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Performerka i rzezbiarka podejmujaca dziatania w przestrzeni publicznej, prekursorka
i najwazniejsza przedstawicielka sztuki ziemi w Polsce. Od pierwszych realizacji, takich
jak Zasiew w domu studenckim Dziekanka (1972), Procesja (1974) czy Przyjscie zieleni
w Galerii Repassage (1975), znakiem rozpoznawczym artystki jest wykorzystywanie
biologicznych proceséw: zasiewu, wzrostu, obumierania.

Na wystawie twoérczo$¢ Teresy Murak prezentowana jest zar6wno poprzez wybra-
ne prace powstale w ciggu ostatnich kilku dekad, jak i najnowsze realizacje (w rézny
sposob odwotujace sie do tych historycznych). Szczeg6lnie wazne miejsce zajmuja dzie-
1a, ktérych tworzywem jest ziemia w rozmaitych postaciach, a takze dziatania artystki
z krajobrazem — w mikro- i makroskali: od wydeptywania $ciezek w pejzazu po rzezby
dla Ziemi, ktérych parametry wyznacza ciato ludzkie.

W proces tworzenia Murak wpisane jest nieustanne wedrowanie. Artystka daje sie
zatrzymac przez miejsca, w ktorych potem realizuje swoje prace. Dostrzega i siega po
to, co przyziemne, niskie, pospolite — czynnosci lub przedmioty podnoszone do rangi
sacrum.

Zasieg tych wedréwek bywa rézny: od lokalnego (spacer ulicami miasta) po nie-
mal globalny. Istotnym ich elementem jest otwarcie na wspétuczestnictwo — spotkania,
budowanie relacji, wreszcie rado$¢ tworzenia we wspdlnocie. Kontynuacjq podrézy
wzdhuz osi pétnoc—potudnie zapoczatkowanych w pierwszej potowie lat siedemdzie-
sigtych jest praca Zobaczenie — Uniesienie zrealizowana w ramach wystawy w Lille-
hammer w Norwegii.

Materiq sztuki Teresy Murak stanowia czas i entropia, ktore okreslity sposéb pracy
nad wystawg oraz funkcjonowanie w jej przestrzeni poszczegdlnych dziel. Istotg jest
proces ich powstawania — performans rozpisany przez artystke na wiele tygodni i mie-
siecy. Jego kluczowe momenty to: zobaczenie — wytyczenie — uniesienie; czas ,,pomie-
dzy” wypelnialo czekanie i czuwanie.

Podstawowym elementem artystycznej strategii Murak jest organizowanie prze-
strzeni. Zasieg i skale dzialan, ktdre stworzyty te wystawe, wyznacza, z jednej strony,
odleglos¢ — kolo podbiegunowe, z drugiej, gtebokos¢ — 1000 metréw pod ziemia.
Artystka wykorzystuje réwniez dla potrzeb swojego dzieta i eksploruje na wielu pozio-
mach przestrzen budynku galerii, ze szczegélnym uwzglednieniem dachu. Staje sie on
waznym obszarem jej dziatania.

Rzezba z wegla zrealizowana na wystawe w Zachecie to kontynuacja projektu
rozpoczetego w 2006 roku. Powstawata przez ostatnich kilka miesiecy jako rezultat spo-
tkania i $cistego wspdtdziatania z ludZmi zwigzanymi z kopalnig Halemba.

s. 4:
Teresa Murak, Mateusz Rembieliriski, Bartosz Gérka, Rzezba duchowa, 2016, fotografia

s.5:
Procesja z krzyzem, ul. Zytnia, Warszawa, 1983

A performer and sculptor engaging in activities in public space, is a precursor and one of
the most important representatives of earth art in Poland. From her first projects — such
as Sowing (1972) in the Dziekanka student house, Procession (1974) or The Coming of
Greenery in the Repassage Gallery (1975) — the artist’s trademark has been the use of
biological processes: of sowing, growth, and decay.

At the exhibition in Zacheta, Teresa Murak’s oeuvre is presented both through
a selection of the works she has made over the course of her several decades of artistic
activity and through her newest works (often harking back in a variety of ways to earlier
ones). An especially important place is occupied by works whose material is earth in its
various forms, and also by the artist’s interventions into the landscape on both micro-
and macro-scales: from the treading out of paths in the landscape to earth sculptures
whose dimensions are formed by the human body.

In the process of Murak’s work is also inscribed an unceasing journey. The artist
allows herself to be held by the places in which she then realises her works. She takes
note and makes use of that which is pleasurable, low, everyday — actions and objects
which are then raised to the level of the sacred.

The range of these journeys differs: from the local (a walk through the streets of
a city) to the almost global. A significant aspect of her journeys is an openness to par-
ticipation — to meetings, to the building of relations and finally to the joy of communal
creation. Seeing — Lifting, the work realised in Lillehammer (Norway), continues the art-
ist’s journey along the north—south axis, which already began in the first half of the 1970s.

Teresa Murak’s subject matter is time and entropy, which defined how the exhibi-
tion was prepared, as well as its functioning in terms of individual pieces. The process
of their creation is essential here — a performance set out for weeks and months by the
artist. Its crucial moments marked by seeing — outlining — lifting, the time ‘in-between’
filled by waiting and keeping watch.

Organisation of space is the basic element of Murak’s artistic strategy. The scope
and scale of her activities that have gone into creating this exhibition, on the one hand set
out a distance — the Arctic Circle — and on the other hand, depth — 1,000 metres below
ground. She also uses the space of the gallery building, especially the roof, for special
purposes in her work, exploring it on multiple levels. The roof becomes an important
area of her activity.

The coal sculpture made for the exhibition at the Zacheta is a continuation of her
2006 project, and was created over the last few months in close cooperation with people
connected with the Halemba mine.

s. 4.
Teresa Murak, Mateusz Rembielinski, Bartosz Gérka, Spiritual Sculpture, 2016, photograph

p.5: .
Procession with a Cross, Zytnia Street, Warsaw, 1983
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About the exhibition

Joanna Kordjak

Twodrczos¢ Teresy Murak jest prezentowana na wystawie
zar6wno poprzez wybrane prace powstate w ciggu ostat-
nich kilku dekad, jak i najnowsze realizacje w rézny spo-
sob odwotujace sie do tych historycznych. Szczeg6lnie
wazne miejsce zajmuja dzieta, ktérych tworzywo stanowi
ziemia w rozmaitych postaciach, a takze dziatania artystki
z krajobrazem.

Materiq tej sztuki jest czas i entropia, ktére okreslity
spos6b pracy nad wystawa oraz funkcjonowanie w jej prze-
strzeni poszczeg6lnych dziel. W proces tworzenia wpisane
jest nieustanne wedrowanie. Artystka pozwala sie zatrzy-
mac przez miejsca, w ktérych potem realizuje swoje prace.
Dostrzega i siega po to, co przyziemne, niskie, pospolite —
czynnosci lub przedmioty podnoszone do rangi sacrum.

Monumentalna rzezba Teresy Murak zrealizowana na
wystawe w Zachecie jest kontynuacjq projektu rozpoczetego
w 2006 roku, ktérego zalazkiem byta przywieziona z Rudy
Slaskiej pierwsza bryta wegla. O swojej najnowszej realiza-
¢ji artystka mysli jako o kolejnej z cyklu ,,rzezb duchowych”
(podobnie jak Most — Rzezba spotkari nad al. Solidarnosci,
Warszawa, 2002-2005). Powstawala przez ostatnich kilka
miesiecy w Scistej wspdtpracy z ludZmi zwigzanymi z ko-
palnig Halemba. Jak wiele z dotychczasowych prac artystki
jest rezultatem spotkania i wspotdziatania wielu oséb, bu-
dowania relacji i wspolnoty tworzonej ponad podziatami
spolecznymi, ekonomicznymi czy politycznymi.

