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odobno, gdy nie wiado-

mo, o co chodzi, to chodzi
o pieniadze, ale czy z samymi
pieniedzmi wszystko jest jasne?
Podobno sztuka jest obszarem
gdzie obnaza sie, kwestionuje,
podwaza i ujawnia, polem, na
ktorym wolnosc i niezaleznosc
dochodza do glosu. W szdstym
numerze Punktu sprawdzamy,
co artysci i ich dzialania potrafia
nam powiedzie¢ o banknotach,
zlocie, przelewach i zapisach
ksiegowych. Ogladamy cho-
reograficzny uktad wymiany
sztuki na pieniagdze i pieniedzy
na sztuke. Krzysztof Gutfranski
opowiada o dzialaniach Hon-
zy Zamojskiego, Zywotnosci
ksiazek i ich uwiklaniu w rynek
sztuki. Piotr Juskowiak rozwa-
za korespondencje tworczosci
artystycznej z istniejacymi for-
mami kapitalistycznej produkcji
i organizacji pracy. Nowy numer
Punktu jest zaproszeniem do
$wiata tak brudnych, jak i poza-
danych pieniedzy, o ktérym pi-
sza Aleksander Hudzik, Krzysz-
tof Masiewicz czy Kuba Bak. No
i przede wszystkim polecamy

prace niestrudzonego anarchisty
Konrada Smolenskiego, montaze
Agnieszki Grodzinskiej, cyfrowe
grafiki Laury Brothers oraz cykl
znalezionych slajdow z wakacji
zlat 60-70., za pomoca ktérych
Mikotaj Dlugosz opowiada

o konsumpciji ibeztrosce, blogiej
bezczynnosci w czasie, gdy inni
tworzyli nowy kontrkulturowy
porzadek swiata. W numerze
prezentujemy réwniez ekspre-
sywna tworczos¢ Leszka Przy -
jemskiego, pokazujemy bardzo
intymne doswiadczenia Wojtka
Pustoly i prezentujemy wywiad z
artysta, eksplorujacy watki
rodzinne i obfitujacy w docieka-
nia egzystencjalne.
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Uwagi na temat
artystycznego
sposobu produkcji

PIOTR JUSKOWIAK

28

C elem tego krotkiego tek-
stu jest proba oddalenia

popularnego pogladu jako-

by ponowne zainteresowanie
swiata sztuki wobec rzekomo
wypartej — w spoleczenstwach
postindustrialnych - rzeczy-
wistosci produkcji przemysto-
wej pozwalalo temu pierwsze-
mu na nostalgiczne pozegnanie
z ta druga. Przekonanie to nie
jest oczywiscie bezzasadne,
jesli wzia¢ pod uwage ogolniej-
sze, pomniejszajace znaczenie
produkcji materialnej, trendy
transformujace kapitalistyczny
sposéb wytwarzania wartosci,
przestrzenny podzial pracy

czy formy akumulacji kapitalu
zestawiane dzi$ pod wspdlnym
mianem postfordyzmu lub
informacjonizmu. Na uwadze
trzeba miec jednak, jak przy-
pomina David Harvey', ze
zmiany te stanowia co najwyzej
wariacje na stary temat rozpi-
sany przez Karola Marksa dzie-
ki analizie takich zjawisk jak
alienacja, wyzysk, fragmenta-
cja, indywidualizacja, innowa-
cja, kreatywna destrukcja czy

stale zmieniajace si¢ sposoby
produkji i konsumpciji. Swiat
sztuki nie tylko nie jest wol-

ny od negatywnych efektéw
tych zjawisk, ale jako element
nadbudowy sfunkcjonalizo-
wany w ramach ekonomicznej
bazy i, co za tym idzie, czesty
instrument ulatwiajacy kapita-
listyczne przeplywy sam za owe
zjawiska wspdlodpowiada i/lub
staje sie ich ofiara.

Kapitalizm nie zmienia si¢ co
do swojej istoty — ta pozostaje
imperatyw nieograniczonej
akumulacji kapitalu doko-
nywany pokojowymi lub nie
srodkami — wymusza ona jed -
nak okresowa zmiane narzedzi
wlasciwych dla osiagania wspo-
mnianego celu. Cho¢ mozemy
mowic o charakteryzujacych go
elastycznosci, adaptacyjnosci i
braku specjalizacji?, prawdziwy
gwarant przetrwania systemu
to inkorporacja tego, co po-
zostawalo dotad poza jego ob-
szarem i przyswajanie rownie
zewnetrznej krytyki. Jednym

z narzedzi bedacym rezultatem
takiego wchlonigcia jest dzis



niewatpliwie arzystyczny sposob
produkcji. Stanowi on efekt he-
gemonicznego zwijzania przez
kapital kontrkulturowych
zadan autonomii, indywidual -
nosci, autentycznosci czy wol-
nosci (do tej pory odnoszonych
glownie do figury genialnego
artysty?) oraz uczynienia pod-
stawg produkcji gospodarczej
estetycznych elementéw ,,ludz-
kiej natury” takich jak jezyk,
komunikacja czy praktyki
performatywne*. Dla Paola
Virno ich ekonomizacja pozwa-
la nam méwi¢ wspoélczesnie o
zintegrowanym ukladzie pracy,
polityki, intelektu i sztuki po-
laczonych przez wyczerpujaca
si¢ w samym akcie, niezalezng
od ontologicznej podstawy
bytowej i zalezna od obecnosci
innych wirtuozerie®. Sztuka
nie zajmuje juz w zwiazku z
powyzszym uprzywilejowa-
nego, zewnetrznego wzgledem
systemu obszaru tworzenia
doswiadczen i wartosci este-
tycznych, jej granice w dobie
zgeneralizowanej estetyzacji
(tak w powierzchownej, jak i
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glebokiej postaci, opisywanych
w licznych pracach przez Wol-
fganga Welscha®) pokrywaja

si¢ bowiem z calym spoleczen-
stwem. Zdaniem Maurizia
Lazzarato najlepiej swiadcza o
tym wspolne dla wszystkich
praktyk produkcyjnych kwe-
stie autorstwa, reprodukcji

i recepcji oraz tozsamy dla
praktyk artystycznych i pracy
niematerialnej jako takiej efekt
konicowy w postaci stosunkow
spotecznych’.

Z punktu widzenia prowadzo-
nych tu rozwazan najbardziej
interesujaca zdaje sie obecna w
roznych epokach koresponden-
cja dominujacej formy twor-
czosci artystycznej z istniejacy -
mi w danym momencie form-
ami kapitalistycznej produkcji

i organizacji pracy. Zwraca na
nig uwage Antonio Negri, dla
ktérego postepujace na obu po-
lach od zarania XX wieku uabs-
trakcyjnienie znajduje swoje
zwienczenie w opartym na
tresciach kulturowych (takich
jak informacja, kooperacja, re-
lacja) paradygmacie produkciji

niematerialnej. Jako ze wplywa
ona réwniez na zastane formy
gospodarki, np. tradycyjny
przemyst i rolnictwo, nie mamy
tu do czynienia z nows forma
abstrakeiji, lecz zanurzeniem
w materialnosci i ucielesnie-
niem praktyk nastawionych

na wytwarzanie i obieg nie-
materialnych wartosci®. Jesli
podobnie rzecz ma miejsce na
polu sztuki, a taka teze chcial-
bym w tym tekscie postawi¢,
nie do utrzymania pozostaje
poglad o artystycznej emancy-
pacji od produkcyjnosci. Tym,
co w owym kontekscie laczy
tak rézne tresciowo realiza-
cje jak prace Freda Lonidiera
(,,L.A. Public Workers Point to
Some Problems” ), Ai Weiweia
(,,Sunflower Seeds” ), Artura
Zmijewskiego (,,Robotnice i
robotnicy” ), Pawla Althamera
(wystawa ,,Almech”), Grzego-
rza Klamana (,, Warsztat Pracy
Lecha Walesy” ) czy Mierle La-
derman Ukeles (,, Touch Sanita-
tion”) nie jest zatem prosta nie-
zgoda wobec kapitalistycznego
wyzysku, nostalgia za rze-

mie$lniczymi korzeniami sztu-
ki, krytyczna imitacja procesu
produkcji przemystowej badz
wyrazenie szacunku dla czgsto
pogardzanej pracy ludzkich rak,
lecz nie zawsze uswiadomiona
ekspresja wspolnej dla wszyst-
kich kondycji zwiazanej z row-
noczesnym reprodukowaniem
i kontestowaniem obecnego
rezimu produkcyjnego przez
uwiklane w nim praktyki arty-
styczne.

* % %

Prawidlowe w przypadku
sztuki rozpoznanie przestanek
omawianej zmiany takich jak
dezintegracja ontologicznej
podstawy ,,przedmiotu” ar-
tystycznego i transformacja
samych warunkdéw stawania sie
artystka, do ktorych nie nale-
z3 juz rzemieslnicza bieglos¢,
znajomos$¢ materialu czy pre-
cyzja pedzla i duta, nie zawsze
idzie wiec w parze z wlasciwie
konstruowanym wnioskiem.
Zwolennicy wspomnianego po-
wyzej pogladu wskazuja zatem
stusznie na zwrot konceptual -
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ny w sztuce prowadzacy do jej
postepujacej dematerializacji
(w obliczu rosnacego z punktu
widzenia praktyk artystycz-
nych znaczenia idei, procesu
czy relacji) oraz, polaczonej ze
wzrostem spolecznego statu-
su, kognitywnej emancypacji
artysty od pracy manualnej.
Zbyt szybko utozsamiaja jednak
ten moment z postproduk-
cyjnym charakterem wigk -
szosci wspolczesnych praktyk
artystycznych. Warto miec
tutaj na uwadze chociazby do-
strzegalny dzi$ zwrot od kon-
ceptualizmu w strone opartej
na obrazie, ruchu czy swietle
sztuki medialnej. ,,Chodzi o
to — twierdza Scott Lash i Ce-
lia Lury - ze sama sztuka staje
sie aparatem. Sztuka staje si¢
»IZeCz3«, nastepuje u-rzecz-
-owienie reprezentacji”®. Cha-
rakterystyczna dla globalnego
przemyshu kulturowego dia-
lektyka materialnosci i niema-
terialnosci oraz zanurzanie sie
kulturowej nadbudowy w ra-
mach bazy, w ktore wpisuja sie
rowniez wspolczesne praktyki
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artystyczne, nie przekreslaja,
araczej Sprzyjaja nawrotowi
do tradycyjnie rozumianego
przedmiotu artystycznego. Co
wigcej, w dobie zwigzanego

z powszechna dewaloryzacja
kryzysu ekonomicznego sta-
nowi on, w sposob podobny do
architektonicznej nieruchomo-
$ci, uprzywilejowane miejsce
poszukiwania wartosci'® oraz
jedna z bezpieczniejszych lokat
dla zagrozonej w innych przy -
padkach nadwyzki kapitaha.
Paradygmatycznego przykladu
wspomnianego nieporozu-
mienia dostarczaja pisma teo-
retyczne Nicolasa Bourriauda.
Postprodukcyjnosé sztuki
zasadza si¢ dla francuskiego
estetyka na przetwarzaniu, re-
miksowaniu gotowych produk-
tow i tresci kulturowych, rwor-
czym uzywaniu sporzadzonych
wczesniej skryptow w ramach
oderwanego od wyrwarzania
nowych przedmiotow dzialania
artystycznego''. Bourriaud
dostrzega wprawdzie zwiazek
relacyjnego zwrotu w sztuce

z rownolegla postfordowska

transformacja kapitalizmu
(zapominajac o wspdlnej dla
obu ekskluzywnosci) 2, pozo-
staje jednak nieczuly na fakt,
iz zmiany te spowodowane sa
raczej przez nows dla kapitalu
forme produkcji anizeli jej wy-
rugowanie z obszaru rzekomo
coraz mniej podatnych na uto-
warowienie praktyk artystow.
Paradoksalnie nacisk na proce-
sualnos¢, intersubiektywnos¢
i wspolnotowos¢ takiej sztuki,
majacy na uwadze unikniecie
podejrzen o reprodukowanie
struktury systemu kapita-
listycznego, ktére ponoszo-
ne jest kosztem odrzucenia
dwoch najwigkszych osiagnied
artystycznego modernizmu
— demiurgicznej roli autora
oraz przedmiotu jego pracy
(wyjatkowego dziela sztuki) —
przeciera kolejne sciezki dla
wzglednie nowego z punktu
widzenia spoleczenstw zachod-
nich paradygmatu gospodar-
czego — systemu opartego na
informacji, analizie symboli i
manipulowaniu emocjami'?.
Cho¢ ewolucja samej sztuki nie

jest z cala pewnoscia gléwna
cechg okreslajaca wspolczesng
mutacje kapitalizmu, trudno
nie zgodzi¢ si¢ z teza, iz wspot-
tworzone przez nia ,,przemysty
kulturowe (...) byly postfor-
dowskie avant la lettre”'*. Cho-
dzi przy tym nie tylko o upo-
wszechnienie afirmowanych
przez owe sektory elastyczno-
$ci, dzialalnosci komunikacyj-
nej czy wartosci znakowej, ale
i znacznie bardziej dotkliwe,
takze dla samych artystow i
pracownikéw kultury, fun-
damenty nowego kapitalizmu
(takie jak deregulacja produkcji
czy prekaryzacja sily roboczej).
Ten ostatni, jak pokazuja ba-
dacze tak r6zni jak Manuel Ca-
stells, Negri czy Allen J. Scott,
nie przestaje opierac si¢ na pra-
cy przemyslowej, ma ona jed-
nak obecnie, z uwagi na rozwoj
technologii informacyjnych czy
wplyw czynnikow kognitywno-
-kulturowych, fundamentalnie
odmienny charakter.
Nie dziwi w tym kontekscie zu-
pelnie, iz w dyskusji dotyczacej
miast globalnych coraz czgsciej
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wskazuje si¢ na zjawisko rein-
dustrializacji dokonujace si¢ z
uwagi na lokalizacyjne potrzeby
nowej kognitywno-kulturowej
gospodarki. Jej gtowne ele-
menty skladowe to dazace do
konwergencji w warunkach
miejskich: zaawansowana tech-
nologicznie produkcja, ustugi,
przemysly kulturowe, odna-
wiajacy rzemieslniczg tradycje
design i formy produkcji zwig -
zane z moda (ubrania, meb-

le, bizuteria)'>. Cho¢ gtéwna
zashiga ,,omawianego pola-
czenia sit” to postepujace pod
wieloma szerokosciami geo-
graficznymi odrodzenie miasta,
zdaniem Scotta powinnismy

w tym wypadku méwic raczej

o ,,powierzchniowym blasku
ijego plugawej podstawie” .
Charakterystyczny dla nowych
przemysléw artystyczny sposob
produkcji, przyczyniajac si¢ do
odnowy poprzemyslowej sub-
stancji miast, nie jest bowiem
wolny od uruchamianych jed-
noczesnie efektéw dyslokuja-
cych wobec 0s6b mieszkajacych
i/lub pracujacych na rewitali-
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zowanym obszarze czy tworze-
nia niskoplatnych miejsc pracy
jako niewidzialnej podstawy
umozliwiajacej dziatalnosc sek-
toréw kreatywnych.

