka wystawy. Tez jestem poniekad
uwieziona w swoim nazwisku. Od dwu-
dziestu przeszto lat, od kiedy mieszkam
we Wroctawiu, stysze: z tych Kielandw?
By¢ artystka i nazywac sig tak samo jak
wieloletni rektor Akademii Sztuk Piek-
nych to przeklenstwo (i dar, oczywiscie,
to powiedzenie jest prawdziwe). W pew-
nym momencie zaczetam gra¢ w taka
gre, ze nie potwierdzam ani nie zaprze-
czam - niech mysla, co chca. Ale ja nie
moge uciec od mysli: czy potencjalna
przynaleznos$¢ do tej rodziny czyni mnie
bardziej atrakcyjng? Czy chetniej mnie
zatrudniaja, proponuja projekt, milej
traktuja, z wiekszym szacunkiem lub
ostroznoscia, niz gdybym nosita inne na-
zwisko? To tak abstrakcyjna rzecz, a tak
wigze. Po kilku tygodniach niezrecznej
ciszy napisatam do llony ponownie, ona
teatralnie sie ukorzyta i udato nam sie
umoéwic na kawe.



I.W.: Kiedy Alicja odezwata sie do mnie
M)Wnie, po moim blamazu i zapad-
nieciu sie pod ziemie, poczutam wielka
wdzieczno$¢ i zaczetam ja podziwiac
jeszcze bardziej. Bytam juz gotowa po-
godzi¢ sie z mysla, ze nie robie przy tym
projekcie, a ona napisata jakby nigdy nic.
Obiecatam sobie, jej i Swiatu, ze bede od
teraz najrzetelniejsza, jak umiem, po-
traktuje sprawe powaznie i dam z siebie,
co mam najlepszego. Wcigz nie miatam
pojecia, co mnie czeka, bo nie umiatam
sobie nic na temat tej pracy wyobrazic,
ale zobowigzania wewnetrzne zostaty
podjete. Przysztam na spotkanie z petnag
otwartoscia, gotowosciag i catym zapa-
tem do pracy, jaki miatam. Sadzitam,

ze to bedzie takie przygotowanie gruntu:
co tam sobie kazda z nas mysli na zada-
ny temat —i pierwsza préba, sprawdzian
mozliwosci wspoétpracy: czy myslimy
troszke chociaz podobnie? Jak to sie
teraz méwi: czy rezonujemy ze sobg
jakkolwiek?

A.K.: Na kolejne spotkanie przysztam
ngowym pomystem: powtorzymy gest
Rineke Dijkstry, ktéra zaprosita rézne
grupy os6b do rozmowy o obrazach na
przyktad Rembrandta czy Picassa. Jej
prace z tej serii to przenikliwe studium
tego, jak patrzymy na sztuke, jak ja inter-
pretujemy, jak negocjujemy znaczenia

i jak bardzo nasze wypowiedzi sg zako-
rzenione w wiedzy, pozycji spotecznej,
doswiadczeniu. Dwukanatowe wideo:
twarze, w zblizeniu, reagujgcych na dzie-
ta sztuki ludzi. Czysta, jasna praca, biate
tto, powtarzalne kadry. Kilka, kilkanascie
o0s6b. Nie muszg wcale duzo moéwié,
najwazniejsze, jak patrzg, jakie emocje
uwidaczniajg sie w drobnych, nieswia-
domych gestach, w ciszy. Taka wiwisek-
cja obcowania z obiektem artystycznym.
Dijkstra pokazata laikom powszechnie
znane arcydzieta, my pokazujemy twor-
czos$¢ wyjeta z marginesu historii sztuki.
Dobrze bytoby zachowa¢ parytet w do-
borze ludzi, ktérych chcemy sfilmowaé,

i pokaza¢ mozliwie peten przekréj wieko-
wy, zeby te twarze byty rézne.

1.W.: Jakiez byto moje zdziwienie, kiedy
Alicja juz w pierwszym zdaniu powiedzia-
ta: ,mam taki pomyst” — i przedstawita
mi kompletna wizje powtdrzenia pracy
holenderskiej artystki (o ktérej, oczy-
wiscie, pierwszy raz styszatam). Nigdy
w zyciu w pracy kolektywnej nie spotkat
mnie taki prezent: ze nic nie musze wy-
my$laé! Zadnej zmudnej negocjacyjnej
dtubaniny. Jest wymyslone, w dodatku
Swietnie — bo nie miatam watpliwosci,
ze odwrdcenie dziatania Rineke Dijkstry
to pomyst kapitalny. Wiedziatam tez od
razu, co bardzo mnie ucieszyto, ze skoro
odwracamy, to projekt wota o zaangazo-
wanie 0sob, ktdre ze sztuka obcujg na co
dzien - a jesli mam jakas supermoc, to
taka, ze wszystkich znam, a przez tele-
fon naméwie prawie kazdego na prawie
wszystko. Czyli: wystarczy, ze napisze
do kilkunastu znajomych, artystek,




artystow, naukowczyn i naukowcow
—kolezanek i kolezkéw z tak zwanego
$rodowiska — i namdéwie ich na udziat.
Jak dla mnie nasza praca byta juz wtasci-
wie wykonana.

A.K.: Wspo6lnie wymyslitySmy, ze naj-
ciekawiej bedzie nie mowic¢ im, czyje
prace beda ogladac. Sekret zawsze

jest czarujacy. Poza tym chciatysmy
czystego odbioru, bez przedsadow, bez
nabudowanej a priori historii. Chciaty-
$my, zeby Krystyna zostata zobaczona
wytacznie przez pryzmat swoich dziet,
stricte jako artystka — bo obie czuty$my,
ze tego jej brakowato. Ciekawe bytysmy,
jak gtosno przemadwia obrazy, o ktérych
ustyszatysmy, ze zostaty ze Smietnika
przez sasiadke wyjete — co silnie zadzia-
tato na nasze wyobraznie, ale okazato
sie (na szczescie!) nieprawda. Do filmu
wybratysmy wielki symetryczny obraz
wschodu storica z motylami, geome-
tryczng kompozycje z poziomych pasoéw,
portret wnetrza przejrzatego tulipana

i niewielka prace w ciemnych kolorach,
ktérg mozna opisac jako krzyz lub skrzy-
zowanie drég i gwozdzie, a do tego dwa
ceramiczne kafle: z para i z dzieckiem,

i szmacianag laleczke. Postanowity$my
pokazywac te obiekty zza kamery, po
kolei, nic o nich nie méwic¢, da¢ pole do
luznych skojarzen, opartych na czuciu
bardziej niz na wiedzy.

Dwukanatowe wideo byto celowym
zabiegiem formalnym. Na obu kanatach
réownolegle obecne byty twarze: kiedy
jedna osoba moéwita, druga milczata
i przygladata sie w skupieniu, kiedy
milkta, gtos pojawiat sie po drugiej stro-
nie. Ten naprzemienny rytm méwienia
i milczenia pozwalat wybrzmieé nie tylko
stowom, lecz takze spojrzeniu czy napie-
ciu twarzy. Zalezato mi na zarejestrowa-
niu kazdej zmiany w gtosie, nerwowych
tikéw, momentéw zawahania, nawet
jesli powodowato to dyskomfort ciszy
i zagubienia. Wiem, ze wtasnie wtedy
ujawniajg sie skrywane emocje i skoja-
rzenia, ktére zwykle prébujemy kontrolo-
wac lub ukry¢ przed kamera. Ten podziat
na reakcje wypowiedziane i niewypowie-
dziane zaczat uktadac sie w symboliczng
strukture. To, co okreslone i nazwane
— pozostaje na powierzchni, funkcjonu-
je w obiegu, podlega interpretaciji. To,

CO rozgrywa sie w ciszy i w spojrzeniu
— pozostaje trudniejsze do uchwycenia,
a przez to blizsze temu, co zapomniane

lub nigdy w petni nieuznane. Kilka takich
momentow, niestety, pozostato wytgcz-
nie naszym doswiadczeniem i nie trafito
do filmu. Tam, gdzie ja czutam wage
ciszy lub wzruszenia osoby filmowanej,
Ilona - kierujgc sie empatig — wchodzita
w relacje, pocieszata, reagowata. To,

co byto naturalnym, ludzkim gestem,
jednoczesnie odstaniato granice miedzy
potrzeba odpowiedzi na emocje drugiej
osoby a zasada, ktorg staram sie zacho-
wac jako dokumentalistka — obserwo-
wag, nie ingerowac.

I.W.: Pierwsze nagranie poszto srednio.
Nie ma dla mnie nic trudniejszego, niz
nie reagowac, kiedy ktos szuka u mnie
pomocy wzrokiem - od razu wchodze

z jakims roztadowujacym, wspierajacym
zdaniem - a przeciez chodzito o to, zeby
daé wybrzmiec¢ reakcjom naszych gosci,
nawet jesli wigzato sie to z ich dyskom-
fortem czy pewna niezrecznoscia. Kiedy
oczy Kariny Marusinskiej napetnity sie
tzami po tym, jak wzieta w rece szma-
cianke, rzucitam sie jg przytulag, a Alicja
zamordowata mnie spojrzeniem — bo
Karina tak pieknie ptakata, a ja zrujno-
watam to ujecie. W kolejnych dniach
nagran, nauczona tym doswiadczeniem,
robitam, co mogtam, aby nasi uczest-
nicy czuli sie dobrze przed nagraniem

i po nim — bytam w swoim zywiole,
rozmawiajac i zartujgc z tymi wszyst-
kimi fantastycznymi ludzmi. Nikita
Krzyzanowska, z ktérg nie miatam nigdy
wczesniej okazji do spotkania, przynio-
sta nam spektakularny bukiet i domowy
cydr. Z Magda Podsiadty poszty$§my na
zupe i rozmawiaty$my o jej adoptowanej
suczce, ktorej historie znatam ze stron
psich fundacji, bo byta za dziure w no-
dze przypieta do taricucha. Andrzej
Dakszewicz, ktory ogladat obrazy chyba
najpiekniej ze wszystkich, pokazywat

mi swoja ostatnig serig prac i tyse koty.
Same Swietne towarzyskie sytuacije.

Z kolei w pokoju, gdzie eksperyment
przeprowadzaty$my, ograniczatam sie do
zachecajacych usmiechow i reagowania
na subtelne znaki, jakie dawata mi Alicja
lekkim skinieniem gtowy lub samym
spojrzeniem.

Wystapienie Kariny byto najbardziej
emocjonalne, wiekszos¢ osob biorgcych
udziat w naszym eksperymencie wolata
uzy¢ swojej wiedzy z historii sztuki, sko-
jarzen zakorzenionych w tym, czego sie
nauczyli i na czym swobodnie moga sie

oprzec¢, nie mowiagc zbyt wiele o sobie.
Pytanie o kolor oczu matki, zadane na
koniec kazdego wywiadu, byto zaplano-
wanym ciosem w serce, wytrgcajgcym
orez erudycji z rgk jakze zaprawionych

w boju nim oséb. Sam plan mégt dziataé
deprymujgco: w matym biatym pokoju
trzy kamery skierowane prosto w twarz,
dzwiekowiec Wojtek z tyczka i strategicz-
nie roztozone dzieta sztuki - tak, zeby
przypatrujac sie im, trzeba byto obracac
twarz, by¢ widocznym z kazdej strony.

W tych warunkach przyjetysmy
dwanascie osdb: sze$¢ kobiet i szesciu
mezczyzn, w wieku od dwudziestu kilku
do prawie siedemdziesieciu lat, wszyst-
kich zwigzanych z wroctawskim srodowi-
skiem tworcow i profesjonalnych odbior-
cow sztuki: osoby artystyczne, badaczki,
nauczycieli. Ich obserwacje, sciezki,
ktérymi podazaty ich mysli, byty zaska-
kujgaco zbiezne. Bardzo nas to ucieszyto
—bo $wiadczyto o tym, ze Krystyna méwi
sama za siebie, ze jej sztuka jest silna
i osadzona w rozpoznawalnych nurtach
(powtarzaty sie tropy: Georgia O’Keeffe,
onirysci), a jednoczesnie wystarczajaco
niejednoznaczna, by nie pojawity sie
redukujace etykietki.

W miarg gromadzenia materiatu
pojawiaty sie ciekawe obserwacje:
opadajace preciki kwiatu kojarzyty sie
powszechnie z plemnikami i rakietami
jednoczesnie, co bardzo interesujaco
w kontekscie ,wypadania z obiegu”
artystek bedacych matkami sytuuje
zaptodnienie blisko wojny. Wszyscy
nasi ,badani” widzieli podwdjng nature
dziet: spod radosnych koloréw i lekkich
motywow, kwiatéw i motyli przeziera cos
niepokojgcego. Ich intuicje potwierdzity
dzieci artystki, z ktdrymi spotkatySmy sie
na koniec, méwigc wprost o dwoistosci
natury Krystyny. Czuty$my, ze naprawde
poznatysmy ja: elegancka, oryginalng
kobiete, wszechstronng artystke, wazna
postac¢ wroctawskiej bohemy drugiej
potowy XX wieku. Jej historia indywidu-
alna, ktéra poruszata nas coraz bardziej,
im gtebiej w nig wchodzitysmy, pokazuje
wiele uniwersalnych prawd o sytuacji ar-
tystek matek. Stato sie to dla nas jasne,
kiedy do wideo dobieratySmy fragmenty
z publikacji Reka, ktéra porusza kotyske,
trzyma pedzel — pasowaty wrecz idealnie.
Byto to odkrycie réwnie niesamowite, jak
to, ze montaz wypowiedzi naszych gosci
nie byt kolekcjg osobnych spostrzezen
— ale spdjna historia, jedng opowiescia,



na wiele gtoséw. Wazny byt tez sposoéb
prezentacji pracy w przestrzeni wystawy,
zaproponowany przez Matgorzate. Oba
ekrany zostaty ustawione naprzeciwko
dziet Krystyny wiszgcych na $cianie.

W rezultacie osoby z filmu patrzyty sym-
bolicznie i dostownie wtasnie na te eks-
pozycje. Ich spojrzenia wracaty do miej-
sca, z ktérego wyszty, domykajac obieg.
Krystyna niewatpliwie zostata dostrzezo-
na. Naszym najwiekszym zwycigstwem
jest fakt, ze kiedy zaczynatySmy prace,
informacji o Krystynie bez kontekstu jej
meza i dzieci w zbiorowej Swiadomosci
internetu byto tyle, co nic —a teraz jest ta
wielowatkowa, warstwowa, przekrojowa
wystawa. Udato sie odzyskac¢ kobiete.

Niektdrzy nie pamietajg koloru oczu
swojej matki, kadry z filmu Alicji Kielan
i llony Witkowskiej, 2025




Rozmowa

Doroty Mitkowskiej

z Annag Kodz

i Sebastianem tubinskim

Pietnastego i szesnastego lutego 2026 roku odbyta sie we Wroctawiu Miedzy-

narodowa Konferencja Graficzna, ktdorej organizatorem byta Akademia Sztuk

Pieknych im. Eugeniusza Gepperta. Tytut konferencji — Grafika w sztuce wspot-

czesnej. Miedzy materialnoscia a niematerialnoscia — miat zachecic¢ uczestnikéw

do podjecia szerszej refleksji nie tylko nad fizycznym aspektem grafiki, ale takze

nad jej teorig i warstwa intelektualna. Konferencji towarzyszyto kilka wystaw.

Gtéwna, zatytutowana Miedzy materialnoscia a niematerialnoscia, byta pokazy-

wana byta w galerii ASP Neon, ekspozycja Supernowa (grafika studencka) - w ga-

lerii ASP Concrete, Reprezentarium (prace twdrcow z polskich uczelni artystycz-

nych) - w budynku gtéwnym uczelni, Konstelacje (artysci zwigzani z wroctawska

Akademia) - w galerii Geppart, Kiedy ksiezyc stracit twarz — w Studiu Graficznym

Tyszkiewicz, Zapis przejscia—w Pracowni Galerii Miejskiej, a w Domku Miedzio-

rytnika mozna byto zobaczy¢ mate formy graficzne. Z zaproszenia do uczestnic-

twa w konferencji skorzystato dwadziescia siedem os6b wybranych sposraod

siedemdziesieciu szesciu zgtoszonych. W gtownej wystawie wzieto udziat piec¢-

dziesieciu osmiu artystow, ktérych prace zostaty zakwalifikowane przez jury oce-

niajace sto siedemdziesiat trzy nadestane grafiki.
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Konferencja i towarzyszace jej
prezentacje bez watpienia byty dla ich
uczestnikéw oraz gosci Zrédtem wie-
dzy i doznan estetycznych. O zwigzane
z nimi przemyslenia zapytatam Anne
Kodz i Sebastiana Lubinskiego — osoby
zaangazowane w przygotowanie konfe-
rencji i wystawy gtéwne;j.

Przystuchiwaliscie sie prelek-
cjom, ogladaliscie wystawy

i braliscie czynnie udziat w eks-
pozycjach. Podzielicie sie reflek-
sjami?

Sebastian Lubinski: Szczegélnie istotne
z mojego punktu widzenia jest dajace sie
zaobserwowac szersze zjawisko, ktére
nazwatbym demokratyzacja grafiki. Prze-
jawito sie ono w réznorodnosci postaw
oraz w braku koniecznosci definiowa-
nia, czym grafika jest, a czym nie jest.

| w przekonaniu, ze wazne sg zaréwno
warsztat, idea, jak i forma. Te ré6znorod-
nos$¢ widac byto rowniez w indywiduali-
zacji jezyka wypowiedzi, potrzebnego
przede wszystkim do prowadzenia dialo-
gu z samym soba, ale i budowania relacji
z odbiorca.

To prawda, mogliSmy poznaé
bardzo zindywidualizowane
podejscia, skupione zaréwno
wokot tradycyjnego warsztatu,
jak i wokot dziatan opartych na
procesualnosci, taczeniu grafiki
z instalacja czy performansem.
Dla mnie jako historyczki sztuki
ciekawe byty zwtaszcza te prelek-
cje, ktérych autorzy znajdowali
inspiracje i wtasne miejsce w hi-
storii grafiki. Mysle tu zwtaszcza
o wyktadzie Pawta Krzywdziaka,
ktory rozwija w swoich pracach
motyw szrafury renesansowych,
manierystycznych i barokowych
mistrzéw miedziorytu, a takze

o ,pointylistycznych” grach

z kolorami Christophera Swifta,
polegajacych na wykorzystaniu
niedoskonatosci naszego zmystu
wzroku, postrzegajacego kolory,
ktorych artysta nie uzyt w grafi-
kach.

Anna Kodz: Niezaprzeczalng wartoscia
tego typu konferencji jest mozliwosé
spotkania i rozmowy. Sama wielokrotnie
uczestniczytam w sympozjach i konfe-

rencjach litograficznych. To, co mnie na
nich uderzyto, to powracajaca refleksja
dotyczgca zamykania pracowni graficz-
nych w szkotach Europy Zachodniej, co
jest nastepstwem odchodzenia na eme-
ryture profesordw, i niepokdj zwigzany

z zanikaniem tradycji. Ja na szczescie
mam zupetnie inng perspektywe. Zorga-
nizowana przez nas konferencja takze
napawa optymizmem. Przyjechali na nig
prelegenci z catego Swiata: z Europy, Au-
stralii, Ameryki Pétnocnej i Potudniowej,
z Azji —w bardzo réznym wieku. Podob-
nie byto ze stuchaczami.

I nie byty to wytgcznie osoby
zwigzane z osrodkami naukowy-
mi, ale takze artysci prowadzacy
pracownie albo dziatajgcy indywi-
dualnie.

Tak. Dodatkowo przebijata z réznych
wypowiedzi potrzeba angazowania wta-
snych rak do pracy, co budzi we mnie
przekonanie, ze nie musimy si¢ martwic
konkurencja w postaci sztucznej inteli-
gencji. Z drugiej strony jest ona dla wielu
0s06b narzedziem wykorzystywanym na
pewnym etapie pracy i jako taka jest po-
mocna. Podobne leki budzit na przyktad
Photoshop w latach dziewieédziesigtych
XX wieku. Wspomne, ze o sztucznej
inteligenciji i ,,hybrydowych materiatach
przysztosci” interesujgco opowiadat Paul
Catanese.

Wazne sa takze emocje, ktére
pojawiaja sie w wyniku prowadze-
nia ze sobg i zwidzem dialogu,

o ktérym wspomniat Sebastian.
Ich szczerosci sztuczna inteligen-
cja nie podrobi.

Warto tu wspomnie¢ o prezentacji Mar-
leny Biczak, ktéra od kilku lat pracuje nad
grafika zatytutowanag Doswiadczenie. Jest
to wielkoformatowa mezzotinta o roz-
miarze niespotykanym przy tej technice.
Artystka recznie przygotowata blache,

z ktérej odbita pierwszy, zupetnie czarny
stan. W kolejnych stopniowo odchodzi
od tego koloru, drukujac coraz jasniejsze
abstrakcyjne grafiki. Podczas prezentaciji
mogliSmy sie dowiedzie¢, ze tworzenie
cyklu jest sposobem na pogodzenie sie

z samobdjcza $miercig ojca, na stopnio-
we wychodzenie z traumy. Caty proces
moze trwac kilka lat. Jego zwiericzeniem
bedzie catkowicie biata odbitka.

To byta bardzo poruszajaca hi-
storia. Niezwykle wazne byto

w niej wykorzystanie techniki
mezzotinty, ktéra polega na wy-
prowadzaniu obrazu z czerni. To
»wychodzenie” ma tu wymiar
symboliczny. Prezentacja spo-
tkata sie zresztg ze szczegélnym
wyréznieniem.

Artystka otrzymata za nie nagrode patro-
na honorowego, ktérym byto wydawnic-
two Printmaking Today.

Pojawito sie takze kilka akcentow
zwigzanych ze spotecznotwoércza
funkcja grafiki.

Temu poswigcona byta prezentacja Ad-
rianny Abadal, ktérej rodzice prowadza
od wielu lat otwarty dla gosci warsztat
graficzny. Z kolei Vasyl Savchenko opo-
wiadat o miedzynarodowym projekcie
studenckim, w ktérym udziat wzieli
mtodzi ludzie ze Stanéw Zjednoczonych,
z Hiszpanii i Polski. Mariusz Gorzelak

i Majka Dokudowicz zaprezentowali za$
trwajacy juz kilka lat projekt ,,Printcard
Wroctaw”, ktorego istota jest miedzy-
narodowa wymiana grafik i tworzenie
ich kolekcji na Akademii Sztuk Pieknych
we Wroctawiu.

Sebastian Lubinski: Tak, grafika na
rézne sposoby taczy ludzi.

Potaczyta ich takze na wystawie
Miedzy materialnosScia a niema-
terialnoscia.

Anna Kodz: Wystawa interesujgco rezo-
nowata z konferencja: mogli$my na niej
zobaczy¢ r6zne media, mieliSmy grafike
tradycyjna na papierze, ale takze formy
wytacznie multimedialne i instalacje
oraz rzezby.

Sebastian Lubinski: Oczywiscie wysta-
wa nie byta budowana wokét tematyki
konferencji. Byta przekrojowa prezen-
tacja tego, co do nas dotarto, a przede
wszystkim tego, co we wspoétczesnej
grafice sie dzieje. Oprdcz szerokiego
zakresu mediow wazna byta rozmaitosé
tematoéw, ktérymi zajmowali sie autorzy.




48

&Ehﬂﬂig
EALsoRss
KAZEeale
LLelonn;
OO Y
HEuidgses€pn
Hﬁﬂlilﬂ!
Q!Pﬂﬁi!dn
Eugznizzd

GRAFIKA W SZTUCE WSPOLCZESNEJ.
MIEDZY MATERIALNOSCIA
A NIEMATERIALNOSCIA.

KONFERENCJA GRAFICZNA
WROCLAW 2026 - ROZMOWA
DOROTY MILKOWSKIEJ Z ANNA KODZ
| SEBASTIANEM LUBINSKIM

Widok wystawy, Centrum Sztuk
Uzytkowych, Akademia Sztuk Pigknych
we Wroctawiu, fot. M. Pietrzak

FORMAT 96 | 2026



AEEgE! T

TN
aam
bt

GRAFIKA W SZTUCE WSPOLCZESNEJ.

MIEDZY MATERIALNOSCIA

A NIEMATERIALNOSCIA.

KONFERENCJA GRAFICZNA

WROCLAW 2026 - ROZMOWA

DOROTY MILKOWSKIEJ Z ANNA KODZ

ROZMOWY | SEBASTIANEM LUBINSKIM

49



Czy patrzac na wystawe, mozna
wyshuc¢ jakies ogélne stwier-
dzenia na temat tendencji, ktére
zaznaczajg sie w grafice arty-
stycznej? Od wielu lat obserwu-
jemy, jak ona ewoluuje, jak coraz
chetniej wkracza w obszar innych
mediow.

Sebastian tubinski: Patrzgc na wysta-
we, nie dato sie odczu¢ dominacji tych
nowych tendencji. Raczej bogactwo po-
staw, ale nie wytacznie tych zwigzanych
z postmodernistycznym zachwytem
teorig i idea. Wyrazne byto zbalansowa-
nie miedzy takim mysleniem a dziatania-
mi mocno zakorzenionymi w warsztacie.
Jezeli nawet pojawiato sie myslenie
konceptualne w jakichs$ pracach, to tym
warsztatem byto zréwnowazone.

Anna Kodz: To jest wtasnie charakte-
rystyczne dla grafikéw: jesli wychodza
poza tradycyjne medium, szukajg no-
wych rozwigzan - formalnych, zwigza-
nych z wykorzystaniem nowych narzedzi
—to w moim odczuciu zawsze w takich
wypadkach spotykamy sie z wysokim
poziomem warsztatowym. By¢ moze
jest to kwestia specyficznego sposobu
myslenia o warsztacie — niezaleznie jaki
finalny ksztatt ma praca, zawsze cha-
rakteryzuje sie wysokim poziomem re-
alizacyjnym. Podepre sie tu przyktadem
tryptyku autorstwa Mariusza Filipowicza
Numbers, nawigzujacego do portretéw
nagrobkowych. Sam autor definiowat go
jako ,kinetyczng grafike sepulkralnag”.
Gdy podchodzito sie blizej, portrety
zaczynaty sie porusza¢, pulsowac jak
bijace serce.

Sebastian tubinski: Wspomniatbym tu
jeszcze o pracy Franza Hokego. Funkcje
matrycy petnit w niej nie zwykty kamien
litograficzny, ale kamien wydobyty

z rzeki, ktory jako obiekt sam w sobie byt
ciekawy. Moglismy go zobaczy¢ na wy-
stawie. Odbitka byta szczegélna: z jednej
strony nowatorska, a jednoczes$nie osa-
dzona w klasycznym podejsciu.

Anna Kodz: Mysle, ze warto bytoby
zwrdcic rowniez uwage na prace Carolyn
Craig Temporary cleaning job — Sisyphus
applied, wykonana z setek wydrukéw
EFTPOS, wielokrotnie skanowanych

i drukowanych, z ktérych finalnie zrobio-
na byta animacja poklatkowa.

Sebastian Ltubinski: | jeszcze grajace

ze Swiattem, przestrzenne obiekty Sio-
ban Piercy Restless Objects, wykonane
z woskowanego papieru kozo, ktéry po
zadrukowaniu zostat ztozony i oprawiony
w zadrukowane oktadki z papieru i kapy,
z elementami konstrukcyjnymi z wykata-
czek. Bardzo liryczne w wyrazie.

Anna Kodz: Podobna lirycznosciag cha-
rakteryzowaty sie wydruki intaglio na
papierze ryzowym Ann-Kristin Kallstrom
Not just an arbitrary forest, a reconstruc-
tioning process. Byty one podwieszone
w przestrzeni tak, ze kazdy ruch - spo-
wodowany otwarciem drzwi, przejSciem
kogos obok — powodowat, ze praca ozy-
wata.

Sebastian tubinski: Wspomne takze
obrazy Marleny Biczak i Pawta Krzyw-
dziaka wykonane z matryc. | druk UV na
drewnie Pauliny Tarary.

Anna Kodz: Oprécz tego mieliSmy bar-
dzo dobre realizacje o tradycyjnym cha-
rakterze: litografia Nastazji Ciupy, mez-
zotinta Devon Stackonis, wypuktodruk
Marty Lech. | wspomniane juz obiekty:
rzezbe ceramiczna z serigrafig Watgorza-
ty ET BER Warlikowskiej oraz przestrzen-
ng prace autorstwa Majki Dokudowicz

i Joannisa Anastaziou.

Te dwie ostatnie realizacje
wkraczaja w obszar, w ktérym
wazna jest narracja. Czy oprécz
nich pojawity sie inne graficzne
komunikaty dotyczace waznych
problemoéw?

Sebastian Lubiniski: O ile tres¢ prac

nie znajdowata sie w centrum naszego
zainteresowania w momencie tworzenia
wystawy, o tyle rzeczywiscie dato sie na
niej zauwazy¢ specyficzna liryke, reflek-
syjnosé.

Anna Kodz: Ja jg odebratam jako prébe
odpowiedzi na pytania: ,,Kim jestesmy?”
i ,Dokad zmierzamy?”. Wiele prac byto
skupionych wokét cztowieka, emocji,

na przyktad litograficzne portrety na
tkaninie Pauliny Buzniak inspirowane
Smiercia jej matki, wspomniane prace
Mariusza Filipowicza, ktére podobnie
mozna by byto potraktowac jako reflek-
sje na temat odchodzenia, cztowiek

w klatce Aleksandra Czekaja, praca Anny

Rendeckiej - sitodruk na karteczkach sa-
moprzylepnych opowiadajacy o zapomi-
naniu, zanikaniu. Nie bede wspominaé
wszystkich, byto ich naprawde duzo.

Sebastian Lubinski: Pojawity sie takze
wykorzystujgce sztuczng inteligencje
prace Pawta Puzio i Paula Catanese,
dajace odpowiedz na drugie z pytan.

Tak, to byto bardzo dobre uzupet-
nienie watkoéw, ktére pojawity sie
podczas konferencji. Dziekuje za
rozmowe.

Widok wystawy, Centrum Sztuk
Uzytkowych, Akademia Sztuk Pigknych
we Wroctawiu, fot. M. Pietrzak
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Agata Kalinowska

Pracujesz z ciatem, czesto prze-
kraczajac jego kulturowe ograni-
czenia. Wspotczesny performans
i praktyki choreograficzne coraz
silniej akcentuja kwestie tozsa-
mosci oraz pracy z cielesnoscia.
Czy masz poczucie, ze ten obszar
funkcjonuje dzis w obiegu ponad-
lokalnym i ze polskie sSrodowisko
bywa zbyt waskie dla tego, co
robisz?

Czuje, ze nie jest za mata. Praca z ciatem
to praca u podstaw — otwieranie sie na
czucie ciata, zmysty, pragnienia wykracza-
jace poza waska norme - rezonuje z wielo-
ma osobami. Widze to na swoich warszta-
tach i po performansach. Osoby to tapia,
sg ciekawe. Pytanie: jaka infrastruktura
moze wspierac takie procesy, ktére wyma-
gaja czasu? Ciato nie lubi pospiechu.

Od pewnego czasu towarzyszy mi
refleksja nad tym, z jakiego miejsca two-
rze. Sztuka jest dla mnie przedtuzeniem
zycia, to nieroztgczne. Tu pytanie: jak
zbudowacé warunki dla siebie, by te akty
twdrcze mogty wydarzac sie w drobnych
gestach, praktykach codziennosci. Jak
nawigowac miedzy zyciem zawodo-
wym, ekonomig a potrzeba tworzenia?
Celem jest bycie z zywym materiatem,
ktory przeze mnie przeptywa. Czemu
daje zycie, tworzac? Mam swiadomosé,
ze przedtuzam zycie twdérczego bytu,
mam wdziecznos$¢ dla osoéb artystycz-
nych, myslicielek, ktére sg za mna

—moich twdrczych mentorek. To nie jest
tylko o mnie. Podazajac tg Sciezka, wiem,
ze doktadam kawatek do wiekszej cato-
$ci, ze ze mna i po mnie beda inne osoby,
ktérym zalezy na takich wartos$ciach.
Takie myslenie daje mi odpuszczenie,
szczegblnie w rzeczywistosci, ktéra syci
sie obnazaniem w mediach spoteczno-
Sciowych i kultem odrebnosci jednostki.
Interesuje mnie podtgczanie sie do
Zrédta, do kolektywnego doswiadczania
Swiata. Wykroczenie poza samotne ,ja”
ku wspdlnocie. W zgodzie z tym, jak funk-
cjonuje ta planeta - opierajgc sie na koeg-
zystencji, wspétzaleznym powstawaniu.