Materia swiezo wydobyta z glebi ziemi wspolnym
wysitkiem zostaje dostownie uniesiona. Przyziemnosc¢
i wzniosto$¢ taczq sie tu w sposdb nierozerwalny, daje
o sobie zna¢ takze wazny dla artystki w mysleniu i mo-
wieniu o wiasnej twoérczosci etos pracy. Nieodlacznym
elementem realizowania rzezb jest ciezki fizyczny wysitek
i kontemplacja. Waznym etapem byt tu trwajacy wiele ty-
godni proces wybierania i przygotowania bryt wegla. Jego
istotq jest czekanie i czuwanie.

Rzezba i proces jej powstawania wpisuja sie w sze-
reg wczesniejszych dziatan artystki, ktore opieraly sie na
wspoltuczestnictwie, jak ikoniczna juz realizacja Dywan
wielkanocny (1974). Szczegélne waznym punktem od-
niesienia byt performans zrealizowany w trakcie trwania
wystawy Znak krzyza (1983) w kosciele przy ul. Zytniej
w Warszawie — procesja z udzialem uczestnikéw wysta-
wy i parafian niosacych sze$ciometrowy drewniany krzyz
z zasiewem.

Teresa Murak’s art is being displayed at the exhibition
both through selected works created over the last few
decades, and her latest projects that reminisce about those
historical ones in various ways. An important place is oc-
cupied by the works made of earth in its various forms, as
well as the artist’s landscape performances.

Time and entropy constitute the material of this art,
defining the exhibition’s development and the intended

way of functioning within the space of individual works.
A constant wandering is embedded in the process of crea-
tion. The artist lets one stop by the place where she will
later perform. She notices and reaches for what is mun-
dane, low, common — activities or objects elevated to the
ranks of the sacred.

Teresa Murak’s monumental sculpture made for the
exhibition at the Zacheta is a continuation of a project be-
gun in 2006, the foundation stone of which was the first
lump of coal brought from the town of Ruda Slaska. The
artist sees her latest piece as the next element in a series
of ‘spiritual sculptures’ (like Bridge: Sculpture of En-
counters over Aleja Solidarnosci, Warsaw, 2002-2005).
It was created over the last several months in close co-
operation with people related to the Halemba mine. Like
much of her previous work, it is a result of the meeting
and interaction of many people, the building of relation-
ships and a community created across social, economic
and political divisions.

Matter freshly extracted from the depths of the
earth is literally elevated in this joint effort. The mun-
dane and the sublime unite here inseparably and the art-
ist’s work ethic is revealed as something important to the
way she thinks and talks about her art. Heavy physical
effort and contemplation are inherent in the making of the
sculptures. Lasting many weeks, the process of selecting
and processing the lumps of coal was crucial here. The
essence of this process lay in waiting and watching.

The sculpture and the process of its formation fol-
low up a series of the artist’s previous activities, based
on participation, such as the iconic piece Easter Carpet
(1974). The performance she gave during the Sign of the
Cross (1983) exhibition in the church on Zytnia Street
in Warsaw was a particularly important point of refer-
ence — a procession with the exhibition’s participants
and parishioners carrying a six-metre long wooden cross
with seeds.

fot. | photo by Marcin Appel



= [stotne byto dla mnie wyjscie z tych gnusnych, nudnych, smetnych malarskich
pracowni. [...] Chcialam przestrzeni, kontaktu, rozmow”*.

Od pierwszego Zasiewu w Dziekance (1972) artystka wykorzystuje w swojej pra-
cy nasiona rzezuchy. Siejac je na tkaninie przylegajacej do ciata, wchodzita w $cisty
kontakt z uprawa, doswiadczajac ,,dotyku rosniecia”. Dwugodzinna przechadzka ulica-
mi Srédmie$cia w pelerynie poro$nietej rzezucha (na trasie Krakowskie Przedmie$cie—
plac Zwyciestwa—Ogrod Saski) byta manifestacjg zycia, a jednocze$nie demonstracja
swobody w trudnej politycznie rzeczywistosci lat siedemdziesiatych.

W ciggu ostatnich kilkunastu lat ingerencje Teresy Murak w pejzaz miasta przy-
bieraja forme zasiewow, dzieki ktérym artystka moze realnie wptywac na zycie lokalnej
spotecznosci, wprowadza¢ nature w sam $rodek miejskiej zabudowy.

‘I really wanted to break away from the lazy, boring melancholy of painting studios. . . .
I wanted space, contact, conversation.’*

From the first Sowing at the Dziekanka gallery (1972), the artist has used cress
seeds in her work. Sowing them on the fabric touching the body, she comes in close
contact with the crops, experiencing ‘the feel of growing’. Her two-hour walk through
the streets of downtown Warsaw in a cape covered with garden cress (down Krakowskie
Przedmiescie Street, through Plac Zwyciestwa to the Saxon Garden) was a manifesta-
tion of life and a demonstration of freedom in the difficult political reality of the 1970s.

Over the past dozen or so years, Teresa Murak’s interventions in the city landscape
have taken the form of sowings that enable the artist to affect the life of the local com-
munity in a real way, and introduce nature in the middle of the urban space.

fot. | photo by Antoni Zdebiak

fot. dzieki uprzejmosci artystki | photo courtesy of the artist

=, Od zawsze pracuje z kula (Catoscia). Wystgpitam z teatrem Tenjo Sajiki z Tokio
(ktéry spotkatam w 1973 roku w Warszawie) w ramach IV Festiwalu Teatru Otwartego
we Wroclawiu. Zjawitam sie w teatrze z zazielenionq rzezbq kulq Trzeci Zasiew [Zasiew
1973] i spontanicznie wlqczytam sie do spektaklu. [...] Przyjechatam do Szwecji pod
koniec studniowego spotkania artystow japonskich i skandynawskich, po trzecim roku
ASP, z projektem nawiazujacym do poprzedniego (z teatrem Tenjo Sajiki).

[...] Narysowatam na ziemi cyrklem z patyka i sznurka dwa okregi i zaczetam
przenosi¢ ziemie dtonmi z jednego kregu do drugiego [...]. Nie wiedziatam, ze bede
pracowac przez 30 dni w tak wielkim trudzie i b6lu nadwyrezonych mies$ni i Sciegien”.

Rzezba dla Ziemi (1974) zrealizowana przez artystke w Ubbebodzie (Szwecja)

uwazana jest za jedng z pierwszych realizacji land artu w Europie. Miata ona forme
dwoch przesunietych wzgledem siebie potéwek kuli — wglebienia i wzniesienia —
tacznie o Srednicy czterech metrow. Ich wysokos¢ i glebokos¢é odpowiadaty wzrostowi
artystki (163 cm). Catos$c¢ obsiana zostata rzezucha. Praca nad rzezbg trwata 30 dni. Za-
ledwie trzy dni po jej ukonczeniu lokalne wiadze nakazaty wyréwnac teren za pomoca
spychaczy ze wzgledu na negatywny odbidr rzezby przez okolicznych mieszkancow.
Wywotalo to protesty Srodowiska artystycznego. Wyrazem solidarnosci byla tzw. Wy-
stawa sympatii dla Teresy Murak. Sprawa odzyta w 1978 roku na tamach szwedzkiego
pisma artystycznego ,,Konstnaren”, ktére postulowato rekonstrukcje rzezby.
‘I have always worked with the sphere (the Whole). I performed with Tokyo’s Tenjo
Sajiki theatre (which I met in Warsaw in 1973) as part of the 4th Open Theatre Festival
in Wroctaw. I arrived at the theatre with the greenery sphere of the Third Sowing [Sowing
1973] sculpture and spontaneously joined the show. . . . I came to Sweden with a project
reminiscent of my previous one (with Tenjo Sajiki’s theatre) at the end of the 100-day
meeting of Japanese and Scandinavian artists, after the third year of my studies at the
Fine Arts Academy. . . .