Sztuka jako narzedzie rein-
dustrializacji, przeznaczone

do oczyszczenia i wygladzenia
przygotowywanego pod inwe-
stycje terenu (np. londynskiego
Docklands, warszawskiej Pragi
czy Raval w Barcelonie) stoi

w tym wypadku za zwigzana

z wymiang skladu klasowego
dzielnicy gentryfikacja. Two-
rzone przez nig stosunki spo-
lteczne, formy kulturowe czy
walory estetyczne, wplywajac
na podwyzszenie kolektyw-
nego kapitalu symbolicznego
danego fragmentu miasta,
podnosza nie tylko jakos¢ sa-
mej przestrzeni, ale i zwiazana
z jej ekonomiczna wartos$cia
rente!’. Ta ostatnia stanowi dzi$
glowne zrédlo wywlaszczaja -
cej akumulacji dokonywanej
na coraz bardziej zewnetrz-
nym wobec kapitalistycznego
nadzoru i organizacji dobru
wspolnym'®. Warto przy tym

zauwazyc, ze chociaz artysci i
zawiadywane przez nich galerie
odgrywaja czesto kluczows role
w ramach pionierskiego etapu
gentryfikacji'®, sami moga sta¢
si¢ jej ofiarami wypchnieci z
zajmowanego miejsca przez
coraz zamozniejszych aktoréw
supergentryfikacji (okreslenie
Loretty Lees).

* % %

Chociaz powyzsze ujecie suge-
rowac moze, ze zwigzek swiata
sztuki z nowymi formami pro-
dukcji opiera si¢ na zasadzie
jednostronnej instrumentaliza-
cji, podkresli¢ nalezy na koniec,
ze zdematerializowane praktyki
artystyczne w réwnym stopniu
co produkcja niematerialna w
ogole bazuja na niskoplatnej
pracy fizycznej. ,,Nawet jesli
wklad pracy w dzieta sztuki
rzeczywiscie tak czgsto znika w
cieniu, a asystenci pozostajg nie-
widzialni i — w przeciwienstwie
do kazdego kierowcy, elektryka

1 stazysty w Hollywood — nigdy
nie wymienia si¢ ich z nazwiska,
to niemnie;j jest ona kluczowym

czynnikiem wytwarzania warto-
$ci w sztuce”®. Wazne przy tym,
by nie redukowac owej tezy do
wnioskow plynacych z anta-
gonistycznych prac Santiago
Sierry*'. Cho¢ instytucjonalny
swiat sztuki funduje swoja site
na pracy rzeszy bezimiennych
robotnikéw odpowiedzialnych
za wykonanie artystycznych
projektéw (tego rodzaju pod-
wykonawstwo ma np. miejsce
w pracach Wima Delvoye’a*
czy wspomnianej wyzej reali-
zacji Ai Weiweia ), budowanie,
obstuge czy utrzymywanie w
czystosci jego infrastruktu-

ry, podobny wyzysk staje sie
udzialem, jak pokazuja badania
Hansa Abbinga, wigkszosci
tworzacych dzisiaj artystow. Ci
ostatni dziela z innymi pracow-
nikami wiedzy takie cechy jak
performatywnos¢, derutyniza-
cja, elastycznosé, kreatywnosc,
zniesienie podzialu na czas pra-
cy i czas wolny czy zwigkszona
podatnos$¢ na stres i egzysten-
cjalng niepewnos¢. Inaczej
jednak niz pozostali reprezen-
tanci klasy kreatywnej (w tym



przedstawiciele artystycznej
elity) ptaca za skrajnie autono-
miczna postawe rownie skrajng
bieda®. Jako ze wyzysk, o kté-
rym tu mowa, jest dla Abbinga
wewnetrzng sprawg sztuki (jej
wysoka wartos¢ ekstrahowana
przez elity funduje si¢ bowiem
na prowadzacej do prekaryzacji
wigkszosci artystéw bezkom -
promisowosci), zaczyna ona
nabijerac¢ w tym kontekscie cech
charakterystycznych dla dwoi-
stej struktury kapitalu®.

Jego antagonistyczna wizja jako
opartego na wyzysku warto-
$ci dodatkowej spotecznego
stosunku klasowego pozwala
upatrywaé w podporzadkowa-
nych eksploatacji (czy beda to
wykorzystywani przez Sierre
imigranci, przemieszczani na
skutek gentryfikacji robotnicy
czy sami biedni artysci) poten-
cjalny podmiot oporu. Cho¢
jego obecnosc przyczynia sie,
jak pisalem wyzej, do restruk-
turyzacji samego kapitalizmu,
przechwytywanie owocow
produkcji niematerialnej takich
jak innowacyjne koncepty czy

nowe tryby wspélpracy wymu-
sza na kapitale coraz dalej idace
ustepstwa na rzecz poszerzania
autonomii wytwarzajacych
warto$¢ pracownikow. Jesli
oparty na wiedzy, komunika-
cjiikreatywnosci artystyczny
sposdb produkcji niesie w sobie
zalazek wlasnego zniesienia, to
stanie si¢ tak za sprawa wy-
korzystania owej autonomii w
formie skierowanych przeciw-
ko niemu réwnie innowacyj-
nych i kooperatywnych aktéw
niezgody. Symptomy tej zmia-
ny pobrzmiewaja z pewnoscia
w estetycznych protestach i
formach kreatywnego oporu
podejmowanych przez przed-
stawicieli ruchu oburzonych,
arabskich rewolucjonistéw czy
uczestnikéw ulicznych okupa-
cjiistrajkow metropolitalnych.
Celem wszystkich pozosta-

je wolna od kapitalistycznej
kontroli produlcja — dobra
wspolnego, podmiotowosci i
nieskrepowanej przez wyzysk
sztuki. §
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140 million $- No. 5

1.5 million mastiff

1.2 million Diamond IPad

5.5 million Pearl's Carpet

25 million Chopard watch

2.5 million Victoria Secret bra

1T million Abu Dabi Christmas Tree
13 million vintage Ferrari 250 GTO
11 million Yellow Sun Drop Diamond
12.8 million princess Eugenia's tiara

56.5 millions apartament in Hong Kong




79.1 million $- White Center-
Yellow,Pink and Lavender on Rose

8 million T Rex skeleton
50 million music collection
4 million 3 days in Space Hotel
8.3 million Vivid Yellow diamond

8.8 million Birds of America book




80 million $- False Start

2 million Olimpic Australis Opal Queen
I million Mac Daddy's Fishing Diamond Lure

77 million Massacre of the Innocents by Rubens




71 million $- Police Gazette

71 million nine silver one dollar coins from 1794




All for money

KONRAD SMOLENSKI
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Kolekcjonowanie czy
inwestowanie?

KRZYSZTOF MASIEWICZ
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ynek sztuki, szczegdlnie

sztuki najnowszej, dzie-
ki pobudzajacym wyobraznie
sukcesom na rynku aukcyj-
nym, coraz czgsciej jest brany
pod uwage jako kolejna opcja
lokowania pieniedzy. Czy tak
jest naprawde? Czy mozna go
porownywac z rynkiem pa-
pierow wartosciowych czy tez
nieruchomosci? A moze, jak
zauwazyl jeden z partnerow
zarzadzajacych funduszem in-
westycyjnym, jest to troche styl
zycia, troch¢ mozliwos¢ loko-
wania pieniedzy.

Managerowie funduszy inwe-
stycyjnych bardzo staraja sie,
aby inwestowanie w sztuke
mialo bardzo elitarng otoczke,
w odréznieniu od na przyklad
inwestowania w akcje i obligacje
(co mozna uznac za dos¢ tech-
niczng i pozbawiona blichtru
czynnos¢). Klienci takich fun-
duszy bardzo czesto sa zapra-
szani na specjalne wydarzenia,
gdzie w dos¢ ekskluzywnym
otoczeniu, omawiane sa poja-
wiajace si¢ na aukcjach prace

wielkich artystow XX wieku

— Jacksona Pollocka, Andy’ego
Warhola, Pabla Picassa czy tez
mlodszych — Matthiasa We-
ischera lub Wilhelma Sasnala.
Bardzo interesujacym aspektem
przyciagajacym potencjalnych
inwestorow jest tu dostep do
prac danego artysty. Czynni-
kiem decydujacym o przysta-
pieniu do funduszu moze by¢
mozliwosc¢ pierwokupu pracy

z aktywow funduszu, czyli prac
normalnie bardzo trudno do-
stepnych na rynku.

Oczywiscie, dzi$ w sytuacji
zamieszania na swiatowych
rynkach finansowych i bardzo
wysokich cenach sztuki wspét-
czesnej, coraz czesciej mowi sie
o korekcie na tym rynku. Co to
bedzie oznaczalo? Po pierwsze
— wieksza podaz na aukcjach.
Po drugie — nizsze ceny prac,
ktore nie s3 wybitne (te utrzy-
maja swoja wartos¢). I w koncu
po trzecie — wicksza dostepnos¢
prac w galeriach, u marszan-
dow (na czes¢ artystéw kolejki
oczekujacych moga zniknad).



Jesli patrzymy na polski rynek
sztuki okiem inwestora, to od
razu zauwazalne sg trzy proble-
my. Problem plynnosci rynku,
czyli mozliwosci sprzedazy pra-
cy w dogodnym przez nas mo-
mencie — nie jest to niestety tak
proste, jak zlecenie sprzedazy
aukeji. Problem wyceny kon-
kretnego obiektu (dwie bardzo
podobne prace jednego artysty
moga uzyskac bardzo odmienne
ceny na rynku aukcyjnym ).

I wreszcie problem monitoro-
wania rynku prac konkretnego
artysty.

W Polsce era funduszy inwe-
stycyjnych w sztuke jest jeszcze
daleko przed nami. W niekto-
rych bankach, w ramach tzw.
private bankingu, pojawiaja si¢
pierwsze ustugi zwigzane z do-
radztwem przy zakupie dziel
sztuki, a niektore instytucje
finansowe w swoich raportach
czy tez biuletynach analizuja -
cych rézne opcje inwestycyjne,
dolaczyly rozdzialy poswiecone
rynkowi sztuki. Zaczynaja tez
doradza¢ swoim klientom, co
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kupié. Fundusze inwestycyjne
(inwestujace w sztuke ) w Polsce
dopiero powstaja.

Najwigkszym problemem,
rozpatrujac rynek sztuki z
punktu widzenia inwestora,
w naszym kraju jest kwestia
bardzo plytkiego rynku (mato
0sob kupujacych)iz tym zwia-
zanej — ograniczonej ptynno-
$ci. Na rozwinietych rynkach
handlu sztuka, jesli chcieliby-
$my sprzedac obiekt z naszej
kolekeji, mamy tak naprawde
trzy opcje — mozemy powie-
rzy¢ to domowi aukcyjnemu,
skontaktowac sie z galeria, w
ktérej kupilismy prace i spro-
bowa¢ sprzeda¢ dany obiekt
przez galerie oraz dokonaé
prywatnej sprzedazy poprzez
posrednictwo osob oferujacych
swoje ushugi w doradztwie na
tym rynku (art consultants).
W Polsce w duzej mierze po-
zostaje nam tak naprawde
sprzedaz przez dom aukcyj-
ny. Dos¢ czesto mozemy by¢
swiadkami prac wedrujacych
miedzy domami aukcyjnymi,

gdyz po nieudanej pierwszej
probie, sprzedajacy nie maja
innej mozliwosci jak wstawic
prace gdzie indziej. Co wigcej,
przyjecie pracy na aukcje przez
dom aukcyjny nie jest koncem
probleméw. Pozostaje jeszcze
kwestia ustalenia ceny. To moze
by¢ kolejnym rozczarowa-
niem dla sprzedajacego, gdyz

w przypadku polskiej sztuki
najnowszej bardzo czgsto ceny
osiagane na aukcjach caly

czas s nizsze od cen galeryj-
nych. A przeciez jeszcze pozo-
staje okolo 20 % prowizji dla
domoéw aukcyjnych.

Dwie nastepne opcje nadal nie
s popularne. Galerie w wy-
jatkowych przypadkach sku-
puja prace swoich artystéw od
klientéw zapobiegajac ich ,, wy-
plynieciu” na rynek aukcyjny.
Sprzedaze poprzez doradcow
maja w Polsce miejsce, szcze-
golnie w przypadkéw naprawde
prac wybitnych, ale nadal sta-
nowig rzadkosc.