Chodzi takze o czas i przestrzen
dla pracy twérczej — nasz system
nie sprzyja temu szczegolnie.
Chciatabym jednak wréci¢ do
twojego opisu, bo pojawit sie tam
fragment o ,pamieci brzucha”,
ktéry mnie zaintrygowat.

Mysle wtasnie o brzuchu, o miednicy

i ogblnie o srodku ciata, takim srodku
ciezkosci, dos¢ tajemniczym, ktéry u ko-
biet kojarzy sie mocno z zaptadnianiem,
miejscem powstawania nowego zycia.
Ale to tez jest czesto, wtasnie u kobiet,
najbardziej zablokowana czes¢ ciata.
Wystarczy pdjsc¢ do fizjoterapeuty, to po-
wie ci, ze masz zablokowang miednice

i ze mndstwo osoéb tak ma, czy to przez
siedzenie, ale tez prawdopodobnie po
prostu przez brak eksploraciji tej sfery.

W pracy Your flesh is on my kin
bardzo mocno eksplorowatyscie
z Jagna Nawrocka i Magda Sie-
maszko ruchy bioder, rowniez te
frenetyczne, dzikie, i dla mnie
ta praca byta rewolucyjna. Kant
mowit, ze to sa ruchy niegodne
filozofa, one sie ogélnie kojarza
z penetracja, seksem. Wy ich
uzytyscie w tej choreografii i dla
mnie to byto o odzyskiwaniu wol-
nosci ciata.

W tej choreografii wysztam od fascynacji
chimeryczno$cia ciata, groteska, relacja
miedzy wnetrzem i zewnetrzem. Pyta-
tam o uzdrowienie zepsutych korzeni,
a to zaprowadzito mnie do brzucha, do
pepka. Lubig nazywaé pepek pierwszymi
ustami, tedy przyjmowatysmy pierwszy
pokarm, ale tez pierwsza blizng, powsta-
ta przy urodzeniu. To doskonale ilustruje
poziom napiegcia, jaki przechowuje ta
czes¢ ciata. W uzdrawianiu korzeni klu-
czowe okazato sie odzyskiwanie ciata,
tego, co skryte wewnatrz, uznane za
obrzydliwe, abiektalne.

Mysle, ze doswiadczenie ciata ko-
biecego jest doswiadczaniem innosci
w sobie. Jestesmy spotecznie tresowa-
ne, uzyje tego stowa, do uprzedmioto-
wienia siebie, do patrzenia na siebie
zewnetrznym male gaze. Fizjologia ciata
kobiecego jest stabuizowana, i mysle,
ze stad ptynie ta potrzeba bycia z grote-
skowoscig ciata, jego miesistoscia,
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tkankami, $luzem, krwig, by to oswoi¢,
zrozumiedé, ze to tez jestem ja. Ze moge
sie tym bawi¢, a trzesac swojg miednica,
posladkami, brzuchem, moge tez trzag$¢
porzadkami, ktére to ciato zdyscypli-
nowaty. Pozwalam sobie odkleié sig od
siebie, by w tych frenetycznych ruchach
odczepic sig na chwile od swojej ludz-
kosci i wszelkich kategorii i etykiet nato-
zonych na to ciato. Kiedy dotykam swo-
jego brzucha, dotykam centrum swojej
miesistosci, dotykam miejsca, z ktérego
pochodze.

Poza tym w brzuchu, w odniesieniu
do innosci, miesci sie pytanie o to, co
we mnie zyje. Mysle o catym zyciu wie-
cej-niz-ludzkim, ktére konstytuuje moje
ciato, mikroflorach bakteryjnych, orga-
nizmach, ktére wspierajg moje zycie, ale
tez czesto i nie, tam rowniez znajduja
sie historie pasozytnicze, historie nie-
doboréw, sSrodowiskowego zanieczysz-
czenia. To przestrzen, o ktérej mozna
moéwic nie tylko afirmatywnie. To mnie
zajmuje, bo buduje obraz mojego ciata
jako swojskiego i obcego jednoczesnie.
Zepsute korzenie to ludzkie historie ro-
dzinne, ale takze zerwane wiezi z Ziemia.
Interesuje mnie renegocjacja myslenia
o normatywnosci pokrewienstwa i jego
linearnosci. Skad sie wziety istoty te
zyjace we mnie? Siegam ku genealogii,
ktoéra jest wiecej niz ludzka, ktdra wykra-
cza poza kategorie rodziny, jakg znamy.
Rodzimy sie z Ziemi, z planety. Jestesmy
jej przedtuzeniem. Brzuch przypomina,
ze jesteSmy uwiktane w ten swiat. Za-
réowno na poziomie biologicznym, jak
i na poziomie spotecznym. To miejsce
w ciele, ktére tak czesto jest zawstydzo-
ne, nosi caty ciezar tego, czego oczekuje
od nas spoteczenstwo. Osadza sig w nim
mnéstwo oczekiwan zwigzanych z wi-
zualnym wygladem, treningiem ciata,
kultem kanonicznego piekna.

Queerowanie tej przestrzeni jest
dla mnie gtebokim wstuchiwaniem sie
w historie tam zawarte, te indywidualne
i te kolektywne. Jest otuleniem i byciem
ztym, co sie pojawia, a to jest czesto
smutek, strach, wstyd. Na warszta-
tach zapraszam do tego, by trzymac te
przestrzen taka, jaka jest, i pozwoli€ jej
rosngé, puchnaé. To tam jest centrum
naszego zycia, dlaczego wiec jesteSmy
przyzwyczajone, by je Sciska¢ paskami,
wyptaszczaé bielizng, ukrywad, gniesc?

Mysle, ze brzuch to jest temat, ktéry
biore na warsztat na cate zycie.

Zastanawiam sie, jak ty sie czu-
jesz, bedac w takim otwarciu
cielesnym, bo zaktadam, ze przez
prace z ciatem masz bardzo duzy
dostep do niego.

To jest dla mnie nieustanna przepiekna
nauka, ze gteboka relacja i kontakt z cia-
tem to jest proces nielinearny. Od pieciu
lat praktykuje swiadomy ruch, zaczeto
sie od tanca. Nauczytam sie, ze ciato
czuje i przezywa, a przez ruch moge
udraznia¢ te przeptywy, moge sie z nim
kontaktowacé. Wczesniej ruch byt dla
mpnie tylko treningiem nastawionym na
cel: dyscypling, by nada¢ ciatu pozadany,
aprobowany spotecznie ksztatt. Przez
piec¢ lat doswiadczytam uleczenia wielu
mentalnych bolgczek, blokad, depresji.
W ruchu poczutam zycie, pragnienie
zycia, to byto wielkie odkrycie dla mnie.
To byty uczucia, ktére nie towarzyszyty

mi jako nastolatce czy mtodej doroste;.
Mimo ze to byto tak silne doznanie, dalej
miewam okresy, gdy zapominam o tym,
zaczynam ignorowac sygnaty z ciata.
Mysle, ze to oduczanie sie odcielesnienia
jest praca na cate zycie. Od najmtodszych
lat jesteSmy uczone, by z tego ciata rezy-
gnowad, powstrzymywac potrzeby fizjo-
logiczne w szkole, dopasowywac sie do
Srodowiska, ktére czesto nas przebodz-
cowuje. Ciato jest medium, portalem do
przezywania tego Swiata. To, jak doswiad-
czamy naszego ciata, ma wptyw na to, jak
postrzegamy rzeczywistosc.

Jak by¢ zestrojong ze soba, swoimi
potrzebami? To jest bardzo wymagajace,
szczegblnie w tej rzeczywistosci, ktéra
rozrywa na kawatki naszg uwaznosc.
Czasowos$¢ miasta nie jest czasowoscia
ciata, zyjemy, dopasowujac sie do pred-
kosci maszyn, nie naszych biologicznych
zegaréw. Mysle, ze to kontrkulturowe
stucha¢ ciata w systemie, ktory zeruje
na naszym odcielesnieniu. Gdybysmy
wszystkie stuchaty informaciji z ciata:
OK, tu moja granica jest przekroczona,
tu jestem przemeczona, tu sie wypalam,
tu moje ciato moéwi ,,nie”, to gdzie by
nasze spoteczernistwo byto w tym kapita-
listycznym pedzie, w ktédrym wszyscy sg
przepracowani, zagonieni.

Widziatam kiedys performans
Nico Roses z Young Boy Dancing
Group, ktéry przez péttorej godzi-
ny nie tylko krecit sie wokét wta-
snej osi, ale takze poruszat sie po

okregu. Performans miat swobod-
ny charakter - artysta, méwiac

do nas przez przypiety mikrofon,
dzielit sie r6znymi mys$lami: na
przyktad ze wtasnie uswiadomit
sobie, ze chtopak, z ktérym sie
spotyka na seks, nigdy nie zapytat
go o nic osobistego, albo ze noc
wczesniej poszedt na impreze,
wiedzgc, ze nastepnego dnia
przez péttorej godziny bedzie sie
krecit, ale i tak go nie zwolnia, bo
juz sie w tym kreci. Pod koniec
bytam swiadkiem, jak w jego ciato
jakby wstagpita jakas sita — wygieto
go gwattownie do tytu, twarz sie
rozlata, wykrzywita, a energia,
ktéra sie w nim skumulowata,
miata w sobie cos z boskosci.
Siedziatam bardzo blisko i byto

to tak wstrzgsajace, ze sie roz-
ptakatam, myslac: ,,Tak, to jest

w tym momencie maéj Kosciét,
moje doswiadczenie boskosci
ptynace z innego ciata”. Pézniej
zastanawiatam sie, jak ogromna
prace musiat wykonaé¢ z ciatem,
zeby ten moment mogt wydarzyé
sie choéby przez kilka sekund.
Czy ty takze doswiadczytas takich
momentéw ekstazy, totalnego
uwznioslenia, poczucia Swietosci
rodzacej sie z pracy z ciatem?

Zdecydowanie mam takie doswiad-
czenia. Moze niekoniecznie mysle
o momentach na scenie, ale w procesie
tworczym. Nawet teraz ostatnio w pracy
nad choreograficznym duetem z Jagna
Nawrocka robity$my taki trzyaktowy
score: sktadaty$smy siebie w ofierze, po-
tem umieraty$smy, jedna z nas grzebata
ciato, finalnie zmartwychwstawatysmy.
To doswiadczenie byto mocne, bardzo
transowe. Otworzyty$smy pole, przez kto-
re przeptywaty rézne energie, archetypy,
cos ponadwidzialnego otwierajgcego na
uwaznos$é, na subtelne niuanse w ciele.
Ciato moze wejs¢ w niebywate
stany dzieki koncentracji, wyciszeniu,
stuchaniu. Mozesz wejs$¢ do przestrze-
ni podswiadomosci, gdzie sie taczysz
z czyms, co jest w takim szerokim polu
bycia. Przepuszczasz to przez wtasny filtr
— przez wtasny ciato-umyst. Mysle tutaj
o jakim$ oceanie, do ktérego nurkujesz
i ptyniesz. To sag tez takie doswiadczenia,
ktére mam podczas medytacji, podczas
odosobnienia vipassana. Skupiasz cata



uwage na ciele, jego doznaniach. Do-
Swiadczasz esencji, wibracji — i nie mam
na mysli niczego ezoterycznego, lecz co$
dostownego. Ono sktada sie z tkanek,
z miesni, zatomow, a te atomy sg zbudo-
wane w konkretny sposdéb. W ciele jest
mndéstwo przestrzeni, tak jak w atomie,
wszystko jest w nieustannym drganiu,
ruchu. | gdy umyst nie naktada na to
mentalnych narracji, to widzisz rzeczy
takimi, jakie sa, czujesz to, czym jestes.
Trudno to opisa¢ stowami, to jest
do czucia, nie opowiadania. No i dla
mpnie to jest doswiadczenie, tak jak mé-
wisz, jakiej$ boskosci we wtasnym ciele.

Wspoétczesnie duzo mowi sie

o traumie - takze w mediach
spotecznosciowych, gdzie czesto
pojawia sie narracja skupiona

na cierpieniu i doswiadczeniu
zranienia. W twojej pracy rana nie
jest jednak wytacznie miejscem
powrotu do traumy, lecz raczej
punktem przejscia ku innym do-
Swiadczeniom - przyjemnosci,
dziwnosci, transformacji. Mysle tu
miedzy innymi o Domu Dobrym,
filmie dotyczacym przemocy i jej

score.3 powstane silna i piekna jak
mtody koni. Rysunek Pau WozZniczki,
archiwum artystki

reprezentacji, a takze o tym, jak
w swojej praktyce pokazujesz
cielesnos¢ jako przestrzen kon-
taktu, ktéra moze by¢ bezpieczna
i przeksztatcajaca. Jak rozumiesz
te ré6znice miedzy przedstawienia-
mi przemocy a mozliwoscia od-
zyskania przyjemnosci i bliskosci
w pracy z ciatem?

Mnie w ogoble fascynuje temat rany, ale

i temat ofiary. Jak nie wpada¢ w role
ofiary, ktéra poswieca siebie, bo nie
potrafi inaczej, jak mozna zmieni¢
myslenie o ofierze jako o bohaterce?
Grzebanie w ranie, wktadanie palca do
rany, po to, zeby szukaé swojej spraw-
czosci i szuka¢ swojego ,chce”, szukaé
sity. One czesto moga wzrastac przez
przyjrzenie sie tym bolesnym miejscom.
Nie interesuje mnie eskapistyczna przy-
jemnosé. Przyjemnosé jest polityczna

i bycie w czujgcym ciele jest polityczne.
| to, co moéwisz, ze jest tak duzo warstw,
traum, bélu i tych przekroczen w rzeczy-
wistosci, z ktorej wyrastamy, ze nie ma
mowy o odwracaniu sie od tego i udawa-
niu, ze tego nie ma. Mnie interesuje, jak
transformowac to na rzecz budowania
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wtasnego samostanowienia i siegania
po to, czego ja/my pragniemy, nazywania
tego. To jest niekomfortowy proces.
Duzo mysle o tym, jak jestesmy
przywigzani do swojego cierpienia. Jak
trudno jest odpusci¢ w momencie, gdy
bardzo boli. Badam to w wymiarze bélu
i napiecia - jak mozna je w ciele prze-
ksztatcac¢ i rozpuszczaé ku przyjemnosci.
Napiecie jest tez czescig sktadowa przy-
jemnosci. Wszystko jest o rwnowadze.
Rana jako portal do przyjemnosci to
zrozumienie, ile wolnosci i ekstazy moze
by¢ wtasnie w puszczeniu tego, co boli.
Albo konsensualnego zanurzeniu sie
w napieciu, by zbadac granice, spotkac
sie z cieniem. W boksie na treningach jest
taka praktyka walki z cieniem. Uwazam,
ze to piekne stawac do walki z wtasnymi
ranami na zasadach fair play. Zrozumiec¢
strategie partnera, nie da¢ sie zaskoczy¢,
by¢ receptywna. Duchy, cienie, rany,
bolesnosci- one sg czescig nas i czescia
tego Swiata. Jak sie w nich nie zanurzaé
tunelujac w dét odmetodw, ale tez nie
odwracaé wzroku? Moge stawac¢ do walki
i odnajdywac przyjemnos¢é w tym, ze sie-
gam po swoje samostanowienie, ze mam
site i odwagg, by to zrobic.
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score.3 powstane silna i piekna jak
mtody kon. Rysunek Pau Wozniczki,
archiwum artystki

N

archiwum artystki

Klatka z choreograficznego eseju
wideo / have faith in Saliva_2,

ROZMOWY

CZUJACE CIALO JEST POLITYCZNE.
WYWIAD Z PAU WOZNICZKA
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Czy myslisz, ze queer moze dzis
petni¢ funkcje nowej rewoluc;ji?

Z jednej strony obserwujemy
przemiany w obszarze seksualno-
$ci i jezyka, z drugiej - rozwdéj co-
raz bardziej zréznicowanych form
identyfikacji i tozsamosci. Wciaz
pozostaja one jednak na margine-
sie wobec dominujacych struk-
tur, ktére umacniajg porzadek
patriarchalny. Jak postrzegasz te
relacje? Czy twoim zdaniem prak-
tyki queerowe maja dzis realny
wptyw na zmiane spoteczna?

Mysle, ze historia oséb queerowych,
lesbijek, gejow, oséb trans, jest doktad-
nie o tym. To sag osoby, ktdre zawsze szty
pod prad. Jest to ogromna praca, ktora
te osoby wykonywaty i wykonuja, ktora
wymaga niesamowitej sity. | ma tez swoj
koszt.

To tez jest fascynujgce, co w ogdle
znaczy ,queerowy”. Queer to by¢ poza
kategoria, wyrastac ze szczeliny, kon-
testowaé normy. Normy, ktére przeciez
nieustannie sie ustanawiajg. Tak samo
queerowosc sie zmienia. To, co byto
norma pietnascie lat temu, dzisiaj jest
czyms innym. To jest takie wnikliwe pa-
trzenie, wbijanie szpilki rzeczywistosci
- bardzo ostra, precyzyjna uwaznosc¢
na dyscyplinujgcy system, na wszystkie
naduzycia, polityczne uwiktania, prze-
moc i hierarchig. Na te wszystkie rzeczy,
ktore patriarchat wytwarza. To stawianie
w centrum prawa do przezywania siebie
i ciata po swojemu. To autentyczne by-
cie przy sobie, nauka o wolnosci. To od
zawsze byto polityczne i rewolucyjne.

I mysle, ze w samym swoim jadrze qu-
eerowos¢ jest o tym.

Chciatam zapyta¢ o procesy gru-
powe, ktdre - jak sie wydaje - sta-
ja sie istotnym elementem pogte-
bionej praktyki artystycznej. Maja
one charakter efemeryczny i po-
zostaja w pamieci uczestnikow
jako doswiadczenia indywidual-
ne, za kazdym razem odmienne.
Czy spotykasz sie z sytuacjami,
w ktérych uczestnicy napotyka-
ja opor - zwiagzany na przyktad

ze wstydem czy z wczes$niejszymi
doswiadczeniami-i nie sa w sta-
nie w petni wejs¢ w ten proces?
Czy raczej wspolnota wytwarza
na tyle bezpieczng przestrzen,

ze mozliwe staje sie swobodne
podazanie za tym doswiadcze-
niem, takze w jego wymiarze tera-
peutycznym?

Mam ze sobg tak naprawde trzy lata
pracy w takich procesach grupowych.
Przeniostam sie do Warszawy, by uczest-
niczy¢ w KEM Szkole, pdzniej stworzy-
tysmy inicjatywe Queerowej Akademii
Ruchu, grupe SQUIR, do tego prowa-
dzenie warsztatéw. Obserwuje, ze takie
ucielesnione procesy grupowe sg czyms
najcenniejszym, co mozemy sobie dac¢
nawzajem.

Wedtug mnie to jest odtrutka na
skrajng indywidualizacje. Nie dyskredy-
tuje kultury terapii, ale mam poczucie,
ze brakuje takiej przestrzeni, gdzie moze-
my zrozumiec, ze moje problemy, moje
historie, doswiadczenia, nie sg tylko
moje. Istniejg w szerszym socjogeopoli-
tycznym horyzoncie, z niego wyrastaja.
Przez procesy grupowe mozemy sie so-
bie przeglada¢ nawzajem, rozpulchniaé
to poczucie osamotnienia, ktére czesto
nam towarzyszy. Ale te procesy nie s3
tatwe. Pojawiajg sie w nich momenty
intensywnosci i przyjemnosci, lecz to-
warzyszg im takze wyzwalacze, konflikty
i konfrontacje.

To jest caty czas takie manewrowa-
nie miedzy tym, co jest mozliwe, co jest
zywe ,tu i teraz”, a tym, czego sie chce,

a czasami do czego sig nie ma dostepu.
Jest takie piekne zdanie, ktére mi towa-
rzyszy — autorstwa Makisig Akin i Anyi
Cloud: ,Poruszaj sie w tempie zaufania”.

W Queerowej Akademii Ruchu
zaczynaty$my kazda praktyke od pytania:
Czego dzisiaj potrzebuje twoje ciato?
Spotykaty$my sie w grupie oséb, odpo-
wiadajac na te pytania, i odpowiadaty-
$my praktykami. Poznawatysmy w ten
sposob, przez ciato i badanie, jak mo-
zemy budowac zaufanie z tego miejsca.
Stucham ciebie, czego ty potrzebujesz,
pytam o to samo siebie, a potem sie
ruszamy, by te pragnienia spetnic¢. To jest
niesamowite, tworzy zupetnie inny rodzaj
wsp6tbycia, bliskosci, intymnosci rela-
cji. To jest rewolucyjne.

Odpoczynek najczesciej kojarzy
sie z samotnosciag, bo wtedy jest
najtatwiejszy. W sytuacjach spo-
tecznych pojawia sie presja bycia
»na poziomie energii”, nawet jesli
przyjmujemy role uwaznego stu-

chacza, co tez bywa obcigzajace.
Dostep do bardziej wrazliwych
emocji mamy zwykle tylko w rela-
cjach opartych na zaufaniu. Mam
wrazenie, ze brakuje dzis prze-
strzeni, ktore by to umozliwiaty.
Czy znasz miejsca, inicjatywy
lub spotecznosci, ktére tworza
warunki do takiego bycia razem

- opartego na uwaznosci, zaufa-
niu i realnym odpoczynku?

W Warszawie sg miejsca i sg osoby, kt6-
re organizujg rzeczy, ale nie mam teraz
zmapowanych takich przestrzeni, jaka
byta dla mnie Queerowa Akademia Ru-
chu, ktéra obecnie sie nie spotyka. For-
mat KEM Szkoty, ktérego alumni tworza
w Polsce srodowisko wyjatkowe. Bardzo
mnie interesuje tworzenie takich miejsc
i dlatego sie troche upieram przy takiej
praktyce twérczej. To ma wielki sens, ale
nie jest proste.

Na przyktad my, osoby z Queero-
wej Akademii Ruchu, moglismy dziataé¢
przez dwa lata, bo miaty$my dostep do
sali. Spotykatysmy sie na Placu Zba-
wiciela, w kawiarni BAZA by Incluzzive
Buzz, miejsca aktywistycznego, ktére
zatrudniato osoby z doswiadczeniem
migranckim i byto ostojg dla wielu od-
dolnych inicjatyw. My tez tam znalazty-
$my schron i dzieki temu mogtysmy sie
spotykaé w ich przestrzeni za darmo co
tydzien. Ale BAZA juz nie istnieje, zjadty
ja podnoszone czynsze. To sie dzieje no-
torycznie, miejsca wykonujace ogromna
prace walczg o przetrwanie, miasto nie
jest w stanie doceni¢, jak ogromny wktad
takie organizacje majg w animacje zycia
miasta i spotecznosci, w realng pomoc.

Wiesz, to jest kluczowe. Oferta
warsztatowa i rozwojowa jest potezna,
mysle, ze w kazdym miescie, ale jest
tez bariera finansowa. Ja bym bardzo
chciata organizowac¢ warsztaty, dtuzsze
procesy, sktadatam wnioski o stypendia.
Ale jak nie dostane stypendium, to co
zrobi¢, zeby nie pobierac optat za organi-
zacje tych proceséw? To jest frustrujace.
Moje doswiadczenie zycia tworczego jest
doswiadczeniem prekariackim, powiedz-
my sobie wprost. Wigc jak to robic, nie
kapitalizujac tego?

To jest jakis taki moj punkt zapalny
teraz. Wiem, ze to jest bardzo wazna pra-
cai gteboko w nig wierze, daje mi poczu-
cie sensu w $wiecie zalanym kryzysami.
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A ten element poganski? Mam
wrazenie, ze w twojej praktyce
przywotywane sa rézne energie

- przez kostiumy i konstruowane
sytuacje powstaje swoisty bestia-
riusz. Pojawia sie prawo do bycia
istota nieskrepowana, zywa,
dziatajaca poza norma. Interesu-
je mnie to uchwycenie energii,
ktére wydaja sie wieksze od nas,
a ktore mozna na moment poczué
i zatrzymac.

Mysle, ze czasami w zabawie mozna
odnalez¢ wigcej madrosci, niz nam sie
wydaje. To jest przestrzen kreatywnosci,
wystawiania sig¢ poza schemat, pozwo-
lenia sobie na zaskoczenie. W mojej
praktyce jest silna potrzeba, by puscic,
odkleic¢ sie troche od siebie. Zbudowac
tymczasowe uniwersum z istotami,
demonami, wewnetrznymi mitologiami

i zasadami. Nie po to, by dysocjowaé,
ale zeby zobaczy¢ i przezy¢ swiat z innej
perspektywy, przetestowac cos, na co
w codziennosci nie ma miejsca. Zabawa
tez zaprasza inng czasowos$¢ — bawiac
sie, nie mozesz sie spieszyg, jestes ,tu

i teraz”. Mozesz mazaé palcem po pia-
sku i sie tym hipnotyzowadé, przezywaé
zachwyt nad czyms bardzo prostym, jak
skakanie na fale z przyjaciétkami. Zrozu-
miec¢, ze w kazdej chwili masz dostep do
czegos pulsujacego i transformujacego,
musisz da¢ temu tylko uwage i nastawie-
nie umystu.

Jak to jest wystepowaé, perfor-
mowac?

Moja mentorka, Marta Ziétek, u ktérej
bytam na kursie choreografii, powiedzia-
ta, ze performowac to jest wystawiac sie
na $mierc. To jest takie pole, na ktérym
ty sie wystawiasz do bycia ogladana,
oceniang, w swojej ogromnej wrazliwo-
Sci, dzielisz sig czyms i ktos moze zrobi¢
ztym to, co chce. Sprawczos¢ po mojej
stronie jest w tym, do jakiego rodzaju do-
$wiadczenia chce zaprosié publicznosé.
Tworzysz dla kogos sytuacje, kierujesz
nig, choreografujesz uwage, bo chcesz
zaprosi¢ do wspotprzezycia. To nie jest

0 moim przezywaniu, dla siebie mam to
w procesie twérczym. W performansie
jestem w serwisie dla materiatu, z kto-
rym pracuje, oraz dla moich widzéw.
Fascynuje mnie tworzenie srodowiska,
immersyjnej opowiesci, w ktérej osoby

moga sie rozgosci¢. Performans to dla
mnie tymczasowy autonomiczny swiat,
w ktérym prototypuje rézne sposoby
bycia.

Jest duzy respekt wobec os6b
performujacych, bo chyba wszy-
scy zdaja sobie sprawe, ile od-
wagi wymaga bycie w centrum
uwagi - i nieuleganie ocenie albo
trwanie mimo leku.

Tak, to wspaniate, gdy po performansie
podchodzg osoby, dzielg sie tym, co je
poruszyto. Zaproszenie do tymczaso-
wego Swiata dziata. Ja tez mam duzo
respektu do widowi, staram sie budowac
atmosfere goscinnosci i przyjemnosci
ze wspotbycia. Czestym motywem sa
dziatania partycypacyjne, offeringi dla
publicznosci, drobne prezenty, krot-
kie praktyki, ktdre pomagaja osadzi¢
sie w ,tu i teraz”. Wazne jest dla mnie
wspotprzezywanie rzeczy, to jest naj-
wieksza moc sztuki zywej. Ciato-umyst
odczuwa catg szerokoscia, trudniej po-
zostac obojetnym.

Portret po performansie

Migsz. Cieknie mi migkkie, gorace

AN

na_autora,

czekamy._

archiwum artystki
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Alicja Klimczak-Dobrzaniecka o

—— brazy
— wyroznlenle

Minat niecaty miesigc od finatu Bielskiej Y j
Jesieni (pisze te stowa na poczatku grudnia P I s m a

2025 roku), ktory zelektryzowat opinie pu- ’ ,
z konkursami malarskimi tyc z n e go
le nie maja na co dzien wiele wspélnego. , ’
Niekonczace si¢ dyskusje o jakosci i upadku O r m a

malarstwa w Polsce na jakis czas zdomino-

o
waty internetowa przestrzen, aleja B I e n n a le

kle bywa, po okoto dwéch tygodniach tem

zaczat wyraznie stabnaé. | dobrze, bo zagaM a l a r s twa

nienie konkurséw malarskich ma znaczn

wiecej do zaoferowania. Niekiedy trudno w to B ° l k
uwierzy¢, ale wiele waznych i wartosciowych I e S a
rzeczy odbywa sie z dala od reflektoréw czy

@ y
nagtowkow typu clickbait. Podazajg one swo- J e S I e n
im torem, jakby w zupetnie innej rzeczywisto-
Sci. l oile gtowne wygrane podczas Bielskiej 2 0 2 5

Jesieni skupity na sobie catg energie dyskusji

bliczng i zaangazowat na

i pokonkursowych emociji, o tyle pozostali

wyroznieni przemkneli jakby bokiem, zupet-

nie niezauwazeni.
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,»Pismo Artystyczne Format” wy-
réznito w 47. edycji Biennale Malarstwa
Bielska Jesien Marte Jamroég za ,,dojrzate
odniesienia i docenienie dorobku sztuki
nieprofesjonalnej oraz biegtosc¢ tech-
nologiczng, nawigzujgca do obrane;j
stylistyki i tematyki obrazéw. Stowem - za
konsekwentna twérczosé w kazdym jej
ujeciu”. Te pozornie okragte zdania, sfor-
mutowane na potrzeby wreczanej na-
grody, zawierajg w sobie mimo wszystko
esencje twoérczosci malarki. Zamitowanie
do okreslonej formy, powigzanej z historig
zyciowa artystki, miejscem jej urodzenia
i wizualnymi wptywami, ktérym byta
poddawana od dziecinstwa, jest scisle
splecione z jej wyrazistg proekologiczng
postawa. Kusi mnie, zeby uzy¢ stowa
»bezkompromisowa”, ale mam obawy,
ze zbyt duzo wyswiechtanych okreslen
pojawi sie w jednym akapicie. Postaram
sie zatem to po prostu opisaé.

POSTAWY

Pogrzeb mysliwego, akryl z suchym
pigmentem, 2025

Marta Jamroég pochodzi z Podkar-
pacia i jest wnuczkg malarza naiwnego,
samouka. Réznie bywa z poczatkami,
ale w tym wypadku miejsce urodzenia
i okolicznosci rodzinne wyraZznie wptyne-
ty na jej twoérczosé, wybory artystyczne
i przebieg kariery zawodowej. | chociaz
jest ona wyksztatcong malarka, to jej
$ciezka edukacyjna byta dos¢ niekon-
wencjonalna. Marta Jamrog zaczeta
bowiem od ukonczenia Matopolskiego
Uniwersytetu Ludowego, nastepnie stu-
diowata etnologie i filologie stowianska,
po6zniej ksztatcita sie na Akademii Sztuk
Pieknych w Krakowie, obecnie zas uczy
sie na Uniwersytecie Edukacji Narodo-
wej. Z tych informacji wytania sie osoba,

. OBRAZY MARTY JAMROG

- WYROZNIENIE REDAKCJI ,PISMA
ARTYSTYCZNEGO FORMAT”

NA BIENNALE MALARSTWA
BIELSKA JESIEN 2025

Bogini, akryl z suchym pigmentem
na drewnie, 2022

ktéra z jednej strony mimowolnie umiej-
scowiona jest w okreslonym kontinuum
historycznym (rodzinnym i miejscowym),
a jednoczesnie przebyta dtuga droge, by
merytorycznie uzasadniac swoje arty-
styczne wybory. Odnoszeg takze wraze-
nie, ze jej edukacja to poruszanie sie po
dwdch orbitach: podswiadomosci, wy-
nikajgcej z naturalnej potrzeby tworzenia
i zasilanej miejscem pochodzenia, oraz
intelektualnej, opartej na studiowaniu
Ltwardych” nauk teoretycznych.
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W malarstwie artystki odnajdziemy
odzwierciedlenie obu tych trajektorii.
Wyrazna jest $wiadomo$¢ tradycji ma-
larskiej czy — szerzej — kulturowej, wyni-
kajacej z faktu zamieszkiwania w kon-
kretnym miejscu. Méwie tu o sztuce
ludowej, pisaniu ikon i okreslonej styli-
styce, operujacej umownoscia, uprosz-
czeniami, hieratyzmem oraz synteza
o specyficznej, wyrazistej kolorystyce.
Jednoczesnie jest ona baza dla zupetnie
autorskiej recepcji powyzszego lokal-
nego kanonu, z wyraznymi elementami
komiksu i swoistej streetartowej kreski,
co sprawia, ze malarstwo Marty Jamrég
ma swoja bardzo charakterystyczng es-
tetyke, rozumiang jako okreslony uktad
sit formy, kompozycji i koloru. Jest po
prostu niezwykle atrakcyjne.