I drew two circles in the earth with a compass made of sticks and string, and began
to move earth from one circle to the other with my hands . . . . I didn’t know that I would
work so hard and with the pain of strained muscles and tendons for 30 days.’

Sculpture for the Earth (1974) made by the artist in Ubbeboda (Sweden) is con-
sidered to be one of the first examples of land art in Europe. It took the form of two
half-spheres shifted against each other — a depression and an elevation — with a total
diameter of about four metres. Their height and depth matched the height of the artist
(163 cm). It was sown with cress. Work on the sculpture lasted 30 days. Just three days
after its completion, the local authorities ordered the ground levelled with bulldozers due
to the negative perception of the sculpture by local residents. This sparked protests in
the artistic community. In an expression of solidarity, they held the so-called Exhibition
of Sympathy for Teresa Murak. The issue was brought up again in 1978 in the pages of
the Swedish art magazine Konstndren, which called for a reconstruction of the sculpture.

Procesja, Warszawa, 1974
Procession, \Warsaw, 1974
Rzezba dla Ziemi, Ubbeboda, 1974
Sculpture for the Earth, Ubbeboda, 1974
Zasiew 1973, przelot samolotem na trasie
Warszawa—\Wroctaw, w ramach IV Festiwalu
Teatru Otwartego we Wroctawiu, pazdziernik
1973

Sowing 1973, in the airplane Warsaw—Wroctaw,
as part of the 4th Open Theatre Festival, Wroctaw,
October 1973

fot. dzieki uprzejmosci artystki | photo courtesy of the artist



fot. | photo by Teresa Murak

Oko Ziemi, 1985, makieta sfotografowana Eye of the Earth, 1985, mock-up photographed
w plenerze in plein-air

Lato 1987, 15 lipca—15 sierpnia, Lillehammer Summer 1987, 15 July—15 August, Lillehammer

mmmm W Oku Ziemi cata koncepcja jest pod powierzchnia. Na powierzchni wida¢ tylko
otwor do $rodka w glab, gdzie pada $wiatto na dno kuli o srednicy czterech metréw. Na dnie
kuli plynie strumient wewnetrzny ziemi: tworzy lustro, w ktérym wida¢ otwér w niebo”.

Niezrealizowany projekt Oko Ziemi (1985) nalezy do serii projektéw dla Ziemi

— koncepcji z pogranicza rzezby i architektury wizualizowanych w formie szkicow,
makiet i ich fotografii w krajobrazie, zaprezentowanych po raz pierwszy w 1987 roku
w warszawskiej Galerii Pokaz. Oko Ziemi zajmuje wsrod nich miejsce szczegolne. Wy-
chodzac od analogii miedzy ziemiq a ciatem ludzkim, artystka rozwija w tym projekcie
zapoczatkowane w pracach z lat siedemdziesiatych zainteresowanie formgq kuli, nawia-
zujac do swoich najwazniejszych realizacji, jak Rzezba dla Ziemi w Ubbebodzie.
‘In the Eye of the Earth, the entire concept is hidden under the surface. On the surface
you can see only a hole inside, where light strikes at the bottom of a sphere of four
metres in diameter. At the bottom of the sphere there flows the earth’s internal stream: it
creates a mirror in which you see a hole projecting into the sky.’

The unrealised project Eye of the Earth (1985) is part of a series of projects for
the Earth — a concept combining sculpture and architecture visualised in the form of
sketches, mock-ups and photographs in the landscape, presented for the first time in
1987 in Warsaw’s Pokaz Gallery. Eye of the Earth occupies a special place among them.
Starting from the analogy between the earth and the human body in this project, the artist
develops her interest in spheres from the 1970s, drawing on her most important works,
such as Sculpture for the Earth in Ubbeboda.

fot. dzieki uprzejmosci artystki | photo courtesy of the artist
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mmmm ., Jade z nadzieja spotkania sie z bagnem, juz po do§wiadczeniach z mutem rzecz-
nym. Znajduje miejsce, gdzie bede pracowala z rozczynem chleba. Siegam w glab,
wyjmuje miekka materie bagna na zewnatrz i ukladam rozczyn. Cztery tygodnie
pracy: czuwam, pielegnuje, pale ognisko, nieustannie dodaje maki. Rozczyn rosnie:
w nocy, w deszczu. Kilkakrotnie zapraszam ludzi na bagienng wyspe, miekka, lekko
kotyszacq sie pod stopami. Rozczyn nieustannie powieksza sie — po czterech ty-
godniach ma ok. 1,5 m $rednicy, jego Sciany wznosza sie ku gorze. Kontemplujac
materie miekka, wilgotng, mam silne odczucie miekkiego i bezbronnego, przywotania
Swiadomosci poczatku...”.

»INiesamowitym przezyciem bylo dotkniecie wnetrza tego bagna, jego pierwotna
czysto$¢, ktéra odczutam, siegajac w glab na dlugos¢ reki”.

Performans Lato 1987, 15 lipca—15 sierpnia, Lillehammer zostat zrealizowany
w ramach sympozjum Natura—Sztuka. Sztuka—Natura w Lillehammer w 1987 roku.
Wydarzenie zorganizowane z inicjatywy Teresy Murak we wspotpracy z Per Erikiem
Fonkalsrudem (zaangazowanym tez w aktualny projekt) zapoczatkowalo kontakty
miedzy polskim i norweskim $rodowiskiem artystycznym. Materig, ktérg artystka po-
stuzyta sie wowczas, byla ziemia z bagnistych terenéw norweskiego lasu oraz rozczyn
chlebowy (mieszany z ziemig, mutem lub kurzem, odgrywat w jej sztuce kluczowa
role od potowy lat osiemdziesigtych).

Obecna realizacja zatytulowana Zobaczenie — Uniesienie to kontynuacja we-
dréwki artystki wzdtuz osi pétnoc—potudnie, zapoczatkowanej w 1973 roku (gdy po
raz pierwszy przyjechata do Norwegii). Latem zeszlego roku na wykonanej na jej pros-
be i przestanej z Norwegii fotografii mogta ponownie zobaczy¢ miejsce, w ktérym 30
lat temu zrealizowala swéj performans. Podjela wtedy decyzje, aby w dniu przesile-
nia jesienno-zimowego w miejscu, w ktorym w 1987 roku ziemia polaczona zostata
z rozczynem, wytyczy¢ obszar majacy stac sie punktem wyjscia do realizacji rzezby na
wystawe w Zachecie. Jego zasieg wyznaczyly parametry ludzkiego ciata (gteboko$¢, na
jaka w bagnistej ziemi mozna bylo zanurzy¢ reke). W marcu tego roku ziemia zostata
wydobyta i przywieziona do Polski.