Na przelomie wrzesnia i paz-
dziernika 2008 roku przepro-

wadzilismy pierwsze w Polsce
badania pilotazowe rynku,
ktérych celem bylo okreslenie
powodoéw i czynnikow wply-
wajacych na zainteresowanie
kupnem dziel sztuki oséb od -
wiedzajacych wybrane galerie
w kraju. Ze wstepnych analiz
wiadomo juz, ze czynnik inwe-
stycyjny byl przez responden-
tow wskazywany jako najmniej
istotny przy zakupie dziela
sztuki. Tylko 20 % badanych
traktuje mozliwos¢ lokowania
pieniedzy jako aspekt bardzo
wazny lub wazny.

Dlatego kolejny raz powtarza-
my - kupujmy sztuke, ktora
nam si¢ podoba i nas inspiruje.
Jesli z czasem zyska na warto-
$ci, potraktujemy to jako bonus
od zycia. |



Papier, nozyczki,
kamien
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est ulubienicem rytmu,
]przyj acielem prostoty -
dziwnym czlowiekiem, lecz
jeszcze dziwniejsze, Ze nikt nie
Zna jego prac, a mimo to jego
stawa obiegla blyskawicznie
caly kraj — Kim jest ten Hon-
za?, pytali wszyscy. Malo kto
jednak potrafit odpowiedzie¢.
To sprawa imienia i nazwi-
ska. Nazwisko jest piekne, a
imie cygansko-romantyczne.
Ja sam lubuje si¢ w obydwu:
Honza-Zamojski - nie kojarza
si¢ z realnym zyciem, lecz z
powiescia, romansem, cze-
skim poczuciem humoru.

Kocha ciastka z dziurka i gesty
hip hop; godzinami potrafi lo-
wic¢ ryby w tak zwana brzydka
pogode. Pigkna, dobra, sto-
neczna pogoda drazni go; wte-
dy ryby nigdy nie biorg.

W takie dni zazwyczaj prze-
czesuje potki antykwariatow
w poszukiwaniu rzadkich
wydawnictw, planuje ich
nowe wcielenia. W tym roz-
poznaje wlasna istote, w tym
tylko moze zy¢ zgodnie ze swa

naturg. Jego sztuka, wolna

od estetyczno-politycznego
ewangelizmu, jest pochwa-

I3 rozczarowania, ulotnosci,
przypadku; swoja uwage kie-
ruje w niezglebione tajemnice
ruchu przedmiotéw i mysli,
nieuchronnego biegu rzeczy.
Jest autorem obiektow, pisa-
rzem, projektantem i wydaw-
ca ksiazek, ktdre biorg sie bez-
posrednio z jego pasjiiwyob-
razni. Dziwnym czlowiekiem
jest ow Honza.

Na swoj sposob wspaniatym.

Ile w tym wszystkim prawdy

i Honzy w Honzie? Plotki sa
tylko dla tych, ktorzy nie chcg
rozwia¢ swoich watpliwo-
sci. Jakis czas temu byla dobra
okazja, gdyz jednoczesnie dwa
miejsca, w nowo powstalym
lofcie po lewobrzeznej stronie
Warszawy, prezentowaly do-
robek artystyczno- kuratorski
Honzy Zamojskiego, ktéry

po Spojrzeniach i Paszporcie
Polityki wyrasta na enfant
terrible polskiej sceny arty -
stycznej. W przeniesionej na
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Prage galerii Leto pokazywano
pierwsza tak obszerng indy-
widualng wystawe artysty —
Me, Myself and I, oraz debiut
galerii/outletu ze sztuka wy-
dawnictwa Piktogram/BLA,
gdzie mozna bylo zobaczy¢
Bookie - ,,pierwszy w Polsce”,
tak bogaty wybor niezalez-
nych publikacji i ksiazek arty-
stycznych'.

Kiedy mysle o wzlotach i
upadkach, powstajacych na
niesprawdzonych informa-
cjach licznych mitologiach i
intrygach, przypomina mi sie¢
jeden z odcinkdow telewizyj-
nego serialu The Twilight Zone
(Strefa Mroku), opowiadajacy
o wielbicielu ksigzek, ktory
jako jedyny z calej ludzkosci
przezyl wojne nuklearna. Mial
juz do dyspozycji wszyst-

kie ksiazki swiata, gdy przez
przypadek stlukly mu sie oku-
lary. Ten stan permanentnie
towarzyszy dzialaniom arty-
stycznym Honzy Zamojskiego,
ktory w trudny do powiazania
sposob obudowuje ksiazkowa
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obsesje¢ probami opowiedzenia
o codziennosci przebywania ze
sobg samym. Kto nie nastawia
si¢ na wygrana, zawsze wy-
grywa, przynajmniej w pew -
nym sensie. W tym tekscie,
przyjrzymy sie tylko jednemu
aspektowi, ktéry pomaga w
tym artyscie — kooperacji.

BOOKIE, CZYLIO TYM JAK
NALEZY ROBIC ZAKLADY
Niemal cztery dekady od po-
wstania entuzjastycznego
tekstu The Artist’s Book Goes
Publici trzy dekady po jego
rewizji (Conspicuous Con-
sumption: New Artists’ Books)?,
analizy zakreslone przez Lucy
Lippard, wspélzatozycielke
Printed Matter Inc., wydaja
sie wciaz przekonujace, choc
domagaja sie tez aktualizacji

i komentarza. Status ksiazki
artystycznej wg Lippard sytu-
uje si¢ na paradoksalnej gra-
nicy zaposredniczenia, gdzie$
pomiedzy ekskluzywnym
obiektem pozadania a demo-
kratycznym medium sluzacym

dystrybucji najrozmaitszych
tresci — wolnych catkowicie
od oceny wydawcow, redak-
torow czy kuratoréw. Od po-

wolania nurtu w latach 60./70.

(wg Lippard) wystarczyto 15-
20 lat, zeby idealy ulegly ko-
rupcji i komercjalizacji.

Oslabienie demokratycznego
potencjatu, dostrzezone przez
Lippard, wynikalo od samego
poczatku posrednictwa pod-
czas procesu powstawania, a
nastepnie dystrybucji. Ksiaz-
ki artystéw umieszczone w
bardziej zlozonych sieciach
polaczen niz tylko kolezenska
wspolpraca oddane zostaly
wiekszemu gronu odbiorcow,
ale juz na okreslonych wa-
runkach, ktore byly bardziej
zblizone do realiéw rynko-
wych, niz swobodnej wymia-
ny i kooperacji. W ten sposdb
artysci czy rozmaite nieza-
lezne wydawnictwa czesciej
zaczely orientowac swoje pla-
ny pod katem zainteresowan
czy wrecz zapotrzebowania
wyspecjalizowanych dys-

trybutorow i galerii, na bok
odstawiajac niemieszczace sie
tam pomysty. Wciaz jednak,
po ponad trzydziestu latach

od krytyki Lippard, ksiazki
artystyczne sa stosunkowo
tanie i zdecydowanie bardziej
dostepne, cho¢ niewatpliwie
udzial rozmaitych posredni-
kow czyni z niektorych eks-
kluzywne obiekty pozadania
w roznych , kategoriach wa-
gowych”. Ograniczanie doste-
pu poprzez dystrybutora, ceng
i poniekad regulowanie pie-
nigdzem ich zawartosci czyni
je obiektem owej ,,konsumpcji
na pokaz” przywolywanej za
teoretykiem klasy prozniaczej,
Thorsteinem Veblenem. W
tym miejscu historia ksigzek
artystow drugiej awangardy
lat 60/70. spotyka si¢ ponow-
nie z historia owych livres
d’artistes — ekskluzywnych
bibliofilskich wydan z limi-
towanymi seriami ilustracji,
przeciwko ktorym kalumnia
rzucali pierwsi awangardysci
— przedstawiciele weimarskie-
go dada czy radzieckich towa-
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rzyszy futurystéw. Ostatnie
proby rewolucyjne pierwszej
awangardy podsumowa-

ly rodzace si¢ totalitaryzmy.
Co posrednio prowadzi do
stwierdzenia, ze sztuka ce-
lowo pozbawiona wartosci,
»wolna” od referencji wobec
pieniadza, to niestety kaz-
dorazowo niezwykle krotkie
przeblyski w dlugim trwaniu
historii obrazowania $cisle
uzaleznionego od struktury
spolecznej i obrotu kapitatu.

I by¢ moze tanie ksigzki ar-
tystyczne obecnie powstaja
juz nie tak czg¢sto, w sposdb
mniej sSwiadomy ekonomicz-
nych uwarunkowan niz w
latach 70. zeszlego stulecia, to
jednak wobec zalewu przewi-
dywalnych czy nijakich form
wydawniczych stanowia al-
ternatywe, ktdra rozwija sig
na swoich wlasnych prawach.
Jedyne czego moze tu brak-
nie, to krytyczne kategorie
wyboru i selekcji. Pojawia sie
tu jednak pytanie — kto ma
owymi kategoriami zarzadzac;

kto polozy nan 6w zloty palec
- art management, czytelnik-
klient czy moze jeszcze arty-
sta? — w pewien sposob domy-
ka btedne koto ,,produkc;ji ar-
tystycznej”. I cho¢ odpowiedz
wskazywaé powinna raczej
na artyste, to wedlug deter-
ministycznej analizy Lippard
jest zupelnie inaczej. Jej ob-
serwacja wpisuje sie¢ w pewne
ogodlne przekonanie — zreszta
wecale nie tak odlegle od praw-
dy - ze przynajmniej od lat
70. XX wieku (a w zasadzie
tojuz od lat 20 i tzw. pierw-
szej awangardy ) §wiat sztuki
znajduje si¢ w permanentnym
zinstytucjonalizowanym
kryzysie. Podazajac za takim
mysleniem, mozna stwierdzic
zatem, Ze to, co dzis nazywa-
my ,,$wiatem sztuki” stalo sie
niczym innym, jak procesem
nieustannego zarzadzania
kryzysem artystycznym... Ta
deterministyczna perspekty-
wa — rozwazajaca filozoficzna
koncepcje autonomii przy
uzyciu $cisle materialistycz-
nych wytycznych — nie po-

zostawia zbyt wiele miejsca
na optymistyczne prognozy
dla zadnej formy artystyczne;.
Aby nie ulega¢ jej zbyt po-
chopnie, warto zastanowic sig¢
nad tym, czy, w miedzyczasie,
nie nastapila jakas zmiana.

W projekcie ksiegarni tema-
tycznej BLA/Piktogram Honza
przemycil inkluzywny sposéb
myslenia, do ktorego odnosit
si¢ pierwszy tekst Lippard.
Doswiadczony prowadze-
niem wlasnego wydawnictwa,
niehierarchicznej produkecji
oraz dystrybucja ksigzek ar-
tystycznych, Honza zaprosit
do ,,zrzutkowej”, kolezenskiej
wystawy szereg niezaleznych
wydawnictw, projektow wy -
dawniczych, tworcow i twor-
czyn, z ktérymi mial wczesniej
okazje wspodlpracowac i dzieli¢
zainteresowania. Nie ma tu
mowy ani o strukturalnej czy
historycznej analizie, ani o
typologii trendéw (cho¢ ,,opa-
trzone” oko zapewne i takich
sie dopatrzy). Prezentowane
publikacje i druki: ksiazki-al-

fabety, manifesty, eseje wizu-
alne, ziny, encyklopedie i re-
trofuturystyczne $wierszczyki
wymykaja si¢ tradycyjnym
klasyfikacjom czytelnika czy
wydawcy. Wszystko, co moz-
na poczytaé ,,na miejscu” lub
kupié izabra¢ do domu zostalo
zaprezentowane za pomoca
imponujacych rozmiaréw ese-
ju wizualnego, taczacego roz-
maite narracje w archiwalno-
-hauntologiczny miks, obej-
mujacy sciany, polkii przy-
gotowane w tym celu gabloty.
Mamy tu migedzy innymi spe-
cyficzne magazyny z zakresu
wystawiennictwa, niezbedne
kazdemu amatorowi anty -
podéw kuratingu (via Motto,
Dexter Sinister), jak Manifesta
Journal, The Exbibitionist czy
Bulletins of The Serving Library
(ex. DOT DOT DOT), ale to
dopiero czubek gory lodowe;j.
Pod nimi znajduja si¢ prace
mniej i bardziej popularnych
artystow, jak Jesper Fabricius,
Cezary Bodzianowski, David
Horvitz czy Slavs and Tatars,
wymieszane w réznych pro-
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porcjach z obfitym zbiorem
malo znanych, w wiekszosci,
niedostepnych na tzw. oficjal-
nym rynku, ksiazek i magazy-
néw (Archive Books, Dynasty
Zine, Paraguay Press, Journal
of Social Hypocrisy, Pinups
iin.). Do catosci dotaczony
zostal smakowity suplement,
sktadajacy si¢ z pokaznego
wyboru kuriozalnych biografii
oraz ,tajemniczych impor-
tow”: kalendarzy pornogra-
ficznych, niepokojacych ma-
gazynow o motylach, czeskich
poradnikéw wedkarskich

czy nadpalonych repozyto-
riow wiedzy ekonomiczne;j.
Wszystko uktada si¢ w enig-
matyczna, wielowarstwowa
panorame - dla jednego bedzie
to tylko popekana farba na
$cianie, dla innego kartogra-
ficzna wskazéwka prowadzaca
do nowych odkry¢; jeszcze
innemu odkryje kolejne kregi
czytelniczego piekla.