Najistotniejszg wartoscia tego
malarstwa jest fakt, ze powstaje w punk-
cie przecinania sie réznych wymiaréw
czasowych: przesztosci, terazniejszosci
i przysztosci. W czasie minionym osa-
dzone s3 jego wizualnos¢ i korzenie
formalne, wyraznie czerpigce z historii
lokalnego malarstwa. Za pomoca tych
zabiegow artystka opowiada o ponad-
czasowym problemie, jakim jest prze-
ciwstawienie $wiata natury dziataniom
cztowieka, ktére definiuja nasz czas
najbardziej dobitnie. Zadaje pytania o los
zwierzat, a decyzje, jakie zostang podje-
te, beda rzutowac na naszg przysztosc.

Artystka mowi takze o czerpaniu
z historii wtasnej rodziny i przybieraniu
perspektywy ponadgeneracyjnej. To jest
jej tacznik z przesztoscia — przez soczew-
ke wspomnien o minionych pokoleniach
dokonuje wewnetrznych i osobistych
transformacji w ,,swoim” czasie. Historia
przodkéw jest jednoczesnie czynnikiem
definiujgcym jej psychike, a zatem
rozgrywanym nieustajgco, w pewnym
sensie cyklicznie, do momentu, az nie
zostanie w taki czy inny sposob przepra-
cowana.

Ikony, przydrozne kapliczki, ma-
larstwo na drewnianym podobraziu.
Mocne kolory, wyrazisty kontur. Cen-
tralna kompozycja, motywy i symbolika
zaczerpniete z religii i ludowosci. Marta
Jamrég osadzona jest mocno w kul-
turowej tozsamosci miejsca, regionu
i rodziny, ale ten zbiér motywéw i rozwia-
zan jest zderzony z jej osobista i $miata
koncepcja malarstwa. Artystka chetnie
siega do ikon i malarstwa religijnego. To
bardzo precyzyjnie okreslony typ sztuki,
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pod wzgledem zaréwno przeznaczenia,
tradyciji, jak i uzywanych w nim srodkéw
wyrazu. Jednak ona, jak sama méwi, nie
zna sie na teologii, dlatego nie ,,pisze”,
tylko maluje ikony'. A raczej ,,dzikony”
—bo to dzikie zwierzeta sg w nich moty-
wem gtéwnym. Kompozycja i hieratycz-
nos¢ przedstawienia zostaty zachowane,
podmieniono tylko postacie religijne na
Swiat natury. Matka Boza stata sie Matka
Ziemia, personifikacja bogini, od ktdrej
wszystko sie zaczeto. Zwierzeta zasiada-
ja na tronie, majg aureole i szaty. Moje
ulubione przedstawienie to niedZzwiedz
w pozie Chrystusa Pantokratora (Dziko-
na Ursa Maior z 2018 roku).

Niekiedy, troche jak u Hieronymusa
Boscha, dramat rozgrywa sie na dole, na
ziemi czy moze nawet blizej piekta - to,
co stworzone przez cztowieka, jest zte
i musi zostac¢ zniszczone przez zwierzeta.
W koncu to one teraz rzadza. Przeszyty
strzatami mysliwy, niczym Jezus w przed-
stawieniach Piety, spoczywa na kola-
nach kobiety. Gdy wojna sie skonczy,
zostanag tylko zwierzeta, bo to przeciez
ludzie jg rozpetali.

Niezaleznie od tamania kanonéw
i Swietosci przez Marte Jamrog, nie widze
w tych obrazach prowokacji czy nawet
jakiej$ buntowniczej zadziornosci. One
zdaja sie po prostu najbardziej natu-
ralnym sposobem na wyrazenie przez
artystke optyki, ktéra nie miata w naszej
kulturze nigdy reprezentacji. Mozna to
widzie¢ jako zawtaszczenie okreslonych
tresci wizualnych i symbolicznych, be-
dacych w repertuarze przede wszystkim
religijnym, ale czy nie jest to wtasciwy
sposodb, by opowiedzie¢ o Swiecie natury
odzyskujacym wtadze i przywracajgcym
nalezyty porzadek rzeczy?

Nie sposob nie dostrzec w wybo-
rach artystki podejs$cia uniwersalistycz-
nego, przetamujgcego bardzo okrzepte
wizualne i kulturowe schematy. Reali-
zowane jest to przez ciggta probe $wia-
domego postugiwania sig¢ oczywistymi
kodami zakorzenionymi gteboko w sztu-
ce wtasciwej dla regionu czy — szerzej
— kregu kulturowego, z catym jego cieza-
rem religijnym, wizualnym i znaczenio-

1 Tradycyjnie ikony sie pisze, a nie maluje,
poniewaz w tradycji wschodniochrzes-
cijanskiej czynno$¢ ta jest postrzegana
jako forma teologicznego zapisywania
wiary i prawdy, a nie tylko jako artystyczne
malowanie.

ALICJA KLIMCZAK-DOBRZANIECKA

wym, przy jednoczesnym tamaniu tego,
do czego jestesmy przyzwyczajeni od
wiekéw. Wciaz jednak jest to opowiesé
o $wiecie, o nieodzownych przemianach
i potrzebie duchowosci, przypisanej
rodzajowi ludzkiemu mimo wszystko.

akryl z suchym pigmentem, 2024
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\ Bardzo Cigzki Zywot
Krakowskich Koni,
akryl z suchym pigmentem
na sklejce, 2019

. OBRAZY MARTY JAMROG
- WYROZNIENIE REDAKCJI ,PISMA
ARTYSTYCZNEGO FORMAT”
NA BIENNALE MALARSTWA
POSTAWY BIELSKA JESIEN 2025 63



Alicja Klimczak-Dobrzaniecka

Czy realizm
daje poczucie
bezpieczenstwa?
malarstwie

e ———Agaty
r——SOTNIEeWICZ

tacje statosci i niezmiennosci. Sztuka stuzy przeciez tak-

ze do tego, by méc sie na moment zatrzymac i wziaé od-

dech. Duzo sie méwi ostatnio o przebodzcowaniu, ktére

jest powodowane przede wszystkim przez pancyfrowa

rzeczywistosé. Huk wielkich miast jest niczym w poréw-

naniu z nadmiarem bombardujacych nas informac;ji. Jedna z artystek, ktora wydaje
R . . . R . . s sie zupetnie niewytrgcona ze swojego
Skutkiem jest miedzy innymi zatarcie definicji bazy, tego twérczego toru okreslonego juz dawno,

jest Agata Wolniewicz. Jezykiem jej ma-
larstwa jest realizm, co sprawia, ze na
pierwszy rzut oka obrazy funkcjonuja
poza aktualnym momentem, stajg sie

nienaruszalnego kanonu relacji, wartosci i wiedzy, takze

wizualnej, ktéra stanowi domyslng podstawe. W nattoku

informacji fundamenty zostaty przykryte wszystkim in- w pewien sposob uniwersalne. Malar-

ka mogtaby réwnie dobrze tworzy¢ sto

nym, wydawatoby sie waznym czy nawet wazniejszym. kilkadziesiat lat temu, jak i w nieokre-
$lonej przysztosci. Ta refleksja sytuuje ja
Ostatnie kilka lat to popadanie w wyrazne grupowe niejako w zupetnym uniezaleznieniu od

.. . - artystycznej mody i tym samym niesie

FOMO (fear of missing out - strach przed tym, ze cos nas ze soba obietnice ponadczasowosci,
. , . . a zatem pewnej formy ukojenia i spoko-

omija), rowniez w sztuce. Chyba czas na odpoczynek. ju. Oczywiscie ograniczenie sie do tej

konstatacji bytoby niewystarczajace,
odnosi sie bowiem wytgcznie do formy.
Tres¢ prac jest pewnego rodzaju tajemni-
ca, co brzmi dosy¢ przewrotnie w ujeciu
tego uspokajajacego czynnika. realizmu, a to ona sprawia, ze ukrywa sig
w nich konkretna opowie$¢ — modelami
sg w koncu rzeczywiste, okreslone osoby

I nic nie nadaje sie na odtrutke tak jak malarstwo. Jest

w tym medium obietnica pewnego rodzaju komfortu,

64 ALICJA KLIMCZAK-DOBRZANIECKA FORMAT 96 | 2026



Cykl: Sukces Ill

2019-2022, olej na ptétnie

/

(artystka moéwi, ze jej obrazy sg rodza-
jem pamigtnika, czyli mozemy zatozy¢,
ze uchwycone zostaty wazne dla niej
relacje, funkcjonujace poza ramami ob-
razu, chociaz niekoniecznie musi mie¢
to odzwierciedlenie w tresci).

Realizm Agaty Wolniewicz w pew-
nym momencie zmusi has do poszuki-
wan w historii sztuki, na poziomie zaréw-
no ewolucji stylu, jak i dziejéw samego
medium. Mozemy sie na przyktad zasta-
nawiac¢, co zadziato sig¢ z malarstwem re-
alistycznym w momencie, gdy na scene
wkroczyta fotografia? Pojawi sie temat
kompozyciji, sposobu jej przetamywania,
roli Swiatta czy ruchu. Malarstwo reali-
styczne szybciej prowokuje, mam wraze-
nie, do stawiania pytan, dzieki czemu ma
ono potencjat zawtaszczenia uwagi wi-
dza, reaguje na jego potrzebe ustyszenia
—nawet od samego siebie — jakiej$ histo-
rii. Sam odbiorca staje sie wiec uczestni-
kiem szerszej malarskiej narracji.

Gdy patrze na obrazy artystki,
intuicyjnie wracam do malarstwa fran-
cuskiego drugiej potowy XIX wieku,

w ktérym bardzo czesto celem tworcy
stato sie oddanie ducha wspoétczesnego

POSTAWY

i intensywnie zmieniajacego sie $wiata.
Postepujgca industrializacja, migracja
do miast, rozptywanie sie cztowieka
w ttumie prowokowaty do uchwycenia
tego momentu, gdy zanika podmioto-
wos$¢ na rzecz stawania sie elementem
gestej miejskiej uktadanki. To, rzecz
jasna, nie jest taka sama sytuacja jak
w XXI wieku. Jeste$smy lata swietlne od
tego, co dziato sie sto kilkadziesiat lat
wstecz. Ale kondycja wspétczesnego
cztowieka jest kolejnym rozdziatem tej
samej opowiesci. Nasze dzisiejsze do-
$wiadczenia sg inne, adekwatne do pro-
blemow, z ktérymi mierzymy sie na co
dzien. Realizm jednak istnieje na wskro$
wszystkiego, catej osi czasu, czy raczej
idzie do niej réwnolegle i niezmiennie
stanowi dobry jezyk, by za jego pomoca
opowiadac o cztowieku, tak po prostu.
Na poczatku 2026 roku Agata
Wolniewicz zaprezentowata w galerii
Galeria OFF M/ OFF Marina Przystan
Kultury wystawe Sukces, podczas kto-
rej pokazata cykl wielkoformatowych
ptécien. Zgodnie z koncepcja pokazu
realizacje eksplorowaty problemy wspoét-
czesnego spoteczenstwa, pochylajac sie

CZY REALIZM DAJE POCZUCIE

BEZPIECZENSTWA?

O MALARSTWIE

AGATY WOLNIEWICZ

nad zagadnieniem powierzchownosci,
konsumpcjonizmu oraz nadmiarowosci
bodZcéw, stanowigcych fundament
udrek psychicznych mieszkarncow kra-
jow rozwinietych. Artystka analizowata
wspoétczesne mechanizmy presji, ambi-
cji i spotecznych zaleznosci.

Zaréwno ujecia pojedynczych
0so6b, idace nieraz w strone intymnych
przedstawien, jak i kompozycje grupowe
sg opowiedziane jezykiem realizmu, ale
ta hiperfotograficzno$¢ odnosi sie do
bohateréw i ich najblizszego, dostownie,
otoczenia, tworzac co$ w rodzaju aury.
Tto ulega czesto rozmyciu, niekiedy po-
jawia sie jaki$ element dodatkowy (pro-
mien swiatta, krew, materiat) budujacy
kompozycje, ktéry przesuwa pozornie
rzeczywisty $wiat przedstawiony w strone
surrealizmu, nadajgc mu pierwiastek za-
gadkowosci. By¢ moze bez tego prawdzi-
wos¢ przedstawienia, ktére jest odbiciem
namacalnej realnosci, bytoby nie do znie-
sienia. W tym momencie dochodzimy do
paradoksu - realizm bowiem, ktéry dzigki
swojej rozpoznawalnosci i czytelnym od-
niesieniom daje poczucie widzenia tego,
CO znamy, moze w pewnym momencie
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by¢ zbyt mocnym przezyciem, bo ewo-
kujacym, nomen omen, realne doznania.
Dlatego mimo wszystko pojawia sie

W nim to przesunigcie czy filtr sygnalizu-
jacy, ze ciggle jest to pewna refleksja lub
»tylko” odbicie prawdy.

W tym ujeciu realizm w twérczosci
Agaty Wolniewicz staje si¢ narzedziem
budowania bezpiecznego dystansu.
Rzeczywistos¢ przedstawiona dobitnie
mogtaby przyttaczac swoja bezlitosng
dostownoscia, a tymczasem pojawia
sie przestrzen do wziecia gtebokiego
oddechu. Dopracowanie i bardzo pie-
czotowite wykonanie moze by¢ takze
czytane jako swego rodzaju statement,
czy reprezentacja postawy malarki, ktora
opowiada prawdziwie i z autentyczna
troska o otaczajagcym swiecie, co czyni
jej postawe gteboko humanistyczna.
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Beata Ludwiczak

- Postcyfrowy
swiat bizuterii
Agaty

e raoansrnn N A FLOWS Ki €]

sztuki, a zarazem jednym z najbardziej

osobistych przejawow ludzkiej kreatyw-

nosci. Noszona na ciele, staje sie przedtu-

zeniem osoby, znakiem tozsamosci i in-

tymnym komunikatem. Od zarania dziejow

towarzyszy cztowiekowi w jego rytuatach,

emocjach i codziennosci, taczac wymiar

estetyczny z symbolicznym.

Naszyjnik z kolekcji Parasol Plicatilis,
fot. A. Nartowska
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Wieloletnia tradycja ztotnictwa
i rzemiosta bizuteryjnego stanowi dzi$
bogate archiwum technik, materiatow
i znaczen, do ktérego wspoétczesni ar-
ty$ci siegaja z niestabnaca fascynacja,
jednak rozwéj nowych innowacyjnych
technologii otworzyt przed tg dziedzing
nieznane wczesniej horyzonty. Obecnie
bizuteria nie tylko zachwyca kunsztem,
ale takze staje sie przestrzenig ekspe-
rymentu — miejscem spotkania tradycji
z nowoczesnoscia i rzemiosta z nauka.

Technologie cyfrowe odgrywaja
dzi$ kluczowa role i oferujg szerokie
mozliwosci twoérczej ekspresiji i kreacji,
jednak w pierwszej dekadzie drugiego ty-
sigclecia podejscie do nowych mediéw

POSTAWY

opuscito etap dzieciecego zauroczenia
i weszto w wiek dojrzaty, ktory cechuje
akceptacja i poszerzanie granic, krytycz-
ny dystans prowadzacy do przywréce-
nia wartosci tradycyjnym technikom,
a przede wszystkim $wiadome taczenie
dziedzictwa z innowacja.
,»Postcyfrowos$é” opisuje praktyki
artystyczne i projektowe, ktére w prze-
myslany sposéb integruja narzedzia
cyfrowe z tradycyjnym warsztatem, sku-
piajac sie nie na samej technologii, ale
na osiggnieciu zatozonych przez artyste
lub projektanta celéw.
Agata Nartowska jest wyksztat-
cong we wroctawskiej Akademii Sztuk
Pieknych projektantka realizujaca sie

. POSTCYFROWY
SWIAT BIZUTERII
AGATY NARTOWSKIE)J

Broszki z kolekcji bizuterii inspirowanej
Zielnikiem Stanistawa Wyspianskiego,
fot. A. Nartowska

tworczo migdzy innymi w projektowaniu
i tworzeniu bizuterii, ktérg — sadze — moz-
na zaliczy¢ do postcyfrowego dorobku
kulturowego. Technologie digitalne sg
przez Nartowska traktowane jako narze-
dzie badawcze, czy to do projektowania
i tworzenia form, wykorzystywanych
podzniej do tradycyjnych metod realiza-
cji, czy do otrzymywania docelowych
elementéw projektowanych obiektow.
W pierwszym wypadku moze to by¢ ko-
lekcja bizuterii bionicznej inspirowane;j
Zielnikiem Stanistawa Wyspianskiego,
w drugim — naszyjniki z serii Parasol
Plicatilis, w ktérej modutowe elementy
kapeluszy grzyba katamarzyka nie byty-
by mozliwe do wykonania tradycyjnymi
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technikami. Podobnie inspiracje mykolo-
giczne leza u podstaw powstania druko-

wanych cyfrowo komponentéw naszyjni-
kéw z kolekceji Favolaschia calocera.

Jak wida¢, niewyczerpanym zro-
dtem materiatu badawczego sg dla Agaty
Nartowskiej zjawiska przyrody. Moga
to by¢ uwiecznione przez Stanistawa
Wyspianskiego oset patuba (topian pa-
jeczynowaty), pokrzywka zétta (gajowiec
z6tty) czy pelargonia, tak ulotne organi-
zmy, jak zyjacy tylko przez dwadziescia
cztery godziny grzyb Parasol plicatilis,
albo pomaranczowe kapelusze Favo-
laschia calocera. Wedtug stéw projek-
tantki: ,,Bizuteria inspirowana grzybami
jest nie tylko estetycznym dodatkiem,
ale réwniez symbolem ztozonych rela-
cji. Kazdy element bizuterii, wzorowany
na unikalnych ksztattach i strukturach
grzybow, ma sygnalizowac role, jaka te
organizmy odgrywajg w ekosystemach™?.
W kazdym wypadku nawigzanie do form
wystepujgcych w przyrodzie zwraca
uwage na jej piekno i wartos¢, potencjal-
nie wzbudzajac postawy proekologiczne
i opiekuncze.

Epoka postcyfrowa cechuje sie
hybrydyzacja form i proceséw jako
dialogiem miedzy naturg a kultura tech-
nologiczna. Kolia zakorczona dwoma
chropowatymi kawatkami bursztynu czy
dopetniajgce zestaw broszki z bursztynu
ciemnego i jasnego swiadczg o tym,
ze cztowiek moze nosi¢ elementy Swiata
przyrody jako dekoracje, nie niszczac jej
przy tym, a technologia pomaga w uzy-
skaniu najbardziej skomplikowanych
form. Wykonane z zywicy karbowane
parasole grzybéw katamarzykéw tworza
kilku- lub jednoelementowe wisiory
zawieszone na sznurach z szmarag-
déw, cyrkonii czy turkuséw i sprawiaja,
ze przez dtugi czas mozemy cieszy¢ sie
przemijajacag uroda pochodzacych z na-
tury ksztattow. Kolia, dla ktérej inspiracja
byt lis¢ pelargonii, sktada sie z akwama-
rynu osadzonego w laserowo wycietym
bursztynie, ze srebra, a takze naszyjnika
z turkusoéw, z kolei kawatek bursztynu
wyciety z broszki zostaje wykorzystany
do konstrukcji pierscionka. Agata Nar-
towska poszukuje w swoich projektach
rozwigzan strukturalnych, konstrukcyj-

1 https://www.asp.wroc.pl/pl/wydarzenia/
agata-nartowska-design-bizuteria-
3dkolekcja-inspirowana-formami-
roslinnymi

POSTAWY

nych, materiatowych i technologicznych.

Wazna rola bursztynu w warsztacie
projektowym artystki podkresla ambi-
walentnos¢ epoki postcyfrowej. Ta ska-
mieniata zywica jest materig organiczna,
naturalnym magazynem minionych by-
téw - roslin, owadoéw, mikroorganizmow
w pecherzykach powietrza. Zabiera nas
w podréz w bardzo odlegte czasy, co
kontrastuje z nowoczesnymi technikami,
ktore sg zorientowane na przysztosg,
czesto skupione na symulacji tego, co
bedzie. Wykonane jednoczesnie z bursz-
tynu i $wiattoutwardzalnej zywicy na-
szyjniki przeciwstawiaja przypadkowosci
i powolnemu wzrostowi natury precyzje
i stosunkowo szybki wzrost zarzgdzany
algorytmami, a organicznej budowie
materii — inzynieryjna strukture parame-
trycznych modeli. Postcyfrowe rzemiosto
i wzornictwo redefiniujg relacje miedzy
technologig a materig, podkreslajac ich
wspotzaleznosé i nowe perspektywy, ja-
kie wynikaja z tworczego eksplorowania
ich mozliwosci.

W Swiecie bizuterii Agaty Nartowskiej
tak naprawde spotykaja sie dwie prze-
strzenie: precyzji cyfrowego projektowania
i poetyki recznego wykonczenia, co swiet-
nie ilustruje bursztynowe serce zawieszki
otoczonej subtelng koronka srebrnych
kwiatostanéw ostu. W dobie cyfrowych
symulacji i sztucznej inteligencji tworczosé
artystki przypomina, ze nawet w Swiecie
algorytmow istnieje przestrzen dla intuicji
i uwaznego obserwowania przyrody. Jej
prace zachecaja, by patrze¢ na techno-
logie nie jako przeciwienstwo natury, lecz
jako narzedzie, ktére pozwala odkrywac jej
struktury na nowo —w skali mikro i makro,
w materii i w formie.

Projekty Agaty Nartowskiej to
bizuteria o charakterze badawczo-pro-
jektowym (research-based jewellery).
Obiekty finalne sa tu réwnie wazne, co
eksperymenty technologiczno-materia-
towe. Refleksja naukowa w potgczeniu
z doskonaleniem umiejetnosci warszta-
towych otwieraja przed twérczynig droge
do dalszych dokonan, doskonale wpisu-
jacych sie w charakter wspotczesnego
wzornictwa.

. POSTCYFROWY
SWIAT BIZUTERII
AGATY NARTOWSKIE)J
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Alexandra Hotownia

Waldemar
Waldemar Kremser, syn zastuzonego dla kultury Kr e m S e r

znakomitego slaskiego artysty fotografika Fryderyka Krem-
sera, wyrastat w atmosferze sztuki. Po ojcu odziedziczyt
talent do fotografii. Umiejetnosci artystyczne szlifowat,
studiujac w poznanskiej Wyzszej Szkole Sztuk Plastycznych
(obecnie Uniwersytet Artystyczny im. Magdaleny Abakano-
wicz w Poznaniu) w latach 1982-1985 w pracowni rysunku
Jarostawa Koztowskiego i fotografii Wojciecha Bruszew-

skiego oraz komunikacje wizualng w Wyzszej Szkole Sztuk Wybitni artysci i pedagodzy ksztat-

Pieknych w Berlinie (obecnie Uniwersytet Sztuk w Berlinie) cacy WValdemara Kremsera zdobyli state
miejsce w historii sztuki europejskiej.
w latach 1988-1994. Performansu uczyt si¢ u wyktadajgcej 0 niewatpliwie bogate zaplecze spo-
wodowato, ze w twdorczosci porusza sie
wowczas w Berlinie Valie Export. onzartystyczng swoboda, Smiato po-
szukujac nowych, ciekawych motywoéw
i wartosci. Fantazja i niezawodne oko
sprawiajg, ze w pracach fotograficznych
potrafi przekazac kwintesencje obiektu.
W przesztosci w jego berlinskiej
pracowni realizowatam sesje zdjeciowag
moich kilku performanséw. Mistrzowskie
opanowanie kamery przez Waldemara
Kremsera przyczynito sie do stworzenia
serii niezapomnianych ujec. Potrafit on
znakomicie uchwycié¢ aure kostiumow,
a za pomoca kadrowania i odpowied-
niej perspektywy wyczarowac z nich
wizualng narracje. Zwracat duzg uwage
na szczegoty, jego doswiadczenie z za-
kresu fotografii teatralnej byto wyraznie
widoczne. Nic w tym dziwnego - od lat

Autoportret z ksigzkg o Marcelu
Duchampie, w tle obraz z serii
Tabula rasa, fotografia cyfrowa 2022,
fot. Waldemar Kremser
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Autoportrety pandemiczne:
autoportret z kagaricem,
fortografia cyfrowa, 2020
Fot. Waldemar Kremser

WALDEMAR KREMSER

dokumentuje przedstawienia studentow
wydziatu aktorskiego Uniwersytetu Sztuk
w Berlinie. Fotografie z moich perfor-
mansow jego autorstwa byty wspaniate.
Przez lata miedzynarodowi jurorzy fe-
stiwalowi wybierali je do promowania
imprez.

W dziedzinie fotografii Waldemar
Kremser jest nie tylko znakomitym fa-
chowcem, ale przede wszystkim genial-
nym artystg. W 2022 roku wziat udziat
w festiwalu performansu Overlapping
Kassel — migdzynarodowym wydarze-
niu artystycznym kuratorowanym przez
chinsko-niemieckiego kuratora Qing Cai,
odbywajacym sie w Kassel rownolegle
z Swiatowg wystawa sztuki wspotczesnej
documenta 15. W Kassel po raz pierwszy
zobaczytam jego wystepy. Dowcipnie
wowczas spuentowat niemiecka sytu-
acje ekonomiczna, ktéra przedstawit
w formie dzieciecego wierszyka. Abso-
lutnie trafnie i wizjonersko sparafrazowat
rozpadajacy sie przemyst w Niemczech.

W 2023 roku uczestniczyt w organi-
zowanym przeze mnie festiwalu perfor-
mansu feministycznego Women’s World
Il w Berlinie. Zaprezentowat ironiczny
performans polegajacy na interakcji
z publicznoscia. Widzowie otrzymali
kartki z tekstem hymnu Europy, po czym
wspélnie zaspiewali go w momencie,
gdy artysta z zatozong maska gazowg
grat w gre Drat, celujac strzatkami do tar-
czy. Powstate tuz po pandemii, obecnie
réwniez bardzo aktualne wielowymiaro-
we dziatanie nabrato dla mnie wymowy
politycznej. ,Ten performans z maska
gazowa to alegoria statusu wolnosci.
Dwa lata bytem w wojsku i nauczytem
sie postugiwac¢ maska. To reminiscencja
bajek i obowigzkéw wzgledem wtadzy.
Pozorowanie dziatan i bezsens ofiary”.

W grudniu 2025 roku artysta zapro-
sit mnie na swoj wernisaz w berlinskiej
galerii Zentrum fulr Internationale Kun-
ste, gdzie miedzy innymi przedstawit
kolaz z grudkami oryginalnej chiriskiej
ziemi z matym stateczkiem ozdobionym
chiiskg gwiazda. Dopatrzytam sie w tej
pracy kolejnej, tym razem globalnej alu-
zji politycznej. Zastanawiatam sie, jak
udato mu sie przywiez¢ prawdziwag chin-
ska ziemie z Chin do Europy. ,,Ziemia
z Chin, bo to w przenosni »ziemie rzad-
kie«, i caty ten konflikt o hegemonie. Nie
batem sie przewozi¢ tej ziemi. Dla mnie
byt to pigment potrzebny do mojej pracy.
Kogo miatem sie obawiac¢ ? Jakiegos
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paragrafu nieuwzgledniajgcego moich
potrzeb artystycznych? Obstuga lotniska
ani celnicy nie czepiali sig. Pilnowali
tylko swoich obowigzkéw, z ktérymi nie
polemizowatem. Miatem ze sobg spe-
cjalng farbe magnetyczng i wtedy na-
robili hatasu. A wiec musiatem wybraé:
oddaé moje sznuréwki albo farbe. Zo-
stawitem im farbe za pie¢ euro i dali mi
spokdj, ironicznie sie usmiechajac, gdy
przyznali, ze majg paragraf na te farbe”.

Praca z udziatem chinskiej ziemi
ma charakter wielowymiarowy i jest
réznie interpretowana przez miedzy-
narodowych odbiorcéw. ,,Staratem sie
uniknac¢ jednoznacznosci, gdyz nie wie-
dziatem, co w Chinach wolno, a czego
nie wolno. Nie chciatem prowokowac.
Na wystawie w Berlinie spotkatem pa-
nig, ktéra wychowywata sie w Zwigzku
Radzieckim, i powiedziata mi, ze ten
stateczek z gwiazdg (to jest prawdziwa
odznaka floty czarnomorskiej z czaséw
radzieckich) oddaje klimaty wysychania
ruskiego imperializmu i ich zapasci mo-
ralnej. A wigc odczytata wtasciwie moje
intencje. Kolega malarz z Poznania tez
mi to powiedziat. Trafitem na swoja pu-
blicznos¢”. Urzekta mnie réwniez kolo-
rystyka tej pracy, utrzymana w réznych
odcieniach bragzu. Waldemar Kremser,
oszczedny w formie i kolorze, czesto
tworzy w barwach monochromatycz-
nych. Jego paleta nie jest tak rozbucha-
na kolorystycznie jak moja. ,Wyrostem
w monochromie, a kolor byt bezna-
dziejny. Mury z liszajami i taki trupi odor
w kulturze sie staniat. Bytem w czasie
mojej epoki, w ktérej misternym wspo-
mnieniem tkwie dobrowolnie do dzisiaj”
—wspominat artysta.

Berlinska wystawa Zeit ist Knapp
(Czasu jest mato) w Zentrum fir Inter-
nationale Kiinste, zrealizowana przez
zamieszkata w Berlinie chinska artystke
i kuratorke Wang Lan, prezentuje arty-
stéw z Berlina i Linzou. ,Bedac w Chi-
nach, poznatem osobiscie dwudziestu
artystow. MieliSmy wspélny wernisaz
Two Worlds. Moja fotografia znalazta sie
w kolekcji prezydenta miasta i zaproszo-
no mnie do zrobienia indywidualnej wy-
stawy. To duze wyrdznienie i niesamowi-
ty gest z ich strony. Poza tym znajomos¢
z chinskimi artystami to piekna sprawa.
Podarowatem im sporo moich prac.

W zamian przywioztem wielkoformatowe
prace wykonane tuszem. Dwie z nich
namalowano specjalnie dla mnie”.
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Pabieda nie wybiera,
instalacja, 2022,
Fot., Waldemar Kremser
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Hanna Kostotowska

Malarstwo Ltukasza Stoktosy czyni z realnych miSI o kt O S a

historii i elementéw - Swiadomie wykreowana scenografie.

Stanowi obszar przenikania sie przesztosci i terazniejszo-

Sci: nie rekonstruuje historii wprost, lecz wydobywa z niej

jedynie fragmenty, detale i Slady. Aure niedopowiedzenia

wzmachnia miekka technika sfumato, ktéra rozmywa kontu-

ry, oddala i odbiera scenom dostownosé. Dlatego snute na

malowidtach opowiesci o zdarzeniach i postaciach rzeczy-

wistych zdaja sie zawieszone miedzy jawa a snem. Swiatto

i cien zacieraja dokumentalny charakter tych zjawisk.