W swojej tworczosci Teresa Murak rozwija na rézne sposoby analogie miedzy

kobiecym ciatem a ziemia, skora i glebq — szczegdlnie w pracach z zasiewami doko-
nywanymi przez nia na wiasnym ciele. W wielu realizacjach mamy do czynienia z pro-
cesem zacierania sie granic miedzy jej ciatem a ziemig, naturg — jak w kulminacyjnym
momencie performansu w Lillehammer, gdy w trakcie intymnego rytuatu artystka za-
nurzata sie w rozpulchnionej, grzaskiej ziemi bagnistej taki, zespalajac sie z nig w or-
ganicznej symbiozie.
‘I’m going there, hoping to meet with swamp, after my experiences with river mud.
I find the place where I would work with bread leaven. I reach inside and take out the
swamps’ soft matter, spreading out the leaven. Four weeks of work: watching, cultivat-
ing, keeping a bonfire burning, constantly adding flour. The leaven grows: at night, in
the rain. A couple of times I invite people to the swampy island, soft, lightly rolling un-
derfoot. The leaven continues to grow — after four weeks it is about 1.5 m in diameter,
its walls rising upwards. Contemplating the soft, damp matter, I have a strong feeling of
something soft and vulnerable, reminiscent of an awareness of the beginning . . .’

‘It was an incredible experience to touch the inside of the swamp, its original pu-
rity that I felt, reaching inside at arm’s length.’

The performance Summer 1987, 15 July—15 August, Lillehammer was staged as
part of the Nature—Art. Art—Nature symposium in Lillehammer, in 1987. The event was
held on the initiative of Teresa Murak, in collaboration with Per Per Erik Fonkalsrud
(who is also involved in the current project), and initiated further contact between Polish
and Norwegian artistic circles. The matter that the artist used at that time was earth from
the swampy areas of a Norwegian forest, and bread leaven (mixed with soil, mud or dust;
this has played a key role in her art since the mid-1980s).

The current installation is Seeing — Lifting, and continues the artist’s journey
along the north-south axis, which began in 1973 (when she first came to Norway). Last
summer, in a photo taken for her and sent from Norway, she was able to see again the
place where, 30 years before, she had given her famous performance. She then decided
to mark out the area that — on the day of the autumn-winter solstice, at the location
where, in 1987 earth was mixed with leaven — would be the starting point for the mak-
ing of the sculpture for the Zacheta exhibition. Its size was delineated by the parameters
of the human body (the depth to which you can immerse your hand in swampy earth).
This March, the earth was extracted and transported to Poland.

In her art, Teresa Murak explores the parallels between the female body and earth,
skin, and soil in different ways — especially with the seed sowings she makes on her
own body. In many projects, we deal with the process of blurring the boundaries between
the body and earth, nature — as in the climax of the performance in Lillehammer, when
in the course of an intimate ritual, the artist immersed herself in the softened, swampy
ground of a marshy meadow, uniting with it in an organic symbiosis.

mmmm Krajobraz jest dla Teresy Murak bezposrednim materiatem do dziatan i arty-
stycznych ingerencji — na réznych poziomach i na rézng skale: od wydeptywania
Sciezek w pejzazu po rzezby dla ziemi, ktérych parametry wyznacza ciato ludzkie.
Podstawowym dziataniem, ktéremu artystka czesto nadaje charakter rytuatu czy mi-
sterium, jest wedrowanie. Zasieg tych wedréwek bywa rézny: od lokalnego (spacer
ulicami miasta) po niemal globalny (podrézowanie wzduz osi péinoc—potudnie). Mu-
rak zaznacza swojg obecnos$¢ na wiele sposobdw, czesto przez oszczedne, skromne
gesty. Pozostaja po nich niezbyt trwate §lady, jak rozrzucone na plazy koraliki, odciski
palcéw czy stop na piasku.

Zapisem efemerycznych dzialan w krajobrazie jest seria fotografii z Abramowic,
ktére na wystawie usytuowane zostaty w kontekscie XIX-wiecznego malarstwa pejza-
Zowego, a takze pejzazu widzianego z okna Mateusza Rembieliniskiego pt. Abramowice.
Fotografie z Abramowic pokazuja, w jaki sposob artystka wkracza w pejzaz, zatapia sie
w nim, by stac sie jego czescia. Granica miedzy roslinnosciq i gleba a lezacym na ziemi
kobiecym ciatem zaciera sie, a jego status wydaje sie niepokojaco dwuznaczny.
Landscape is Teresa Murak’s immediate material for her artistic actions and interven-
tions — on different levels and at different scales: from treading paths in the landscape
to sculptures for the earth whose parameters are marked by the human body. Wandering
is the main activity that the artist often transforms into a ritual and a mystery play. The
range of these wanderings differs: from the local (a walk through the streets of a city) to
the almost global (travelling along the north-south axis). Murak marks her presence in
many ways, often with sparse, modest gestures that nevertheless leave permanent traces,
like beads scattered on the beach, fingerprints or footprints in the sand.

These ephemeral actions on the landscape are recorded in a series of photographs
from Abramowice that the exhibition places in the context of 19th century landscape
painting, and the landscape from Mateusz Rembielifiski’s window entitled Abramowice.
The photographs from Abramowice show how the artist enters the landscape and sinks
in to become part of it. The boundary between vegetation and soil and the female lying
on the ground is blurred, and its status appears to be disturbingly ambiguous.

fot. | photo by Maciej Musiat



mmmm , Budowatam te prace ze Swiadomoscia energii po-
zostawionej w mule przez drobne istoty bytujace na gra-
nicy zycia i $mierci, walczace o przetrwanie”.

Od 1986 roku artystka uzywa na rézne sposoby mutu
rzecznego — naktadanego na Sciany, podtoge czy specjalnie
wybudowane ekrany. Pierwsza instalacjq byta Przestrzen
posrednia w BWA w Lublinie, kolejne zrealizowata m.in. na
wystawie Labirynt (1989) w podziemiach Ko$ciota Wnie-
bowstapienia w Warszawie czy w oknach Baszty Czarownic
w Galerii BWA w Stupsku (1992). Dziatania te sytuuja sie
pomiedzy sztukq ziemi a malarstwem materii. Przywolane
na wystawie kieruja uwage na malarskie doswiadczenie
Murak, ktére wyznaczyto poczatek jej drogi artystycznej.

‘I created this piece, aware of the energy left in the mud
by the tiny creatures that live on the border between life
and death, fighting for survival.’

Since 1986, the artist has used river mud in vari-
ous ways — applying it to walls, floors and specially-
designed screens. Her first installation was Interspace at
the BWA Gallery in Lublin, while others were made, for
example, for the exhibition Labyrinth (1989) presented in
the basement of the Church of the Ascension in Warsaw,
or in the windows of the Witches” Tower at the BWA Gal-
lery in Stupsk (1992). These actions are situated between
land art and matter painting. Displayed at the exhibition,
they focus the viewer’s attention on Murak’s painting ex-
periences that marked the beginning of her artistic career.

Mut rzeczny — tworzywo bycia, Galeria 72, Chetm, 1989

Dziatanie z koralikami z udziatem syna Mateusza, plaza w Mielnie,
w ramach akdji Koleda artystyczna w Koszalinie, 1984

na sasiedniej stronie:
Abramowice Prywatne, 1985

River Mud — the Matter of Being, Galeria 72, Chetm, 1989

Action with beads with the participation of the artist's son, Mateusz, Mielno
beach, as part of the Artistic Christmas Carol event in Koszalin, 1984

opposite:
Abramowice Prywatne, 1985

,Pracownia to moje miejsce spotkar. Swiatlo pracowni
z odstonietych okien, wynosi mnie na dach. Dach jest
réwniez przestrzenia mojego dziatania”.