Trudno wiec méwic o ideal-
nym czytelniku dla tak roz-
maitych zestawien. O selekcji
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lepiej mysle¢ w kategoriach

»wysylania listow w butel-

kach”, ktére by¢ moze trafia
do wlasciwego adresata, ani-
zeli poprzez wzglad na jakie-
gos fantomowego ,,obiektyw-
nego” odbiorce. W caloscio-
wym ujeciu, na dobdr warto
spojrze¢ poprzez doswiadcze-
nie artysty, wydawcy, jak i
projektanta ksigzek — samego
Zamojskiego — jako odbicie
jego metod pracy i fascynacji
tworcy, ktory jednoczesnie
wzial na siebie role kuratora
tych inspiracji. Innym inte-
resujacym watkiem jest zaak -
centowanie autonomii — wat-
ku kluczowego w analizach
Lippard - dzialania, ktdre
mozna rozumiec¢ co najmniej
na dwa sposoby. W pierw-
szym z nich nie chodzi bynaj-
mniej o swobode dystrybuciji,
chyba ze rozumie sig¢ ja jako
podkreslenie geopolitycznego
zréznicowania. Poprzez kore-
spondencje obrazéw i gre sko-
jarzen, prezentacja pokazala
jak istotna jest (badz jak istot-
na by¢ powinna) dla artystéw,

wydawcow i projektantow
srodkowoeuropejska przygoda
z ksigzka artystyczna, tradycja
samizdatu oraz, dopiero co
odkrywana, historig wydaw-
nictw doby PRL’u i sgsiaduja-
cych zen krajow bylego bloku
wschodniego. W drugim (wy-
miarze), autonomia dzialania
jawi sie nam jako pragmatycz-
ne podejscie do zagadnien ta-
kich jak produkcja i wymiana,
ktore - jakkolwiek to ocenia¢
— w takich krajach jak Polska
wynikaja bardziej z przystoso-
wania sie do radzenia sobie w
trudnych warunkach, ogra-
niczanych przez ekonomie,
system czy niedobor materia-
}6w, anizeli sumiennego rea-
lizowania materialistycznych
postulatéw. Dodajac do tego
transformacje dystrybucji i,
czesciowo, zasad produkcji za
pomocy internetu, z jego de-
mokratyzujacym charakterem
i promowang tam kolezenska,
nie opierajaca sie na pieniadzu,
wspolpraca, mamy przed soba,
mniej lub bardziej wspolczes-
ny, obraz jednej z mozliwych

przemian nurtu ksigzki arty-
stycznej.

Bodaj najbardziej dyskusyj-
na cecha Bookie — swoboda
wyboru méowi wlasnie naj-
wiecej o zywotnosci ksiazki,
przejawiajacej si¢ poprzez
rozmaito$¢ formut oraz stra-
tegii wydawniczych. Mozna
tez (jesli ktos$ potrzebuje)
odczytaé z niej pewnga de-
klaracje polityczng. Poprzez
tego rodzaju prezentacje oraz
wspominane wczesniej analizy
Lippard warto odnie$¢ sie do
aktualnych prob oceny szybko
zmieniajacej sie¢ rzeczywisto-
$ci. Trudno zaprzeczy¢, majac
na uwadze chociazby rewe-
lacje WikiLeaks, ze udzial
nowych technologii w nie-
odwracalnym procesie zmian
dotyczacych zarowno istoty
wolnosci wyboru, jak i ksztal-
tu swiata jest przewazajacy.
Technologia stala si¢ narze-
dziem uzytecznym w rownej
mierze dla tworcow ksigzek co
dla ekonomii konsumpcji i jej
patologii. Mate wydawnictwo



___-—'l———_.._‘
DAVID Moty

™17~/

| )2
| |
' S

|
!

A i v,

80




Morava Books, prowadzone
przez Honze, zaledwie w jeden
rok zyskato spora popular-
nos¢ i uznanie. Stalo sie tak
oczywiscie przede wszystkim
dzieki jakosci, i charakterowi
typu self-made. Nie sposdb
jednak odmowic udzialu w
tym sukcesie jeszcze dwom
innym zjawiskom/czynnikom:
swoistemu efektowi nowos-
ci, wynikajacemu z braku
tego rodzaju przedsiewziec

na gruncie Polskim oraz — co
wydaje sie by¢ rownie istotne —
demokratyzujacej technologii
internetu. Sadzac po ostatnich
badaniach teoretykow takich
jak Elinor Ostrom z jednej, a
Alberta-Lasz16 Barabdsiego

z drugiej strony, mozna bez
watpienia stwierdzi¢, ze inter-
net jest zdecydowanie czyms
wiecej niz tylko narzedziem.
W kontekscie wydawnictw
artystycznych i kontrowersji
posrednictwa, swiadomos¢
taka wydaje si¢ by¢ bardzo
przydatna, chociazby dla
zmiany perspektywy. Jezeli
do tego zauwazymy, ze brak
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dystrybucji w Polsce ozna-
cza zwyczajnie nieistnienie, a
otwartos¢ sieci jest zdecydo-
wanie lepsza niz cho¢by naj-
bardziej innowacyjne tresci,
do ktdrych dostep jest tak
trudny, ze w zasadzie moz-
na powiedzie¢ — niemozliwy,
dostrzezemy ogromny wplyw
tego medium na egzystencje i
wkariere” ksiazki artystyczne;.

Oczywiscie od ponad dwdéch
dekad bardzo wiele méwi sie
o sposobach uzycia interne-
tu — o tym kto i jak bedzie

go uzywal, a takze o tym, jak
spoleczenstwa wyobrazaja so-
bie jego dalsze losy. Chodzi tu
szczegdlnie o mozliwe zagro-
zenia wolnosci medium, proby
przejecia tego, co zbiorowe
przez wielkie koncerny, aw
dalszym stopniu inwigilacje
prywatnych uzytkownikdéw,
kradziez danych, potrzebe
nowego sformulowania praw
autorskich, itd. Jeden z naj-
wiekszych sporéow w kon-
tekscie generaliow sieci mial
ostatnio rozstrzygnac¢ pewien

zaklad. Budzacy zaintereso-
wanie opinii publicznej pro-
fesor prawa na Harvardzie,
Yochai Benkler, zalozyl si¢ w
2006 roku z Nicholasem Car-
rem, wplywowym publicysta
w zakresie biznesu, o to, ze w
2011 roku wiekszos¢ mediow
w internecie bedzie produko-
wane ,,peer”?. Benkler zasta-
nawia sie dlaczego mozliwe
jest to, co jeszcze dekade temu
wydawalo si¢ niemozliwe, a
wiec produkcja oparta na
bezinteresownej wspolpracy

i kolezenskiej wymianie. Ba-
dajac m. in. supernowoczesna
awangarde wspoltczesnych
spoleczenstw, ktore zdolne s3
nie tylko do hiperkonsumpcji,
ale takze do zlozonych, bezin-
teresownych form wspoélpracy,
prowadzacych do tak znacza-
cych, naocznych efektow jak
Wikipedia czy Linux, zalozyl,
ze fenomen ten jest w stanie
zastapié, badz tez istnie¢ row-
nolegle do technologii infor-
macyjnej opartej na pienigdzu
i hierarchicznym zarzadzaniu.
Jego adwersarz Carr podawat

przyklady kontrolowanej ko-
rupcji dzialan pozarynkowych
w sferze internetu, ktore po
chwili ,,wolnosci” wracaja z
,ekonomii daru” do ekonomii
wlasnosci i systemu pienigdza.
Powolujac si¢ na akcje Jasona
Calacanisa z Weblog, Carr sta-
ral sie pokazad, ze taka droga
jest naturalna konsekwencja
rozwoju kazdego amatorskie-
go czy woluntarystycznego
dzialania w spoleczenstwie
rynkowym. Argumentacja ta
jednak nie wyczerpuje zagad-
nienia i chyba nie do konca na
serio bierze pod uwage sile i
zakres argumentacji Benklera,
ktora z dala od pastoralnego
utopizmu przeciwstawia si¢
wizji $wiata, w ktorej rzadzi
albo Lewiatan, albo niewi-
dzialna reka rynku. I jakkol-
wiek duze portale typu Flickr,
Digg czy Youtube zarabiaja

na siebie dzieki wysitkom
»uzytkownikéw” -wolonta-
riuszy, z ktérych wielu okazu-
je si¢ by¢ podkupionymi,

na potrzeby konkretnych ce-
16w lub windowania notowan
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portali, awatarami, to jednak
zdecentralizowana pomoc
wzajemna nabiera bardzo
realnych wymiarow i zna-
czenia. Mimo ze zaklad pozo-
staje nadal nierozstrzygniety,
prognostycznie rzecz biorac
kooperacja i wspolpraca w
internecie — swego rodzaju
dzialanie , trzeciej reki”, maja
dtuzsza przyszlosé i pozwalaja
na rozwdj, anizeli realizacje
prywatnych interesow. Jak
zrealizowacd to przestanie w
praktyce, pozostaje wciaz ot-
wartym pytaniem.

Odnoszac to do zagadnienia
ksiazki artystycznej i uwikla-
nia w rynek ,,swiata sztuki”
kolezenska produkcja wiedzy
i kultury jest caly czas moz-
liwa w obecnych warunkach.
Spostrzezenia i obawy Lucy
Lippard, jakkolwiek stuszne,
ulegaja obecnie redefinicji.

W tym kontekscie prezentacja
taka jak Bookiez jednej strony
nie odbiega jakos$cia propozy-
cji od czotowych wydawnictw-
-outletéw tego rodzaju, gdzie

mozna zyskac bardzo wiele
nie wydajac nawet zlotowki. Z
drugiej zas, Bookie (jak

i wydawnicze dzialania Hon-
zy rozumiane jako swoista
calo$¢),to taka mata ksigzecz-
ka do ktorej bukmacher za-
pisuje zyski, jakie urosty ,,po
drugiej stronie konta”, mozna
powiedzied, ze jest ona do-
brym zakladem na przysztosc.
Przy blizszym poznaniu cele-
bryta-Zamojski zamienia sie
w sympatycznego kolekcjo-
nera rzeczy nieprawdopodob-
nych (niektérych szybko to
nudzi), jego sztuka zas wciaz
pozostaje rozpatrywana jako
kaligraficzna calos¢ — wyraz-
nie uwodzaca, ale wciaz pelna
skomplikowanych, niezrozu-
mialych figur. Z tego wzgledu
latwiej jest opowiada¢ o Hon-

zie jako bukmacherze z Bookie,

ktory w sposob lekki i prosty,
lepiej niz niejedna socjologicz-
narozprawa rozgrywa zagad-
nienia zwigzane z ,ekonomia
daru” i systemami wartosci.
Natomiast jego ,,calosciowa”
metoda twdrcza, niczym gra w
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papier-nozyczki-kamien, jest
czyms$ wiecej niz pomnik wy-
stawiony naprzeciw samemu
sobie (My, myself & I). Gest,
postawa, litera potwierdzaja
tu niezbicie obecnos¢ szansy
oferowanej zar6wno poezji,
jak i ,,efektowi trzeciej reki”
— kooperacji czyli najistotniej-
szej stronie konstrukcji Zycia
codziennego.

Sztuka Zamojskiego potwier-
dza tez przekaz znanego cze-
skiego powiedzenia z czasow
okupacji - ,, kto si¢ $mieje,
odslania zeby”

Przypisy

1
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Honza Zamojski, Me, Myself &I, 25.06

— 31.07 2011, Galeria Leto/Soho Factory,
Warszawa (kurator: Honza Zamojski &
Ajay Kurian); Bookie, 25.06. - 31.07.2011,
Piktogram-BLA/Soho Factory, Warszawa
(ku)rator: Honza Zamojski & Michal Wolin-
ski),

Lucy Lippard, “The Artist’s Book Goes
Public,” oraz Conspicuous Consumption:
New Artists’ Books w Artists’ Books:

A Critical Anthology and Sourcebook,

ed. by Joan Lyons (Rochester, N.Y.: Visual
Studies Workshop, 1985), 45-48 oraz 49-57.
Nicolas Carr Calcanis walletr and Web 2.0

falacanis.p .
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Z WOJTKIEM PUSTOLA ROZMAWIA
ANNA CZABAN
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Anna Czaban: Czy moglhys opo-
wiedziec o swojej pracy zarytulo-
wanej ,,Dolek”

Wojtek Pustota: Zaczelo sie
od tego, ze przez dhugi czas
pielegnowalem obsesje, ktora

narastala, a dotyczyla ona prze-
swiadczenia, Ze to, jaki jest moj
ojciec, wplywa bezposrednio
nato, jakijestem ja. Pézniej
pomyslalem, ze to wszystko
idzie glebiej, do relacji ojciec
—-syn. W naszej rodzinie niezbyt
duzo si¢ rozmawialo, wiec po-
myslalem, Ze powinienem sig
tym zajac, bo kiedys w konicu
trzeba. Chciatem porozmawiaé
z moim dziadkiem, ktdry jest
tajemnicza postacig. Wilasciwie
niewiele o nim wiem, oprocz
tego, ze jest (przynajmniej
zawsze takim byl w moich
oczach) eleganckim dzentel-

menem z tytulem profesorskim.

Skadinad wiedziatem jednak,

ze mial bardzo trudne relacje

ze swoim synem (moim ojcem ),
co z kolei znaczaco wplynelo

na to, jaki jest moj ojciec i jak
ksztaltuja si¢ moje z nim relacje.

Zaczglo sie od wielogodzinnych
rozmow, wywiadow, ktore
okazaly si¢, szczegolnie dla
mnie, bardzo odkrywcze....