Te rozmaite inscenizacje prezentuje
wystawa Fatszywe widoki w Bunkrze
Sztuki w Krakowie, kuratorowana przez
Katarzyne Was. Przywigzanie do medium
malarskiego ma w wypadku tego twoércy
gtebsze znaczenie. To Swiadoma decy-
zja kontynuowania dialogu z tradycja
—z dawnymi mistrzami, z historig sztuki,
z ikonografig wtadzy i reprezentacji. Jed-
noczes$nie tukasz Stoktosa wprowadza
do swoich obrazéw watki wspdétczesnej
popkultury i kina. Duze znaczenie maja
dla niego odwotania do estetyki Luchina
Viscontiego, ktérego malarska estetyka
wyrdznia sie monumentalng kompozycja
obrazu, teatralnos$cig scenografii oraz
subtelng praca $wiatta, przywotujgca
tradycje malarstwa europejskiego.

W jednej z rozméw przywotat takze film
Maria Antonina (2006) Sofii Coppoli,

w ktérym przesztos¢ przefiltrowano
przez wspoétczesng wrazliwosé, a do
historycznej narracji wprowadzono ele-
menty nawigzujgce do naszych czasow.
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Louis de Pointe du Lac, Brad Pitt,
2016, fot. Hanna Kostotowska

Locus amoenus

- ogroéd jako obraz natury

Ogrdod od wiekéw funkcjonuje jako locus
amoenus - strefa wyciszenia, obietnica
harmonii miedzy cztowiekiem a natura.
Zyskuje rowniez autentyczng wartosc¢
dzieki uporzadkowaniu i kompozycji
poddanej estetycznej kontroli. Przypi-
sywana mu utopijno$c¢ opiera sie na
doswiadczeniu przyrody oswojonej,
przyjaznej oraz pozbawionej pierwotnej
grozy i nieprzewidywalnosci (pierwotnie
kojarzonych z terenami leSnymi). W tym
sensie mozna go rozumie¢ jako szcze-
gblnag przestrzen heterotopijng wedtug
argumentacji Michela Foucaulta: ,[...]
ogrod jest najmniejsza czesciag Swiata

i catosciag Swiata. Ogréd, poczynajac od
najgtebszej starozytnosci, stanowi rodzaj
szczesliwej, uniwersalizujgcej hetero-
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topii [...]”". Zgodnie z tym twierdzeniem
ogréd jest mikrokosmosem, obszarem
wyodrebnionym i zaprojektowanym,
ktory prezentuje okreslona wizje Swiata
dziatajgcego na wtasnych zasadach.
Jednoczes$nie odzwierciedla, porzadkuje
lub przeksztatca rzeczywistos$é poza
swoim zasiggiem. Jest poniekad jego
doskonalsza wersja.

Gtéwna osig krakowskiego przed-
siewziecia sg widoki parkéw, ogrodéw
i laséw —terendw, w ktérych natura
rozwija sie we wtasnym rytmie. Artyste
szczegolnie interesuje zagadnienie
ogrodu angielskiego, celowo nieujarz-
mionego, a jednak w pewnym stopniu
trzymanego w ryzach cztowieczego ry-
goru. W obrazach tych pamie¢ czasow
minionych zdaje sie trwa¢ na zupetnie
innych zasadach niz w przestrzeniach

1 Michel Foucault, Inne przestrzenie,
przet. Agnieszka Rejniak-Majewska,
»Teksty Drugie” 2005, nr 6, s. 123.
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muzealnych i obiektach kolekcjoner-
skich. Ogréd staje sie zywym posredni-
kiem miedzy epokami, opowiada swojg
historig zapisang w uktadzie $ciezek,
roslinnosci i architektury. Jego forma
zmienia sie wraz z uptywem czasu

i zachowuje Slady kolejnych ingerencji

i przeksztatcen.

Barokowy Wersal, ktory rowniez
pojawia sie na terenie ekspozycji, re-
prezentuje wizje natury poddanej abso-
lutnej kontroli — geometryczng, osiowsa,
podporzadkowang idei wtadzy. W jego
obrebie Maria Antonina stworzyta jed-
nak wtasng enklawe: makiete wiejskiej
wioski, ktérej fragment zaprezentowano
na terenie wystawy. Byta ona dla niej
intymnym azylem i miata przypominac
dziecinstwo spedzone w ojczystej Au-
strii. Celowo kontrastowata ze sztywna
etykietg dworu jako symbol powrotu do
rodzinnej przesztosci.

Na poczatku XVIII wieku angielscy
projektanci ogrodéw, zmeczeni sztucz-

POSTAWY

noscia i zbytnim uporzadkowaniem przy-
rody, postanowili pozwoli¢ naturalnym
formom przyrody nabrac petni i wyra-
zistosci. Charles Hamilton, angielski
arystokrata i jeden z wazniejszych twor-
cow ogrodéw XVIII wieku, projektowat
»malarskie krajobrazy”, czyli scenerie
przesigkniete picturesque — estetyka
malowniczos$ci. W przeciwienstwie do
francuskiej geometrii, angielski park
krajobrazowy operowat swoboda. Falu-
jace trawniki, nieregularne grupy drzew,
sztuczne ruiny, swiatynie i mosty two-
rzyty iluzje naturalnego pejzazu. Charles
Hamilton nie traktowat ogrodnictwa jako
sposobu na upiekszenie otoczenia, lecz
koncentrowat sie na kreowaniu nowych
scenerii i wprowadzaniu piekna w dotad
nieuksztattowang przestrzen - te dziata-
nia nazywat wtasnie sztuka?.

2 Norman Kitz, Beryl Kitz, Pains Hill Park.
Hamilton and his picturesque landscape,
London 1984, s. 13.
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Widok wystawy, fot. R. Sosin
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Na wystawie pojawiajg sie liczne
przyktady romantycznych ogroddw.
Stowe czy Stourhead w Anglii kompono-
wano niczym malarskie pejzaze, petne
symbolicznych odniesien do antyku.
Londynskie Kew Gardens tworza jeden
z najstynniejszych ogrodéw botanicz-
nych na $wiecie, chlubiagcy sie kolekcja
ponad piec¢dziesieciu tysiecy gatunkdéw
roslin. Zatozenie to doskonale spaja
romantycznag wizje z ideg naukowe;j kla-
syfikacji natury. Wtoskie Villa d’Este czy
Villa Borghese, a takze park przy patacu
w Casercie, tagczyty elementy barokowej
monumentalnosci z pdézniejszym krajo-
brazowym ztagodzeniem formy. W Mal-
maison, posiadtosci Jézefiny Bonaparte,
ogrdd stat sie miejscem botanicznych
eksperymentdw i kolekcjonerskiej pasji.

Watek ten dopetnia malarski kadr
z Natolina - fragmentu dawnej Puszczy
Mazowieckiej przeksztatconego w ro-
mantyczny park krajobrazowy. Dzi$ jest
to rezerwat przyrody oraz zamkniety
kompleks o wyjatkowej wartosci histo-
rycznej i ekologicznej — miejsce, gdzie
splataja sie slady dawnej puszczy i ary-
stokratycznej wizji natury ujarzmionej.
Przywotane na wystawie powiedzenie:
,»Byt las, nie byto nas - nie bedzie nas,
bedzie las” przypomina o dtugim trwaniu
natury wobec przemijalnosci ludzkich
projektéw. Symbolicznym zaktéceniem
réwnowagi przyrody staje sie waz z ob-
razu Passion (2020) - figura pokusy
i rozpadu, rzucajaca cien na przestrzen
utopijnego ogrodu.

Czy ogrod angielski byt utuda po-
wrotu do dzikosci? A moze jedynie natu-
rg stylizowana, podporzadkowana okre-
Slonej wizji estetycznej? Takze u tukasza
Stoktosy powraca napiecie wpisane
w relacje spontanicznos$ci i uktadu form.
Podobnie jak w przytoczonym hamil-
tonowskim rozréznieniu miedzy upiek-
szaniem istniejgcego krajobrazu a two-
rzeniem nowego, oryginalnego pejzazu
— prace malarza sytuuja sie blizej drugiej
postawy. Artysta nie ogranicza sie do
estetyzowania zastanej rzeczywistosci,
lecz konstruuje wtasne wizje malarskie,
bedace czyms wiecej niz tylko odwzoro-
waniem natury. Staja sie autonomiczna
forma artystyczng.

POSTAWY

Ujarzmianie zywiotéw

W obrazie Dresden (2025) pojawia sie
kameralny widok fontanny. Strumienie
wody unosza sie nad powierzchnig, lecz
ich ruch wydaje sie spowolniony. Woda
- zywiot gwattowny i nieprzewidywalny
—wpisuje sie w strukture okreslone;j
kompozycji. W ogrodowych zatozeniach
byta nie tylko sktadnikiem natury, ale
takze narzedziem reprezentaciji. Jej ruch
czesto bywat rezyserowany, przebiegat
wedtug architektonicznego porzadku.

Od XIX wieku cztowiek coraz $mie-
lej ingerowat takze w krajobraz gorski.
Byto to zwigzane z rozwojem nowocze-
snej turystyki, infrastruktury transporto-
wej oraz z ksztattujaca sie kultura alpini-
styczng. Wraz z budowa drdég, schronisk
i kolei gorskich przestrzenie dotad
postrzegane jako niedostepne i grozne
zaczety by¢ stopniowo oswajane i wtg-
czane w obieg nowoczesnej mobilnosci.
Gory przestawaty by¢ domena nielicz-
nych podréznikéw i badaczy. Stawaty sig
coraz bardziej dostepne dla szerszych
grup spoteczenstwa.

Budowa kolei linowej na Kasprowy
Wierch w latach trzydziestych XX wieku
byta jedna z najbardziej spektakularnych
realizacji tego procesu i stanowita ma-
nifestacje nowoczesnosci. Gory zaczety
funkcjonowac nie tylko jako obszary
przyrodnicze - przybieraty forme nowa-
torskich scenerii, w ktérych integralng
czescig widoku stawata sie technologia.
Proces ten odzwierciedlat gtebsza prze-
miane, ujarzmienie przyrody oznaczato
bowiem przeformutowanie relacji miedzy
cztowiekiem a natura: od znanej pokory
wobec potegi zywiotdéw ku przekonaniu
o mozliwosci ich kontroli, organizaciji
i estetycznego zagospodarowania. Gory
zaczety by¢ postrzegane nie tylko jako
sfera kontemplacji natury, ale takze jako
projekt kulturowy, w ktérym krajobraz
staje sie polem dziatania technologii,
architektury i nowoczesnego planowania.

Na wystawie powraca réwniez
motyw storca — symbolu zycia i wtadzy.
Wizerunek wtadcy w obrazie August Il
Wettyn (2022) przywotuje absolutystycz-
ny model rzaddw, w ktérym monarcha
uosabia centrum panstwa, jest decydu-
jaca osig porzadku politycznego. Solarna
maska umacniata wizje wtadcy, podkre-
$lajac jego boskie pochodzenie. Ta odgor-
nie przyznana legitymizacja wtadzy splata

LUKASZ STOKLOSA

sie symbolicznie z ikonografig Swiatta.

Z kolei malarskie odwotanie do
filmowego wizerunku Brada Pitta jako
Louisa z Wywiadu z wampirem (1994)
przesuwa znaczenie storica w strone
metafory sztuki. Bohater patrzy na jego
blask przez projekcje filmowa — doswiad-
cza go nie bezposrednio, lecz za posred-
nictwem obrazu. To wtasnie dzieki sile
sztuki mozemy zblizy¢ sie do zjawisk,
ktore pozostajg poza naszym fizycznym
zasiegiem.

lluzja widzenia

i muzealizacja pamieci

tukasz Stoktosa swiadomie operuje
efektem sfumato — migkka, niemal roz-
ptywajaca sie materig $wiatta. Jego obra-
zy sg budowane za pomoca subtelnych
przejs$¢ tondw, w ktérych cien nie tyle
przeciwstawia sig jasnosci, ile stopnio-
Wo sie z nig stapia. Dzieki temu przed-
stawione przedmioty — kruche i cenne,
jakby wyjete z odmetoéw przesztosci
—nie odstaniaja sie w petni, lecz trwaja
w potjawie. Spowija je delikatna mgielna
zastona, zacierajgca kontury i dostow-
nos¢ rzeczy. Przedmioty muzealne, ar-
chitektoniczne detale i twarze wytaniaja
sie z mroku niczym relikty.

Wystawie towarzyszy fragment
filmu Tredowata (1976) Jerzego Hof-
fmana, ukazujacy swiat arystokracji
zanurzony w bogatych wnetrzach pa-
tacowych, ogrodach i parkach, ktére
tworzg wyidealizowang wizje dawnej
epoki. Przestrzen w malarstwie tukasza
Stoktosy réwniez nabiera charakteru
scenografii — estetycznego obrazu prze-
sztosci, w ktérym architekture, wnetrza
i krajobrazy przenika nostalgia. Projekcji
tej towarzyszy kompozycja olfaktoryczna
Fatszywe widoki Agnieszki Saks, ktéra
kwestionuje uprzywilejowana pozycje
zmystu wzroku. Dominuje w niej zapach
mieszaniny olejkéw, miedzy innymi z pa-
czuli, wetiweru, kadzidta czy anyzu. To
nie obraz, lecz aromat buduje atmosfe-
re, przywotuje wspomnienia, podskoérnie
przenika. W ten sposob doswiadczenie
miejsca staje sie wielozmystowe i mniej
podatne na sama wizualng iluzje.

Zjawisko wszechobecnej muzeali-
zacji — rekonstruowania, archiwizowania,
konserwowania — wyrasta z pragnienia
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ocalenia swiata przed nieuchronnoscig
przemijania®. Nieustanna intelektuali-
zacja dziet sztuki, rekonstrukcje miejsc,
renowacje zabytkéw, kolekcjonowanie
pamigtek czy gromadzenie prywatnych
historii sg wyrazem potrzeby utrwalenia
tego, co wymyka sie terazniejszosci.

W tej perspektywie niemal wszystko
moze stac¢ sig¢ Swiadectwem — przedmiot
codziennego uzytku, fragment przestrze-
ni czy osobiste doswiadczenie. Jednak
gest zatrzymania czasu okazuje sig am-
biwalentny: to, co wtgczone do porzadku
muzeum, traci swoj pierwotny punkt od-
niesienia i zywa funkcje, zyskujac status
eksponatu podporzadkowanego nowej
narracji. Préba ,,unieruchomienia” histo-
rii nigdy nie przywroci jej w petni — moze
stac sie jedynie starannie uporzadkowa-
na ekspozycja, ktéra bardziej Swiadczy

o wspotczesnej potrzebie trwania niz

0 samym minionym swiecie.

Idea autonomii dzieta sztuki uza-
sadnia istnienie muzeum jako miejsca,
w ktérym wyraznie okreslone granice
przestrzenne i mentalne regulujg spo-
sob, w jaki widz moze wchodzi¢ w rela-
cje z dzietem*. Nadaje ramy interpreta-
cyjne danym obiektom, pozwala sledzi¢
narzucong dramaturgie wpisang w nar-
racje miejsca. Joseph Margolis w swojej
jednoznacznej definicji muzeum sztuki
podkreslat przede wszystkim, ze jest
ono zbiorem: ,,W tym sensie, jest ono
magazynem. Jesli petni jakiekolwiek
funkcje edukacyjne, to tym lepiej. Lecz
jego gtéwna funkcja, poza samym udo-
stepnianiem poszczegdlnych ekspona-
téw, jest umozliwienie danej kulturze
lub ruchowi historycznemu poczucia
nieustannej wyjatkowosci”®. Podobnie
mozna myslec¢ o ogrodzie, ktéry — choé
otwarty i zanurzony w naturze — poniekad
dziata jak przestrzen kuratorska. Po-
szczegoblne elementy krajobrazu, Sciezki,
osie widokowe czy punkty zatrzymania
organizuja doswiadczenie odbiorcy,
prowadzac go przez kolejne ,,sceny”

i wyznaczony porzadek percepcji. Ogrod
staje sie wiec nie tylko obszarem zdomi-

3 Jarostaw Trybus, Utuda zatrzymanego
czasu, [w:] Fatszywe widoki, Krakéw 2026,
s. 31 [katalog wystawy w Galerii Sztuki
Wspoétczesnej Bunkier Sztuki].

4 Maria Popczyk, Wstep, [w:] Muzeum sztu-
ki. Antologia, red. Maria Popczyk, Krakéw
2005, s. 14.

5 Joseph Margolis, Koncepcja muzeum

sztuki, [w:] ibidem, s. 164.
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nowanym przez nature, ale takze dobrze
przemyslang kompozycja, ktéra porzad-
kuje i konstruuje okreslong narracje oraz
podlega stopniowej transformacji.
Malarskie prace tukasza Stokto-
sy mozna odczytywac jako splot kilku
przenikajacych sie porzadkdéw: historii,
Swiata ztudzen i projekcji, natury jako
nieposkromione;j sity oraz melancholij-
nej ikonografii kina. A przedmioty i zja-
wiska ukazane w tych obrazach staja
sie nos$nikami pamieci. Jak podkreslita
Katarzyna Was, artysta ,,siega do kul-
turowego imaginarium, wybiera z niego
interesujgce go motywy i wprowadza
do swoich prac, nadajac im nowe zna-
czenia — nie poprzez umieszczenie ich
w odmiennych kontekstach, lecz przez
pozbawianie ich dotychczasowych”s.
Artysta nie proponuje spojnej narracji
ani zamknietej interpretacji. Jego obrazy
dziataja jak otwarte kompozycje, w kt6-
rych przesztos$¢ jest odtwarzana na nowo
na bazie niepetnych sladéw i wielu do-
mystéw. Czy taka interpretacja podwaza
ich prawdziwo$¢? Wspotczesnosé coraz
czesciej zaciera granice miedzy rzeczy-
wistos$cig a jej reprezentacja. W swiecie
obrazéw iich imitacji — ktdre zaczynajg
funkcjonowac niezaleznie od pierwo-
wzoru — pojawia sie doswiadczenie
fatszywych widokdw, czyli wizualnych
konstrukcji, ktére zastgpuja bezposredni
kontakt ze $wiatem. W tym ujeciu przy-
roda staje sie ostoja prawdziwosci, real-
nym potwierdzeniem istnienia.
Malarstwo tukasza Stoktosy pozo-
stawia przestrzen dla réznych odczytan,
wprowadzajgc w stan czujnego zawie-
szenia miedzy naszg pamiecig a wyobra-
zeniami. Przepuszcza wtasne historie
przez subiektywny filtr, dlatego prze-
sztos$¢ nie jawi sig tu jako zamkniegty roz-
dziat. Jest podatna na reinterpretacje, na
odczytanie na nowo. Wywotuje napiecie,
ktére sktania do dalszych poszukiwan
i tym samym otwiera mozliwos$¢ indywi-
dualnego spojrzenia na przesztosé, ktéra
uobecnia sie w obrazach.

6 Katarzyna Was, Fatszywe widoki, [w:]
Fatszywe widoki..., s. 130.
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Piotr Jakub Ferenski

Inspiracje dla powstania niniejszego eseju stanowita wysta-

wa O czym wspdlnie marzymy? Globalne zwiazki - porzu-

cone przyjaznie, prezentowana w warszawskiej Zachecie

od pazdziernika 2025 do lutego 2026 roku. Proponowane tu

spojrzenie na nig nieco odbiega od koncepcji przedstawio-

nej przez samych kuratoréw, zwtaszcza ze koncentruje sie

gtéwnie na pracy kolektywu Punto Espora zwigzanego z chi-

lijskim Ciudad Abierta. Niemniej wspoélna pozostanie opo-

wies¢ o utracie i mozliwym powrocie wyobrazni utopijne;j.

W tym ujeciu archiwa ,internacjonalistycznych przyjazni”

sg dla mnie nie tyle dokumentem minionej polityki kultural-

nej, ile polem napieé¢ miedzy niespetnionymi obietnicami

a rzekomym brakiem alternatywy wobec neoliberalnego

porzadku swiata. Wystawa jawi sie zatem jako przestrzen,

w ktoérej przesztosc¢ zostaje uruchomiona po to, by zapytaé

nie tylko o to, co byto, lecz przede wszystkim o to, co - mimo

wszystko - wcigz jest jeszcze mozliwe.

Po 1989 roku w Polsce, podobnie
jak w innych krajach Europy Srodkowo-
-Wschodniej, uksztattowat sie silny
dyskurs antyutopijny. Doswiadczenie
XX wieku - totalitaryzméw, przemocy,
projektéw przebudowy $wiata narzuca-
nych ,odgoérnie” — sprawito, ze utopie
zaczeto postrzegaé niemal wytacznie
jako zapowiedz opresji. Myslenie o przy-
sztosci w kategoriach catosciowych
projektow wspdlnotowych zostato zdys-
kredytowane, a w jego miejsce pojawito
sie przekonanie o bezalternatywnosci
liberalno-kapitalistycznego porzadku.
Hasto ,,There is no alternative” wyrazato
nie tylko triumf jednego modelu, ale
takze rezygnacje z wyobrazni politycznej
i spotecznej. Przysztos$¢, jak ujmowat to
chociazby Adam Michnik, nie miata by¢
juz ,wymyslana” jako projekt ,,rowno-
Sciowy”, lecz po prostu ,normalna”.

W krajach Ameryki Potudniowej,

w tym zwtaszcza w Chile, z ktérego po-
chodzi Punto Espora, wymiar polityczny
przemian w przetomowym dla $wiata
1989 roku byt wyraznie inny, a wraz



z nim inny byt takze stosunek do utopii.
Nie byto tam bowiem doswiadczenia
realnego socjalizmu kojarzonego z syste-
mowym przymusem i katastrofg ekono-
miczng lat osiemdziesiagtych.

Sytuacja byta odwrotna. Po krwa-
/ wym, przeprowadzonym przez armig za-

machu stanu z 1973 roku i dtugich latach

dyktatury generata Augusta Pinocheta
to wtasnie utopijny projekt prawowitego
prezydenta Salvadora Allende - socja-
lizmu demokratycznego, emancypacyj-
nego, egalitarnego — stat sie dla wielu
punktem odniesienia, takze w mysleniu
o utraconej mozliwosci. W 1989 roku,
wraz z koicem dyktatury, nie nastagpit
wiec ,,pogrzeb utopii”, lecz raczej préba
powrotu do przerwanej historii i pytanie,
co zrobi¢ z niespetnionym marzeniem
o sprawiedliwszym spoteczenstwie.

Jednoczesnie transformacja od-
bywata sie pod silnym naciskiem neoli-
beralnego modelu narzuconego jeszcze
przez Pinocheta, a jezyk politycznego
realizmu i konieczno$¢ kompromisu
szybko ograniczaty horyzont wyobrazni.
Mimo to w kulturze, sztuce i mysli kry-
tycznej utopia nie zostata odrzucona.
Powracata raczej jako figura pamieci,
straty i melancholii, ale takze jako poten-
cjalna alternatywa, jako pytanie o to, ,,co
mogto by¢” i ,,co wcigz mogtoby sie wy-
darzy¢”. W Chile konca lat osiemdziesig-
tych nie byta ona zatem ,,0strzezeniem”,
lecz $ladem brutalnie przerwanej moz-
liwosci. W tym samym czasie w Polsce
pole kultury przewaznie odnosito sie do
dawnego systemu w tonie demistyfika-
cyjnym lub ironicznym. W obszarze poli-
tyki Donald Tusk przekonywat, ze trzeba
L2wstrzemiezliwiej oceniaé role Pinoche-
ta w Chile, niezaleznie od zbrodni, jakie
zostaty tam popetnione”. | dodawat:
»Jesli moéwieg o wieloznacznosci réznych
wydarzen i postaci historycznych, to po
to, by uzmystowi¢ rzecz w Polsce niezbyt
oczywistg — ze demokracja tyle jest war-
ta, ile stuzy zabezpieczeniu wolnosci”.

Kolejne dekady pokazaty jednak,
ze $wiat pozbawiony horyzontu utopij-
nego nie staje sie przestrzenig wolnosci,
lecz polem zarzadzanym przez logike
rynku i zwigzanych z nim innych form
przymusu. Nieréwnosci, konflikty oraz
doswiadczenia globalnych zataman
- od kryzyséw finansowych po wojny
i migracje — unaocznity, ze bez zdolnosci
wyobrazania sobie przysztosci ,inaczej”
zamykamy sie w btednym powtarzaniu

Widok wystawy, fot. P.J. Ferenski
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terazniejszosci. W tym sensie powrot
utopii staje sie koniecznoscig. Nie moze
on jednak polegac¢ na wskrzeszeniu wiel-
kich, totalnych projektéw. Utopia zaczy-
na by¢ rozumiana jako praca myslenia:
otwieranie wyobrazZni na alternatywe,
zadawanie pytan o to, co wistniejgcym
Swiecie nie jest wcale konieczne ani
niezmienne. Szczegdblnie interesujgcym
obszarem tego ,,miekkiego” powrotu
utopii okazuje sig sztuka. To wtasnie

w praktykach artystycznych - literac-
kich, teatralnych, performatywnych

czy wspoélnotowych — pojawiaja sie dzi$
mikroutopie: chwilowe wspdlnoty, eks-
perymentalne formy wspoétbycia, préby
innego organizowania relacji miedzy
ludZmi i miejscami.

Utopia nie wystepuje tu jako pro-
jekt wielkiego nowego tadu, lecz jako
doswiadczenie, ktére pozwala na chwile
zobaczy¢ swiat inaczej, a niekiedy na-
wet sprawdzi¢ w praktyce, jak mogtoby
wygladac¢ zycie ,poza oczywistoscig”
dominujacego porzadku. W tym wymia-
rze utopie w sztuce nie tyle konkuruja
z polityka, ile uzupetniaja jg tam, gdzie
ta utracita zdolnos$¢ wyobrazania sobie
przysztosci. Sztuka staje sie przestrzenia
bezpiecznego eksperymentu, w ktorej
mozna ¢wiczy¢ inne formy wspolno-
ty i sprawczosci, nie zamieniajac ich
w dogmat. Utopia powraca wiec nie jako
program do wdrozenia, ale jako ruch wy-
obraznii nadziei, niepozwalajacy uznaé
istniejgcego Swiata za jedyny mozliwy.
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W tym ujeciu wystawa O czym
wspolnie marzymy? Globalne zwigzki
— porzucone przyjaZznie jawi sie jako
proba odzyskania horyzontéw, ktére
zniknety wraz z koncepcja ,,konca histo-
rii” Francisa Fukuyamy. Kuratorzy siegaja
do zapomnianego dzis rozdziatu polityki
kulturalnej Polski Ludowej, czyli relacji
z krajami tak zwanej globalnej wigkszo-
$ci, budowanych w czasie zimnej wojny
pod hastem ,internacjonalistycznej
przyjazni”. Byty to zwiazki obcigzone
sprzecznosciami: niosty w sobie obiet-
nice emancypacji i solidarnosci, a za-
razem opieraty sie na asymetrycznych
zaleznosciach wpisanych w logike eks-
ploatacji surowcow i pracy. Ekspozycja
stanowi swoistg mape tych zerwanych
po 1989 roku stosunkéw. Artysci pytaja
o to, co dzi$§ mozna zbudowaé naich
ruinach i jaka role mogtyby odegrac in-
stytucje kultury w $wiecie, ktéry utracit
wiare we wspolne projekty. Wystawa
zostata pomyslana jako otwarta kon-
stelacja dziet, archiwow i gtoséw. Nie
narzucata jednej wyktadni, lecz zaprasza
widza do wedréwki miedzy fragmentami
i do budowania wtasnej narracji.

W jej przestrzeni cyrkulowaty po-
jecia, ktdre nie tyle porzadkuja rzeczy-
wistosé, ile ja niepokoja. ,,Solidarnosci
niedoskonate” oznaczajg kruche praktyki
bycia razem — naznaczone tarciami, ry-
zykiem nieporozumienia, niepewnoscia.
»Polityka poetyki” przesuwa cigzar z de-
klaracji na forme: sztuka nie jest uciecz-
ka, ale sposobem dziatania, w ktérym
wyobrazZnia i estetyka otwierajg nowe
pola myslenia o wtadzy, pamieci i wspol-
nocie. Pojecie ,,niezachodniej produkciji
wiedzy” podwaza hierarchie interpretacji
Swiata, a refleksja nad ,,praktykami eks-
trawertycznymi” wskazuje materialne
podtoze przemocy i wyzysku, wpisane
zaréwno w krajobrazy, jak i w ludzka
prace. ,,Polityka intymnosci” splata
wielkie narracje z prywatnymi gtosami,
przypominajac, ze kazda historia ma
osobisty wymiar. W ten sposéb wystawa
przeksztatca instytucje kultury w pole
negocjacji sensow, w miejsce, w ktérym
wiedza, afekt i forma artystyczna splata-
ja sie w krytyczne narzedzia rozumienia
Swiata. Nie oferuje gotowych odpowie-
dzi, lecz przywraca samg mozliwos$é
pytania o to, co zostato utracone, i o to,
co wcigz moze zostaé wyobrazone.

Kuratorzy wystawy wracajg do za-
pomnianych ,internacjonalistycznych

przyjazni” nie po to, by je idealizowag,
lecz by potraktowac je jako archiwum
ambiwalentnych, a zarazem realnych
prob wyobrazenia innego porzadku rela-
cji — ponad granicami, jezykami i hierar-
chiami. Historia kulturalnych peerelow-
skich sieci, z catym swoim uwiktaniem
w logike wtadzy, z zaleznosciami eko-
nomicznymi i politycznymi instrumen-
talizacjami, zostaje tu odczytana jako
przestrzen napieé¢ miedzy autentycznym
pragnieniem solidarnosci a mechani-
zmami dominacji, miedzy marzeniem

o réwnosci a praktykami, ktére jg pod-
wazaty. To wtasnie ta niejednoznacznosé¢
czyni przesztos$¢ interesujaca. Nie jest
ona traktowana jako model do powtdrze-
nia, ale jako zaséb doswiadczen, z kto-
rych mozna dzi$ wydobywa¢ pytania

o inne formy wsp6tbycia.

W tym sensie wystawa uruchamia
utopie w jej wspotczesnym, ,miekkim”
rozumieniu: nie jako gotowy projekt
$wiata, lecz jako prace wyobrazni, zdol-
nos$¢ do stawiania pytan o to, co jeszcze
mozliwe. Zderzenie materiatéw archiwal-
nych z pracami wspétczesnych artystow
ujawnia, ze sztuka moze by¢ przestrzenia
ponownego ,,éwiczenia” solidarnosci,
goscinnosci i wspodlnoty, bez naiwnosci
wobec przemocy wpisanej w dawne
modele internacjonalizmu. Utopia nie
powraca tu jako program polityczny, ale
jako praktyka myslenia i dziatania, jako
proces otwierania rzeczywistosci na inne
scenariusze, inne relacje, inne formy
bycia razem. Sztuka jawi sige w tym uje-
ciu jako szczegdlne laboratorium przy-
sztosci. To wtasnie w jej obrebie mozliwe
staje sie testowanie ,,matych” utopii:
chwilowych wspoélnot, gestow o charak-
terze solidarnosciowym, alternatywnych
narracji historycznych, ktére nie roszcza
sobie prawa do catosciowego porzadku,
lecz podwazajg oczywistosé teraz-
niejszo$ci i dominujaca logike ,,nie ma
alternatywy” (TINA). W tej perspektywie
instytucja kultury jawi sie jako miejsce
dajace mozliwos¢ eksperymentowania.
Jest nie tylko przestrzenig prezentacji
dziet, ale takze polem dialogu, nego-
cjacji i wyobrazania wspélnego Swiata
w warunkach rosngcej réznorodnosci,
napiec i lekow.

W tym sensie pytanie ,,O czym
wspolnie marzymy?” nie jest ani naiwne,
ani sentymentalne. Staje sie pytaniem
politycznym w najgtebszym znaczeniu:

0 mozliwos¢ przysztosci, ktdra nie bytaby

jedynie powtdrzeniem terazniejszosci.
Odwotujac sie do porzuconych przyjazni,
wystawa nie tyle proponuje powrét do
dawnych form internacjonalizmu, ile
otwiera przestrzen dla nowego myslenia
o wspolnocie — takiej, ktéra nie opiera sie
na iluzji jednosci, ale na uznaniu réznicy
jako warunku wspélnego zycia.