Sztuka Teresy Murak nastawiona jest na proces, a jej
podstawowa artystyczna strategia polega na zawlaszcza-
niu i organizowaniu przestrzeni. Warszawska pracownia
— kluczowe miejsce w biografii artystki, o specyficznej
architekturze poddasza, wprowadzone zostaje jej decyzja
w obreb obecnej wystawy. Dynamika zmian i przeksztal-
cen tej przestrzeni w trakcie trwania ekspozycji odpowiada
dynamice procesu tworczego artystki. eee

* Wszystkie cytaty w tekscie pochodza od artystki.

fot. | photo by Wojciech Beszterda
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“The Studio is my meeting place. The light from the stu-
dio’s uncovered windows elevates me to the roof. The
roof is also a space for my actions.’

Teresa Murak also focuses on the process and its
basic artistic strategy, which consists in appropriation and
organisation of space. Her Warsaw studio, with its char-
acteristic attic architecture — a key place in the artist’s
biography — has been introduced by her own decision
into the sphere of the current exhibition. The dynamics of
change and transformation in this space during the exhi-
bition correspond to the dynamics of the artist’s creative
process. eee®

* All quotations in the text are from the artist’s statements.

Teresa Murak (ur. 1949, Kietczewice). Performerka i rzezbiar-
ka podejmujaca dziatania w przestrzeni publicznej, prekursorka
i najwazniejsza przedstawicielka sztuki ziemi w Europie Srodko-
wej. Kluczowa postac polskiej sceny artystycznej juz od momentu
debiutu w pierwszej potowie lat siedemdziesigtych. Od pierw-
szych realizacji, takich jak Zasiew w Dziekance (1972), Procesja
(1974) czy Przyjscie zieleni w Galerii Repassage (1975) znakiem
rozpoznawczym artystki jest wykorzystywanie biologicznych pro-
cesOw: zasiewu, wzrostu, obumierania.

Teresa Murak (b. 1949, Kietczewice). Performer and sculptor
undertaking activities in the public space, a precursor and lead-
ing representative of land art in Central Europe. A key figure
of the Polish art scene from her debut in the first half of the
1970s. Since the time of her first productions, such as Sowing
at the Dziekanka gallery (1972), Procession (1974) and Coming
of Greenery at the Galeria Repassage (1975), her signature has
been the use of biological processes of sowing, growth and dying.

fot. | photo by Zdzistaw Pachélski
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Teresa Kazimiera Murak-Rembielifiska
Teresa Kazimiera Murak-Rembielinska

Rozczyn, bagno, Murak

Leaven, Swamp, Murak

Per Bj. Boym

W pracach Teresy Murak materialnos¢ sztuki i Srodowiska taczy sie z tym, co nieuchwytne,
a wzrost i inne procesy dokonuja sie na oczach widza. Mit, rytuat i kult to czeste punkty
odniesienia dla artystki. Przyjrze sie blizej jednej z jej prac, ktéra miala swoj poczatek
w 1987 roku (i kontynuacje w 2016), i sprobuje umiejscowic¢ tworczos¢ artystki w rozlegtej
perspektywie. Mam nadzieje, ze dzieki temu wskaze na koniecznosc¢ tej sztuki w szerszym
sensie, chociaz zdaje sobie sprawe, ze mozna ja przedstawi¢ w rozmaitych kontekstach.

Praca wyjsciowa nosi tytut Rozczyn (Lillehammer, 1987). Jej kontynuacja polega na
przeniesieniu szesciennego wycinka z tej czesci bagna, w ktérej w 1987 roku miat miejsce
performans, na wystawe artystki zorganizowana w 2016 roku w Zachecie.

Doswiadczenie/eksperyment — metoda
W jezyku francuskim stowo I’expérience ma dwojakie znaczenie. Oznacza zar6wno
doswiadczenie — co$, co mozna okresli¢ jako wynik pewnych dziatan — jak i ekspe-
ryment, czyli zaplanowane dzialanie, ktére ma przynie$¢ przewidywany lub nie, jednak
z zatozenia niewiadomy rezultat.

Proces twérczy bazuje na wczesniejszych doswiadczeniach i dziataniach artysty.
Z drugiej strony, jest od nich w pewnym sensie niezalezny, poniewaz jego efekt nie moze
by¢ z gory okreslony.

Mysle, ze warto zachowa¢ dwojakie konotacje zawarte w jednym stowie — ekspe-
ryment. Jest ono przydatne w prébach okreslenia procesow, w ktérych wiele dziet sztuki
— w tym prace Murak — pelni role katalizatora lub jest ich aktywna czescig. Koncepcja

eksperymentu pomaga takze zrozumieé, ze przedmiot zainteresowania jest w tym przy-
padku integralng cze$cia zachodzacego procesu, a nie czyms, co moze zaistnie¢ tylko
w wyniku péZniejszego ustalenia — ,,nawet jesli daje sie okreéli¢ dopiero po fakcie”!.

Prace Murak z rzezuchg, ziemig, tkaninami itp. mozna traktowac jako rodzaj eks-
perymentu: ,,Przez eksperyment rozumiem system dziatan [fr. gestes] podporzadkowany
pewnej zasadzie i funkcjonujacy w warunkach niezaleznych od tych dziata”?.

Koncepcja ,,systemu dziatan podporzadkowanego pewnej zasadzie” sugeruje, ze
mozna o tej metodzie mysle¢ jako o sytuacji wielokrotnego wyboru, w ktérej kazdy moze
wybra¢ dowolny system i zasade. Wolalbym jednak widzie¢ w niej analogie do ekspe-
rymentu matematycznego. Wyboér metody ma w sobie co$ z koniecznosci — w danej
sytuacji pojawia sie element, ktory przesadza o koniecznosci wybrania przez artyste (lub
matematyka) wilasnie tej, a nie innej metody.

Metoda Teresy Murak koncentruje sie na ciele jako catosci. Cate ciato bierze czynny
udzial w tworzeniu i przedstawianiu. Pracuje z materia — przede wszystkim organiczng —
lub ziemia, albo samo jest obiektem dziatania. Ziemia jest czescig procesu geologicznego,
mieszanka materii organicznej i mineraléw. Dlaczego ta metoda jest konieczna?

Lillehammer, 1987

Rozczyn powstat w ramach polsko-norweskiego projektu artystycznego na zalesionym
zboczu koto miasta Lillehammer w Norwegii. Bylem w tym czasie dyrektorem tamtej-
szego Muzeum Sztuki i z zainteresowaniem $ledzitem prace artystow. Teresa Murak

fot. dzieki uprzejmosci artystki | photo courtesy of the artist



jako pierwsza rozpoczela przygotowania, przywozac do Lillehammer porcje zakwasu
chlebowego. Planowata wykorzysta¢ element krajobrazu — bagno. W jednej z rozméw
podczas trwania projektu w sierpniu 1987 roku artystka méowita:

,»Szukam kolejnego kroku na mojej drodze artystycznej. Bagno rozumiem jako forme
pierwotnej materii, pierwotnego istnienia. .. Kiedy trafitam do tej czesci lasu, ucieszyto mnie
znalezienie strumienia, ktéry w moim odczuciu zdominowat to miejsce. Zaczetam szukac
jego zrédel, i wtedy znalaztam bagno. [...] Uzywam rozczynu chleba jako materialu” 3,

Potem opisywala ten proces w nastepujacy sposéb: ,,Pracowaliémy przez miesiac
o wschodzie i zachodzie storica na wybranej polanie wsrod drzew. Rozczyn powiekszat
sie codziennie. Dodawatam maki, zdejmowatam wysychajace obrzeza. Po miesigcu gars¢
rozczynu w ziemi powiekszyla sie do érednicy 1 metra, tworzac otwarty krater” 4,

W ciggu dnia artystka przykrywala to miejsce biatym ptdtnem. Odbywaly sie tam
performanse, podczas ktérych zanurzata ramiona gleboko w bagno®, ubrana w bialg suk-
nie®. Trwalo to miesigc; potem proces zostat zakoriczony usunieciem rozczynu z bagna
i wystawieniem jego fragmentu w Muzeum Sztuki w Lillehammer, razem z fotografig
ukazujaca go w catosci w pierwotnym otoczeniu, na bagnie.