O czym rozmawialiscie?
Pytalem mojego dziadka i ojca
o ich wlasne relacje z ojcem.
Kim dla dziadka byt jego ojciec,
czyli nestor rodu, od ktorego
prawdopodobnie zaczyna si¢ to
cale napiecie. Ze wspomnien
dziadka wylania si¢ posta¢ wy-
bitna, nieposiadajaca zadnych
negatywnych stron. Opowies¢
dziadka jest zblizona formalnie
do hagiografii, a pradziadek w
zasadzie bardziej niz swiete-
go przypomina w tej narracji
polboga — pracowity, inteli-
gentny, madry i cierpliwy, ani
cienia wad, zadnej skazy, same
superlatywy. Dziadek zostal
ewidentnie uformowany przez
tego ,,potboga”, ktory wplynal
nie tylko na niego, ale tez na
jego dwoch braci. Wszyscy trzej
zostali inzynierami elektro-
technikami, tak jak ich ojciec.
Dziadek opowiadal réwniez o
sobie: zawsze sobie swietnie ra-



dzil, zawsze mial pieniadze

i ze nikt inny nie miat tak jak
on. Podczas ekstrakeji to whas-
nie okazalo si¢ najbardziej ude-
rzajace, dlatego postanowitem
umiescic ten fragment w mojej
pracy. Pdézniej byly rozmowy

z moim ojcem i to bylo chyba
najbardziej drastyczne i dra-
matyczne przezycie, bo jaw
zasadzie szczerze nigdy nie
rozmawialem ze swoim ojcem.
Zawsze mieliSmy napiete relacje
i kiedy wyszlismy z tego super
napi¢tego momentu to mieli-
smy okres ciszy. Teraz, przez
to, co zaczatem robi¢, dochodzi
do momentu, kiedy zaczynam
go poznawac. Powoli rozu-
mieé, kim on naprawdg jest, a
przez to latwiej mi zrozumie¢,
kim jestem ja. Mimo tego, nie
doszlo do autoterapii. Stalem

z boku, przez caly czas trzy-
malem garde, Zeby zapanowac
nad procesem. Zaledwie lekko
przelamalem dystans, ktéry
nas dzielil. Dotykanie rejonow
osobistych i dzielenie sie tym
publicznie ma sens tylko wtedy,
kiedy porusza w ludziach cos co
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jest dla nich wazne. Moja pra-
ca jest katalizatorem. Po tych
wywiadach mialem godziny
materialu dZzwickowego, sieczke
w mozgu i wiele gorzkich prze-
myslen. Mialem mocny tekst,
potrzebowalem réwnie mocne-
go obrazu. Zadecydowalem, ze
akcja bedzie toczyla si¢ na polu
golfowym. Zalezalo mi na tym,
by dominujacy byl obraz.

Dlaczego wlasciwie pole golfowe?
Pole golfowe jest taka prze-
strzenia, ktora jest niby natu-
ralna, ale w zasadzie, w ogdle
nie jest. Samotna postac z kijem
golfowym, ktorym prébuje
wbié pileczke do dotka, to sytu-
acja metaforyczna. Czlowiek na
tle watpliwie naturalnego kra-
jobrazu, w zupelnej samotnosci,
koncentruje si¢ na tym, by cos
osiagnaé. Samo zadanie jest, jak
w kazdym sporcie zreszta, bez
sensu, mimo tego naklad kon-
centracji i srodkow jest uderza-
jacy. Struktura przestrzenna
pola golfowego jest cykliczna.
18 dotkéw do zapelnienia. I tak
w nieskoniczonos¢ — sztafeta

pokolen. Golf to melancholijny
W swojej istocie sport.

Nie wydaje Ci sig, Ze praca ta jest
byt introwertyczna? Nazbyr
osobista?

Chce pokazywac to, co wydaje
mi si¢ istotne. Nie za bardzo
wiem, co jest istotne w ogole,
wiec bazujac na intuicji staram
sie wychodzi¢ od tego, co jest
istotne dla mnie. Nie interesuja
mnie formalizmy, rozwigzania
w sztuce, ktore s3 autorefe-
rencyjne, czyli sa cytatem do
cytatu do cytatu. Trudno mi
uwierzy¢, ze to moze by¢ inte-
resujace dla ludzi, ktérzy nie
znaja skomplikowanego jezyka
sztuki nowoczesnej. Co wiecej,
zaryzykuje teze, ze wigkszos¢
0s6b, ktore znaja ten jezyk,
ziewa do rekawa w zetknieciu
z takg sztuka.

Co Twoje osobiste doswiadczenie
moze przyniesc widzowi?
Mysle, ze kazdy to w jakis
sposob przezywa, to, ze jest
predestynowany przez geny,
przez to, w jaki sposob zostat

wychowany, przez otoczenie, w
jakim przebywal. Wielokrotnie
stuchalem opowiesci réznych
0s6b, ktore pochylaly sie nad
tym, jak bardzo sa podobne do
swojego ojca, albo do swojej
matki. I mimo tego, ze chcia-
ly wiele rzeczy robic inaczej,
przyjac inng strategie dzialania,
powtarzaly schematy zachowan
typowe dla ich rodzicow. Jaki
ojciec taki syn. Niby banal, ale
wszyscy tego doswiadczamy.

Czy jestes wigc zwolennilkiem de-
terminizmu?

Jestem przerazony, ze on ist-
nieje. Wszystko wskazuje na to,
ze istnieja pewne uwarunko-
wania, ktérych sie nie przesko-
czy. Nie chodzi nawet o prosty
wymiar srodowiskowy czy
genetyczny, raczej smuge cie-
nia, ktéra Ci wciaz towarzyszy.
Nie uswiadamiasz sobie tego do
konica. W perspektywie czasu
widac to lepiej. Znajduje u sie-
bie takie stabosci, ktore sa nasza
miedzypokoleniows smuga
cienia, na przyklad lek. Mimo
tego, ze moj dziadek si¢ do tego



Dolel, instalacja wideo (kadr)




Dotek, 2011, instalacja wideo (kadry)
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nie przyznaje to w calej ,,lita-
nii”, ktora mi przekazat, ktora
byla litania cztowieka sukcesu,
mozna wyczu¢, ze si¢ bal. Bal
sie podrézowac, co przeszio

na mojego ojca i przeszlo tez
na mnie, ale nie wiem wlasci-
wie, jak to si¢ stalo. Stres spo-
wodowany przemieszczaniem
sie, szczegolnie przemieszcza-
niem si¢ samochodem jest u nas
w rodzinie niezmienny, nieza-
leznie od pokolenia. No moze
u mnie jest to troche stabsze,
ale to sie wiaze z uwarunko-
waniami historycznymi. W
przypadku mojego ojca i dziad -
ka wynika to gléwnie z cza-
sow, w jakich podrézowali. W
PRL-u samochodowe podréze
turystyczne po Europie byly
koszmarem. Usterka w aucie
byla tozsama z konicem swiata.
Szczegolnie w oczach dziecka.
To jest tylko jeden, pierwszy

z brzegu przyklad.

W filmie wideo zarytutowanym
» Wycinka” rowniez odwotujesz
sig do swoich intymnych do-
Swiadczen. ..

Jest to mieszanka super oso-
bistej opowiesci polaczonej

z dzialaniem, ktdorego osta-
tecznym efektem jest...efekt
formalny — wyciecie w lesie
prostej linii idacej az po hory-
zont. Ten las jest specyficzny,
bo skonstruowany przez czto-
wieka. Ludzie sadzili te drzewa
tak, ze wszystkie sa w jednej
linii, wiec wchodzisz do lasu i
konfrontujesz si¢ znowu z czar-
nym kwadratem na bialym tle.
To zestawienie dotyczy tez sen-
su dzialania, nie tylko mojego,
ale dzialania w ogdle. Dzialania
i wybordw, jakie sie podejmu-
je. Formalny pomyst na to, jak
mozna odnies¢ sie do intymnej
historii z dziecinstwa.

Czy to kontestacja formalizmu?
Dojrzewam do tego. Mam
klopot z formalizmem, sztu-
ka, ktora szuka nowej formy
albo wrecz przeciwnie, bazuje
na mnozeniu poziomow wza-
jemnych odniesien. Jest sporo
dzialan autoreferencyjnych,
czyli odnoszacych sie do tego,
co zostalo sformulowane lo-

gicznie w doskonaly sposéb. I
nie do konca wierze, ze odno-
szenie si¢ do tych wartosci bez
jakiegokolwiek przetworzenia,
generujacego szczeline, w kto-
ra mozna sie zaglebié, znalez¢
cos innego, ma jakikolwiek
sens. Dlatego zachwycilem sie
pracami Michala Budnego na
wystawie ,, Nowy porzadek”,
bo przetworzyl minimalizm w
sposob, ktory jest calkowicie
ironiczny i dywersyjny. Koli-
sty obiekt papierowy Budnego
trzeba co pot godziny nawad -
nia¢ spryskiwaczem, w wyniku
czego pojawiaja si¢ na nim réz-
norodne fale. To podejscie do
tematu, ktére mi odpowiada. To
nie jest tak, ze ja mam klopot z
minimalem, wrecz przeciwnie.
Strukturyzowanie prac wizual-
nych w taki sposob, zazwyczaj
bardzo im stuzy, tylko pytanie,
co za tym idzie. Czy jest co$
wigcej, czy jest wartos¢ dodana.

Czyli tworzysz prace minimali-
styczne?

Struktura ,,Dotka” jest bardzo
zdyscyplinowana, i w tej dy-

scyplinie oraz w tym, w jaki
sposob formalnie te dwa obrazy
sie do siebie odnosza, two-

rzy si¢ napiecie. Redukcja na
wszystkich poziomach. Emocje
s3 wartoscig dodang w tej sy -
tuacji. Zimna atmosfera, ktéra
sie pojawia na ekranach oraz
stalowa dyscyplina montazu,
wszystko jest porozkladane
bardzo dokladnie, po to by
podbi¢ stan napiecia, ktory po-
jawia sie wraz z tekstami, ktére
nawet wyciagniete z kontekstu
budza niepokdj i dyskomfort.
Mam przynajmniej nadzieje,

ze tak jest.

Minimalistyczna struktura plus
wartos¢ dodana, podobnie zosta-
ta zrobiona praca ,, Wycinka” .
W zasadzie tak.

W ,, Wycince” wspominasz row-
niez o rodzinie.

To prawda, ale bardziej méwig
o sobie, o poczuciu sensu

i bezsensu, pojawiajacych sie
w pozornie blahych sytuacjach.
Bo jak mozna wythumaczy¢
dziecigce hobby, polegajace



to do kornca prawda, bo ktos
posadzil te proste zagajniki.
To tez jest podejrzane. Po co

na oczyszczaniu drzew z su-
chych galezi? Bedac dzieckiem
chodzilem razem z babcig na
grzyby i zawsze w tych sytua- geometryzowac zalesienie?
cjach towarzyszylo mi uczucie
kompletnej nieprzydatnosci, Moze dziecko poszuluje naj-
poniewaz nigdy nie moglem prostszej logiki w tym, co widzi
tych grzybéw znalez¢. Posta- irobi?

nowilem sobie nadac sens byciu  Ale czy to jest normalne?

w lesie i jedyna rzecza, jaka

Moze poszuleuje spdjnosci?
Moze. Nie wiem. Dziecinstwo

wtedy przyszia mi do glowy,
bylo ogolacanie drzew z su-
chych galezi. Cho¢ nie bylo to
idealne rozwigzanie dla wszyst-
kich, bo osoba, ktora moglaby

jest tajemnicze.

A film ,,Puriry”.
to zaakceptowad, czyli babcia, Rzyganie w Norwegii, a kon-
wytrawna grzybiarka, nie dos¢,  kretnie na Lofotach. To jest
ze nie miala problemu ze zna- pickne miejsce. Trudno uwie-
rzy¢, ze naprawdg istnieje.
Masz wrazenie, Ze non stop

patrzysz na pocztowke albo

lezieniem grzybow, to jeszcze
zarzucala mi, ze je rozgniatam
i robig tyle halasu. A ja bylem
uczestniczysz w basni. Pigkne,
az do wyrzygania. Kontekst
Caspara Dawida Friedricha jest

przekonany, Ze to jest to, co
powinienem byl robi¢ w tej
sytuacji, ze to wlasnie ma sens
o tyle naturalny, zZe jak wia-
domo, Caspar interesowal sie
mistycyzmem przyrody. Ja nie

— ogalacanie drzew z suchych
galezi. Po latach, jak sobie to
przypominam, to mysle: po co
dziecko nadaje sens istnieniu
w lesie? O tym jest ta praca. O
szukaniu sensu w lesie, w kto-

do korica wierze w mistycyzm
przyrody, ato, na co patrzylem
bylo niby kwintesencja pojecia,

rym nie ma sensu, cho¢ nie jest  czyli fiordy wylaniajace si¢ zza
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oceanu, absurdalnie czerwona
jarzebina, itp. To si¢ tez wiaze
z pojeciem autentycznosci, tak
waznym dla wspolczesnego
przemyshu turystycznego. Au-
tentycznosc¢ jest to cos czego
wszyscy szukaja, szczegdlnie na
sfrustrowanym, przemielonym
przez procesy marketingo-

we Zachodzie. Zazwyczaj jest
jednak tak, Ze pogon za auten-
tyzmem prowadzi ostatecznie
do poglebienia frustracji, co
po mistrzowsku opisal Michel
Houellebecq w ,,Platformie”.
Za t¢ demistyfikacje ludzie go
tak nienawidza. Stad moje iro-

niczne i nieeleganckie podejscie.

Ironia to sposob na odreagowa-
nie, oswojenie wyobcowania.
W konicu ja tez marze o tym,
zeby przezyc¢ cos autentycznie
picknego. Fenomen norwe-
skich Lofotéw dzialal na mnie
w spos6b standardowy, czyli
tak, jakby tego chcial przemyst
turystyczny. Postanowilem si¢
do tego odnies¢. Stad wymioty.

Ale nikt nie wykreowat Loforow.
Turystyka moze wyrwarzac po-

czucie autentycznosci, ale bar-
dziej na poziomie spolecznym.
Chodzi mi o kreacje atrakcyj-
nosci. Tam juz nie ma miejsca,
by odkrywac¢ cos samemu. Nie
ma dla mnie réznicy miedzy
ogladaniem albumu fotogra-
ficznego z Lofotéw, a oglada-
niem Lofotéw. Kreacja atrak-
cyjnosci zdarzen, miejsc, ludzi,
procesow jest doglebna i dziala
podswiadomie, na wszystkich.
Masowe bombardowanie ludzi
obrazami, marzeniami generuje
znieczulice, a poszukiwanie
tego w realnosci jest proba od -
reagowania znieczulicy, ktora
ostatecznie, w zaleznosci od
tego, czy chcesz si¢ oszukiwac
czy nie, dziala albo nie. Ale
zazwyczaj nie dziala, to nie jest
tak, ze odnalezienie autentycz-
nych zdarzen i rzeczy sprawia,
ze jestesmy bardziej szczesliwi
i spelnieni. I taka byla historia
z Norwegia.