Instalacja Escorias (Zuzel) autor-
stwa Colectivo Punto Espora ukazuje
krajobrazy pogoérnicze Chile i Polski jako
przestrzenie naznaczone nie tylko de-
gradacjg srodowiska, ale takze pamiecia
historyczna. Artysci traktuja hatdy, odpa-
dy poflotacyjne i ruiny kopaln jako mate-
rialne nosniki doswiadczen zwigzanych
z praca, ideologia i przemoca systemoéw
wydobywczych. Przez zestawienie od-
legtych geograficznie miejsc wydobycia
wegla, litu i miedzi Chilijczycy ujawniaja
mechanizmy ekstraktywizmu oraz de-
maskuja narracje solidarnosci miedzy
narodami, ktére czesto maskowaty
relacje oparte na rzeczonym wyzysku
taniej sity roboczej i zasobow. Escorias
ma zarazem wymiar poetycki i polityczny
—taczy rézne przestrzenie przez wspolne
»resztki” eksploataciji, otwierajac pole do
wyobrazenia innych form solidarnosci.
Instalacja, zakorzeniona w transdyscy-
plinarnym etosie Ciudad Abierta i ko-
lektywnej praktyce Punto Espora, taczy
architekture, performans i sztuki wizual-
ne, proponujac nowe sposoby myslenia
o tym, jak zamieszkujemy srodowisko
i jak je zapamietujemy.

Ciudad Abierta to powstaty w Chile
w latach siedemdziesigtych ekspery-
mentalny projekt urbanistyczno-arty-
styczny, rozwijany przez poetéw, archi-
tektow i artystow zwigzanych ze szkota
architektury Uniwersytetu Katolickiego
w Valparaiso. Nie jest miastem w trady-
cyjnym rozumieniu, lecz zywym labora-
torium wspolnotowego zycia i twérczo-
Sci, w ktérym przestrzen buduje sie przez
poetyckie dziatania, performanse i efe-
meryczne konstrukcje, a architektura
wyrasta z jezyka, gestu i relacji miedzy-
ludzkich. Mozna powiedzie¢, ze Ciudad
Abierta funkcjonuje jako utopia praktyko-
wana - nie oderwana od rzeczywistosci,
lecz stale negocjowana w codziennym
doswiadczeniu. W tym duchu operuje
réwniez Colectivo Punto Espora, ktory
przejmuje od Ciudad Abierta idee kolek-
tywnej pracy, transdyscyplinarnosci oraz
myslenia o przestrzeni jako procesie,
a nie trwatym obiekcie. Dla Punto Espora



sztuka nie polega na produkcji zamknie-
tych dziet, lecz na inicjowaniu sytuaciji,
budowaniu chwilowych wspélnot, na
performatywnych zdarzeniach i architek-
tonicznych interwencjach, ktére pozwa-
lajg w odmienny sposéb doswiadczy¢
krajobrazu, historii i wspétobecnosci.
Zwiagzek z Ciudad Abierta nadaje ich
praktyce wymiar etyczny i polityczny:
tworczos¢ staje sie forma zamieszkiwa-
nia Swiata w sposéb otwarty, niehierar-
chiczny i wrazliwy na pamig¢ miejsca.

Kolektyw Punto Espora tworza
Sebastian de Larraechea i Victoria Jolly
- arty$ci dziatajgcy na styku muzyki,
architektury i sztuk wizualnych, zwia-
zani z Ciudad Abierta oraz Corporacion
Cultural Amereida. Sebastian de Larra-
echea, kompozytor i rezyser sceniczny,
taczy praktyke muzyczng z dziataniami
spotecznymi - jako dyrektor projektu
Arte Abisal prowadzit warsztaty twércze
dla mtodziezy znajdujacej sie w sytu-
acji wykluczenia i niepetnosprawnosci.
Victoria Jolly, architektka i artystka wi-
zualna, od lat rozwija eksperymentalne
praktyki materialne i pedagogiczne, wy-
ktadajac w Chile i za granica oraz reali-
zujac projekty w MoMA PS1, EPFL czy
MNBA. Ich wspdlna praca jest zakorze-
niona w idei sztuki jako przestrzeni rela-
cji otwartej i wspoéttworzonej z osobami,
ktére zwykle pozostajg poza polem
widzialnosci kultury. O obojgu artystach
mozna sie dowiedzie¢ wiecej z wydanej
w 2024 roku ksigzki Magdaleny Barabruk
Ruch Amereidy.

W opublikowanym w 2022 roku
eseju Fracture & Tradition twoércy Punto
Espora proponuja ujecie ,pekniecia” nie
jako kategorii porazki, lecz jako warunku
mozliwosci. Formuta ,,everything fails,
there is no failure” powraca tu jako teza
ontologiczna: kazdy gest twdrczy zawiera
w sobie ryzyko rozpadu, lecz wtasnie
w tym rozbiciu ujawnia sie potencjat
otwarcia. Peknigcie nie zamyka sensu,
ale go inicjuje, staje sie przestrzenia,

z ktérej moga wytonic sie nowe jezyki,
nowe formy relacji oraz odmienne spo-
soby myslenia i bycia. Chaos nie jest tu
przeciwienstwem porzadku, lecz jego
pierwotnym momentem — zaproszeniem
do ponownego ,,przemierzenia” swia-
ta. Autorzy odwotuja sie do doswiad-
czenia Amereidy, czyli podrézy - akcji
artystycznej z 1965 roku, podkreslajac,
ze wydarzenie to pozostaje wcigz zywe.
Trasa byta pozbawiona ustalonego celu,
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a sens rodzit sie w samym ruchu, w spo-
tkaniu z nieznanym. ,,Podréz nie zostata
odbyta po to, by powstata ksigzka,
ksigzka powstata po to, by przedtuzy¢ jej
$lad” - piszg. W tym ujeciu Amereida nie
funkcjonuje jako mit ,,do zachowania”,
lecz jako proces, ktéry trwa, zmienia
forme i pozostaje nieustannie otwarty.
Tradycja, aby pozosta¢ zywa, nie po-
winna konserwowag, ale podtrzymywacé
mozliwos¢ ponownego odczytania.
Mozna zaryzykowac teze, ze idee
rozwijane przez Punto Espora w pewien
sposoOb przyswiecaja catej wystawie. My-
$lenie chilijskich artystéw prowadzi do
przesuniecia akcentu z ,,fundowania” na
,bycie w drodze”. Zaktadanie nie ozna-
cza juz ustanawiania trwatego porzadku,
lecz - jak pisza Victoria Jolly i Sebastian
de Larraechea - ,wysuwanie w teraz-
niejszosci mozliwosci czegos, co jeszcze
nie jest mozliwe”. Pamie¢ przestaje by¢
archiwum ustalonych znaczen, a staje
sie formg wspdlnego dryfu. Pekniecie
funkcjonuje tu jako przestrzen epistemo-
logiczna i poetycka: miejsce, w ktérym

PIOTR JAKUB FERENSKI
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Widok wystawy, fot. P.J. Fererski

sens eksploduje zamiast sie utrwala¢
—tak, aby to, co jeszcze nienazwane,
mogto pozostaé przed nami, a nie za
nami. By¢ moze wtasnie w tej otwartej
szczelinie miedzy tym, co byto, a tym, co
dopiero moze sie wydarzyé, kryje sie dzi$
jedyna realna forma utopii.

Distintos de los magos que encadenan
adormecen o desgarran,

remontamos rio arriba las
metamorfosis.

W przeciwienstwie do magikéw, ktérzy
skuwaijg, usypiaja lub rozrywaja,

my podrézujemy pod prad przez
metamorfozy.

Punto Espora (fragment wiersza za-
mieszczonego na scianie w Zachecie)
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Anna Wiszniewska

— Pluralizm
postaw.

| Miedzynarodowe
Triennale Rzezby
Ceramicznej

Ostatnie dwie dekady przyniosty wyrazny wzrost za o

wania ceramika artystyczng - ze strony zaréwno kolekcjone-

réw czy rynku sztuki, jak i samych tworcéw. W tym okresie

ceramika ponownie stata sie przedmiotem intensywnej

refleksji krytycznej, historycznej i estetycznej, a publikacje,

wystawy poswiecone kulturze materialnej Polski Ludo-

wej oraz rozwoj branzy vintage i kolekcjonerskiej znacznie

zwiegkszyty jej widocznosé. Rynek sztuki rowniez zareagowat

na ten trend: prace ceramikéw pojawiaja sie coraz czesciej

na aukcjach, rosnie wartos¢ unikatowych obiektéw i limito-

wanych edycji, a prywatne i muzealne kolekcje sg uzupet-

niane o dzieta wczesniej marginalizowane.

90 ANNA WISZNIEWSKA

Polsce

Widok na ekspozycje

| Migdzynarodowego Triennale
Rzezby Ceramicznej,

fot. I. Sawicka

W tak sprzyjajgcej atmosferze
ceramika stata sie medium, po ktére
siega wielu tworcow, traktujac je jako
pole eksperymentu i wtasnej ekspres;ji
artystycznej. Wspétczesne praktyki po-
kazuja, jak szerokie mozliwosci wyrazu
otwierajg sie przed twércami pracuja-
cymi w glinie: od badan nad procesem
i materialnoscia przez projektowanie
form przemystowych po monumentalng
rzezbe. Ich dziatalnos$¢ stata sie jednym
z motoréw ,,ceramicznego zwrotu”, ktory
na nowo umiejscowit ceramike w prze-
strzeni sztuki wspoétczesnej.
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Triennale w Warszawie

Mimo silnej tradycji ceramicznej budo-
wanej przez osrodki akademickie w War-
szawie i we Wroctawiu oraz rosngcego
zainteresowania medium ceramicznym,
przez lata brakowato w Polsce wyda-
rzenia, ktoére cyklicznie, profesjonalnie

i majac zasieg miedzynarodowy prezen-
towatoby najnowsze zjawiska w cerami-
ce artystycznej. Cho¢ organizowane od
1993 roku przez Stowarzyszenie Artystow
Ceramikéw Keramos Miedzynarodowe
Biennale Ceramiki prezentowato nie-
zmiennie wysoki poziom, pozostato
wydarzeniem ograniczonym gtéwnie do
regionu srodkowoeuropejskiego.

W takich okolicznosciach dojrze-
wata idea powotania | Miedzynarodo-
wego Triennale Ceramiki w Warszawie
—wydarzenia, ktére mogtoby odpowie-
dzie¢ na globalny renesans ceramiki
i rownoczes$nie odwotywac sie do dzie-
dzictwa polskiej ceramiki. Impuls do
jego powstania wyszedt od profesora
Stanistawa Bracha, artysty i pedagoga
zwigzanego z Akademig Sztuk Pigk-
nych, ktéry od lat podkreslat potrzebe
stworzenia w Polsce imprezy o randze
poréwnywalnej z konkursami w Mino
czy Faenzie. Jego wieloletnia aktywnos$¢
twodrcza, dydaktyczna i organizacyjna
stata sie fundamentem nowej inicjaty-
wy, ktéra w 2025 roku po raz pierwszy
otworzyta Warszawe na miedzynaro-

dowy dialog wokét ceramiki. Stanistaw
Brach, jak sam wspominat, dojrzewat do
tego pomystu od czasu udziatu w pre-
stizowych swiatowych konkursach. To
wtasnie z perspektywy miedzynarodo-
wych doswiadczen uswiadomit sobie,
ze w Polsce, mimo silnego srodowiska
ceramikoéw, wcigz brakowato wydarzenia
o randze globalnej, mogacego podnies¢
prestiz medium i przyciggnac¢ do kraju
czotowych twércow z catego Swiata. Na
tamach ,Szkta i Ceramiki” (2025, nr 2)
wspominat: ,,0 konkursie na rzezbe ce-
ramiczng myslatem juz duzo wczesniej.
Bratem udziat w miedzynarodowych
konkursach i wystawach, migdzy innymi
w Mino w Japonii w 2008 roku i w Faenzie
we Wtoszech w 2011 roku. Po konkursie



we Wtoszech czutem, ze w Polsce braku-
je cyklicznego miedzynarodowego wyda-
rzenia na najwyzszym poziomie, ktérego
celem bytoby podniesienie prestizu
ceramiki i przyciggniecie do Polski czo-
towych artystéw z catego Swiata. Wtedy
nie myslatem w kategoriach zajecia sie
organizacja konkursu, poniewaz mamy
duze osrodki i instytucje zwigzane z ce-
ramika, ktére dysponuja odpowiednim
zapleczem, potencjatem i przestrzenig”.

Droga do zrealizowania tego po-
mystu okazata sie wyboista, wymagata
zapewnienie zaplecza intelektualnego,
ekonomicznego, technicznego i lokalo-
wego, umozliwiajgcego powstanie kon-
kursu na najwyzszym poziomie. W cyto-
wanym wyzej wywiadzie Stanistaw Brach
podkreslat, ze juz w 2012 roku rozmawiat
0 swoim marzeniu ze studentami, wsrod
ktorych byta Weronika Surma, dzis klu-
czowa wspotorganizatorka Triennale,
wspottworzaca jego program i strukture
od 2019 roku. Praca przy pierwszej edycji
Triennale rozpoczeta sie od zbudowania
solidnych instytucjonalnych fundamen-
téw: opracowania regulaminu, stwo-
rzenia strony internetowej, nawigzania
wspotpracy z instytucjami kultury oraz
(co Stanistaw Brach szczegélnie podkre-
$la) powotania Stowarzyszenia Miedzy-
narodowe Triennale Rzezby Ceramicz-
nej, ktére stato sie formalnym zapleczem
catego przedsiewziecia. Zwienczeniem
tych dziatan byto uroczyste otwarcie
wystawy finalistow w czerwcu 2025 roku
w ,nowym gmachu” Akademii Sztuk
Pieknych w Warszawie przy Wybrzezu
Kosciuszkowskim. Byto to wydarzenie
symboliczne, ktére umiejscowito Trien-
nale w samym sercu polskiej tradycji
ceramicznej. Stato sie nie tylko realiza-
cja wieloletniej wizji Stanistawa Bracha,
lecz takze naturalnym przedtuzeniem
lokalnego dziedzictwa, dowodem na to,
ze ceramika, zakorzeniona w doswiad-
czeniach Akademii Sztuk Pieknych, po-
trafita wejs¢ na scene swiatowa z inicja-
tywa o globalnym oddziatywaniu.

Wielosé postaw i inspiracji

Pierwsze Migedzynarodowe Triennale
Rzezby Ceramicznej w Warszawie byto
wydarzeniem dtugo wyczekiwanym przez
cate srodowisko artystyczne. Juz od
swojej inauguracyjnej edycji w 2025 roku

92

Kim Hyunjin, Kimmel #9, porcelana,
technika odlewania i formowania recznego,
opitki metalowe, wypat redukcyjny

w temperaturze 1270°C, fot. |. Sawicka

Joanna Opalska-Brzecka, Ciato (nie)obce,
masa szamotowa, technika recznego
formowania, angoby, temperatura wypatu
1200°C, fot. |. Sawicka

ANNA WISZNIEWSKA
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zyskato status wydarzenia przetomo-
wego, ustanawiajgc nowy punkt odnie-
sienia dla srodowiska ceramicznego

w Polsce. O skali i zasiegu przedsiewzie-
cia najlepiej méwia liczby: 678 zgtoszen
z 56 panstw, z ktérych jury wytonito

52 prace (ostatecznie pokazano 50). To
dowodzi, ze Warszawa zostata uznana za
waznego uczestnika globalnego obiegu
sztuki ceramicznej. Sam fakt, ze do sto-
licy naptynety zgtoszenia niemal z catego
Swiata, Swiadczy o rosngcym prestizu
ceramiki w miedzynarodowym dyskur-
sie, ale takze o sile przyciagania, jaka

ma nowa inicjatywa osadzona w tradycji
warszawskiej Akademii.

W sktad jury Triennale weszli spe-
cjalisci z polskich i europejskich instytu-
cji zwigzanych z ceramika artystyczna:
Monika Gass (artystka, kuratorka, re-
daktorka czasopisma ,,New Ceramics”,
Niemcy), Aivars Baranovskis (kurator
Centrum Wspétczesnej Ceramiki,
Muzeum Marka Rothko w Dyneburgu,
totwa), dr Anna Bober-Tubaj (dyrektorka
Muzeum Ceramiki w Bolestawcu), prof.
dr hab. Mirostaw Kocinski (Wydziat Ce-
ramiki i Szkta, Akademia Sztuk Pigknych
im. Eugeniusza Gepperta we Wrocta-
wiu), Paulina Kurc-Maj (dyrektorka Cen-
trum Rzezby Polskiej w Oronsku), dr We-
ronika Surma (Stowarzyszenie Miedzy-
narodowe Triennale Rzezby Ceramicznej
oraz Akademia Sztuk Pieknych im. Euge-
niusza Gepperta we Wroctawiu), dr hab.
Stanistaw Brach, prof. uczelni (Stowarzy-
szenie Miedzynarodowe Triennale Rzez-
by Ceramicznej oraz Wydziat RzeZby,
Akademia Sztuk Pigknych w Warszawie).
Jury wykonato gigantyczna prace, do-
konujac wyboru sposréd prac o duzym
zréznicowaniu form, uzytych materiatéw
(porcelana, pianka porcelanowa, porce-
lit, fajans, kamionka, szamot, glina, te-
rakota ), technik wykonania (formowanie
reczne, formowanie z wateczkéw, odlew,
toczenie na kole, odcisk, druk 3D).

Selekcja prac byta o tyle skompli-
kowana, ze pierwsza edycja Triennale
prezentowata wielo$¢ postaw twérczych
i inspiracji. Widoczne byty rzezbiarskie
realizacje o organicznych, ptynnych for-
mach, silnie inspirowane natura, a takze
tendencje do iluzjonistycznego nasla-
dowania innych materiatéw, na przyktad
takich jak tkanina. Réwnolegle obecne
byty postawy krytyczne, podejmujace
aktualne problemy spoteczne i politycz-
ne, co potwierdzato pluralistyczny cha-

rakter wspoétczesnej rzezby ceramiczne;j.
Konsekwentnie podkreslat to werdykt
jury, ktére nagrodzito prace reprezentu-
jace skrajnie rézne postawy artystyczne.
Nagrody przyznane podczas | Miedzyna-
rodowego Triennale RzeZzby Ceramicznej
w Warszawie w 2025 roku uktadaja sie
w obraz programowo niejednorodny, kté-
ry trudno sprowadzi¢ do jednego domi-
nujacego jezyka formalnego czy ideowe-
go. Zestaw wyrdznionych prac sprawia
wrazenie Swiadomie skonstruowanego
przekroju przez aktualne strategie rzezby
ceramicznej, jakby jury, w obawie przed
narzuceniem hierarchii estetycznej lub
ideologicznej, zdecydowato sie podkre-
$li¢ pluralizm postaw, a nie spéjnosé
wizji. W tym sensie Triennale nie tyle
diagnozuje jeden kierunek rozwoju ce-
ramiki, ile afirmuje jego wielogtosowos¢
i zdolnos$¢ adaptaciji do skrajnie réznych
rejestrow wypowiedzi artystyczne;j.

Grand Prix przyznane Kim Hyunjin
za prace Kimmel #9 sytuuje sie w obsza-
rze rzezby kontemplacyjnej, operujacej
redukcja formy i skupieniem naimma-
nentnych wtasciwos$ciach materii cera-
micznej. Organiczna, niemal embrional-
na forma przywotuje skojarzenia z poten-
cjalnoscia zycia i cyklicznoscia proce-
sow naturalnych, wpisujac sie zaréwno
w tradycje ceramiki Azji Wschodniej,
jak i w uniwersalny jezyk nowoczesnego
minimalizmu. Nagrodzenie tej realizacji
mozna odczytac jako gest afirmacji ce-
ramiki jako medium ponadczasowego,
zdolnego do artykulacji tresci egzysten-
cjalnych bez odwotan narracyjnych czy
kontekstowych. Zupetnie odmienna stra-
tegie reprezentuje nagrodzona pierwsza
nagroda praca tamigc fale Mette Mayi
Gregersen, w ktorej kluczowa role odgry-
wa napiecie miedzy ruchem a statyka.
Rzezba, mimo swojej materialnej stabil-
nosci, sugeruje dynamike i rytmicznos$é
procesoéw naturalnych, co zbliza jg do
modernistycznych préb strukturalnego
opisu natury. Ceramika funkcjonuje
tu jako materiat konstrukcyjny, nie zas
ekspresyjny, a praca lokuje sie na styku
rzezby autonomicznej i modelu architek-
tonicznego, akcentujgc formalno-anali-
tyczny wymiar medium.

Druga nagroda, przyznana Heidi
Hentze za Lodowoniebieski diament,
podkresla inny aspekt wspoétczesnej
ceramiki — jej zdolnos¢ do iluzji perfekc;ji
i chtodnej estetycznej czystosci. Krysta-
liczna forma, odwotujaca sie do symbo-

liki mineratéw i kamieni szlachetnych,
eksponuje technologiczne mistrzostwo
i precyzje wykonania, jednocze$nie uru-
chamiajgc refleksje nad kulturowa kon-
strukcjg wartosci i szlachetnos$ci materii.
W tym ujeciu ceramika zostaje zréwnana
z jezykiem designu i luksusu, co posze-
rza pole jej oddziatywania poza tradycyj-
nie rozumiang rzezbe artystyczna.

Trzecia nagroda dla Joanny Opal-
skiej-Brzeckiej za prace Ciato (nie)obce
wprowadza do zestawu nagrodzonych
realizacji wyraznie krytyczny i spotecznie
zaangazowany ton. Artystka traktuje
ceramike jako medium cielesnosci,
podatne na pekniecia, fragmentaryzacje
i deformacje, czynigc z niej metafore
doswiadczen zwigzanych z tozsamoscia,
wykluczeniem i przynaleznoscia. Praca
ta wpisuje sie w nurt sztuki krytycznej,
w ktérym ceramika przestaje by¢ neu-
tralnym materiatem, a staje sie nosni-
kiem napieé.

Wyréznienia honorowe dodatko-
WO wzmachiajg wrazenie rozproszenia
stylistycznego i tematycznego. By mur
nie rungt Dmitrija Butawki-Fankidej-
skiego wykorzystuje motyw muru jako
wieloznaczny symbol ochrony, podziatu
i opresji, a surowa materialno$¢ obiektu
przywotuje skojarzenia z archeologicz-
nym artefaktem, nosnikiem zbiorowe;j
pamieci i doswiadczen historycznych.
Z kolei Jeszcze jeden sposdb bycia czto-
wiekiem Mariny Kuchinski proponuje
narracje antropologiczng i inkluzywna,
w ktérej ceramika odgrywa role medium
empatii i relacyjnosci, akcentujac huma-
nistyczny potencjat rzezby ceramiczne;j.

Nagrody specjalne w formie re-
zydencji artystycznych réwniez nie
wskazujg jednego dominujgcego kie-
runku. Radykalny zétty Eglé Einikyte-
-Narkeviciené operuje kolorem jako
gtéwnym nosnikiem znaczenia, traktujac
decyzje chromatyczng jako gest ide-
ologiczny i sprzeciw wobec estetycznej
neutralnosci. W wypadku Hanny Mia-
dzvedzevej przyznanie rezydencji w Pol-
skich Fabrykach Porcelany ,,Cmieléw”
i ,Chodziez” mozna odczyta¢ jako doce-
nienie postawy dialogujgcej z dziedzic-
twem ceramiki przemystowej oraz po-
tencjatu dalszego rozwoju artystycznego.
Praca Michata Puszczynskiego Kanion /
Krajobraz wypalonej ziemi 3 wprowadza
watek ekologiczny i postapokaliptyczny,
wykorzystujac ceramike — materiat po-
wstaty w wyniku dziatania ognia — jako



metafore destrukcji i transformacji $ro-
dowiska. Z kolei Wdech/Wydech Stelli
Zadros koncentruje sie na doswiadcze-
niu somatycznym i rytmie biologicznym,
proponujac minimalistycznag, introspek-
tywna refleksje nad cielesnoscia.

Na tle werdyktu jury szczegdlng
uwage zwraca nieobecnos¢ w gronie
nagrodzonych Arkadiusza Sweda,
autora pracy Kolos. Monumentalna,
rzezbiarsko jednoznaczna realizacja,
operujgca skalg, ciezarem i wyrazista
metafora, wyraZznie odcinata sie od wie-
lu subtelniejszych, procesualnych czy

94

konceptualnych propozycji obecnych na
wystawie. Brak nagrody dla Kolosa moz-
na interpretowac nie jako ocene jakosci
pracy, lecz raczej jako rezultat strategii
jury, konsekwentnie unikajacego fawory-
zowania jednego, dominujgcego modelu
rzezby ceramicznej. W tym sensie decy-
zja ta dodatkowo potwierdza programo-
wy pluralizm Triennale, w ktérym nawet
realizacje wyraziste i spektakularne nie
musiaty znaleZ¢ potwierdzenia w hierar-
chii nagréd.

Catos¢ nagrodzonego zestawu
potwierdza, ze jury Triennale $wiadomie

ANNA WISZNIEWSKA

Widok na ekspozycje | Miedzynarodowego
Triennale Rzezby Ceramicznej, fot. I. Sawicka

unikato faworyzowania konkretnego nur-
tu estetycznego czy ideowego. Zamiast
tego zaproponowano panorame skrajnie
odmiennych postaw - od kontemplacji
formy i materii, przez ceramike krytyczna
i polityczng, po refleksje ekologiczng

i somatyczng. Taka strategia nie tyle
porzadkuje pole wspodtczesnej rzezby
ceramicznej, ile ujawnia jego wewnetrz-
ne napiecia i otwarto$¢, czynigc z Trien-
nale przestrzen negocjacji znaczen, a nie
kanonicznych rozstrzygniec.
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Wystawa finalistow

Triennale - ceramika

na wyciagniecie reki
T

Wystawa finatowa | Miedzynarodowego
Triennale Rzezby Ceramicznej w War-
szawie, przygotowana przez dr Barbare
Banas z Muzeum Narodowego we Wro-
ctawiu oraz dr Bozene Kostuch z Mu-
zeum Narodowego w Krakowie (dwie
wybitne specjalistki zwigzane z polskimi
muzeami narodowymi), przy aktywnej
wspoétpracy organizatoréw Triennale,
jednoznacznie okreslita wysoki poziom
catego przedsiewziecia, sytuujac je

w nurcie najbardziej ambitnych europej-
skich i azjatyckich konkurséw ceramicz-
nych. Kuratorki zbudowaty ekspozycje

z piecédziesieciu prac wytonionych

przez jury w trakcie burzliwej wieloeta-
powej debaty, co juz na etapie selekcji
gwarantowato wysoki stopien jakosci
artystycznej prezentowanych obiektow.
Rzezby eksponowane w Galerii ,,Punkty”
w nowym gmachu Akademii Sztuk Pigk-
nych w Warszawie stanowity zbiér prac
starannie wyselekcjonowanych, co zna-
lazto odbicie w wyjatkowo wyréwnanym
poziomie catej wystawy.

Sposob prezentacji ekspozycji
stanowit istotne dopetnienie narracji
Triennale i wyraznie wspotgrat z plura-
listycznym charakterem nagrodzonych
realizacji. Przestrzen galerii, otwarta
i intensywnie doswietlona dzieki duzym
oknom, zostata wykorzystana w sposoéb
$wiadomie neutralny, niemal ascetycz-
ny, co pozwolito skupi¢ uwage odbiorcy
na samych obiektach i ich materialnej
obecnosci. Naturalne $wiatto, zmienne
w ciggu dnia, wydobywato niuanse fak-
tur, przejscia tonalne szkliw oraz subtel-
ne napiecia miedzy forma a powierzch-
nig, czynigc z procesu percepcji element
dynamiczny, zalezny od czasu i punktu
widzenia.

Aranzacja ekspozycji opierata sie
na prostym, lecz konsekwentnym roz-
wigzaniu: ceramiczne rzezby zostaty
ustawione na biatych kubikach, ktére
petnity funkcje dyskretnego zaplecza
dla prezentowanych prac. Taki sposoéb
ekspozycji unikat efektu inscenizacji czy
nadmiernej teatralizacji, pozostawiajac
dzietom autonomie formalng i seman-
tyczna. Jednoczesnie brak oszklonych

gablot i fizycznych barier migdzy obiek-
tem a widzem przetamywat muzealny
dystans, oferujgc doswiadczenie bez-
posredniego obcowania z materig cera-
miczna. Rzezby znajdowaty sie dostow-
nie ,na wyciggniecie reki”, co wzmacnia-
to Swiadomos¢ ich cielesnosci, ciezaru
i kruchosci, a takze podkreslato rzezbiar-
ski, a nie dekoracyjny status ceramiki.

tatwy dostep do prac sprzyjat
uwaznemu ogladowi i wieloperspekty-
wicznemu odbiorowi, szczegdlnie istot-
nemu w wypadku realizacji operujacych
subtelnymi przesunieciami formy lub
napieciem miedzy wnetrzem a zewne-
trzem obiektu. Widz mdégt swobodnie
poruszac sie wsrdd rzezb, zmieniac
dystans i punkt obserwacji, co sprzyjato
doswiadczeniu ceramiki jako medium
przestrzennego, a nie jedynie wizualne-
go. Taka strategia ekspozycyjna kore-
spondowata z ideg Triennale jako pola
konfrontacji réznych postaw artystycz-
nych, bez hierarchizowania ich przez
aranzacje przestrzeni.

Prezentacja prac w Galerii ,,Punk-
ty” miata réwniez wyrazny wymiar
symboliczny. Usytuowanie ekspozycji
w strukturach Akademii Sztuk Pieknych
w Warszawie podkreslato ciggtosc lo-
kalnej tradycji ceramicznej, ktéra przez
dziesieciolecia ksztattowata myslenie
o ceramice jako medium rzezbiarskim,
eksperymentalnym i wymagajacym - za-
réwno technologicznie, jak i intelektual-
nie. Warszawska szkota ceramiki, silnie
zwigzana z akademickim zapleczem
badawczym i dydaktycznym, od dawna
postrzegata ceramike nie jako dyscypli-
ne uzytkowa, lecz jako autonomiczne
pole artystycznych poszukiwan. W tym
wymiarze Galeria ,,Punkty” stata sie nie
tylko neutralnym miejscem prezentacji,
ale takze nosnikiem pamieci instytucjo-
nalnej i historycznej, ktéra wzmacniata
range wydarzenia.

Minimalistyczna aranzacja, ob-
fitos¢ Swiatta i bezposredni kontakt
z obiektami stworzyty warunki sprzy-
jajace refleksji nad statusem ceramiki
we wspotczesnej sztuce. Neutralna
przestrzen Galerii ,Punkty” nie narzucata
interpretacji, lecz wzmacniata przestanie
o otwartosci, réznorodnosci i niejedno-
znacznos$ci wspotczesnej rzezby cera-
miczne;.

Po pierwszej

edycji Triennale

Triennale juz w swojej pierwszej edycji
sformutowato silne i klarowne przesta-
nie: ceramika nie jest dodatkiem do pro-
jektowania uzytkowego ani pobocznym
watkiem rzezby, ale petnoprawnym, au-
tonomicznym medium, zdolnym do po-
dejmowania najwazniejszych tematéw
wspo6tczesnosci: od refleksji ekologicz-
nej po analizy spotecznych i politycznych
napie¢. Triennale staje sig przestrzenia,
w ktérej globalne tendencje, r6znorodne
techniki, skale i strategie artystyczne
spotykaja sie z lokalnym dziedzictwem
polskiej ceramiki, tworzgc dynamiczne
pole wymiany doswiadczen i idei.