Sadze, ze warto w tym miejscu opatrzy¢ komentarzem cztery elementy tej pracy
— przed pochyleniem sie nad nig jako koniecznym dzielem sztuki. Owe elementy to
rola ciala, konotacje bagna, znaczenie rozczynu i gars¢ refleksji na temat performansu.

Kiedy mowa o ciele, chcialbym nawiaza¢ do wzmozonego zainteresowania ciatem
jako organem czucia, obecnego w sztuce przedstawicieli minimalizmu od 1960 roku, a tak-
ze wczesniej, w latach piecdziesiatych, w malarstwie artystow takich jak Jackson Pollock
i Barnett Newman. Byly to poczatki afirmacji ciata jako czujacej calosci, wykraczajacej
poza zdolno$¢ doswiadczania samymi zmystami wzroku i/lub dotyku. Teresa Murak w pra-
cy Rozczyn posuwa sie dalej w poshugiwaniu sie ciatem. W pielegnowaniu rozczynu mozna
dostrzec analogie do uzycia ciata w praktyce action painting, ale kopanie jest czyms jeszcze
innym. Cialo jest wazniejsze. Francuski filozof Michel Serres opisal w 1999 roku do$wiad-
czenie alpinisty w sposéb, ktéry mozna odnies$¢ takze do tego samego rodzaju do$wiadczen
w innych srodowiskach, w tym przypadku do bagna: ,,Radosne uniesienie nie wyrasta na
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gruncie melancholii, ale z bezposredniego kontaktu ze skalg”’. A jeszcze dobitniej jest to

ujete w aforystycznym stwierdzeniu: ,,Glowa ghipia, cialo genialne”®

. Takie spojrzenie na
doswiadczenie cielesne jest bliskie mojemu postrzeganiu pracy Murak z 1987 roku.

Bagno ma réznorakie konotacje. Uwaza sie, ze w kregu religii chrzescijanskiej
woda moze stanowi¢ odniesienie do Swietej Tréjcy®. Z kolei w mysli $wieckiej woda
oznacza zrodlo zycia. W dawnych tekstach chinskich pojawia sie poglad, ze to woda
i gory pozwalaja ptyna¢ zyciodajnym sitom. W tym kontekscie bagno jawi sie jako pier-
wotne zrodto zycia, w ktérym zaczyna swoj bieg woda. Jednak Zrodto zycia jest tajemni-
cze i nieprzewidywalne. Bagienna mgta data poczatek licznym opowie$ciom o duchach
i stata sie ttem wielu nadprzyrodzonych wydarzen.

Rozczyn jest od wiekow podstawa wypieku chleba. Jako symbolu etyki i rozprze-
strzeniania sie idei uzywano go zaréwno w pozytywnym, jak i negatywnym znaczeniu.
To drugie opiera sie na zatozeniu, ze zakwas poprzez proces fermentacji zyta powoduje
zepsucie materii, z ktéra sie styka. Z drugiej strony, przyspiesza fermentacje w szalen-
czym rozroscie, ktéry moze sie kojarzy¢ pozytywnie z przekazywaniem pozadanych
warto$ci — lub negatywnie w przypadku rozprzestrzeniania sie zjawisk niepozadanych.
Mysle o rozczynie jako o obrazie metamorfozy, ktéra polega na zmianie wywotanej
przez sama styczno$¢ z czyms i tworzeniu sie nowych konstelacji. Wiasciwosci rozczynu
rozprzestrzeniaja sie na czysta materie i zmieniajq ja. Ta zmieniona posta¢ moze okazac
sie lepsza i przydatna. Rozczyn to niezalezny i niewidzialny sprawca.

Performans w lesie

Caly proces pielegnowania rozczynu i codziennej opieki nad nim mozna traktowac jako
akt poswiecenia, odzwierciedlajacy zaangazowanie w prace i w proces. Giorgio Agamben
twierdzi, ze stowo devotio pochodzi od praktyki, polegajacej na ztozeniu bogom ofiary
z siebie samego przez dowodce w celu zapewnienia armii zwyciestwa w bitwie. Potem
termin ten stopniowo stawat sie coraz bardziej zwiazany z kultem i wewnetrznym stanem,
ktéry towarzyszy czynnosciom z nim zwigzanym°.

Performans realizowany w lesie przez ubrang w biatg suknie artystke przywodzi na
mys$l praktyki zwigzane z kultem i liturgig. Podobienstwo polega na tym, Ze aktor takiego
oficjum nie moze przerwac swoich dziatan mimo dokuczliwo$ci komaréw czy niewygody
odczuwanej w kontakcie z mokrym, btotnistym podtozem; dziatanie musi zosta¢ dopro-
wadzone do korica niezaleznie od warunkéw. Aktor to artysta, ale jednoczesnie jego rola
wydaje sie wazniejsza niz on sam. Zgodnie z pogladami Agambena na czynnosci zwiaza-
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ne z liturgig takie warunki gwarantuja skuteczne dziatanie: ,,W rzeczywistosci liturgia nie
ma w sobie nic z tajemnicy, do tego stopnia, ze mozna by wysunac¢ teze przeciwng — ze
liturgia taczy sie z najbardziej radykalnym przyktadem praktyki nastawionej wylacznie
na skuteczno$¢. W tym sensie tajemnica liturgii jest tajemnicq skutecznosci. [...] Jest ona
skuteczniejsza niz jakiekolwiek zwyczajne ludzkie dzialanie, poniewaz dziata ex opere
operato — niezaleznie od cech jednostki, ktéra wykonuje czynnosci”!!.

Ten rodzaj performansu podejmuje probe przelamania granic ideologicznych ob-

warowujacych dziatanie jednostki, wskazujac na model taczacy role jednostki i ogétu.

Koniecznos¢ Rozczynu

Miasto Lillehammer lezy na pétnocnym brzegu najwiekszego jeziora w Norwegii, Mjgsa.
(Strumien z bagna, ktore stalto sie czesScia Rozczynu, wpada wiasnie do Mjgsa). Od po-
czatku XIX wieku wraz z rozwojem przemystu, rolnictwa i gospodarstwa domowego
zwiekszato sie zanieczyszczenie jeziora. W latach siedemdziesigtych XX wieku sytuacja
wymbknetla sie spod kontroli: doszto do skazenia wody pitnej, ryby zdychaty, a glony
zagrazaly wielu zyjacym w jeziorze organizmom. Opracowano i wdrozono wielki plan
,ratowania” jeziora — w latach 1973-1982 wprowadzono restrykcyjne przepisy prze-
ciwko zanieczyszczaniu wody, opracowywano nowe produkty i sposoby oczyszczania
wody. Jezioro stato sie jednym z najczystszych w Norwegii. Jednak nie oznacza to za-
konczenia walki — w 2016 roku rozpoznano nowe zrodla zanieczyszczenia. A Mjgsa to
przeciez tylko niewielki zbiornik w skali $wiata pelnego zagrozen dla ludzi i r6znych
elementéw Srodowiska.