A wracajgc do Twojej edukadi,
najpierw studiowates w Warsza-
wie, na Wydziale Rzezby.
Pézno zaczalem interesowac
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sie sztuka. Zanim to nastapi-
to studiowatem antropologie
kultury i etnologie, ale bardzo
szybko zrozumialem, Ze si¢
kompletnie do tego nie nadaje.
Wtedy spotkalem malzenstwo
rzezbiarzy, do ktdrych sie tak
troche przytulitem i zaczalem
im asystowac przy réznych re-
alizacjach. Zaczalem rysowac.
Wyszlo na to, ze mam do tego
dryg. Zdalem na rzezbe. Czas
studiéw wspominam jak cho-
dzenie po omacku. Wybralem
pracownie prof. Kucza, ponie-
waz przede wszystkim chcia-
tem nauczy¢ si¢ warsztatu, co
w przypadku rzezby zajmuje
duzo czasu i zaangazowania.
Jak skonczytem studia, trafi-
fem w proéznie, tak, jak to sie
czesto dzieje po studiach. Przez
kilka lat sie blgkalem, robilem
rozne dziwne rzeczy, uczest-
niczytem w jaki$ wystawach,
redagowalem pismo Ruch,
podrézowatem. Nie byto dla
mnie oczywiste, co chce robic
dalej, zreszta nadal nie jest i
nie wiem, czy kiedykolwiek
bedzie. W Poznaniu pojawilem

si¢, bo zalezato mi na spotka-
niu z ludzmi, z ktorymi mog-
tbym sensownie porozmawiac o
sztuce. Poznanska uczelnia ma
zashuzenie dobra marke. Spot-
katem wiele osob, ktore uzmy-
stowily mi kilka kluczowych
rzeczy. Zrobilem dyplom w
Pracowni Dzialan Przestrzen-
nych Mirostawa Balki (film
»Dotek”). Wspotpraca z Batka
byla dla mnie bardzo wazna, bo
to czlowiek i pedagog, ktory
ma wazng ceche — daje. Nie za
darmo oczywiscie. To dziala
na zasadzie wymiany, trzeba
dostatecznie duzo zainwesto-
wac, by cos z tego wyniklo. Od
niego nauczylem si¢ najwiece;j.
Jestem tez oddanym fanem
Pracowni Wideo prof. Marka
Wasilewskiego. Profesor Wasi-
lewski z dr Czerepokiem two-
rza wyjatkowo bezkompromi-
sowy i bezlitosny dla studentow
team. Ich podejscie do naucza-
nia sztuki uwazam za bardzo
przyszlosciowe w kontekscie
nadmiaru bezrobotnych i sfru-
strowanych mlodych artystow
sztuk pigknych.
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Zaczqles pracowac w innym me-
dium. Juz nie rzezba, ale film
wideo czy forografia.

No tak, bo ja nie jestem przy-
wigzany do medium. W pew-
nym momencie mnie nudzi.
Uwazam, ze konsekwencja w
eksplorowaniu medium moze
dac ciekawe efekty, ale bardzo
czesto przeradza sie w produk -
cje, ktdra jest powtarzaniem
czegos, do czego si¢ juz doszlo,
jednym slowem jest odtwdr-
cza. Autoodtworcza. Zreszta,
nie mam cierpliwosci do wielu
rzeczy, musz¢ zmienia¢ forme
dzialania, bo inaczej si¢ nudze.

Czy dyplom na Akademii Sztule
Pigknych w Warszawie staf si¢
takim przelomem, zmiang formy
dziatania?

To byl dwuetapowy dyplom. To
byt moment, kiedy wiedzialem
juz, ze czegos mi brakuje, ze
poszukiwanie formy, zma-
ganie sie z materiatem to za
malo, wiec mdj dyplom stat
sie... skomplikowany. Z pe-
spektywy kilku lat widze, ze
zbyt skomplikowany. Przez pét

roku zmagalem si¢ z gigantycz-
na iloscig drewna, topoli, ktora
na dodatek podczas procesu
obrobki $mierdzi... géwnem.
Jest to jedna z cech swiezej to-
poli, ktdra jest drewnem nie-
szlachetnym, ale za to tanim.
Zwiozlem gigantyczne topolo-
we pnie i zaczadzajac si¢ w ga-
razu na ulicy Spokojnej w War-
szawie wykonatem serie rzezb
- hordg¢ psow. Bylem wtedy
pod sporym wplywem Baselitza
i brutalistow, wiec uzywalem
gléwnie pily lancuchowej

i siekiery. Do wspdlpracy
zaprosilem ludzi, ktorzy pod-
czas wernisazu wystawy rzezb,
wyposazeni w mikrofony

i mikroporty zadawali ludziom
proste pytania tj. co widza,

ile to wazy, wlasciwie co to jest,
bo to nie bylo oczywiste.

Z tych prostych pytan rodzily
sie skomplikowane, czasem
dziwne odpowiedzi i historie.
Zaczely sie dyskusje, docieka-
nia. Nagranie audio zlozylem
w rodzaj potgodzinnej audycji,
troche na ksztalt audycji ra-
diowej. Brak pomystu na for-
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me tej audycji wypominal mi
stusznie w trakcie obrony prof.
Grzegorz Kowalski... Podczas
obrony dyplomu nie pokaza-
fem Zadnej materialnej rzeczy,
nie bylo zadnych przedmiotéw,
kompletnie nic. Sala byla wy-
mieciona, aseptyczna, poja-
wil si¢ tylko kwadrofoniczny
dzwigk. Byl to méj komentarz
do tego, do czego pod koniec
studiéw sie w konicu dobitem —
artefact is dead. Zaglebilem sie
w sytuacje spoleczna. I to, co
stalo si¢ na samej obronie, to
bylto niesamowite, bo wigksza
cze$¢ grona profesorskiego byta
naprawde zainteresowana tym,
co si¢ wydarzylo. Rozmawia-
lismy prawie péltorej godziny

i wspominam to jako bardzo
poruszajace wydarzenie. We
mnie nastapil kryzys, kryzys
artefaktu. Zrozumialem wtedy,
ze to co si¢ dzieje na Akademii
Sztuk Pigknych, jest kom-
pletnie wyprane z kontekstu
wspolczesnosci. Tak mi sie
wtedy wydawalo, co oczywiscie
nie bylo do konca prawda...

To byl jeden z powodéw, dla

ktérych postanowilem przyje-
cha¢ do Poznania, bo brakowalo
mi ludzi, z ktérymi méglbym...

Porozmauwiac o sztuce...
Tak.

Chcialam Cig spytac o kwestig
Raangazowania spolecznego w
sztuce. Podchodzisz 2 niesma-
kiem do formalizmu w sztuce.
Jestem zwolennikiem komuni-
katywnosci w sztuce. Dla mnie
naprawde wazne jest to, z czym
wyjdzie, w zetknieciu ze sztu-
ka, tzw. zwykly szary czlowiek.
Stad méj opor przed niektory-
mi, prominentnymi nurtami
sztuki wspolczesne;j. I prawde
mowiac, jestem przekonany,
ze trzeba mowic o ludziach po
prostu, znajdowac sposoby na
to, by badaé relacje miedzy
nimi, to ,,cos”, co zanika, de-
generuje na poziomie spolecz-
nym i osobistym

Ale glownie poruszasz si¢ na po-
ziomie osobistym.

No tak, jest mi najlatwiej od
tego wychodzi¢. To takie po-
dworko, przestrzen, ktora jest
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Wiasnosé, 2011, fotografia (detal), wideo (kadr)
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mi najlepiej znana. Nie mam
tez ambicji analizowania rela-
cji spotecznych na duza skale.
Wigc jesli robig prace o swoim
dziadku i ojcu to nie dlatego, ze
chciatbym ludzi bombardowac
intymnymi informacjami, kto-
re s3 z tym zwiazane, ale raczej
zmierzy¢ sie z wyobcowaniem,
sprébowac wrocic do relacji
bardziej bezposrednich. Mowi¢
o jakosci komunikacji miedzy
ludZmi i co z niej wynika.

Czasami jednak starasz si¢ tgczyc
waqtki osobiste 2 refleksjq spolecz -
nq.

Tak si¢ stalo w pracy ,, Wlas-
no$¢”, zrealizowanej niedawno,
specjalnie na wystawe ab-
solwentéw Pracowni Dzialan
Przestrzennych. Wystawa za-
tytulowana ,,Spokojnie to tylko
awaria”, w pewnym Uprosz-
czeniu, odnosila si¢ do kryzysu,
ktory dlawi w tej chwili swiat.
Tak przynajmniej odczytalem
intencje kuratora. Zaczyna

sie robi¢ duszno, mimo, ze
naokolo moéwia, ze wszystko
bedzie dobrze. Wytworzenie
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pozytywnej atmosfery ma po-
no¢ powodowac wzrost kon-
sumpcji. A wzrost konsumpcji
jest jedynym w neoliberalnym
systemie ekonomicznym gwa-
rantem wzrostu wskaznikow
rozwoju. Tytul wystawy jest
nawigzaniem do filmu z lat 80.,
w ktorym samolot si¢ rozpada
w trakcie lotu, a pilot przeko-
nuje, ze wszystko jest ok. Po-
stanowilem znalez¢ moment,
w ktorym zaczyna si¢ kryzys.
Praca sklada sie z dwdch czesci,
jedna z nich jest zdjecie, przed-
stawiajace blizej nieokreslony
amerykanski dom. Zdjecie jest
male. Dom ledwie widoczny.
Druga czesc to film wideo, na
ktérym widac¢ dwa walczace ze
soba psy, wlasciwie to nawet
nie walcza, tylko jeden probuje
drugiemu zabrac¢ zabawke. Jest
stary pies, ktory ma swoja ulu-
biong zabawke — pluszowego
krolika, i jest mlody pies, ktory
probuje mu ja odebra¢, mimo,
ze stoi na zdecydowanie slabszej
pozycji. To praca o instynkcie
posiadania, ktory jest jedno-
czesnie zrédlem dobrobytu i

kryzysu. Zejscie do poziomu
psaianalizowanie tego, dlacze-
go cala gospodarka zachodnia
moze legnac¢ w gruzach, to tez
pytanie o to, dlaczego tak bar-
dzo chcemy miec te przedmio-
ty. Szczegolnie ostro to widaé
w USA. Pojechalem tam i spot-
kalem dwéch moich wujow.
Jeden z nich jest kontestatorem
systemu posiadania, a drugi za-
nim przedstawil mi swoja zone,
zaprowadzil do niezliczonej
ilosci pokojow w domu kupio-
nym na kredyt, a w kazdym z
nich prezentowal z dumag tele-
wizor. W dobie kryzysu, wuj
ten mimo widma wyprowadzki,
wciaz cos dokupuje. To tak, jak
ta historia z prywatnym ZOO
w Ohijo. Co sprawia, ze ludzie
chca miec 18 tygryséw bengal -
skich w klatce? Nie wiem, ale
skoro psy maja instynkt posia-
dania, to znaczy, ze to chyba
naturalne. ¢
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Powiedz, o czym to jest wystawa?, 2006, instalacja multimedialna
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Purizy, 2010, wideo (kadry)




Dziecko Rosemary, 2010, wideo (kadr)
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Sztuka jest
pienigdzem,
pieniadze s3 ztotem,
zloto jest wladza

JAKUB BAK
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ombardy narodzily sie

3 tysiace lat temu w Chi-
nach iz przerwa, gdy w sred-
niowieczu zakazano lichwy,
dzialaja w Europie od czasow
starozytnych. Zygmunt Luk-
semburski bez wstydu pozy -
czyt od krola Jagielty ok 7,5
tony srebra pod zastaw miast
spiskich. Hiszpanska krdélowa
Izabella pono¢ zastawila swoje
klejnoty u walenckiego Zyda,
by sfinansowac wyprawe Ko-
lumba. W 2007 roku Julieta
Aranda i Anton Vidokle po raz
pierwszy otwieraja swdj arty -
styczny lombard, kwestionu-
jacy i eksplorujacy zasady, na
jakich sztuka wiaze si¢ z pie-
niedzmi, lombard, do ktorego
kazdy artysta moze przynies¢
swoja prace i jesli zostanie do-
brze oceniona, otrzymac za nia
gotowke. Krotkoterminowe
pozyczki pod zastaw wszelkie-
go typu dobr maja to do siebie,
ze pozwalaja uzyska¢ mala czes¢
wartosci zastawu w gotowce,
jesli po 30 dniach ta kwota nie
zostanie zwrdcona wraz z pro-
wizja, lombardier ma prawo

sprzedac zastaw komukolwiek
za dowolng ceng¢. Na tych pro-
stych zasadach powstaja szem-
rane kunstkamery, w ktérych
nagromadzonym obiektom:
gitarom, komputerom, rowe-
rom, bizuterii itd. towarzyszy
aura desperacji, rozpaczliwej
ucieczki od biezacych tarapa-
tow finansowych. Obiekt zasta-
wiony przez ustalony czas jest
zabezpieczeniem dla gotéwki,
ktdra pozwoli odmienic los,
przywroci¢ plynnosé, zarobic

i odkupic zastaw oraz grzech
biedy, do czego dochodzi chy-
ba nieczesto. Lombardy raczej
kojarza si¢ nienajlepiej, loko-
wane w plugawych okolicach,
przestrzegaja przed hazardem,
uzaleznieniem, popadaniem

w nedze. Julieta Aranda i Anton
Vidokle sg artystami i ich lom-
bard jest eksperymentem ar-
tystycznym, nowatorska proba
stworzenia jednoczesnie alter-
natywnej przestrzeni do ekspo-
zycji dziel sztuki oraz ekscen-
tryczng platforma do badan po-
wigzan sztuki i pieniedzy. Od
kilku lat projekt podrézuje, tak
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jak podrézuje dzis sztuka, i ot-
wiera sie przy okazji najbardziej
prestizowych biennale i targow
sztuki. Artysci moga w nim
zastawiac swoje prace, wyku-
powac je po 30 dniach, lub po-
zwoli¢ na odsprzedaz po znacz-
nie wyzszych cenach niz otrzy-
many zastaw. W tym tak jak

w kazdym innym lombardzie
ma miejsce: cyrkulacja, dys-
trybucja, ustanawianie i pod-
noszenie ceny, transfer débr i
srodkéw, wymiana obiektu na
pieniadze i pieniedzy na obiekt.
Lombard jest instytucja, ktora
bezwzglednie, jak zadna inna,

z cala brutalnoscia pokazuje,

ze kazda rzecz, rdwniez sztu-
ka, jest az i tylko tyle warta, ile
ktos jest sktonny za nig zaplacic.
Lombardy sa pomnikami bez-
wzglednego prymatu wartos$ci
wymiennej nad uzytkows. Vi-
dokli Aranda sprowadzili rynek
sztuki do najprostszej, najbar-
dziej wulgarnej formy, wedhug
ktérej obiekt da si¢ wymienic
na gotowke, a za gotéwke moz-
na kupi¢ obiekt. Jednak istnieja
dziela sztuki nie bedace obiek-

tami, istnieja nawet takie, ktore
w ogole nie istnieja materialnie
isa w stu procentach odporne
na lombardy.