W tym sensie Triennale ma szan-
se zaistnie¢ jako impreza odbijajaca
najnowsze przemiany w rzezbie cera-
micznej, jednoczesnie wzmacniajac
pozycje Polski jako osrodka, ktéry potrafi
nie tylko kontynuowac wtasna tradycje,
lecz réwniez aktywnie uczestniczyé
w kreowaniu nowych kierunkéw rozwoju
medium. Dzigki temu, ze wydarzenie or-
ganizowane jest przy wsparciu Akademii,
ma szanse stac sie trwatym, a by¢ moze
i jednym z najwazniejszych cyklicznych
przegladéw ceramiki w Europie, za$ dla
polskiego srodowiska tworcéw i bada-
czy otwiera nowa przestrzen aspiracji,
wspotpracy i globalnej ,widocznosci”.



Patrycja Mastej
Magdalena Skowronska

Barwy to nie tylko wizualna przyjemnosé, ale prawdziwy

jezyk, ktorym rzeczywisto$¢é przemawia do naszego cia-

ta. W projekcie ,,Spektrum Swiatta. Ekspozycja na Kolor”

taczymy psychologie, sztuke i dizajn, by pozwoli¢ widzom

dostownie poczué¢ kolor na wtasnej skorze. To nie metafora

- to rzeczywiste doswiadczenie sensoryczne wykraczajace

daleko poza zwykte patrzenie.

Nasz projekt opiera swojg meto-
dologie na pozornie odlegtych od siebie
tradycjach poznawczych. Z jednej strony
siegamy do siedemnastowiecznego
odkrycie Isaaca Newtona dotyczgcego
rozszczepienia $wiatta biatego na spek-
trum barw — moment przetomowy dla
nowozytnej optyki. Z drugiej — do staro-
zytnej wiedzy o centrach energetycznych
w subtelnym ciele cztowieka, znanych
z tradycji jogicznej. Kazda czakra wibruje
na okreslonej czestotliwosci, ktérej od-
powiada konkretny kolor spektrum: od
czerwieni w podstawie kregostupa, przez
pomarancz, z6t¢, zielen, btekit, indygo,
az po fiolet na szczycie gtowy.

taczac empiryczne z mistycznym
— newtonowska fizyke z metafizyka
ciata subtelnego - nie hierarchizujemy
tych sposobdéw rozumienia $wiata, lecz
pozwalamy im twérczo wspétbrzmieé.
W naszym artystyczno-badawczym po-
dejsciu odwotujemy sie jednoczesnie
do weryfikowalnych zjawisk fizycznych
i psychologicznych oraz uznajemy za
réwnie istotne te wymiary doswiadcze-
nia, ktére wcigz wymykaja sie kwanty-
fikacji. Ta metafizyczna rama materiali-
zuje sie w konkretnych decyzjach pro-
jektowych: kazda kolorowa przestrzen
stymuluje nie tylko oko, ale catg ludzka
istote — jej uktad nerwowy, struktury
miesniowe, energetyke i emocje.

W projekcie ,,Ekspozycja na Kolor”
barwa przestaje by¢ jedynie wtasciwo-
$cig powierzchni. Staje sie sSrodowi-
skiem, atmosferg — czyms, czym mozna
oddychac¢ lub w co mozna wejsé jak

Z6tty. Ekspozycja na kolor, autorki:
Patrycja Mastej, Magdalena
Skowronska, fot. M. Kujda.
Muzeum Wspédtczesne Wroctaw

Czerwony. Ekspozycja na kolor,
autorki: Patrycja Mastej, Magdalena
Skowronska, fot. M. Kujda.
Muzeum Wspétczesne Wroctaw

w wode. Czerwona przestrzen opowiada
o czerwieni w kazdym precyzyjnie za-
projektowanym elemencie: w teksturze
tkanin, w temperaturze $wiatta, w rodza-
ju aktywnosci, do jakiej nas zaprasza. Ta
wielozmystowos$¢ ma gtebokie uzasad-
nienie w neurobiologii percepcji: mézg
nie przetwarza informacji z poszczegoél-
nych zmystéw osobno, lecz ciggle synte-
tyzuje je w zunifikowane doswiadczenie.
Projekt wykorzystuje te naturalng skton-
nosé, tworzac srodowisko, w ktérym
wszystkie kanaty sensoryczne moéwia
tym samym jezykiem koloru.

Kazda barwa niesie w sobie dwa
bieguny — czerwien to zaréwno bezpie-
czenstwo, jak i gniew, btekit reprezentuje
wolnos¢ ekspresji, ale takze apodyktycz-
nos¢. Ta ztozonos¢ odbija prawde o ludz-
kich emocjach - rzadko sa jednobarwne,
czesciej stanowig spektrum réznych
odcieni. Czerwien nie wybiera - jest
zaréwno odwaga, jak i agresja, ochronag
i manifestacjg. Pomarancz budzi dzie-
cigcg radosé, ale moze by¢ natarczywy,
infantylny. Zétty to barwa wewnetrznej
godnosci, lecz réwniez egotyzmu i pychy.
Zielen przynosi akceptacje i czutosé,

/
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Mastej, Magdalena Skowronska, fot. M. Kujda.

Zielony. Ekspozycja na kolor, autorki: Patrycja
Muzeum Wspétczesne Wroctaw

N

fot. M. Kujda. Muzeum Wspétczesne Wroctaw

Pomarariczowy. Ekspozycja na kolor, autorki:
Patrycja Mastej, Magdalena Skowrornska,

N

myslenie analityczne i otwierajg dostep
do warstw doswiadczenia, ktére na co
dzien pozostajg poza zasiegiem Swia-
domosci. Wspoéttworzona i przezywana,
dziata jak ikonografia emocji: zanim
widz zdazy jg zinterpretowad, jego uktad
nerwowy juz na nig reaguje. To obraz,
ktory trafia wprost w ciato, omijajac filtr
racjonalizacji.

Smakowanie koloru obejmuje row-
niez stuch i dotyk. Instalacjom towarzy-
szy $ciezka dZzwiekowa ztozona z autor-
skich opowiesci i medytacji — prowadzo-
nych gtosem nagran, ktére pogtebiaja
rezonans kazdej barwy i zapraszaja do
wejscia w jej wewnetrzny krajobraz. Sg
one przektadem na odpowiadajgca kon-
kretnej barwie wibracje fali dZwiekowej,

a takze metaforyczng opowiescia o jej
jakosciach. Réwnie istotnym wymiarem
projektu jest mozliwos¢ poznania jakosci
koloru przez zapach. Kazdej strefie barw-
nej towarzyszy starannie dobrany aromat
- nie jako ozdobnik, lecz jako precyzyjny
nosnik emocji i pamieci ciata. Zapach
dziata na uktad limbiczny bezposrednio,
z pominieciem swiadomej analizy, co
czyni go wyjatkowo skutecznym narze-
dziem pogtebiania doswiadczenia kolo-
rystycznego.

Interaktywnos¢ jest dla nas nie
dodatkiem, lecz sama istotg projektu.
Kazda instalacja zostata zaprojektowa-
na tak, by widz nie pozostawat biernym
obserwatorem, ale stawat sie aktywnym
uczestnikiem doswiadczenia. To wta-
$nie w dziataniu, w fizycznym kontakcie
z przestrzenia, ujawnia sie petny poten-
cjat koloru. Wtgczamy ciato w proces
poznawania barw, czerpigc z elementéw
psychoterapii somatycznej Bodynamic
— metody rozwinietej przez duriska psy-
choterapeutke Lisbeth Marcher, opartej
na zatozeniu, ze kazda jako$¢ psychicz-
na ma swoj odpowiednik w konkretnych
miesniach i wzorcach motorycznych.
Traumy, nierozwigzane konflikty, niewy-
razone emocje zapisuja sie w ciele jako
chroniczne napiecia miesniowe. Terapia
polega tu na $wiadomym ,,odwiedzaniu”
tych struktur, uczeniu ciata nowych
wzorcow reagowania.

Przenoszac do projektowania
praktyki terapii somatycznej, traktujemy
przestrzen i poszczegblne interakcje jako
narzedzia pogtebionego poznawania
siebie. Hamak w czerwonej przestrzeni
nie jest przypadkowym elementem de-
koracyjnym - zostat zaprojektowany tak,
by $ciska¢ ciato, aktywizujac najstarsze
struktury uktadu nerwowego zwigzane
z poczuciem bezpieczenstwa, podob-
nym do tego, ktére odczuwamy w tonie
matki. Géra do przesuwania w z6ttej
przestrzeni aktywizuje konkretne grupy
miesniowe zwigzane z poczuciem we-
wnetrznej mocy i sprawczosci. Przepy-
chanie jej to dostownie ¢wiczenie mocy
- nie w sensie dominacji, ale zdolnosci
do wptywania na $wiat i osiggania celu.
Kazdy z obiektéw jest przemyslang in-
terwencja artystyczno-terapeutyczng
i zaproszeniem do doswiadczania.

To podejscie wymaga od widza ra-
dykalnej zmiany perspektywy: przestrzen
wystawiennicza przestaje by¢ scenag do
ogladania, a staje sie sSrodowiskiem do

zamieszkania, laboratorium do ekspe-
rymentowania z wtasnymi reakcjami.
Nie przychodzi sie tu po to, by zobaczy¢
sztuke — przychodzi sie tu po to, by po-
zwoli¢ przestrzeni wptyna¢ na psychike
i ciato, odkry¢ napiecia i mozliwosci,

o ktérych sie zapomniato.

,Spektrum Swiatta” to projekt to-
talny, w ktérym wybrzmiewa nasze prze-
konanie, ze projektowanie przestrzeni to
projektowanie doswiadczenia, w ktérym
forma ma bezposredni wptyw na uktad
nerwowy, struktury emocjonalne i zdol-
nosci poznawcze. To zaproszenie do
poszerzenia mapy wtasnego wnetrza
- przez obraz, zapach, dzwiek, ruch
i dotyk.

Autorkami projektu ,Spektrum Swiatta.
Ekspozycja na Kolor” sg Patrycja Ma-
stej — artystka, malarka, projektantka
wystaw interaktywnych, adiunktka na
Wydziale Architektury Wnetrz, Wzor-
nictwa i Scenografii Akademii Sztuk
Pieknych we Wroctawiu, oraz Magdalena
Skowronska - psycholozka, psychote-
rapeutka, historyczka sztuki, projek-
tantka wystaw interaktywnych. Projekt
realizowano w latach 2020-2024 w Mu-
zeum Wspotczesnym Wroctaw (barwy:
czerwona, pomaranczowa, zotta, zie-
lona), aw 2025 roku (barwa niebieska)
—w Galerii U Kosatki i podczas Wroctaw
Off Gallery Weekend.



Ida Smakosz-Hankiewicz

_— Poza
Moja codzienna praktyka Wh ' te c ub e ®
badawcza i kuratorska za- Pe r S p e ktyw a

zwyczaj koncentruje sie
wokét dziet przeF%t a c n a I n owe
do przestrzenityp y j
cube i wnetrz mieszkalnych.
W tym ujeciu kluczowa jest p a ra d yg m a ty
dla mnie relacja obiektu

y
z odbiorca oraz zamknieta rz e Z by

przestrzenia, w ktorej dany ®
obiekt jest prezentowany. W rz e St rz e n I
Wazny jest rowniez odbior p
dziet sztuki w wymiarze k -
posiadania -rzezba czy ob- p a r Owej

raz staja sie tu elementem

prywatnego uniwersum,

oswojonym komponentem

codziennosci, nad ktérym

sprawujemy pewnego rodza-

ju piecze. Podczas gdy obraz

prawie zawsze - ze wzgledu

na swoj dwuwymiarowy

charakter oraz technologie

wykonania - jest przezna-

czony do wnetrza, rzezba ma

potencjat funkcjonowania

w innych przestrzeniach.
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Naturalng praktyka czesci artystow
pracujacych w tym medium staje sie
wychodzenie poza ramy galerii: tworza
rzezby w zupetnie innej skali i anektuja
przestrzen natury. To przejscie jest dla
mnie fascynujgce i przewrotne: zmusza
do porzucenia perspektywy ,wtasnosci”
na rzecz ,,obecnosci”. Rzezba w relacji
z naturg zmienia paradygmat postrzega-
nia — z obiektu kolekcjonerskiego staje
sie autonomicznym bytem wchodzgcym
w niekontrolowany dialog z otoczeniem.
Aspekt ucieczki od komercjalizacji byt
zreszta jedna z przyczyn wyjscia twor-
cow land artu z przestrzeni galeryjnych
i muzealnych (anti-white cube). Robert
Smithson czy Michael Heizer chcieli two-
rzy¢ dzieta, ktérych nie da sie tradycyjnie
,»p0sigs¢” — nie mozna ich kupié¢, zapako-
wac i wystawié w salonie. Byta to bezpo-
$rednia odpowiedZ na system galeryjny,
ktoéry traktowat sztuke jako towar.

Analizowane przeze mnie w dal-
szej czesci tekstu prace Anny Bujak,
Tomasza Koclegi i Jana Sajdaka nie
powstaja z mysla o sterylnych galeriach
ani nawet o zgietku typowych przestrzeni
miejskich, chociaz Anna Bujak i To-
masz Koclega réwnolegle tworzg prace
w mniejszym formacie, prezentowane
w przestrzeniach galerii.

Naturalnym $rodowiskiem oma-
wianych prac staje sie natura, z ktérg
wchodza w bezposrednig, intymna re-
lacje. Nie bez znaczenia jest wiec fakt,
ze prace te ogladamy w parkach rzezby
— specyficznych przestrzeniach, ktérym
réwniez chciatabym poswieci¢ uwage
jako miejscom stajgcym sie azylem dla
sztuki, ktéra wychodzi poza ramy budyn-
kéw czy poza role ,,miejskiej dekoracji”

i staje sie niejako czescig zywego eko-
systemu.

Tomasz Koclega, Nieroztagcznosé,

zywica poliestrowa, 2018

N

Anna Bujak, Natura 3.0 [erased], 2021,
stal malowana, Oronisko. fot. Selcuk Kaplan



Wspoétczesny zwrot:
postantropocentryzm i etyka

obecnosci

Parki rzezby staty sie swoistym fenome-
nem jako odpowiedz na szeroko pojmo-
wane zjawisko, jakim jest zwrot w strone
natury i ku wspoétczesnym paradygmatom
ekologicznym oraz jako odpowiedz na
problemy, z ktérymi borykata sie rzezba

w przestrzeni miast. Jednoczesnie od-
zwierciedlajg coraz bardziej widoczng
zmiane myslenia o rzezbie w przestrzeni,
uwalniajac jg z ram tradycyjnie pojmowa-
nej uzytecznosci na rzecz wspotistnienia
z natura. Zjawisko to wydaje sie na tyle
symptomatyczne, ze w 2025 roku IV Kon-
gres ,Rzezba w Przestrzeni Publiczne;j”, or-
ganizowany przez Centrum Rzezby Polskiej
w Oronsku, w duzej czesci poswiecono
wtasnie tym waznym spotecznie obsza-
rom natury — parkom i ogrodom rzezby. Jak
piszg organizatorzy: ,,Rzezba wspoétczesna
umiejscawiana w naturalnym krajobrazie
nie tylko jest kontynuacja wielowiekowe;j
tradycji eksponowania jej w otoczeniu i na
tle przyrody, ale tez odkrywaniem ogrom-
nego tworczego potencjatu w budowaniu
gtebszych relacji z natura. Ten szczegélny
»zwrot ku naturze«, chec¢ subtelnego in-
gerowania badz konfrontowania si¢ z nig,
czy wrgcz uzywanie jej jako artystycznego
tworzywa, wpisuje sie w definicje »rozsze-
rzonego pola rzezby« wytyczonego przez
stynny diagram Rosalind Krauss, porzad-
kujacy ztozone przemiany tej dziedziny

i nowe jej formuty wypracowane przez
artystéw w XX wieku™.

Dzi$ rzezba wkracza w faze, w ktorej
cztowiek przestaje by¢ jedynym adresa-
tem i miarg wszechswiata. Wspotczesne
realizacje w duchu postantropocentrycz-
nym i ekologicznym odrzucajg ambicje
trwania za wszelka cene. RzeZzba nie jest
juz postrzegana jako ciato obce w kra-
jobrazie, lecz jako jeden z wielu bytéw
(obok roslin, zwierzat i mineratéw), two-
rzac sie¢ miedzygatunkowych zaleznosci.

Zanim jednak nastgpita ta zmiana,
rzezba, ktéra opuscita tradycyjny white
cube, przechodzita wiele przemian
w przestrzeni publicznej

1 https://rzezba-oronsko.pl/niepodlegla/
iv-kongres-rzezba-w-przestrzeni-publicz-
nej/

Od zawtaszczania

do wspétistnienia

- ewolucja rzezby

w przestrzeni publicznej
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Malarstwo czy rzezba kameralna funk-
cjonuja w obrebie instytucjonalnych ram
wystawienniczych, w ktérych kontakt

z dzietem jest wynikiem autonomicznej
decyzji jednostki, co niemal catkowicie
niweluje ryzyko konfliktu na ptaszczyznie
zawtaszczenia wspolnej sfery wizualnej.
Formy rzezbiarskie w przestrzeni inklu-
zywnej z natury generujg napiecia spo-
teczne i polaryzujg opinie publiczng, co
wynika z ich statej ekspozycji oraz braku
dobrowolnosci w akcie partycypacji
estetyczne;.

Rzezba w przestrzeni publicznej
ewoluowata od tradycyjnych form upa-
migtniania (pomniki) przez skompliko-
wane strategie urbanistyczne czy site-
-specific az po strategie spoteczne.

Tradycyjna rzezba w przestrzeni
miejskiej jest niemal zawsze antropo-
centryczna. Stanowi wyraz ludzkiego
sprawstwa, upamietnia historig, ideolo-
gie lub estetyczne ambicje konkretnych
grup spotecznych, nie jest tym samym
wolna od konfliktéw. Miasto to gesta
sie¢ krzyzujacych sie interesow, potrzeb
réznych grup spotecznych oraz skrajnie
odmiennego kapitatu kulturowego jego
mieszkancéw. W tym ujeciu obiekt arty-
styczny czesto staje sie zaktadnikiem de-
baty publicznej: musi co$ upamietniaé,
petni¢ funkcje utylitarng, by¢ ,tadny”
wedtug usrednionego gustu lub wpisy-
wacg sie w aktualna polityke historyczna.
Kazda préba narzucenia autorskiej wizji
w miescie jest forma interwencji, ktora
budzi opér tych, ktérzy dang przestrzen
uzytkuja na co dzien.

Réwnolegle do tych problemoéw
—negujac ramy zinstytucjonalizowane-
g0 white cube oraz opresyjng strukture
urbanistyczng - artysci dokonali prze-
suniecia w strone przestrzeni hetero-
topijnych: pustyn, laséw i nieuzytkow.
Na mapie wspotczesnej kultury zaczat
krystalizowac sie zwrot w strone natury.
| chociaz poczatkowe wyjscie w teren
pozamiejski artystéw tworzacych w for-
mule sztuki ziemi (land art) nosit znamio-
na antropocentrycznej dominacji, warto

zadac pytanie, czy to wyjscie nie byto
motywowane atawistyczna, naturalng
potrzeba zawtaszczania terenu. Z cza-
sem to pierwotne dazenie do dominacji
zaczeto ustepowac miejsca pokorze. Tu
pojawia sie subtelna, ale kluczowa rézni-
ca, ktéra prowadzi nas ku wspétczesnym
parkom rzezby: wczesny land art czesto
wigzat sie z ingerencjami w strukture zie-
mi (przekopywanie ton piasku, ztobienie
rowow). Byt ingerujacy, trwale zmieniaja-
cy krajobraz. To byta sztuka ,,na naturze”
— cztowiek wcigz wystepowat tu w roli
demiurga, ktéry zmienia oblicze planety,
traktujac nature jako gigantyczne ptétno.

Dopiero ewolucja w strone sztuki
geologicznej (geo art) przyniosta zmiane
—rzezba przestata by¢ ,,ciatem obcym”
narzuconym krajobrazowi, a stata sie
elementem podlegajacym entropii. To
kluczowy moment, w ktérym cztowiek
rezygnuje z roli absolutnego dysponenta
terenu na rzecz uczestnika proceséw na-
turalnych. Zaczeto dostrzegac, ze natura
nie jest martwym ttem, ale zywym ak-
torem. Realizacje staty sie efemeryczne
- zaczety podlegac erozji, przyptywom,
zarastaniu.

To przejscie — od ,,znaczenia tere-
nu” swojg obecnoscig (zawtaszczania)
do ,,wpisywania sie” w jego rytm —jest
fundamentalne dla zrozumienia prac,
ktére analizuje w dalszej czesci tekstu.
Dzisiejsze parki rzezby nie sg juz préba
podboju natury, lecz miejscem mediacji.
Artysci tacy jak Jan Sajdak catkowicie
porzucajag chec zawtaszczania, tworzac
obiekty, ktére natura moze w kazdej
chwili ,,odebrac¢” przez rozktad.

Park rzezby
I

- sztuka w relacji z natura

Zjawisko to ewoluowato od wczesnych
muzedw pod gotym niebem (takich jak
Kréller-Muller Museum w Holandii czy
Middelheim Museum w Belgii), w ktérych
natura petnita jeszcze funkcje neutralne-
go tta, az po radykalne koncepcje rzezby
rozproszonej i sztuki ziemi. Park rzezby stat
sie tym samym polem negocjacji miedzy
tym, co sztuczne, a tym, co naturalne,
tworzac nowa typologie miejsca — hetero-
topie, w ktérej rzezba nie jest juz odrebnym
bytem, lecz elementem integralnego sys-
temu wizualno-przestrzennego.
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Cho¢ idea ta dojrzewata od wiekodw,
to wtasnie lata szesc¢dziesigte minionego
stulecia przyniosty prawdziwy przetom
i narodziny pierwszych tego typu inicja-
tyw o nowoczesnym charakterze. Nie
byt to jedynie wybdr innej lokalizaciji,
lecz wyraz gtebokiej zmiany pogladowe;j
i gwattownego zwrotu ku naturze, beda-
cego odpowiedzig na postepujaca urba-
nizacje i technokratyzacje zycia.

Dziedzictwo Henry’ego

Moore’ai narodziny idei

parku rzezby

Kluczowa postacia dla tego procesu stat
sie Henry Moore. To on, wprowadzajac
do rzezby biomorficzne ksztatty, zaczat
traktowac dzieto jako integralng czesé
pejzazu. Moore zauwazyt, ze rzezba

w otwartej przestrzeni ,oddycha” - jej
formy, przypominajace gtazy, kosci czy
wzgorza, nie rywalizujg z naturg, lecz

z nig rezonuja. To wtasnie w jego pracach
po raz pierwszy na taka skale zaczeta
uwidacznia¢ sie koncepcja, ze rzezba
moze by¢ fragmentem terenu, a nie tylko
jego ozdoba. Kluczowym momentem

tej transformaciji byto zakwestionowa-
nie funkcji reprezentacyjnej na rzecz
doswiadczenia przestrzennego. Rzezba
przestata by¢ jedynie obiektem ,,usta-
wionym w przestrzeni”, a zaczeta by¢
pojmowana jako czynnik te przestrzen
ksztattujacy.

Przemiana ta doprowadzita do
ukonstytuowania sie parku rzezby jako
specyficznego gatunku ekspozycyjnego,
ktory w XX wieku stat si¢ odpowiedzig
na potrzebe nowego kontaktu z widzem
- bardziej intymnego i wielozmystowego.
W przeciwienstwie do miejskiego zgietku,
park rzezby oferowat kontrolowana izola-
cje, pozwalajgc na dialog formy plastycz-
nej z organicznag struktura krajobrazu.

Podejscie Henry’ego Moore’a do
natury stato si¢ impulsem do prezen-
towania sztuki w Scistej relacji z krajo-
brazem, czego modelowym przyktadem
jest Yorkshire Sculpture Park w Wielkiej
Brytanii.

W latach sze$édziesigtych XX wie-
ku zaczety powstawac pierwsze parki
rzezby, takie jak wspomniany osrodek
w Yorkshire, szkocka Little Sparta (1966),

Laumeier Sculpture Park w Stanach
Zjednoczonych (1966), japonskie Hako-
ne Open-Air Museum (1969) oraz ame-
rykanskie Storm King Art Center — jeden
z pionierskich parkéw dedykowanych
sztuce najnowsze;.

Réwnolegle w Europie Srodkowe;j
realizowano podobne inicjatywy oparte
na zréznicowanych formutach, takich jak
sympozja Forma Viva, plenery czy state
ekspozycje parkowe. Do najwazniejszych
z nich naleza: Portoroz, Ravne, Kostanje-
vica na Krki oraz Maribor (od 1961 roku)
w Stowenii, Miedzynarodowe Sympo-
zjum Rzezby w Hoficach (od 1966 roku)
w Czechach, Europos Parkas pod Wil-
nem (lata dziewieédziesigte XX wieku)
na Litwie oraz plenery w Centrum Rzez-
by Polskiej w Oronsku (od 1961 roku)

w Polsce.

Polska tradycja plenerowa

i instytucjonalna

W Polsce pierwsze tego typu inicjatywy,
przypadajace na lata szes$¢dziesigte

i siedemdziesiate XX wieku, byty scisle
powigzane z plenerami rzezbiarskimi.
Dzigki panstwowemu mecenatowi oraz
wspotpracy z przemystem (czego przy-
ktadem jest Biennale Form Przestrzen-
nych w Elblagu) rzezba opuscita mury
pracowni. Jednak pierwszym parkiem
rzezby dziatajgcym jako konsekwentnie
kreowana przestrzen ekspozycyjna stato
sie powotane w latach osiemdziesiatych
Centrum Rzezby Polskiej w Ororisku. Do
dzi$ pozostaje ono najwazniejsza tego
typu instytucja w kraju, prezentujac na
terenie dziewigtnastowiecznego parku
ponad sto prac najwybitniejszych pol-
skich i zagranicznych tworcéw, w tym:
Magdaleny Abakanowicz, Henry’ego
Moore’a czy Tony’ego Cragga.

Inicjatywy prywatne

i eksperymentalne

Dzis$ obok instytucji panstwowych coraz
prezniej rozwijajg sie inicjatywy prywat-
ne o charakterze kameralnym lub ekspe-
rymentalnym. Przyktadem jest Europej-
ski Park Rzezby w Pabianicach, powstaty

z inicjatywy firmy A&A. Jest to wyjatkowe
miejsce, gdzie dzieta artystow z catego
$wiata eksponowane sg w otoczeniu
dziewigciodotkowego pola golfowego.
Przestrzen ta stanowi synergie dwdéch
pasji wtascicieli — sportu i sztuki — bedac
jedynym takim przedsiewzieciem w re-
gionie tédzkim i wyjatkowa inicjatywa

w skali ogélnopolskie;.

W parku mozna podziwia¢ prace
zaréwno obiecujacych mtodych ar-
tystow, takich jak Craig Usher (Stany
Zjednoczone) z rzezbg Fala czy Jimmy
Dahlberg (Szwecja) z realizacjg Nowa
Energia, jak i uznanych twércow z kregu
latynoskiego, jak Hugo Arquimedes, Al-
fons Narvaez (Meksyk) oraz Miguel Angel
Velito (Peru), i polskich artystéw, miedzy
innymi Tomasza Koclegi czy Zdzistawa
Liszewskiego

Park rzezby jako pole
T

mediacji

W parku rzezby to natura dyktuje warun-
ki. Artysta musi negocjowac z uksztat-
towaniem terenu, ze zmieniajagcym sie
Swiattem czy z roslinnoscia. Dzieto prze-
staje byé monumentem postawionym
»dla ludzi”, a staje sie bytem istniejagcym
,»obok” innych form zycia.

Tomasz Koclega to artysta, ktérego
realizacje w skali monumentalnej wpisu-
ja sie w krajobraz niemal fizjologicznie.
Jego biomorficzne formy, cho¢ wywo-
dzace sie z tradycji rzezby figuralnej,

w relacji z naturg zyskuja nowy wymiar

- stajg sie organicznymi ,naro$lami” na
tkance swiata, badajgcymi granice mie-
dzy tym, co ludzkie, a tym, co naturalne.

W twoérczosci Anny Bujak i Jana
Sajdaka odnajdujemy silne akcenty po-
stantropocentryczne. Bujak, dekonstru-
ujgc tradycyjne hierarchie gatunkowe,
przenosi cigzar uwagi na relacje miedzy-
gatunkowe, czesto w kontrze do klasycz-
nego rozumienia rzezby jako pomnika
ludzkiego sprawstwa. Z kolei Sajdak,
operujac naturalnym, efemerycznym
budulcem, rzuca wyzwanie idei trwato-
Sci dzieta sztuki. Jego prace, podlegajace
biodegradacji, wpisuja sie w logike obie-
gu materii, co stanowi radykalny odwrét
od galeryjnej wiecznosci.



Anna Bujak, Natura 3.0

[erased], instalacja, trzy

obiekty, stal malowana,

2021, Park Rzezby, Centrum

Rzezby Polskiej w Oronsku

Instalacja Natura 3.0 [erased] Anny
Bujak byta prezentowana w latach
2021-2023 w Parku RzeZby w Oronisku.
To realizacja, w ktérej obiekt artystycz-
ny przestaje by¢ jedynie estetycznym
powidokiem natury, a staje sie jej spe-
kulatywna, hybrydyczna kontynuacja.

W wymiarze przejscia od ,,posiadania”
do ,relacji” praca ta stawia widza w sy-
tuacji niepewnosci: czy obcujemy z oca-
lonym fragmentem ekosystemu, czy

Z jego mutacja, ktéra wymkneta sie spod
ludzkiej kontroli?

Projekt ten wyrasta z fascynacji wi-
talnoscig przyrody - jej niemal agresyw-
na zdolnosciag do regeneracji i adaptacji
w epoce antropocenu. To gtos w debacie
o kryzysie ekologicznym, ktéry zamiast
powiela¢ pesymistyczne wizje nie-
uchronnej katastrofy (wedtug koncepcji
Eugene’a Stoermera i Paula Crutzena?),
skupia sie na rezyliencji — nieustepliwym
pedzie ku zyciu, ktéry potrafi wchtongc¢
i przetrawi¢ ludzka ingerencje.

Gest [erased] moze stanowi¢ tu
swoistg metafore wymazywania. Podty-
tut pracy odnosi sie do cyfrowego gestu
»8umki” — szybkiej, pozornie sterylnej
interwencji, ktéra zamiast naprawiag,
pozostawia biaty, nienaturalny $lad.

Biel obiektéw w instalacji staje sie tu
wieloznaczna: z jednej strony sugeruje
czystos¢ i nowy poczatek, z drugiej — jest
znakiem ,,amputacji znaczen”, sladem
po technokratycznym ulepszaniu $wiata,
ktére doprowadzito do powstania natu-
ry ,wynaturzonej”. Sposoéb ekspozyciji
—umieszczenie instalacji na wyspie
otoczonej wodg — ma kluczowe znacze-
nie ontologiczne. Wysepka przestaje by¢
idyllicznym arkadyjskim rajem, a staje
sie autonomicznym matecznikiem la-
boratorium. To terytorium odciete, przy-
wotujace literackie tropy Wyspy doktora

2 Paul J. Crutzen, Eugene F. Stoermer, The
Anthropocene, ,Global Change Newslet-
ter” 2000, nr41,s.17-18.

Moreau Herberta Wellsa czy Wyspy
Aldousa Huxleya. W tej izolacji rozwija
sie system hybrydowy: quasi-zwierzece
rosliny, ktére wchtonety toksyny i tech-
nologie cywilizacji, stajac sie ,,rozszerzo-
na”, Swiadoma wersja przyrody. Formy
instalacji operujg na granicy systemow
korzeniowych i laséw namorzynowych,
ale ich struktura przypomina ludzkie
uktady nerwowe lub konstrukcje me-
chaniczne. To moment, w ktérym natura
zaczyna ,mowic¢” jezykiem naszych kon-
strukeji, aby nawigzaé z nami relacje.