Postawa krytyczna wobec dominujacych tradycji myslenia per se, myélenia o $ro-
dowisku i dziataniach cztowieka byta waznym czynnikiem wyksztalcenia sie w latach
sze$c¢dziesiatych praktyki artystycznej okreslanej jako land art lub sztuka ziemi. Sta-
nowita tez wazny punkt odniesienia dla Teresy Murak i innych artystéw jej pokolenia.
Robert Smithson zmierzy! sie z ta problematyka w 1969 roku, kiedy postulowat réwnosé
materii i my$li zamiast koncepcji ,,albo, albo” lub trwatego okreslania dominacji jednego
z element6éw tego ukladu'2. Rozumiem te propozycje jako prébe podwazenia sposobu
mySlenia, ktory dokonuje podzialu pomiedzy ,,mng” (cztowiekiem) jako podmiotem
ireszta Swiata jako przedmiotem (,,moich”, naszych dziatan). ,Moja” zdolno$¢ taczenia,
czyli wartosciowos¢, zalezy od zdolnosci tworzenia wigzan wszystkich innych bytow.
Mysle, ze bogactwo i rado$¢ zycia, che¢ zycia, zaleza od liczby tych potaczen.

Rozczyn to praca gteboko osadzona w tym kontekscie. Niesie ze sobg ducha wspot-
pracy pomiedzy artysta, rozczynem i bagnem, a granice miedzy podmiotem i przedmio-
tem stopniowo ulegajq zatarciu. Przy tym widoczny jest tu nacisk na oficjalny, skuteczny
przekaz spoteczny.

Dzieto Murak, moim zdaniem, ma wiele do zaoferowania w szerszym kontekscie
poszukiwania nowych sposob6éw czucia i myslenia. Wystawienie zakwaszonego fragmen-
tu bagna w muzeum jest przypomnieniem pracy, a przy tym odbywa sie w scenerii innego,
stabszego kultu — na wystawie sztuki. Czy tutaj bagno wciaz ma co$ do przekazania?
Mimo ze zostato poskromione i przyciete do stabilnej i bezpiecznej formy sze$cianu?
Czy rzeczywiscie taka forma, dopasowana do dominujacych wzorcéow kulturowych,
ulatwi kontakt z bagnem?

Michel Serres wysuwa teze, ze historyczny okres dominacji proceséw uprzed-
miotowienia, na ktére to zjawisko odpowiedziat Robert Smithson, i przeciwko ktére-
mu prowadzita dziatania eksperymentalne Teresa Murak, dobiega konca. Skonczy sie
przyzwolenie na ignorowanie liczby mozliwych potgczen jako rzekomo nieistotnej dla
naszego funkcjonowania. Rozczyn to konieczny eksperyment; jego metoda jest konieczna
— musi zosta¢ wyprobowana na drodze dazenia do zmiany utartego schematu opartego
na podziale podmiot-przedmiot. Michel Serres tak opisuje ten proces tworzenia nowego
paradygmatu: ,,[...] z jednej strony — podmiot, pojedynczy lub zbiorowy, krélewski;
z drugiej — bierne i bezwolne przedmioty, zredukowane do kilku wymiaréw przestrze-
ni, czasu, masy, energii i mocy, prawie nagie, obnazone i pozbawione krwi. Ta droga
poznania — naiwna, upraszczajaca, nieugieta i niewyobrazalnie okrutna — przychodzi
nam dzi$ tatwo. Hegemonia nauk okreslanych jako $ciste, uznawanych za obiektywne,
zmierza ku koficowi. Przed nami zmiana paradygmatu'®. eee
1, Jedlijest czesciowo zalezny od sytuadji, jest réwniez czeSciowo od niej niezalezny, jako ze wynik zastosowania metody moze by¢ okreslony dopiero po
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Teresa Murak’s work has situated itself in the realm where the materiality of art and
environment is approaching the indiscernible, where growth and processes are demon-
stratively visible and where the labels ‘mythical’, ‘ritual’, and ‘cult’ are frequently used.

I will look closely at one of her works, which started in 1987 (with a follow-up
in 2016), to try to situate the work in a wider realm. Hopefully, this could be helpful in
underlining the necessity of her work in a broader sense, although I am aware that her
work could be presented in totally different contexts.

In her oeuvre the work is called Leaven (Lillehammer, 1987). The follow-up con-
sists of taking a cube out of that part of the swamp in Norway where the 1987 work took
place and moving this cube to Zacheta — National Gallery of Art to present it in Murak’s
exhibition in 2016.

Experience /Experiment — Method

In French, the word [’expérience has a twofold connotation of both experience — some-
thing to sum up as a result of actions — and experiment — planned actions with a guessed
or not guessed, but in principle an unknown result.

A creative artistic process stands on the shoulder of, builds on, previous artistic
processes. Still it is in a sense independent of the earlier processes, in that the result can-
not be determined in beforehand.

I think it would be useful to keep the twofold connotation in the one word — experi-
ment. It helps to define processes that many artworks — including Murak’s — participate
in or create. It also can make it clearer that the core of what is summed up is an integral
part of the actions taking place, not something that belongs to a later determination —
‘even if it is discerned only retrospectively’'.

Murak’s works with cress, earth, textiles, etc. can be treated as this kind of experi-
ment: ‘By “experiment” [I’expérience], I mean a system of actions [gestes] governed by
a rule and submitted to conditions independent of these actions.”

With a ‘system of actions governed by a rule’ as the method, one can be tempted to
think of a multiple-choice-situation, in which you can choose whatever system and rule
you like. However, here I would also prefer to see a parallel to the mathematical experi-
ment. There is something necessary behind the method chosen. There is something in
the actual situation that will disclose the necessity for the artist (or the mathematician)
of trying out just this method.

Teresa Murak’s method focuses on the body as a whole, which is active in creating
and presenting. And the whole body is working with — or being worked upon — mostly
organic material or earth matter; earth: this part of a geological process being a mixture
of organic material and minerals. Why is this method necessary?

Lillehammer, 1987

The work Leaven was produced during a Polish-Norwegian Art project in a forest on the
hillside outside of the town of Lillehammer, Norway. I was at that time director at the
Lillehammer Art Museum and I followed the artists’ works with interest. It was Teresa
Murak who took an early initiative to this project, and she arrived at Lillehammer carrying
with her a lump of leaven, a sourdough. Her plan was to use a swamp in the landscape.
In a conversation in August 1987, during the project, she said: ‘I am searching for a new
step in my artistic development. . . . I see the swamps as a form of primary matter, of
primary existence . . . When I came to the place in the woods. I was glad to find a stream
there that I felt dominated the place. I started to search for the sources of the stream and
then I found the swamp. . . . I am using leaven as a material.”

Later she described the process in these words: ‘We worked for a month at dawn
and at dusk in a chosen forest meadow among the trees. The sourdough grew every day.

I added flour and removed the outer rim. Within a month the sourdough in the soil grew
to 1 m in diameter creating an open crater.’

She covered the place with a piece of white linen when she left it for the day; and
she did performances, including digging her arms deep into the swamp, dressed in a white
robe. This happened during the month and at the end of the process when the leaven
was removed from the swamp. The rest of the leaven was exhibited in Lillehammer Art
Museum together with a photograph of the full grown leaven in the swamp.