WSZYSTKO NA SPRZEDAZ
Mieszkajacy w Berlinie Tino
Sehgal jest bezkompromisowym
artysta konceptualnym. Sehgal
studiowal ekonomie polityczna
i taniec, co na gruncie sztuki
okazalo si¢ mieszanka wybu-
chowa. Tworzy tylko i wylacz-
nie performensy, dbajac by po
jego pracach nie pozostal zaden
materialny slad, jakikolwiek
dokument w postaci fotogra-
fii, zapisu choreograficznego,
nagrania wideo, katalogu czy
jakiejkolwiek innej formy ma-
terialnego zapisu. Jego sztuka to
zawsze wydarzenie tworzone
przez ludzi, ktére moze utrwali¢
sie jedynie w pamieci widzéw.
W jednej z jego najwazniejszych
prac The Kiss (2002) dwoje tan-
cerzy dotyka sie i caluje odtwa-
rzajac ikoniczne pocalunki z
historycznych dziel sztuki: Po-
catunel Augusta Rodina (1889),
Pocatunel Constantina Brancu-
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siego (1908), Pocatunel Gusta-
va Klimta (1907-08), Made in
Heaven Jeffa Koonsa i Ciccioliny
(1990-91) oraz kilku obrazéw
Gustava Courbeta z 1860. Jezeli
ktos widzial te charyzmatyczna
prace (np. podczas 4 biennale

w Berlinie) nie zdziwi sie, ze
nowojorskie MoMa zechcialo
miec ja w swojej kolekcji. Sam
Sehgal nie ma nic przeciwko
sprzedazy swoich dziel, za to
spory problem z tymi zakupami
maja ksiegowi. Prawnicy i pra-
cownicy muzeum zostali zmu-
szeni do zapamietania wszelkich
wytycznych artysty, ktory nie
zgodzil sie na jakikolwiek zapis
instrukecji dotyczacych wyko-
nywania performensu. Zakup
sfinalizowano zawierajac umowe
ustng i przekazujac gotéwke
artyscie w obecnosci swiadkow.
0Od 2007 Sehgal wspolpracuje

z galeria Marian Goodman, od
tego czasu zakupy instytucjo-
nalne jego prac okazaly si¢ nieco
latwiejsze, mimo to kupowa-
nie ,,ustnych instrukcji” ciagle
przysparza wielu problemow.
W Tbis Situation kiedy tylko

widz wkroczy do pomieszczenia
galerii, w ktérym pokazywa-
na jest praca, szostka aktoréw
prowadzi rozmowe zlozona z
cytatéw znanych myslicieli. Po-
dobnie jak w przypadku The Kisy,
w obecnosci prawnika artysta
przekazal wszelkie instrukcje co
do wykonywania performensu
przedstawicielom nabywajacego
dzielo Centum Pompidou. Rze-
komy brak dowodu sprzedazy
narazil zakup pracy na zarzut
nielegalnosci. Malo znany arty-
sta Fred Forest od lat krytykuje
francuskie instytucje za zawy -
zanie cen i niejasne okolicznosci,
w jakich pozyskuje sie prace do
kolekcji. Zauwazyl, ze brak po-
twierdzenia przelewu narusza
ustawe o zamOwieniach publicz-
nych. Jednak tym razem dzigki
posrednictwu galerii instytucja
otrzymata mailowe potwierdze-
nie transakcji. Fred Forest uznat
to za sprzeniewierzenie pie-
niedzy publicznych, poniewaz
przez ten dokument praca
Sehgala traci swa symboliczna
warto$¢ dzieta czysto koncep-
tualnego. Komiczny argument
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chyba nikogo nie przekonat, co
wiecej francuski sad najwyzszy
uznal, ze instytucje publiczne,
kupujace po preferencyjnych
cenach, maja prawo utrzymy -
wac w tajemnicy ceny, za jakie
pozyskuja swoje zbiory, tak by
nie destabilizowac rynku pry-
watnych kolekcjonerow. Na tzw.
rynku wigkszos¢ pieniedzy nie
istnieje fizycznie, funkcjonuja
jako zapisy ksiggowe, wickszosc¢
dziet sztuki istnieje jako obiek-
ty fizykalne, ale ich wartos¢
wyznacza wklad konceptualny.
Calkiem niematerialne dzie-

lo sztuki mozna wymieni¢ na
nieco bardziej materialny zapis
ksiegowy, czek lub zywa gotéw-
ke, jednak wymienialno$¢

i fluktuacja wartosci maja to do
siebie, ze lubiag wymykac sie re-
gulom.

WAGA, MIARA I PRAWDZIWA
WARTOSC RZECZY

W przypadku pracy Sehgala
pracownicy Centrum Pom-
pidou od poczatku do konca
wiedzieli, co kupuja i dostali to,
czego oczekiwali. Jednak nie
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zawsze sie tak bywalo. W 1981
roku Chris Burden caly budzet
swojej paryskiej wystawy Na-
poleon d’Or przeznaczyl na
zakup zlota, ktére przetopil na
figurke Napoleona, dok}adnie
taka, jakie kupuje si¢ w skle-
pach dla turystéw. Nastepnie
podmienit figurke. Publicz-
nos$¢ ogladata zwykla pamiatke,
podczas gdy w kieszeni artysty
spoczywalo kilkadziesiat gra-
mow czystego zlota. W tym sa-
mym roku Burden przeznaczyt
caly budzet swojej wystawy w
Ikon Gallery w Birmingham na
zakup diamentu. Pracownikéw
galerii zaskoczyla ta prosba, ale,
mimo ze spodziewali si¢ zakupu
wielu niedrogich materialow, z
ktdérych powstanie cos unika-
towego, zdecydowali si¢ spelnicé
zyczenie artysty. Prawdziwy
szok nastapil, kiedy dowiedzieli
sie, ze podczas wernisazu Dia-
monds Are for Ever Burden pod-
mienit diament na szklang ko-
pie, a prawdziwy kamien scho-
wal do kieszeni i zabral ze soba.
Publicznos¢ ogladata bezwar-
tosciowe $wiecidelko, ekspono-

wane bez zadnych zabezpieczen.
Chris Burden lubi manipulo-
wac roznymi wymiarami war -
tosci tworzonych przez siebie
dziel, lubi wprowadza¢ swoich
kuratoréw w zaklopotanie,
ostatnio jednak sam zostal po-
stawiony w klopotliwej sytu-
acji. Tower of Power, instalacja
ze stu jednokilogramowych
sztabek zlota, ktére w gablocie
otacza thum modeli ludzi wy -
konanych z zapalek, powstala w
1985 roku. Muzeum, w ktérym
pokazywano prace musialo
wynaja¢ dodatkowych straz-
nikéw do pilnowania sztabek
wartych wtedy ok. milion dola-
row. Warto$¢ uzytego materialu
zdawala sie mocno przekraczaé
wartos¢ calego dziela.

Ostatnio Burden powrdcit do
pracy ze zlotem, po raz kolejny
postanowil zbudowac pirami-
de ze sztabek zlota otoczong
tlumem tanczacych ludzikéw.
Tym razem prace bedgcg wy-
razem przemijalnosci ludzkiego
2ycia wobec trwalej potegi 2lota
postanowil nazwac

One Ton One Kilp, zestawiajac

piramide sztabek z zelaznym
kubikiem zamontowanym na
przyczepie ciezarowki zaparko-
wanej przed budynkiem galerii.
Gagosian Gallery, reprezentu-
jaca dzis Burdena postanowita
kupi¢ (wcze$niej kruszec wy-
pozyczano ) niezbedne zloto, by
artysta mogl wykonac swoja
instalacje. Tym razem jednak
zloto nie dojechalo na wystawe.
Niestety firma sprzedajqca cenne
sztabki, okazala si¢ miec klopoty
prawne i wsystkie jej aktywa,
lgcznie 2 surowcem Burdena
2ostaby zamrozone. Wernisaz
odwolano, najprostsza na swiecie
transakcja kupna-sprzedazy oka-
2ata si¢ problemem, dzielo sztulei
problemaryzujgce niesmiertelnos¢
wartosci wymiennej nie powstato.
Wartos¢ uzytkowa zlota (surowca
do produlecyi dzicl szruki) nie-
spodziewanie data o sobie znac.
Sztuka moze jest cenniejsza od
zlota, ale zloto ciagle miewa
wladze nad sztuks.
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Pieniadz i stawa!

ALEK HUDZIK
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P ienigdze w sztuce to naj-
czesciej pojecie dosyc abs-
trakcyjne, z reguly jest o nich
mowa, ale nikt ich nie widziat,
ba, nawet nie ma perspektyw
na to, zeby je zobaczy¢. Pie-
niadze, jesli juz sa, to na wiel-
kie wydarzenia i oczywiscie,
jak przy kazdych duzych pie-
nigdzach od razu doszukujemy
si¢ spisku, skandalu, wielkiego
szwindla. Tak przeciez bylo z
niejasnosciami w rozliczeniach,
zwigzanymi z Rokiem Polskiej
Prezydencji, wystawa Tysigc
lat sgsiedztwa Polski i Niemiec.
Grzmial o tym Andrzej Bier-
nacki (ten na tamach swojego
bloga doszukuje si¢ spiskow
we wszystkim, dzigki czemu
nawet dobrze uargumentowany
tekst o ,,rzekomym szwin-
dlu”, brzmial jak nawolywania
malolata z bajki ,,O chlop-

cu, ktdéry wolal wilki”). Logo
prezydencji, znow przekret,

ze drogie, ze brzydkie i prze-
placone. Granty na duze wy-
darzenia, przedsiewziecia tez
dostaja pono¢, ci ktérzy dosta-
ja je zawsze. To kolejna teoria

spiskowa, ktora wynika by¢
moze z tego, ze jedni wiedza,
jak to si¢ robi, a inni tego nie
wiedza. Ci drudzy - pieniedzy
z budzetu, miasta, paistwa czy
ministerstwa nie dostaja. W
takiej sytuacji musi pas¢ pyta-
nie: jak tu zy¢? Albo, z czego
tu zy¢? Galerii w Polsce jak na
lekarstwo, nawet jesli juz ta-
kowe sa, to nie zawsze zapew -
niaja one wystarczajacy obrot,
ktdry pozwolilby utrzymac sie
artyscie.

Sztuka konkursami stoi, s3
artysci o ktorych nie przeczy-
tamy w prasie branzowej, nie
znajdziemy ich na stronach
zadnej galerii, a ze sztuki zyja.
Zarabiaja na regularnych star-
tach w zawodach dla artystow.
Niby sztuka to nie sport, jed-
nak lepiej sie patrzy na prace,
ktdra co$ wygrala, zostala po-
klepana przez autorytet. Wy-
daje sie, ze pewne konkursy
w Polsce maja swoja renome,
sa prawdziwymi spekulacjami
na temat aktualnosci i przy-
szlosci w sztuce. W takich
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momentach staja nam od razu
przed oczami niedawno roz-
strzygniete konkursy Spojrze-
nia, sponsorowane przez Deu-
tsche Bank i Samsung Art Ma-
ster, gdzie sponsor jest tytular-
ny. Artysci ktérzy wygrywaja
te konkursy, zazwyczaj sa juz
lub staja sie dobrze rozpozna-
walnymi osobistosciami §wiata
sztuki. Pytanie tylko, jakie za
stawg stoja pieniadze. Owszem
Spojrzenia premiowane sa spo-
ra sumka, bo 15 tysigcami euro,
co w wolnym tlumaczeniu
brzmi 60 tysiecy zlotych. Czy
to jest duzo? Jesli mierzy¢ sie z
konkursami takimi jak Nagro-
dy Turnera, gdzie za prestizem
(nieporéwnywalnie wickszym )
ida tez wigksze pieniadze, bo
od 2004 roku 40 tysiecy fun-
tow, to w Polsce pieniadze s3
niewielkie. Jesli patrzyc na
polskie podworko, jest lepiej,
ale czy najlepiej? Nie.

Historia absurdu, tak mozna
by nazwaé wyliczanke, na kto6-
ra sobie pozwole. Zacznijmy
jednak od rozgrzewki, drugi

z wymienianych konkursow,
Samsung Art Master oferuje
zwycigzcy 25 tysiecy zlotych,
niezle, gdyby tryumfatorowi
si¢ poszczescilo, moglby zgar-
nac jeszcze dodatkowe 10 ty-
siecy przyznane przez publicz-
nos¢. Sytuacja ta jest jednak
nowoscia, bo jeszcze rok temu
laureaci musieli zadowoli¢ sie
nagroda wysokosci 8 tysiecy
zlotych. Gdzie zatem szukac
pieniedzy?