Tomasz Koclega, Wtuleni,

grupa dwéch rzezb, mata

szklana, zywica poliestrowa,

2012, Europejski Park Rzezby

A&A, Pabianice

W pabianickim Parku Rzezby A&A reali-
zacja Wtuleni Tomasza Koclegi zyskuje
dodatkowy, niemal ontologiczny wymiar
dzieki bezposredniej, fizycznej relacji

z drzewostanem. O ile w przestrzeni
galerii postaci te mogtyby by¢ interpre-
towane jedynie jako studium bliskosci
miedzyludzkiej, o tyle w otwartym
krajobrazie ich znaczenie przesuwa sie
w strone interakcji miedzygatunkowe;.
Kluczowym zabiegiem formalnym jest
tu dostowne, fizyczne wpisanie rzez-

by w strukture lasu. Postaci nie stojg
obok drzew — one sg w nie wtulone,

co radykalnie zmienia sposéb, w jaki
odczytujemy ich anatomie. Obte, biate
formy Koclegi oplatajg pnie, przywodzgc
na my$l naturalne naro$la - huby lub
epifity. Z naukowego punktu widzenia
jest to wizualizacja komensalizmu - rzez-
ba wykorzystuje drzewo jako oparcie

i baze, tworzac z nim nowa, hybrydyczna
forme. Postaci ulegajg charaktery-
stycznemu wydtuzeniu i uproszczeniu,
jakby ich ciata dostosowywaty sie do
wertykalnego rytmu pni. To juz nie jest
antropocentryczny portret cztowieka,
lecz postag, ktéra w procesie ewolucji
formy ,,staje sie” drzewem. Gtadkos$¢
biatego poliestru (skéra rzezby) zderza
sie z chropowatoscia kory (skéra drze-
wa). Ten dualizm podkresla réznice
miedzy techné (sztuka) a physis (natura).

W realizacji Koclegi zwraca uwage rela-
cyjnosc i rezygnacja z dominacji. W od-
niesieniu do wczesniejszych rozwazan
o monumencie Wtuleni sa jego catkowi-
tym zaprzeczeniem. Tradycyjny pomnik
stoi ,zamiast” natury. U Koclegi rzezba
potrzebuje drzewa, by w ogéle zaistnieé
w petni znaczeniowej. Drzewa w parku
przestaja by¢ tylko ttem, staja sie aktyw-
nymi uczestnikami kompozycji, nadajac
rzezbie jej pionowy wektor i stabilnosé.
Forma rzezby wywotuje u widza sil-
ne wrazenie haptyczne. Widzac postaé
tulgca sie do szorstkiej kory, odbiorca
podswiadomie odczuwa te bliskos$¢, co
sprzyja budowaniu empatii wobec bytu
pozaludzkiego (drzewa). Trudno powie-
dzieé, gdzie konczy sie rzezba, a zaczyna
park. W tym ujeciu ,,posiadanie” dzieta
przez kolekcjonera staje sie niemozliwe
—rzezba nalezy do miejsca i do zywych
organizmoéw, ktére jg wspieraja.

Tomasz Koclega,

Nieroztacznosé, zywica
poliestrowa, 2018,

Europejski Park Rzezby A&A,

Pabianice

Rzezba Nieroztagcznos¢ Tomasza Koc-
legi to jedna z najbardziej dostownych,
a zarazem poetyckich realizacji idei
biomorficznej symbiozy. Praca ta stano-
wi radykalny krok naprzéd: tutaj natura
nie jest juz tylko ttem czy oparciem

(jak we Wtulonych), ale staje sie fizycz-
ng czescig anatomii rzezby. Tytutowa
»hieroztagcznos¢” odnosi sie do niero-
zerwalnego splotu dwdch porzadkow:
ludzkiego i roslinnego. Granica miedzy
techné a physis zostaje catkowicie
zatarta. Posta¢ ludzka - zredukowana
do masywnej biatej bryty — spoczywa
wprost na trawie, rezygnujac z pionowej
dominaciji. Jej ramig ptynnie przechodzi
w naturalng gataz drzewa. Cztowiek traci
swoja gatunkowa wyjatkowos¢ na rzecz
wspolnoty materii. Sposdb potaczenia
gatezi z korpusem sugeruje, ze soki ro-
$linne mogtyby ptynaé w zytach rzezby.
Jest to wizualizacja idei, ze nasze prze-
trwanie jest ,,nieroztgczne” od kondycji
ekosystemu.



Uzycie naturalnej gatezi wprowadza
do dzieta element efemeryczny. Drewno
bedzie starze¢ sie inaczej niz polimero-
wa masa — moze préchnieé, zmieniaé
barwe, pekaé. To akceptacja entropii,
rzezba staje sie zywym swiadectwem
uptywu czasu i zmiennosci ekosystemu.

Jan Sajdak, Dla wierzby,

2018; Brama dla ludzi,

dom dla jezy, Park Fosa

i Stoki Cytadeli, Warszawa

RzeZba Jana Sajdaka definitywnie porzu-
ca swoja trwatos¢ i sztucznos$é materia-

tu. Artysta, pracujgc z wikling, gateziami
i zywymi drzewami, tworzy obiekty, ktore
nie tylko udaja nature, ale stajg sie jej
integralnym elementem. Dla Wierzby
to projekt, w ktérym artysta dostownie
»opatrzyt” rany starego, préchniejacego
drzewa. Wplatajgc w jego strukture wi-
traze i wzmacniajac je pleciong forma,
stworzyt obiekt, w ktérym $mier¢ rosliny
staje sie poczatkiem nowej, sakralnej
wrecz przestrzeni. To nie jest juz rzezba
,»0bok” drzewa - to rzezba wewnatrz
drzewa. Z kolei Brama dla ludzi, dom dla
jezy to jedna z najbardziej radykalnych
prac pod katem postantropocentryzmu.
Sajdak projektuje tu forme, ktéra stuzy
cztowiekowi (jako przejscie), ale priory-
tetowo traktuje potrzeby innych gatun-
koéw, oferujac im miejsce do zycia.
Wspotczesne realizacje rzezbiar-

skie coraz czgsSciej sg prezentowane
i tworzone w naturze. Prezentowane
w parkach rzeZby stanowig przestrzen
manifestacji nowej etyki wspétistnienia.
W tej nowej przestrzeni rzezba przestaje
by¢ przedmiotem posiadania (nawet
symbolicznego, jako mienie publiczne)
i staje sie doswiadczeniem relacyjnym.
Coraz czesciej zaczyna wybrzmie-
wac przekonanie, ze rzezba w dobie
kryzysu ekologicznego musi porzuci¢
pyche trwania i nauczy¢ sie czutej obec-
nosci. Wyjscie z miast do parkéw rzezby
nie byto wiec tylko zmiang adresu, ale
gteboka przemiana wrazliwosci — od
checi posiadania sztuki do umiejetnosci
wspotistnienia z nig w rytmie natury.
Rzezba, poddana procesom entropii,
porastania czy erozji, przestaje by¢ sta-
tycznym artefaktem, a staje sie wyda-
rzeniem procesualnym. Takie podejscie
pozwala zinterpretowac park rzezby jako
»Irzeci Krajobraz”, w ktérym sztuka nie
dominuje nad natura, lecz wspéttworzy
z nig nowa, posthumanistyczna sfere
publiczna.

szklana, zywica poliestrowa,

Tomasz Koclega, Wtuleni,
2012
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Justyna Teodorczyk

@ @
— Pejzaz
I l
Kilkumetrowy blejtram -z datepmcgteGiJ o n a n y.
czym gwiazdzistym niebosktonem - prezentujacy
trum starg, zniszczong kose, jest mochym i wymo ys a wa

symbolem nie tylko twérczosci Anselma Kiefera

, L
réwniez catej wystawy Sag mir wo die Blumen sinA n s e l m a

zesztego roku do 9 czerwca 2026 roku udostepniaja ja

@
dwa najznamienitsze muzea Amsterdamu - stoteczne K I e f e ra

Stedelijk Museum oraz Van Gogh Museum. Pordzewiaty,

ztowieszczy symbol $mierci, a tutaj - takze samotnosci S
w obliczu ostatecznego, zniszczenia i obumierania, na- a m "
biera dodatkowego znaczenia w odniesieniu do miejsca

[ )
prezentacji, nawiazujacego do spuscizny Vincenta van Wo d ' e

Gogha. To malarz, a przede wszystkim wizjoner, ktéry

ukierunkowat nie tylko sztuke Niderlandéw, ale takieB l um e n

mochno naznaczyt twérczos¢ niemieckiego artysty. An-
selm Kiefer nawiagzywat do niej i wyniesionych z niej do- > d
Swiadczen na wielu etapach wtasnej twérczosci, a echa S ' n
tych wptywodw odnajdziemy w watkach zaré iogra-
ficznych, ideologicznych, programowych, jakm m S t e r-
nych. Zelazne narzedzie w centrum kompozycji, niczym

@
zgrzebny ottarz ludzkiej spuscizny, na pograniczu sSwiata d a m I e

cztowieka i natury, milczaco (nied)opowiada wznoszac

nas myslami to w przesztosé, to w gore (te metafizyczna).

W ten sposob - od zweglen do ztocen, od rdzy, otowiu,

gatezi, zboz, piasku, skor i farb, ktorych fakturze i kon-

Anselm Kiefer, De sterrennacht, 2019,

systenciji blizej do btota, nanosu, grud ziemi - zmaga sie archiwum Van Gogh Museum

i rozprawia z rzeczywistoscig oraz pamiecia Kiefer na

monumentalnej wystawie retrospektywnej.
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Jest to prezentacja wyjgtkowa,
o czym przesadza kilka wzgledow, niektd-
re z nich mozna uzna¢ za bardzo prestizo-
we. Oto bezprecedensowe przedsiewzie-
cie, w ktérym dwie czotowe instytucje
nawigzaty tak Scistg wspétprace, polega-
jaca najednoczesnej i przekrojowej pre-
zentacji ceuvre artysty w osiemdziesiata
rocznice jego urodzin. Stedelijk Museum
—miejsce bardzo istotne w karierze nie-
mieckiego artysty, majgce w kolekcji
zamowione prace z koricéwki zesztego
wieku — prezentuje dwie instalacje i ma-
larstwo z ostatniego czasu, zestawione
z historycznym, takze po raz pierwszy tak
zgrupowanym. Van Gogh Museum sta-
wia za$ na dobor wskazujacy szczegdlny
powdd obecnosci Anselma Kiefera w tych
progach. Premierowa i tak zazyta koope-
racja, jednoczy muzea w akcie wysta-
wienniczym, podkreslajac jednoczesnie
ich odrebne charaktery, a takze odmien-
ne role w tym przedsiewzieciu. Przyjeta
narracja i forma ,,dyptyku” rozktada eks-
pozycje na dwie przestrzenie interpretacji
i dwa sagsiadujace ze sobg budynki. Ste-
delijk koncentruje sie na niderlandzkich
koneksjach i kontekstach tworczosci Kie-

DO ZOBACZENIA

fera, a Van Gogh Museum - na obecnosci
Brabantczyka w catoksztatcie twérczosci
wspotczesnego artysty.

Jako osiemnastolatek, w 1963 roku
Anselm Kiefer wybrat sie w podréz $la-
dami mistrza przez Niderlandy, Belgie
i Francje. Podczas wedréwki tworzyt
dziennik i szkice, w ktérych mozna do-
strzec wptyw stylu van Gogha na wtasnag
droge artystyczna. W jego rysunkach
dostrzegat — jak okreslit po latach - moc-
na konstrukcje, pewna kompozycje
i racjonalng strukture ponad krucha
emocjonalnoscia. Slady tej fascynacji
odnajdujemy w dojrzatym stylu Kiefera,
w tgczeniu materiatéw mocnych, jak
zelazo, drewno, grunt, z delikatnymi - jak
liscie, zboze, ale i ptatki ztota. Za ich po-
moca twoérca nadaje ptétnom znaczenia
nie tylko fakturalne czy kompozycyjne,
lecz réwniez metafizyczne i programo-
we. Jego pejzaze, bardzo symboliczne
i strukturalne, taczace elementy natu-
ralne i sztuczne, kryjg wiele znaczen
i odniesien, podobnie jak w dzietach
van Gogha. Pola zboza to motyw wielu
krajobrazéw obu artystéw, obaj naktada-
ja grube warstwy, plasujac horyzont to

PEJZAZ EMOCJONALNY.
WYSTAWA ANSELMA KIEFERA
SAG MIR WO DIE BLUMEN SIND
W AMSTERDAMIE

wysoko, to nisko, nadajgc mu catkiem
nowy wyraz. Kiefer twierdzi, ze panoramy
mistrza, mimo prostej kompozyciji, trans-
ponuja znaczenia i przenoszg nas dalej
(podobnie jak literatura, ktérag van Gogh
utozsamiat ze sztuka z jednej strony i rze-
czywistosciag — z drugiej, dla Kiefera za$
poezja to nieustajace zrodto inspiracji

i petne odniesien mitycznych czy filozo-
ficznych). Sam wychowywat sie w po-
tudniowych Niemczech, na terenach,
gdzie rozlegte lasy i pola dominowaty

w krajobrazie, a natura miata swdj duzy
udziat w zyciu codziennym. By¢ moze
stad jego panoramiczne obrazy kryja gte-
bokie pozaestetyczne znaczenia, ktére
autor uwypukla zaréwno ptatkami ztota,
jak i zweglonag ziemig czy piaskiem,

ale réwniez nawigzaniami do literatury

i historii. Znaczace tytuty albo artefakty,
jak kosy czy kwiaty, tworzg sie¢ niejed-
noznacznych potaczen, czesto wykra-
czajacych poza pierwsze, podstawowe
interpretacje. Stoneczniki, mocny punkt
w kanonie oraz brabanckiej czy prowan-
salskiej codziennosci mtodego Vincenta,
symbolizowaty u niego witalnos$é, radosé
zycia, wdzigczno$¢, nadzieje. U Kiefera
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Anselm Kiefer, Die Krahen, 2019,
archiwum Van Gogh Museum
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sg nie tylko metaforg cyklu natury i zy-
cia, ale takze bytu ponadziemskiego,
solarnego, jak w obrazie Sol Invictus
(1995), na ktérym autor ukazat siebie
spoczywajgcego pod poteznym stonecz-
nikiem w savasanie — pozycji jogi zwanej
»,martwym ciatem”, kanalizujgcej odpre-
zenie i zjednoczenie z natura. Kwiat, by¢
moze naturalnych rozmiaréw (te moga
siegac nawet pieciu metréw), znajduje
sie w stanie obumarcia i rozktadu, a cate
ptétno jest obsypane czarnymi wysu-
szonymi pestkami, dodajgcymi efektu
»korozji”, rozmazania, lecz réwniez udra-
matyzowania struktury, formy i faktury.
Kolejne nieoczywiste odniesienie kryje
sie w instalacji prezentujacej stonecznik,
tym razem zawieszony do géry nogami,
zrzucajacy pestki na ksigzke. Kiefer od-
nosi sie do pierwotnych sit kobiecych,

z ktérych wszystko bierze poczatek, co
jest nawigzaniem do faustowskiego
motywu wejscia do sfery pierwotnych sit
witalnych, ktory eksploatowat takze van
Gogh. Malujac Augustine Roulin (La Ber-
ceuse, 1889), w szkicu tryptyku, posréd
stonecznikdéw, umiescit w sSrodku matke
trzymajaca w reku sznurek napedzajacy
kotyske. Metafizyka inspiruje twérczos¢
Kiefera, podobnie jak bliskie jej transfor-
macja i alchemia. Praca Eros and Thana-
tos (2013-2019) przywotuje zaczerpniete
od Sigmunda Freuda archetypy zycia

i Smierci. Autor jest zauroczony metafora
przemiany otowiu w ztoto nie jako mate-
riatu, ale oczyszczeniu i sublimacji du-
szy. Czesto uzywa, obok tego pierwotne-
go w formie metalu, réwniez ptatkéw zto-
ta, ktdre staja sie u niego nie tylko barwa
szlachetna, lecz réwniez ztowieszcza,
oddajgca ostateczne przemieszczenie
znaczen. Jak w De sterrennacht (2019),
bezposrednio korespondujgcym z dzie-
tem mistrza GwiaZdzista noc z 1889
roku. W obrazie pierwszego uderza nas
narracyjna ptynnos¢, nastrojowosé
wskazujgca na emocjonalnosé tworcey,
dramatyzm nocy, ale takze jej piekno,

u drugiego gteboki zwigzek nieba i ziemi
ma konotacje kosmiczne, a ciemnos$¢
rozjasniana ,,mgtawicami” ztota i btekitu
wiedzie wyobraznie do prapoczatkéw
Swiata. Ale sama ekspozycja osadza jg
w konkretnym momencie historycznym,
wspotczesnym van Goghowi. Drugie
pietro wystawy w muzeum prezentuje
szkice weglem dziewietnastowiecznego
tworcey, ,,powtdrzone” w rysunkach z wy-
prawy mtodego Kiefera.

112

Pokaz w Stedelijk Muzeum przenosi
nas do czaséw nowszych. | bardziej tra-
gicznych. W 1981 roku instytucja nabyta
obraz z tego samego roku — Innenraum
(Wnetrze), ktéry ukazuje kancelarie,
symbol i siedzibe Trzeciej Rzeszy, zbu-
dowanej na rozkaz Adolfa Hitlera w 1938
roku wedtug projektu Alberta Speera,
utrzymanego w stylu neoklasycznym.
Budynek zostat zniszczony w ostatnim
roku wojny (notabene roku urodzenia
autora), co uktada sie w swoista cezure,
poniekad ksztattujgca jego tworczosé.

Z czasem wzbogacit jg o inne media,
jak rzezba, drzeworyt, instalacja, film,
ksigzka artystyczna, a w kazdym z nich
eksplorowat zaréwno pieknag i silng stro-
ne cztowieczenstwa, jak i jego ciemne
odstony. Wiktat je w konteksty historycz-
ne, literackie i mitologiczne.

Wyraznie wida¢ to w poteznej pta-
skiej pracy wykonanej z fotografii, karto-
nu, kleju i piasku Mérkisher Sand (1982).
Nawiazuje ona do dziejéw Swietego Ce-
sarstwa Rzymskiego Narodu Niemiec-
kiego, a tytut zaczerpneta z piesni ludo-
wej tamtego regionu, ktéra pdzZniej stata
sie marszowym hymnem wojsk hitlerow-
skich. Moc wyrazu tego, jak i kolejnych
dziet opiera sie na napieciu miedzy orga-
nicznoscig medium i symbolika tematu
lub motywu. Ogien i pozar to dla Kiefera
sita trawigca i niszczaca, ale i oczysz-
czajgca, odradzajgca. Spalona ziemia
i zweglone szczapy powracajg jako
motyw czesto, jak cho¢by w pracy The
Norns (1982). Autor réwnie czesto jak
otéw taczy pogorzelisko ze ztotg barwa.
Field of the Cloth of Gold to tytut obrazu,
ktory jest jednoczes$nie nazwa miejsca
w poétnocnej Francji, gdzie doszto do
kluczowego uktadu miedzy krélami an-
gielskim i francuskim, jednak niespetna
rok pézniej konflikt wybucht na nowo.
Ztota ni¢ w pracy jest tu wiec zarazem
znakiem wojny, (s)pokoju, jak i ciggtosci
historycznej. Podobnie jak zboze, ktére
przypominajac odrodzenie, a jednocze-
$nie btyszczace w (ztotym) storicu ni-
czym ztoty tan, moze mowic o zagtadzie,
$mierci, umieraniu i cyklu natury zwigza-
nym z rozktadem i gotg, ogotocona zie-
mig. Ta ziemia urodzi kwiaty, ktére kiedys
zachwycg, ale po tym takze zwiedna. Ich
ambiwalentng nature eksploruje Kiefer
w dwoch pracach z poprzedniego stule-
cia. The Women of the Revolution (1986)
odnosi sie do dwunastu najwazniejszych
francuskich rewolucjonistek, opisanych

JUSTYNA TEODORCZYK

w XIX wieku przez Jules’a Micheleta.
Kobiety reprezentowane sa przez lilie,
rosliny o wtasciwosciach nasercowych,
ale takze trujgcych. W instalacji z blachy,
na ktérej sg zakomponowane metalowe
ramy dedykowane kazdej ,,postaci”,
widzimy bardziej ich brak niz obecnos¢,
bardziej szczatki niz rozkwit.

Banalnos¢ smierci, bezsens wojny
jest tematem duzej instalacji z 1993 roku
Journey to the End of the Night, inspiro-
wanej zatytutowang tak samo nowela
Louisa-Ferdinanda Céline’a, ktéra méwi
o banalnosci wojny i $mierci. Wielkoska-
lowy model bombowca wykonany jest
z ksigzek, otowiu, suszonych makoéw,
aw kokpicie zwiericzony wypchanym
wezem, ktéry — obok wspomnianych
- stanowi kolejny ,,ptodny” archetyp
kieferowski. W tym kontekscie tytutowe
pytanie wystawy ,,Powiedz mi, gdzie sa
kwiaty” nabiera kolejnych gtebin reto-
rycznych i znaczen. Zaréwno w oryginal-
nej piosence Marleny Dietrich, jaki pol-
skim odpowiedniku ,kwiatem” (narodu)
sg mtodzi, gingcy na wojnie mezczyzni.

Kwiaty, jak dowodzi prawo natury
i song, sg nietrwate, a ludzka historie
(po wojnie) moze unies¢ tylko otow,
ulubiony surowiec Kiefera, obok innych
materiatéw — jak zboze, piach, zweglone
szczapy, suszone kwiaty, skéra weza,
kosy, widty i siekiery — nawigzujgcych
do rozktadu, transformacji i odrodzenia.
Traktowat je wielowatkowo, dosiegajac
ich znaczen réwniez spoza wtasnego
jezyka wyrazu, z pola literatury, filozofii,
poezji, mitologii, teorii naukowych i mi-
stycyzmu. Artysta w latach sze$¢dziesia-
tych byt jednym z pierwszych, ktéry doty-
kat brzemiennego tematu drugiej wojny
Swiatowej, budujac kolejne narracje
wokét tej ekstremalnej sytuacji. W mysl
swojej teorii, ze historia nie ma znamion
obiektywnej prawdy, a jedynie (i az)
opowiesci, ktdre o niej konstruujemy,
sytuuje sztuke zaréwno w przesztosci,
terazniejszosci, jak i w przysztosci.

Motyw oscylowania miedzy porzad-
kami jest bardzo charakterystyczny dla
tworczosci niemieckiego artysty. Potrafi
on odda¢ atmosfere przekraczania lub
pewnej uswiadomionej obecnosci, zako-
twiczenia miedzy, gdzie nieuchronnosé
przejscia wydaje sie tak samo dramatycz-
na, jak i trwanie w tym, co jest. Stan taki
na wystawie, posréd innych dziet, dosko-
nale oddaje wielometrowa kwadratowa
konstrukcja zbudowana z mechanizméw
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projektoréw i zwisajgcych tasm filmo-
wych, fotograméw. Instalacja Steigend,
steigend, sinke nieder (Rising, Rising,
Falling Down, 2016-2014) odnosi sie do
faustowskiego motywu wznoszenia sig
i opadania oraz tragicznego miotania
sie miedzy tym co boskie, diabelskie

i ludzkie.

Na koniec warto wspomnie¢ o pol-
skim akcencie, ktérego nie zabrakto na
wystawie. W sali projekcyjnej wyswietla-
no materiaty dokumentalne, archiwalne,
biograficzne i artystyczne, w tym niemal
godzinny zapis poruszajgcego perfor-
mansu. Sedziwy tancerz w mundurze
nadaje w nim nowe znaczenia monu-
mentalnym pracom, ktére w rzeczywi-
stosci znajduja sie w holu gtéwnym.
Wspomniany watek pojawia sie¢ winnej
pracy wideo z 1989 roku, opartej na
polskich krajobrazach, widokéw war-
szawskiego dworca, ulic, brzegu morza
na nadbattyckiej plazy. Zapis, stworzo-
ny na krétko przed upadkiem zelaznej
kurtyny, kieruje uwage na sztucznosc¢

DO ZOBACZENIA

ustroju i granic, ktére wedtug stow autora
»W istocie nie istnieja, ale w zyciu potrze-
bujemy ich, wiec kreujemy te iluzje, by
przetrwac”.

Indywidualna wystawa Anselma
Kiefera w kluczowych holenderskich
centrach wystawienniczych jest drugg
od 1986 roku, kiedy po raz pierwszy
wspotpracowat w tak szerokim zakresie
ze Stedelijk Museum (w 1990 roku brat
udziat w zbiorowej wystawie). To wielki
powrét po czterech dekadach (i pod-
sumowanie kolejnych czterech dekad
zycia). Artysta, osiadty ze swojg wielka
pracownig pod francuskim Barjac, po
wystawach w Grand Palais (2007), Royal
Academy of Art, Centrum Pompidou
i w Bibliotece Narodowej we Francji
(2014-2015), zaprezentowat swoj
dorobek w sposéb przekrojowy i chro-
nologiczny, nie pozbawiajac pokazu
cech zamierzonej narracji, wplatajacej
w kolejne rozdziaty historyczne prace,
takze po raz pierwszy wyprowadzajac je
z magazynow Stedelijk Museum. Kiefer

PEJZAZ EMOCJONALNY.
WYSTAWA ANSELMA KIEFERA
SAG MIR WO DIE BLUMEN SIND
W AMSTERDAMIE

powiedziat kiedys, ze kazde nowe dzieto
zabija poprzednie. Na mnie najwieksze
wrazenie zrobita monumentalna in-
stalacja umieszczona na zabytkowych
schodach wejsciowych, skrytych w no-
woczesnym halowym gmachu Stedelijk,
stworzona specjalnie na te ekspozycje.
Szeregi zawieszonych munduréw i kom-
binezonow, zgrzebnych i skontrastowa-
nych z blaskiem ztotych $cian oraz pod-
tég wysypanych ptatkami réz, formowaty
mocny przekaz, niczym dzieto totalne
taczacy w sobie wszystkie cechy twor-
czosci autora. Moc symbolu, zgrzebnos$¢
uzytych materiatéw, dramaturgia malar-
skiej narracji (otaczajgcej widza z kazdej
strony) potrafi zawtadnaé wyobraznig ni-
czym przestrzenig. Wobec niepokojace-
go poczucia pustki, gtebokiego tragizmu
historii, spo$réd ciezaru rodzgcych sie
pytan retorycznych, najgtosniej $widruje
smutne (tym bardziej w kraju kwiatéw)
»gdzie sg kwiaty”.

Anselm Kiefer, Oh Halme der Nacht,
2019-2021, archiwum Van Gogh Museum

AN
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Ewa Korzeniowska

- Ramat-duchy
w przedmiotach.
Recenzja wystawy
W cieniu. Sladami
Bronistawa
Pitsudskiego

w Muzeum

e s | @) S KIM
———y ZOTach

pretacji, historii i terazniejszosci, wreszcie réznych

sposobdéw rozumienia Swiata. Jej osig nie jest ani Punktem wyjscia wystawy sa zbiory

zwigzane z badaniami Bronistawa Pit-
sudskiego — postaci wcigz zaskakujgco
mato obecnej w polskiej kulturze, nie-
malze widmowej, przestonietej cieniem

rekonstrukcja kultury Ajnéw, ani préoba jej wyjasnie-

nia. To moment i przestrzen wstuchania sie w to, co

pozostaje ,,pomiedzy”: w napiecia, przesuniecia i nie- swojego brata Jézefa. Podczas gdy jeden
budowat fundamenty niepodlegtego

dopowiedzenia, ktore pojawiaja sie, gdy wspotczesny panstwa, drugi - zestany na Sachalin za
udziat w spisku na zycie cara — zbudowat

artysta wchodzi w dialog z archiwum etnograficznym. jedno z najwazniejszych archiwéw doku-

mentujgcych gingca kulture. Spotkanie

z Ajnami, zamieszkujgcymi Sachalin,
Wyspy Kurylskie i Hokkaido, zaowocowa-
to kolekcjg nagran fonograficznych, opi-
sOw rytuatéw, przedmiotdéw codziennego
uzytku, ktére sktadajg sie na bogaty, cho¢
niejednoznaczny materiat badawczy.
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Wystawa W cieniu. Sladami Bro-
nistawa Pitsudskiego, zaprezentowana
w Muzeum Miejskim w Zorach, to wy-
jatkowy, wielogtosowy dialog miedzy
historycznymi artefaktami a wspoétcze-
sna wrazliwoscig dwudziestu pieciu
artystow z wroctawskiej Akademii Sztuk
Pieknych. Kuratorki wystawy, Anna Koto-
dziejczyk i Daniela Tagowska, postawity
przed zaproszonymi twércami zadanie
wymagajace autorefleksji: wejscie
w relacje z wybranym obiektem z kolek-
cji etnograficznej muzeum i stworzenie
jego wspotczesnej reinterpretacji. Efekt?
Ekspozycja, ktéra zamiast egzotyzowac
kulture Ajnéw, pyta o uniwersalne ludz-
kie doswiadczenie, o pamieé¢ zapisanag

DO ZOBACZENIA

w materii i 0 etyke patrzenia na obiekty
pochodzace z kultur nieeuropejskich.

W tym wypadku artysci nie traktuja
zbioréw jako zamknietego archiwum
ani egzotycznego skarbca. Przeciwnie
— stajg wobec nich jako wobec materii
Zywej, nasyconej znaczeniami, ale takze
obcigzonej historig przemocy, koloniza-
cji i wymazywania. Artefakty przesztosci
probuja odczytac jako nosniki obecno-
Sci. To przesuniecie — od reprezentacji do
relacji —wydaje sie jednym z najwazniej-
szych gestéw catej wystawy.

Pomocne okazuje sig tu ajnoskie
pojecie ramat — przekonanie, ze kazdy
przedmiot ma wtasna energie, site,

a nawet rodzaj duszy. W tym ujeciu

RAMAT - DUCHY

W PRZEDMIOTACH.
RECENZJA WYSTAWY

W CIENIU. SLADAMI
BRONISLtAWA PILSUDSKIEGO
W MUZEUM MIEJSKIM

W ZORACH

Widok ogélny wystawy,
fot. M. Pietrzak

przedmiot nie jest martwym ekspona-
tem, lecz uczestnikiem relacji. Wystawa
nie tyle wiec pokazuje rzeczy, ile pozwala
im wybrzmieé¢ w nowych okolicznosciach
i opowiedzie¢ catkiem nowe, uniwersalne
historie. Jak zauwazajg kuratorki wystawy,
artysta zostaje tu zaproszony do kregu
odlegtej kultury, stajac sie czescia relaciji,
a nie tylko chtodnym obserwatorem.
Zamiast opisywac obiekty przez
pryzmat ich odmiennosci, twércy szukali
wspolnoty doswiadczenia we wtasnych
technikach i w historii. Jednym z ciekaw-
szych przyktadéw takiego dialogu jest
motyw ajnoskiego naszyjnika, ktory —jak
podkreslajg kuratorki — miat dla kobiet
znaczenie poréwnywalne z mieczem
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dla mezczyzn. Sam naszyjnik stat sie
inspiracjg dla trojga artystéw — Agaty
Danielak-Kujdy, Jarostawa Grulkowskiego
i tukasza Huculaka - dostrzegajacych

w nim uniwersalny symbol statusu

i tozsamosci. Jego reinterpretacje nie
polegaja jednak na prostym odtworzeniu
formy. W pracach naszyjnik ulega trans-
formacji: staje sie znakiem kosmicznym,
orbitg, uktadem zaleznosci. W realizacji
Grulkowskiego przybiera wrecz forme
solarnego centrum, wokét ktérego kraza,
niczym satelity, inne obiekty. Pierwotne
znaczenie ulega rozproszeniu ha rzecz
uchwycenia jego energetycznego poten-
cjatu i przettumaczenia go na inny jezyk
wizualny.