I hope it is fruitful to give some more elaborate comments on four elements in this
work, before trying to grasp it as a necessary artwork. The four elements are: the role of
the body, the connotations of the swamp, the importance of the leaven and some thoughts
about the performance.

Talking about the body, first I would like to remind you about the extended interest in
the whole body as a sensory organ that was propagated and demonstrated by the so-called
minimalist art starting in 1960, and before that in the paintings of among others Jackson
Pollock and Barnett Newman in the 1950s. This, however, seems to me as a beginning, an
affirmation of the power of sensing with the whole body, not just sensing with the sight
and/or the touch. Murak’s use of the body in Leaven goes a bit further. The caring of the
leaven could be seen as a parallel to the use of the body in action painting, but the digging
is something else. The body is more important. The French philosopher Michel Serres
describes in 1999 a mountaineer’s experience, but as an experience of a kind that could be
experienced in other surrounding as well, in our case the swamp: ‘Jubilant exultation does
not emerge from melancholy, but from immediate contact with the rock.” And even stronger
in an aphorism-like statement: ‘Head, stupid; body, brilliant.” This is an evaluation of bodily
experience that is closer to how I experienced Murak’s work in 1987.

The swamp has many connotations. It has been noted that water in a Christian
religious setting can be treated as referring to the Holy Trinity. In a more secular view
water is also seen as the source of life. Scientists are looking for water in the universe
to find signs of life. In old Chinese texts one can read that the mountains and the water
let the forces of life stream. The swamp is in all this thinking a primeval source of life,
where the water comes from. But the source of life is mysterious, not predictable. The
fog on the moor has given rise to many ghost-stories and been the background for many
tales of revelations.

The leaven has an age-old tradition in bread making. As an image of ethics and
spreading of ideas it has been used both in a negative and positive sense. The negative
consist in that the leaven corrupts its original material, the process of fermentation of
the rye. On the other hand leaven spreads the fermentation relatively fast; this image of
fast spreading, wild diffusiveness, is a positive image when positive attitudes are being
transmitted, but negative when it comes to the opposite. I like to think of the leaven as
an image of metamorphoses, something creates changes to something else by infection,
by making new constellations. What once was pure becomes infected and new. And this
new could be good and useful. The leaven is an independent and secret agent.

Performance in the woods

The whole process of tending the leaven, carefully cultivating it day for day, can be seen as
an act of commitment, expressing devotion to the work and the process. Giorgio Agamben
claims that the origin of the word devotio and the praxis associated with it is the com-
mander who consecrate his own life to the gods to obtain victory in a battle; and that the
term is gradually transformed both into describing cultic activity and the interior attitude
with which it is carried out.

Murak’s performance in the woods, in a white robe, discloses affinity to cultic
activity and liturgical praxis. As these it is an official action; the actor carries it out in
spite of nuisance from the mosquitos and the wet and dirty ground as if it is decided
independently of the actual situation. The actor is the artist, but at the same time a role
and the role is treated as more important than the individual. This character — and here
I follow Agamben’s reasoning on liturgical actions — gives the performance effective-
ness: ‘The liturgy is, in truth, not very mysterious at all, to the point that one can say that,
on the contrary, it coincides with perhaps the most radical attempt to think a praxis that
would be absolutely and wholly effective. The mystery of the liturgy is, in this sense, the
mystery of effectiveness . . . It is more effective than any ordinary human action because
it acts ex opere operato, independently of the qualities of the subject who officiates it.

This kind of performance tries to break down ideological boundaries surrounding
the individual subject performing, pointing towards an image combining the roles of the
individual and the common.



The necessity of Leaven

Lillehammer is a town at the northern end of the biggest lake in Norway, Mjgsa. (The water
from the swamp of Murak’s Leaven ends up in Mjgsa.) Starting in the 1800s, the pollution
of the lake was growing in pace with the scientific progress of industry, agriculture and
family household. In the 1970s the situation was out of control, the drinking water was
infested, the fish died and the algae threatened many types of life. A big plan was developed
and realised to ‘save’ the lake, from 1973 through 1982 restrictions were imposed, new
products were developed and new ways of treating polluted water were established. The
lake became one of the cleanest in Norway. But this fight has no end, in 2016 new sources
of pollution has been identified. And Mjgsa is just a small lake in a world where humans
and other phenomena in the environment are threatened.

A critical attitude towards the dominating traditions of thinking per se, of thinking
of the environment, of thinking about human actions was an important part of the begin-
ning of the art praxis called earth-art or land-art in the 1960s, an important background for
Teresa Murak and other artists of her generation. The artist Robert Smithson struggles with
this situation in 1969 and tries to formulate a platform where matter and mind are being
postulated as ‘equal’, not an idea of either/or or an idea of a permanent dominating part.
I see this as an approach that weakens the way of thinking operating with a clear and undis-
putable idea of me (or the humans) as subjects and the rest as objects (for me, for us). The
combing powers, the valences, of me are dependent on the combining powers of everything
else. I think that the richness and joy of life, the desire for life, depends on this multitude.

Leaven is a work that belongs in this context; it brings with it a feeling of coopera-
tion, of combining powers between the artist, the leaven and the swamp, where the borders
between subject and object gradually dissolve; and it is presented with an insistence on the
official, the social effective transmission.

In a broader context of discovering new ways to feel and think, I find a confrontation
with the work has a lot to offer. The presentation of the infected cube from the swamp in the
museum is a reminder of the work; and it is presented in another, however weaker, cultic
scene: the art exhibition. Will the swamp still have something to say? Although it is tamed
and has got this stable, reassuring, cubic form? Will it be easier for many to communicate
with the swamp in this form, given the dominant cultural attitudes?

Michel Serres proposes that a historical period dominated by the process of objec-
tivising, which Robert Smithson reacts to, and which Teresa Murak makes experiments
against, is coming to an end. We will no longer accept to be treated as if the amounts of
valences do not have importance. Leaven is a necessary experiment; the method of Leaven

is a necessary method, one that has to be tried out, when the perspective is to try to change
the petrified subject/object prison. This is a process of creating a new paradigm that Michel
Serres describes like this: ‘. . . on one side, this subject, personal or collective, royal; on the
other, the passive and submissive objects, reduced to a few dimensions of space, time, mass,
energy and power, almost naked, undressed, bloodless. Simplistic and naive, implacable, of
an unparalleled cruelty, this way of knowing accompanied fields of knowledge that today
we find easy: the sciences said to be hard, objective, whose royal supremacy, until recently
uncontestable, is drawing to an end. We are changing paradigm.” eee

1 Ifitis dependent on that situation in part, it is also to a certain extent independent of it, in that the result of applying the method can be de-
termined only after the fact. That is what | mean by a mathematical experiment [/'expérience mathématique).” Goldhammer translates constaté
dans son accomplissement as ‘determined only after the fact’, which is idiomatically justified but loses something of the immanent quality of
the process that Cavaillés is attempting to describe. The achieved independence is internal to the process, not the result of a retrospective
determination — even if it is discerned only retrospectively.” Knox Peden, Spinoza Contra Phenomenology: French Rationalism from Cavaillés
to Deleuze, Redwood City: Stanford University Press, 2014, p. 44 (Kindle edition).

2 Jean Cavaillés, Albert Lautman, ‘La pensée mathématique’ (1946), quotation from French Philosaphy since 1945, ed. Etienne Balibar, John
Rajchman, Anne Boyman, New York: Free Press, 2011, cited in Peden, p. 44.
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