Mozna tapaé okazje, bra¢
udzial w konkursach jedno-
razowych, co czesto zwiazane
jest z jednym zawodem — rzez-
biarstwem. Tak na przyklad
wciaz trwajacy Konkurs na
rezbe w Smolensku ma w
swojej puli, uwaga, uwaga 30
tysiecy euro. (15 tysiecy, 10
tysiecy, 5 tysigcy — w zalezno-
$ci od miejsca zajetego na pud-
le). Komunikat brzmi tez, ze
» Tworcy pozostawiono swobo-
de wypowiedzi artystycznej”,
a realizacja ,,nie moze prze-
kroczy¢ miliona euro brutto”.
Artysci na wystawie organizo-
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wanej przez warszawskie CSW
i Samsunga do dyspozycji mieli
4 tysiace, ale oczywiscie, braz
kosztuje. Mozna mysle¢, ze
Konkurs na rzezbe w Smolensku
to jednorazowa gratka. Nic
bardziej mylnego. Ambasada
Gruzji proponuje konkurs tak
jak poprzedni , ku pamieci”

z gldwna nagroda 10 tysiecy
dolaréw. Najczesciej laureaci
sa anonimowi, nawet jesli ich
nazwiska zostaly podane, to

i tak nic nam one nie powiedza.

Takie przyklady mozna mno-
zy¢, cho¢ wcale nie latwo do
nich dotrzeé, co moze dziwid,
bo jesli sponsor daje pieniadze,
to chyba chcialby, by o jego
inwestycji mowiono.

Inna grupa sa raczkujace do-
piero konkursy migedzynaro-
dowe, organizowane w Polsce.
Nagroda Fundacji Vordem-
berge-Gildewart, przyznana
w Polsce po raz pierwszy w
2011 roku, trafita w rece Anny
Okrasko, 20 tysiecy euro, ko-
lejne dwie nagrody wynosity
po 10 tysiecy euro. Nagroda

spora, zwlaszcza, ze konkurs
nie odbil sie glosnym echem,
pomimo znanych nazwisk, za-
réowno wsrod organizatoréw,
(Maria Anna Potocka) jak

i finalistéw i laureatéw. Takim
konkursem ma by¢, festiwal
sztuki It’s Liquid, kierowany
do artystow wszystkich tech-
nik, gdzie nagroda gléwna ma
wyniesc¢ 15 tysiecy euro.

W takiej sytuacji by¢ moze
dos¢ konserwatywne, ale jed -
nak opiniotwdrcze konkursy
takie jak Nagrody Gepperta i
Biennale Bielska Jesien, gdzie
nagrody to kolejno 30120 ty-
siecy ztotych, wypadaja blado.
Rodzi si¢ zatem pytanie, stawa
czy pieniadze.

Zrozumiale, ze s konkursy
miast, zwigzkéw i lokalnych
BWA, nalecialosci poprzed -
niego systemu, ktdre z czasem
nabraly tylko kilku nowych
prywatnych sponsoréw. Sa
konkursy, ktore na celu maja
przede wszystkim kreowanie
nowego przyjaznego wizerun-
ku danej marki, jednak za du-
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zymi sumami, nagrodami nie

stoi popularnos¢, ani wysoki

poziom, co jest mocno absur-
dalne.

Popularne konkursy, sa tak
samo oplacane jednak przy-
nosza dochdd dlugofalowy:
zainteresowanie galernikéw,
instytucji, wreszcie kolekcjo-
nerow. Cigzko tego oczekiwac
po konkursach organizowa-
nych w schronisku na Guba-
téwce, nawet jesli Polski Klub
Taternictwa ufunduje najwyz-
sze nagrody. Mimo to sam fakt
jednorazowego wykladania
gotowki na srednia promocje
s$redniej sztuki jest czyms nie-
zrozumialym. Paradoks,

w mojej opinii wytlumaczenia
ani rozwigzania nie ma, chyba
ze przyjmiemy konkursy jako
probe domkniecia wszelakich
budzetéw i ot nagle znajduje
si¢ 10 tysiecy euro. Cdz, naj-
wyrazniej duze pieniadze nie
chca shuzy¢ sztuce i vice versa,
sztuka nie chce — dobra sztuka
nie chce by¢ dzwignia promo-
cji dla duzych pieniedzy.
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Dylemat pozostaje. Zarabiaé
calkiem niezle i by¢ moze re-
gularnie za ,ladne plastycz-
ne” obrazki w konkursie a’la
Barwy Polski, albo przebija¢
si¢ przez najlepsze konkursy
artystyczne w Polsce, marzy¢
o Vincentach i Turnerach, by¢
moze wygrac.... chociaz po-
dobno na przelew czeka sie

dlugo. ¢
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Jakub Bak - niesmialy roman-
tyczny i skromny, krytyk, ku-
rator, eksplorator manowcow,
cyganska dusza, przyjaciel ro-
$lin, lubi popada¢ w tarapaty.

Laura Brothers — artystka wi-
zualna, ktorej prace opieraja
sie na technologiach kom-
puterowych. Przez ostatnich
kilka lat jej twoérczosé po-
szerzyla sie o nowe terytoria

i wzbogacila si¢ o publikacje
papierowe(Beautiful Decay:
Book 1, Collection Revue:
Deux, This Is a Magazine:
Compendium 6), albumy arty-
styczne. Brala udzial w wysta-
wach zbiorowych w Los Ange-
les, Baltimore, Nowym Jorku,
Berlinie, Mexico i Monachium.
W 2011 roku miata pierwsza
wystawe indywidualng - MINT
SLAB MUNDO w NP Contem -
porary Art Center w Nowym
Jorku. Jej prace mozna obejrzec
na stronie: out4pizza.com.

Anna Czaban - krytyczka sztu-
ki, kuratorka, autorka tekstow
poswieconych sztuce wspolcze-

snej, publikowala w: ,,Obiegu”,
»Gazecie Malarzy i Poetow”,
,Arteonie”, ,Exicie”, ,,Kwar-
talniku Fotografia”, katalogach
wystaw. Mieszka i pracuje w
Poznaniu.

Mikolaj Dlugosz — fotograf,
designer, wspolpracownik
m.in. ,,Fluidu”, ,,City Maga-
zine” i ,Notesu na 6 tygodni”,
publikowal zdjecia m.in. we
wloskim ,,[’'Uomo Vogue” i
angielskim ,, Tank Magazine”,
laureat nagrody Chimery 2005
za okladkowe zdjecie dla maga-
zynu ,,Life Style”; autor dwéch
albumoéw, do ktdrych wybrat
polskie pocztéwki z lat 70 i 80-
tych (,,Pogoda tadna, az zal wy-
jezdza¢”, Warszawa 2006 ) oraz
zdjecia zamieszczane na pol-
skich aukcjach internetowych
(, Real foto”, Krakéw 2008).

Agnieszka Grodzinska - ab-
solwentka Akademii Sztuk
Pieknych w Poznaniu, dyplom
z Edukacji Artystycznej oraz
Malarstwa, stypendystka Mi-
nistra Kultury i Dziedzictwa
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Narodowego (2009, 2011) oraz
stypendystka Zarzadu Miasta
Opola (2002 r.). Aktywnie
dziala w stowarzyszeniu Star-
ter, zajmujac si¢ promocja
wydarzen kulturalnych. Wraz
z Natalia Calus tworzy grupe
artystyczng Rzniety Krysztal.
Prowadzi zajecia fakultatywne z
,,Cielesnosci” na Historii Sztuki
na Uniwersytecie Medycznym.

Krzysztof Gutfranski -
uprzejmy amator przypadkow

i dobrej kuchni. Historyk sztu-
ki, kurator. Zajmuje si¢ kryty-
ka artystyczna, relacjami nauki
i sztuki, antropologia wizualna.
Publikowal w rozmaitych wy-
dawnictwach drukowanych i
internetowych.

Alek Hudzik - krytyk i fe-
lietonista w czasopismach
Hiro, Arteon, Obieg, Notes na
6 tygodni, redaktor w pismie
Exklusiv. Interesuja go relacje
sztuk wizualnych i muzyki.

Piotr Juskowiak — kulturo-
znawca, doktorant w Zakladzie

Kultury Miasta Instytutu Kul-
turoznawstwa na Uniwersyte-
cie im. Adama Mickiewicza w
Poznaniu, gdzie przygotowuje
rozprawe o wspolnotach miasta
postindustrialnego. Do jego
gléwnych obszarow zaintere-
sowania naleza m.in.: studia
miejskie; ekonomia kultury;
filozofia polityki; kultura oraz
sztuka miasta rozwazane na tle
wspolczesnej mysli kontynen-
talnej (marksizm, dekonstruk-
cja, poststrukturalizm, biopo-
lityka, post-operaismo). Re-
daktor czasopisma ,,Praktyka
Teoretyczna”. Publikowal m.in.
w ,,Kulturze Wspolczesnej”,
»Przegladzie Kulturoznawczym”
i, Przegladzie Humanistycz-

»

nym”.

Krzysztof Masiewicz — kolek-
cjoner polskiej sztuki najnow-
szej. Pierwsze kupione dzieto
sztuki - plyta The Beatles - Sgt.
Peppers Lonely Hearts Club
Band. Pierwsze kupione praw-
dziwe dzielo sztuki - Jaroslaw
Modzelewski - ,,wychodzac

z wychodka”.
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Leszek Przyjemski — urodzony
w Bydgoszczy w 1942 r. Stu-
dia 1962-1968 UMK Torun,
PWSSP Gdansk. Dyplom w
1968 r. w pracowni prof. K.
Studnickiej. Wystawy m. in.

w Poznaniu, Warszawie, Gdan-
sku, Bydgoszczy. W 1970 r. re-
jestruje w bydgoskiej cenzurze
druk - program Nieistniejacej
Przytakujacej Galerii ,, Tak”.
W latach 1970-1974 wystepuje
w roli Mistyfikatora Powiato-
wego w Nieistniejacej Przyta-
kujacej Galerii ,, Tak”

m. in. w Poznaniu, Warszawie,
Gdansku, Bydgoszczy. Zakla-
da Instytut Badan Obojetnych
przy Nieistniejacej Przytaku-
jacej Galerii ,, Tak”. Wystepuje
przewaznie na tle krajobrazow
z osiagnigciami. Przemieszku-
je w Hotelu Polonia. W 1975 r.
oficjalnie ujawnia Museum of
Hysterics 1968-1975 w zlotej
oprawie pt. Zwariowalem. Od
poczatku lat, 70. do poczat-
ku lat, 80. cenzura likwiduje

i zaciera slady dzialalnosci w
Sopocie, Gdansku, Warszawie,
Elblagu. W sierpniu 1981 r. od-

latuje z Warszawy do Amster -
damu. W 1981 r. Diisseldorfie
zaklada Die Gaskammer Der
Kunst. Po zakonczeniu stanu
wojennego wystawia w Polsce
m. in. w Bydgoszczy w BWA w
1994 r, ,,Urodzitem sie w Ano-
malii przymusowo”, w CSW w
Warszawie ,,Museum of Hyste-
rics 1968 - 1995”7, 2 lipca 1997
r. o godz. 12:05 w Museum of
Hysterics akcja ,, Wprowadze-
nie wariata tysiaclecia w trzecie
tysiaclecie”, w 2001 r. w Arse-
nale w Poznaniu ,, Museum of
Hysterics 2013 -2023”. W 1999
r. w Galeria Bielskiej w Bielsku
Bialej przekazal narodowi pol-
skiemu caly dorobek ideowy i
emocjonalny powolanego przez
siebie ,,Museum of Hysterics
1968 - 1999”. Wypoczywa nad
Renem w okolicach Warszawy i
Torunia.

Wojtek Pustola — Rocznik 80.
Zyje i pracuje w Warszawie.

Konrad Smolenski — artysta,
muzyk i fotografik. W swojej
tworczosci najczesciej poshu-
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guje sie wideo, instalacja i per-
formance. Absolwent Akademii
Sztuk Pieknych w Poznaniu.
Jego sztuke charakteryzuje
mocne uderzenie, osiagane
czesto za pomoca eksperymen-
tow audiowizualnych. Czlonek
grupy artystycznej Penerstwo,
zespoléw Mama, Kristen, KOT,
Sixa, BNNT, animator sceny
PINKPUNK. Jego twdrczos¢
opiera si¢ na doswiadczeniu
medium, eksploracji jego moz-
liwosci oraz wplywu na odbidr.
Trudno odnalez¢ cechy wspolne
jego sztuki. Kazda praca jest
inna, kazda udost¢pnia nam
glebiej swiat artysty, w ktéorym
to co brudne i marginalne ,,gra
pierwsze skrzypce”. Mieszka

i pracuje w Warszawie

Honza Zamojski — artysta,
kurator wydawca. Pracuje w
réznych mediach (rysunek,
wideo, instalacje ready-ma-
de), prowadzi wydawnictwo
MORAVA (www.moravabooks.
com ) oraz kuratoruje wystawy.
Wspottworzyt Stowarzyszenie

i Galerie STARTER (2005-

2010). Ta réznorodnos¢ dziatan
jest jednak pozorna, poniewaz
zawsze interesuje go jedna
nadrzedna wartosc: porzadek.
Poszczegolne projekty réznia
sie formalnie, jednak najwaz-
niejsze staje sie uporzadkowa-
nie wiedzy lub osobistych do-
swiadczen. Artysta w amator-
ski sposdb uzywa ,,naukowe;j”
metodologii — wychodzac od
szczegolow analizuje i syntezuje
temat w szerszej perspektywie,
pracujac ze znalezionymi mate-
rialami: ksigzkami, fragmenta-
mi filméw czy z przedmiotami.
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Rafat Szamburski
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