Podobnie dziata watek ornamen-
tu, ktéry w kulturze Ajndw nie petni
wytgcznie funkcji dekoracyjnej. Jego
rytmicznosé, powtarzalno$é i orga-
niczna, asymetryczna struktura czynia

Z niego swoisty jezyk — zapis pamieci

i relacji. Wspotczesne reinterpretacje

nie kopiuja tych wzoréw, lecz podejmuja

z nimi dialog, czesto przez zestawienie

z materiatami o wtasnej historii. Daniela

Tagowska w cyklu Koloniada wykorzystu-

je jako punkt wyjscia tradycyjne tace ita

— pieknie ornamentowane przedmioty

codziennego uzytku. Artystka wykorzy-

stata stare fornirowane ptyty meblowe

z typowych mebloscianek i naniosta

na nie druk zywiczny, kopiujgc ajnoskie

ornamenty. W ten sposéb potgczyta co-

dziennos$é dwdch odlegtych swiatéw.
Koloniada ma jednak takze mrocz-

niejszy wymiar. Na jednej z prac, ukryta

w niemal nieczytelnym kontrascie, po-

jawia sie scena z 1904 roku z St. Louis

- ,Anthropology Days”, czyli ludzkie zoo,

w ktérym przedstawiciele réznych kultur

byli prezentowani jako obiekty badan

i widowiska. Przypomina, ze etnograficz-

EWA KORZENIOWSKA

ne kolekcje nie byty neutralne. W tym
ujeciu praca z obiektem staje sie praca
z jego historig: nie tylko estetyczng, ale
takze polityczna.

Kuratorki, odchodzgc od kategorii
»Innego”, poszukuja raczej punktéw sty-
ku miedzy tym, co znane i bliskie, a tym,
co odlegte i nieznane. Codziennos¢
- przedmioty uzytkowe, rytuaty, relacje
spoteczne - staje sie wspo6lnym polem,
na ktérym réznice przestajg by¢ jedynym
kluczem interpretacyjnym. Jednoczes$nie
nie unikaja trudnych tematéw. Przeciw-
nie — wielokrotnie powracajg do kwestii
przemocy wpisanej w historie relacji
miedzy kulturami, ale takze obecnej
w samych kulturach.

Przyktadem moze by¢ reinterpreta-
cja ajnuskiego rytuatu lomante, w ktérym
zabicie niedZwiedzia stanowito konieczny
etap uwolnienia jego duszy i odestania
jej do swiata duchéw. Wspoétczesna
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RAMAT - DUCHY

W PRZEDMIOTACH.
RECENZJA WYSTAWY
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BRONISLtAWA PILSUDSKIEGO
W MUZEUM MIEJSKIM

W ZORACH

Widok ogélny wystawy,

fot. M. Pietrzak
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wersja tego rytuatu zrealizowana przez
Marie Bitke - performatywna, cze$ciowo
ironiczna, operujgca estetyka kawaii
—jednoczesnie rozbraja jego brutalnosc¢
i przypomina o niej. Ukierunkowanie

w strone lekkosci nie usuwa bowiem
napiecia, lecz raczej je uwidacznia,
pokazujac, jak trudno przetozyé dawny
rytuat na wspétczesny jezyk bez utraty
jego ambiwalencji.

W subtelniejszym tonie wybrzmie-
wa praca Aleksandry Janik, ktéra wyko-
rzystata japonska skrzyneczke, kamienie
obtoczone w papierze washi oraz wtasne
zapisy poetyckie nawigzujace do haiku.
Frazy takie jak ,,Cisza po ostatnim od-
dechu” czy ,,Klucz do miejsca, ktérego
juz nie ma” buduja nastréj melancholii
i straty, ktory nieodtacznie towarzyszy
losom Ajnéw, poddanych w XIX wieku
przez Japonczykow brutalnej asymilacji.

Interesujagcym watkiem jest row-
niez kwestia perspektywy, ktéry Marlena
Promna podejmuje w dyptyku Sachalin
—wyspa (nie)szczesliwva 1i Sachalin
—wyspa (nie)szczesliwa 2. To, co dla
polskiego zestarica byto miejscem wy-
gnania, dla Ajnéw byto domem. Technika
pointylizmu (kropkowania), ktéra stosuje
Promna, swietnie oddaje te podwdjnosé
spojrzenia — z daleka widzimy pejzaz,

z bliska za$ rozpadajaca sie na tysiagce
punktéw strukture. To wizualna meta-
fora pracy etnografa, ktéry z drobnych
fragmentdw usituje ztozy¢ obraz catosci,
nigdy nie majac pewnosci, czy jest on
prawdziwy. To, co dla jednych oznacza
przemoc i wykluczenie, dla innych moze
by¢ przestrzenia zycia i relacji. Nasze do-
Swiadczenie nigdy nie jest jednoznaczne,
a wystawa nie rozstrzyga tego napiecia,
lecz pozwala mu wybrzmieé.

Na tym tle szczegdélnie wyraznie
rysuje sie jeden z kluczowych tematéw
ekspozycji: relacja miedzy przesztoscia
a terazniejszoscia. Nie jest ona przedsta-
wiona jako ciggtos¢ ani zerwanie, lecz
jako przestrzen negocjacji. Wspoétczesne
prace nie probujg ozywiac przesztosci
w sensie dostownym. Raczej badaja,
co z niej pozostaje i jak moze zostaé
przettumaczone na dzisiejsze jezyki
—wizualne, performatywne, technolo-
giczne. W tym wymiarze pojawienie sie
pracy Mai Wolinskiej Songs Woven into
a Tree, Trees Woven into Song wydaje
sie szczegoblnie znaczgce: generowane
przez sztuczna inteligencje obrazy, opar-
te na archiwalnych fotografiach, tworza

cos na pograniczu dokumentu i fantaz;ji,
ozywienia i symulacji.

Muzeum nie musi by¢ cmentarzy-
skiem przedmiotow. Dzieki pracy dwu-
dziestu pieciu artystéw obiekty z kolekcji
stworzonej przez Pitsudskiego odzyskujg
zZnaczenie i zaczynajg ponownie wy-
brzmiewaé. Ich interpretacje osadzaja
historyczne artefakty w wymiarze wspot-
czesnych refleksji nad tozsamoscia,
innoscia i relacjami miedzy ludzmi, kul-
turami i rzeczami. Uderzajace jest row-
niez to, jak bardzo prace i sama wystawa
koresponduja z biografig Bronistawa Pit-
sudskiego - cztowieka, ktérego paryscy
profesorowie uznali za amatora, a ktéry
dopiero po latach odzyskuje nalezne mu
miejsce w historii. Wystawa W cieniu
przypomina nam, ze cho¢ kultury znika-
ja pod naporem proceséw kolonizacji
i asymilacji, ich ramat — duch zaklety
w przedmiotach — wciaz trwa i oddziatuje
na nasza wspétczesnosé.

EWA KORZENIOWSKA
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Marta Borgosz, A.I.N.U. FLORES,
haft, aplikacja tekstylna, pleksiglas, 2025,

fot. M. Pietrzak

DO ZOBACZENIA

/ Magda Grzybowska, Czarne usta,
rzezba ceramiczna, 2025
Kamil Moskowczenko, Asymilacja cieni,
tempera na ptétnie, 2025,
fot. M. Pietrzak
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Ioann Opalska-Briecs U lepiona
z braku Stow

- komentarz
kuratorski

s sl O WY STAWY
et AN Q I ZysSz3ac e.j

ktorej zaprezentowano prace arty- ® / -4
stow zwigzanych z Wydziatem Ce I t ej e d yc, I
miki i Szkta Akademii Sztuk Piekny a
im. Eugeniusza Gepperta we Wrogcta- t k -
wiu. Dla tworcoéw byto to wydarz 0 ews I e go
wyjatkowe, umozliwito im bowiem

@
wspolng prezentacje jako srodowiska B I e n n a le

wroctawskiego w ramach prestizowe-

) ®
go miedzynarodowego przedsiewzig- C e ra m I kl

cia o ugruntowanej renomie, jakim

jest biennale w Lotwie. Organizowany

w jego ramach konkurs Martinsons

Award przycigga czotowych artystow,

kuratorow i ekspertéw w dziedzinie

ceramiki z catego swiata, a informacje

Wesotowska-Eggimann Marianne /
WILD BOAR - | LOVE YOU, detal,

o tegorocznym biennale ukazaty si¢ fot. Didzis Grodzs

we wszystkich wazniejszych wydaw-

nictwach i serwisach branzowych.

JOANNA OPALSKA-BRZECKA,
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Sukces i wyjagtkowy charakter bien-
nale zawdziecza Valentinsowi Petjce
i Aivarsowi Baranovskiemu z totewskie-
go Centrum Wspétczesnej Ceramiki. To
dzieki ich zaangazowaniu w napoleon-
skiej twierdzy, w nieco peryferyjnie po-
tozonym Dyneburgu, powstat znaczacy
osrodek ceramiczny dziatajacy w ra-
mach Muzeum Marka Rothko. Instytucja
organizuje nie tylko wspomniane bienna-
le, lecz takze coroczne sympozjum ,,Ce-
ramic Laboratory” oraz program rezy-
dencji artystycznych. Petjko i Baranovski
zainicjowali takze cykl wystaw towarzy-
szacych biennale, pokazujacych reali-
zacje zwigzane z okreslonym miejscem

lub kulturg —w konsekwencji dwa lata
temu zaprezentowata sig Korea. Organi-
zacje tegorocznej wystawy poswieconej
polskiej ceramice zaproponowano nam
—Weronice Surmie i Joannie Opalskiej-
-Brzeckiej. Zakres wystawy ograniczyty-
$my do twdércow zwigzanych z rodzimym
wydziatem wroctawskiej Akademii Sztuk
Pieknych, najwigkszym w Polsce aka-
demickim osrodkiem ksztatcenia w za-
kresie ceramiki, a zarazem miejscem
wyjatkowym pod wzgledem zaplecza
technologicznego i twérczego.

Pierwsza selekcja, oparta na kry-
terium miejsca — a nie idei, techniki czy
tematu - pozwolita stworzy¢ wyjatkowo

réznorodng ekspozycje. Ukazuje ona,
jak wielowymiarowa jest wspotczesna
ceramika oraz jak odmienne postawy
tworcze reprezentuja artysci pracujacy
w tym samym materiale i funkcjonujacy
W (pozornie) zblizonym $rodowisku.
Temat wystawy przekazany artystom wraz
z zaproszeniem do udziatu w projekcie
—popularna w jezyku polskim fraza ,,brak
mi stéw” (w naszych rozmowach padata
ona ostatnio wyjatkowo czesto) — nadat
catosci dodatkowy wymiar interpretacyjny.

W jezyku sztuki to potoczne powie-
dzenie zyskato wieloznacznosé i uniwer-
salny charakter. Okres$lenie nawigzuje
bowiem zaréwno do sytuaciji, kiedy rece
opadaja z bezsilnosci, jak i do momen-
téw, gdy zapiera nam dech w piersiach,
a stowa okazuja sie niewystarczajgce,
by wyrazi¢ to, co czujemy. W obliczu
takich doswiadczen czesto brakuje stéw,
ktére mogtyby oddac gtebie emocji czy
zrozumienie. W chwilach, gdy jezyk
zawodzi, sztuka staje si¢ jednym z naj-
potezniejszych i uniwersalnych srodkéw
wyrazu, pozwalajgcym przekazac to, co
nieuchwytne. Obrazy, formy i symbole
stajg sie nosnikami znaczen, pozwalajac
widzom na osobistg interpretacje i emo-
cjonalne przezywanie przedstawionych
prac. W wystawie wzieto udziat dwudzie-
stu trzech artystoéw, ktorzy zinterpreto-
wali ten temat w ceramice.

W odniesieniu do Dyneburga
—miasta, ktérego potowa mieszkancow
jest rosyjskojezyczna, warto zacza¢ od
artystow, ktérzy wyrazili swoj ,,brak stow
wobec wojny w Ukrainie. Dwadzie$cia
kilometréw od biatoruskiej granicy, pod-
czas miedzynarodowego wydarzenia
z gosémi z catego swiata, monumen-
talne z6tto-niebieskie obeliski Michata
Puszczynskiego, miasto z ceramicznych
pociskoéw Piotra Rominskiego czy praca
Marty Olejniczak Quo vadis, odwotujg-
ca sie do Matki Bozej w koronie z pozta-
canej amunicji, nabraty szczegélne;j sity
wyrazu. Za kontynuacje tematu mozemy
uznaé¢ motyw ucieczki w poszukiwaniu
bezpiecznej przestrzeni zaréwno fizycz-
nej, jak i emocjonalnej, podjety w pra-
cach Joanny Opalskiej-Brzeckiej. Jej
Ciata ptynne zastygty w wyniku wypatu
ceramiki, ale wizualnie drzg w refleksach
odbijajgcego sie od powierzchni wyeste-
tyzowanego rézowego szkliwa, ukazujac
miesisty charakter materii bedace;j
w ciggtym ruchu. Znalezienie miejsca
bezpiecznego jest raczej niemozliwe,
ale mozna je zbudowaé samemu. Taka
interpretacje proponuje Renata Bonter-
-Jedrzejewska, ktorej kompozycja ce-
ramiczna wyznacza granice przestrzeni
introwertycznej, regularnej, miekkiej,

2
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wielopoziomowej, tworzgcej indywidu-
alng strefe komfortu. Mozna powiedzie¢
Inner space, aczkolwiek to tytut cyklu
prac innej artystki - Joanny Teper, ktéra
nie godzi sie na tytutowy brak stow, wy-
korzystujagc swojg twarz jako pierwotne
narzedzie komunikacji. Przestrzen for-
malnych dziatan, w ktérej emocje i mysli
zyskujg w ceramice materialny ksztatt.
Forma to zresztag najbardziej rozpozna-
walny jezyk wizualny ceramiki. Jako
technika o rzemieslniczych korzeniach
bazuje na archetypie naczynia, ktore jest
wykorzystywane takze do budowania
narracji. Lerii Papidze, Lidia Kupczyn-
ska-Jankowiak czy Magdalena Gazur
zamienili stowa wtasnie na naczynia,
ktoére dzieki swojej niepowtarzalnosci,
$ladom palcéw garncarza, drzeniu reki
przy wykonywaniu zdobien staty sie
niemym zapisem ludzkiej obecnosci.

Z narracji zrezygnowali za$ Krzysztof
Rozpondek, wedtug ktérego wyzwaniem
istotniejszym od kodowania znaczen,
jest poszukiwanie logiki i harmonii formy,
oraz Mirostaw Kocinski, ktérego kwiet-
ne kompozycje oparte na okreslonym
porzadku réwno utozonych tysiecy ele-
mentow s3g jak taki zastygte w idealnej
wiecznej harmonii.

Motyw kwiatu zupetnie inaczej
wykorzystuje Weronika Surma, nadajac
mu wyrazny wymiar spoteczny i femini-
styczny. W dyptyku artystka przedstawia
dwa kwiaty: Kwiat Subrideri wypuszcza
sztuczne usmiechy, a Owoc milczenia
rodzi zamknigte usta. Pierwszy staje
sie komentarzem do presji nakazujacej
kobietom nieustanng uprzejmos¢ oraz
ttumienie emocji, drugi - symbolem
milczenia i odbierania gtosu, a nawet
jakiegokolwiek dziatania. Znacznie
bardziej bezposrednig opowiesé o ko-
bietach proponuje tukasz Karkoszka,
ktéry samym tytutem Sitaczki daje do
zrozumienia, ze moze od stéw lepiej
przejs¢ do czynow. Kobiety z jego rzezb
sg istotami petnymi mocy i gotowymi do
dziatania, podobnie jak postaci Przemy-
stawa Lasaka, ktéry takze prymat daje
kobietom, ale naich czele stawia trady-
cyjnie mezczyzne, paradoksalnie ukazu-
jac trudnosc, z jakg muszg zmierzyc¢ sie
kobiety, prébujac przebic sie w struktu-
rach spotecznych i zawodowych.

Alternatywe stanowi natura, wy-
wotujgc zachwyt tak silny, ze trudno go
opisac. Bozena Sacharczuk, Weronika
Lucinska, Jakub Biewald i Dawid iynda
czerpig z niej inspiracje, wykorzystujac
ogromny potencjat ceramiki, by oddaé
bezkres otaczajacej przestrzeni, gre
Swiatta i cienia, motyw wzrastania i roz-
kwitu, drgania dzwieku czy kontrastu-
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jaca nature czarnych dziur. Subtelnosé

tych dziatan pozostawia widza w chwili,
w ktorej brak stow staje sie naturalnym

sposobem odbioru i refleksiji.

Powrét do rzeczywistosci umozli-
wia - takze zainspirowana naturg — praca
Marianny Wesotowskiej-Eggimann,
opowiadajgca prosta historyjke mitosna
o chwili oniemienia z przerazenia pod-
czas spotkania z dzikiem w ciemnosci.
Jeszcze bardziej prozaiczny jest cera-
miczny pejzaz miejski Magdaleny Ma-
ros, przedstawiajgcy wiate Smietnikowa
- kompozycje, bedaca symbolicznym
Swiadectwem przemijania, zbiorowej
obojetnosci i degradaciji.

Karina Marusinska praca z serii
Choroby komunikacyjne oscyluje wokot
pytan o kondycje wspotczesnego jezyka:
jego choroby, ograniczenia i uwiktanie
w polityke. Na ile wspotczesny jezyk
pozwala nam zblizy¢ sie do drugiego
cztowieka? Na to pytanie wydaje sie
szukac¢ odpowiedzi Katarzyna Koczyn-
ska-Kielan, ktérej symboliczne ptasko-
rzezby z tajemniczymi rytmami znakéw
inspirowanych melodyjnoscia jezyka
chiniskiego przenosza nas w $wiat mistyki
i duchowosci, gdzie zrozumienie czg-
sto wykracza poza stowa, a prawdziwe
doswiadczenie rodzi sie w odczuwaniu
i byciu obecnym. Wspétczesne uwiktanie
w jezyk i komunikacje widac takze w pra-
cach z serii Idol autorstwa Adama Abla,
w ktdrych obiekty w petni zakorzenione
w cyfrowym Swiecie — od algorytmicznie
wygenerowanych projektéw po realizacje
w technologii druku 3D - kwestionujg
bezkrytyczne uwielbienie dla technologii
i dominacje niewerbalnych komunika-
téw, a takze domykajag wielowymiarowy
kontekst interpretacyjny zaproponowany
przez zaproszonych artystow.

Udziat w programie piatej edyc;ji Lo-
tewskiego Biennale Ceramiki byt dla nas
waznym doswiadczeniem zawodowym,
zaréwno w zakresie wspotkuratorowania
polskiej wystawy, jak i udziatu Weroniki
Surmy w miedzynarodowym jury konkur-
su, ktérego wyniki potwierdzajg wysoki
poziom rodzimej ceramiki. Zwyciez-
czynig Martinsons Award 2025 zostata
Daria Kowalewska, wyrdznienie otrzy-
mat Michat Zestawski — absolwenci
Akademii Sztuk Pieknych we Wroctawiu,
a Hanna Miadzvedzeva, takze reprezen-
tujgca Polske, jest laureatka drugiego
miejsce. Przede wszystkim jednak udato
nam sie wprowadzi¢ polska perspek-
tywe w globalny wymiar wspoétczesnej
ceramiki —z przekonaniem, ze wymiana
doswiadczen i wrazliwosci jest dzi$ jed-
na z najistotniejszych wartosci tego typu
wydarzen.

JOANNA OPALSKA-BRZECKA,
WERONIKA SURMA

Na zakonczenie tego opisu, kto-

ry — paradoksalnie — prébuje stowami
uchwyci¢ doswiadczenie ich braku,

chcemy wyrazi¢ wdziecznosé wszystkim
artystkom i artystom za zaangazowanie,
odwage i wrazliwosé, z jaka podjeli te-
mat wystawy. Ograniczone narzucong
objetoscia, domykamy tekst w miejscu,

w ktérym jezyk zaczyna ustepowac

miejsca obrazom, formom i emocjom.
Bo cho¢ stowami opowiadamy o braku

stoéw, to wtasnie w tej szczelinie miedzy
tym, co mozna powiedzie¢, a tym, co

mozna jedynie poczué, najpetniej wy-

brzmiewa sens wystawy Brak stow.
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Michat Puszczynski, tryptyk Expansion;
Piotr Rominski Miasto, fot. D. Grodzs



Joanna Treper, Inner Space, fot. D. Grodzs
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lwona Katuza
Mieszkanie prawie doskonate
(fragment)

Tekst pochodzi z publikacji
Mister Wroctaw.
Architektoniczne spacery
szlakami pewnego plebiscytu,
Fundacja Fandom,

Wroctaw 2026

Trzydziestego pierwszego grudnia

1959 roku we Wroctawiu mieszkato

420 471 0so6b', aw lokalnej prasie regu-
larnie pojawiaty sie informacje o odda-
nych do uzytku nowych mieszkaniach.
W ,,Gazecie Robotniczej” czy ,Wieczorze
Wroctawia” chwalono oddanag liczbe izb,
jednoczesnie jednak wyrazano niepokdj,
czy budowlarnicy na pewno zdgzg wyro-
bi¢ norme. Prezentowano plany i pro-
jekty, zeby mieszkancy mogli podziwia¢
iwspélnie snué wizje nowoczesnego
miasta. Dziennikarzom wtérowali poli-
tycy, ktérzy szukali coraz tafiszych roz-
wigzan i narzucali standardy wykonczen
- byle tylko wywigzac sig z narzuconych
zadan. Jak sie uwaza, na lata 1961-1965
przypada poczatek oszczednego budow-
nictwa, w ktéorym dotychczasowe koszty
pomniejszono o jedng piata. Jak to sie

1 Wroctaw prawie pétmilionowy, ,,Magazyn
Tygodniowy” (dodatek ,,Gazety Robotni-
czej”) 1960, nr 4, s. 3.
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przektadato na rzeczywistos¢ finanso-
wa? W 1963 roku koszt metra kwadra-
towego budowanego mieszkania spadt
z 2450 ztotych do 1960 ztotych?.

Sita rzeczy projektowane budynki
miaty by¢ proste, bez zbednych dekoracji
i zataman, o ekonomicznie uzasadnio-
nej dtugosci (80-100 metrdw, ale nie
mniej niz 40 metréw) i o dopuszczalnych
trzech podstawowych wysokosciach:
pieciu, jedenastu lub dziewieciu kondy-
gnacji (cho¢ budynki dziewieciokondy-
gnacyjne byty nieoptacalne)3.

Uznano réwniez, ze bedzie lepigj,
jesli przyszty lokator sam doposazy
mieszkanie wedtug wtasnej wizji. Scian
we wnetrzach nie tynkowano, klatki
schodowe o lekkiej konstrukcji zaczeto
wykonywac z betonu zamiast z lastryko,
rezygnowano z wbudowanych szaf i paw-
laczy w mieszkaniach, a parkiet zaste-
powano utwardzonymi ptytami pil$nio-
wymi4. Od lat szescédziesiagtych zaczeta
liczy¢ sie przede wszystkim ilo$¢, a 1969
rok byt dla tej tendencji przetomowy.

Wroctawska ,wielka ptyta” wystarto-
wata operacyjnie w 1969 roku, po dwéch
latach pracy nad technologia, ktérg opra-
cowat zespét utworzony w Miastoprojek-
cie: Jerzy Chetmicki, Stanistaw Kamin-
ski, Aleksy Kosatkin, Ryszard Petniak,
Waldemar Przewoda, Jézef Biernacki i
Witold Zagrodzki. Od tego czasu mozna
byto budowa¢ jeszcze wigcej i jeszcze
szybciej. Ptyty miaty wymiary nawet
5,40 x 2,40 metra. Prace wykonczeniowe
mozna byto zleci¢ w zaktadach prefabry-
kacji, dostrzezono mozliwos¢ znacznych
uproszczen w budowie instalacji, uznano
takze, ze $ciany nie wymagajg wykoncze-
nia. Jak donosita prasa — wystarczyto je
pomalowacé lub ewentualnie pokryé tape-
tg, ktéra wkrétce miata na dobre zagosci¢
we wroctawskich wnetrzach®®,

Pierwszy prébny segment domu
z wielkiej ptyty zbudowano u zbiegu ulic
Lwowskiej i Sudeckiej (obecnie ulica
Zaporoska). Przy jego wznoszeniu zacho-
wano duzg ostrozno$¢: eksperci Zakta-
du Badan i Doswiadczen przy Wojewddz-

2 Tanie i wtasne, ,Gazeta Robotnicza”
1962, nr 284, s. 3.

3 D. Przytgecka, Nie od razu Wroctaw odbu-
dowano, Wroctaw 2012, s. 139.

4 Tanie i wtasne..., s. 3. ,Gazeta Robotni-
cza” 1963, nr 284, s. 3.

5 Wielka ptyta startuje, ,Magazyn Tygodnio-
wy” (dodatek ,,Gazety Robotniczej”) 1969,
nr13,s.1.

kim Zarzadzie Budownictwa wraz z pra-
cownikami Instytutu Techniki Budowla-
nej w Warszawie prowadzili obserwacje
robot. Dopiero pézniej przystgpiono do
wznoszenia pierwszego budynku z tego
materiatu. Przy ulicy Bernarda Pretficza
3-5, pod nadzorem kierownika budowy,
Franciszka Sobanskiego, Przedsiebior-
stwo Budownictwa Uprzemystowionego
rozpoczeto budowe pierwszego we Wro-
ctawiu obiektu z wielkiej ptyty, ktory i tak
wcigz byt przedmiotem licznych préb

i obserwac;ji®. Niemniej zapoczgtkowat
on pierwszg dekade prefabrykaciji, ktéra
z jednej strony zachwycita wroctawian
materiatem, z drugiej — uruchomita kry-
tyczne gtosy na temat pogtebiajgcej sie
unifikacji architektoniczne;j.

Pierwsza wytwornia prefabrykatow
wielkoptytowych powstata w 1969 roku
przy ulicy Borowskiej na potudniu Wro-
ctawia. Druga - juz rok pézniej na Popo-
wicach. Obie byty ulokowane w poblizu
najwiekszych woéwczas terenéw budow-
lanych miasta.
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Pod redakcja
Jakuba Jernajczyka i Marka Grzyba

Zbigniew Rybczynski:
Nie moge sie zatrzymac

Pod koniec 2025 roku naktadem Wy-
dawnictwa Akademii Sztuk Pieknych
im. Eugeniusza Gepperta we Wroctawiu
ukazata sie dwujezyczna monografia
Zbigniew Rybczyriski: Nie moge sie za-
trzymac pod redakcjg Jakuba Jernajczy-
ka i Marka Grzyba.

Pierwszg czes$¢ tego tomu stanowi
szczegbtowa, merytoryczna i wizualna
dokumentacja procesu nadania artyscie
tytutu doktora honoris causa wroctaw-
skiej uczelni artystycznej oraz uroczy-
stosci towarzyszacych temu wydarzeniu
(czerwiec — pazdziernik 2023 roku).

W czesci drugiej zebrano najbardziej ak-
tualne teoretyczne opracowania bogate-
go i wielowatkowego dorobku artystycz-
no-badawczego Zbigniewa Rybczynskie-
go. Ksigzka zawiera wypowiedzi samego
rezysera, jak i teksty reprezentantéw
polskiego sSrodowiska artystycznego
oraz uznanych specjalistow z zakresu
teorii sztuki, takich jak Ryszard W. Klusz-
czynski czy Piotr Zawojski. Recenzje
monografii sporzadzili Siegfried Zielinski
(Uniwersytet Sztuk Pieknych w Berlinie)
oraz Zbigniew Benedyktowicz (Instytut
Sztuki Polskiej Akademii Nauk).

DO CZYTANIA

IEABELA KOWALCIYE
WEAZ Z INNYMI

ARTYSTYCZME
PRAKTYRI TROSK)

0=

URTRETAS

lzabela Kowalczyk

Wraz z Innymi.

Artystyczne praktyki troski,

seria Horyzonty Nowoczesnosci,
t. 140

Tematem ksigzki sg artystyczne praktyki
troski rozumiane jako gesty opieki wobec
Swiata oraz tych wszystkich, ktérych

i ktore okresla sig jako Innych i Inne, bo
nie mieszcza sie w granicach antropo-
centrycznego, patriarchalnego zachod-
niego Swiata. Wyrazajg one sprzeciw wo-
bec dziejacej sig przemocy, towarzyszg
wykluczonym i pominietym, wstuchujg
sie w gtosy przemilczane i niezrozumiate.
Ujmuja sie za Innymi, réwniez nieludz-
kimi, akcentujac ich sprawczos¢. Sg to
praktyki relacyjne, méwigce o naszych
zwigzkach z ludzmi, wiecej-niz-ludZmi
oraz z catg planeta.
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IM. EUGENIUSZA GEPPERTA
WE WROCLAWIU

, AKADEMIA SZTUK PIEKNYCH
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Taibe Palacios , Zielone Skrzydta”
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Innowacyinos¢ w architekturze wnetrz

PROJEKTOWANIE
ZROWNOWAZONE

7 MAJA 2026
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KONFERENCJA re-FORMA 2026 |1 07.05.2026
WROCEAW Akademia Sztuk Pieknych we Wroctawiu,
CSUiCl ul. Traugutta 19/21, s. 410

POZNAN Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu,

Budynek H, Al. Marcinkowskiego 28 s. lll/4

OTWARCIE

09:00-09:20 Otwarcie konferencji i powitanie gosci. Stowo wstepu
PROF. BARTOSZ JAKUBICKI | Przewodniczacy Komitetu Organizacyjnego

DR PIOTR KUCZKOWSKI | Dziekan Wydziatu AWWiS, Akademia Sztuk Pieknych we Wroctawiu

PANEL |

09:30-10:15 DR HAB. INZ. ARCH. TOMASZ PIWINSKI PROF. UAP
Uniwersytet Artystyczny im. M. Abakanowicz w Poznaniu
Systemy certyfikacji budynkow, narzedzie niskoemisyjnej architektury i wnetrz

10:30-11:00 DR HAB. INZ. ARCH. MAGDALENA CELADYN PROF. ASP
Akademia Sztuk Pigknych im. Jana Matejki w Krakowie
Biofilijine projektowanie architektoniczne wnetrz w realizacji postuiatu efektywnosci materiatowej

11:10-11:40 MGR AGNIESZKA KACPRZAK
Akademia Sztuk Pieknych w Warszawie
Dom z Natury

11:50-12:20 DR HAB. NATALIA KLISKO-WALCZAK PROF. UAP

Uniwersytet Artystyczny im. M. Abakanowicz w Poznaniu

Rola decyzji projektowych w ksztaftowaniu pasywnej ekologii wnetrza na przyktadzie systemu
struktur Sequenza

12:30-13:00 DR MAGDALENA KACPRZAK-GAGTEK
Akademia Sztuk Pieknych im. Eugeniusza Gepperta we Wroctawiu
Drugie zycie jako strategia projektowa

AKADEMIA SZTUK PIEKNYCH

WE WROCLAWIU

Uniwersytst Artystyczny T >
im. Magdaleny Abakanowicz <®>} M. EUGENIUSZA GEPPERTA
w Poznaniu Q i

e
% AKADEMIA SZTUK PIEKNYCH IM. E. GEPPERTA WE WROCLAWIU

CENTRUM SZTUK UZYTKOWYCH, CENTRUM INNOWACYJNOSCI
UL. TRAUGUTTA 19/21, SALA AUDYTORYJUNA 410

UNIWERSYTET ARTYSTYCZNY IM. M. ABAKANOWICZ W POZNANIU
WYDZIAL ARCHITEKTURY | PROJEKTOWANIA INTERDYSCYPLINARNEGO
BUDYNEK H, AL. MARCINKOWSKIEGO 28 S. lll/4

PANEL Il

13:00-13:30 PANEL DYSKU:!
Uczestnicy Konferencji

WYSTAWY TOWARZYSZACE OGOLNOPOLSKIEJ
KONFERNECJI re-FORMA 2026

WROCLAW

LOKALIZACJA: Akademia Sztuk Pieknych we Wroctawiu,
Hall gtéwny CSUICl ul. Traugutta 19/21

CZAS: 06-31.05.2026. Wernisaz: 15.05.2026, godz. 15:00

POZNAN
LOKALIZACJA: Galeria Designu UAP Budynek E, ul. Wolnica 9, Poznan
CZAS: 15-19.06.2026
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