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Spotkania project rooméw — MPZ w Tabakalerze.

Podsumowanie projektu
Meeting of Project Rooms. Zacheta Project Room at Tabakalera.
Project Review

Miejsce Projektéw Zachety przy ul. Gatczynskiego 3 to laboratorium eksperymentow
artystycznych przeznaczone przede wszystkim dla mtodych artystéw. Project room
Tabakalery w San Sebastian/Donostii powstat niedawno jako jedna z wielu przestrze-
ni o réznych funkcjach kulturalnych w budynku przeksztalconym z fabryki tytoniu
w miedzynarodowe centrum sztuki. ChcieliSmy pokaza¢ miejscowej publicznosci
tworczosc¢ trojga artystow z Polski, ktérzy w ciggu ostatnich trzech lat przygotowali
interesujace wystawy w Miejscu Projektéw Zachety. Zaproszeni arty$ci — Jasmina
Wojcik, Michat Frydrych i Natalia Bazowska — reprezentuja trzy odmienne postawy
artystyczne. Kazde z nich pokazato w project roomie Tabakalery nowe prace przy-
gotowane specjalnie na te okazje, zwigzane z szeroko rozumianymi historiq i kon-
tekstem lokalnym (przestrzen miejsca, przestrzen miasta). Miaty one forme trzech
osobnych wystaw. Prace nad nimi poprzedzaly wyjazdy studyjne kazdego z artystéw
do San Sebastian. Prezentacje byly przygotowane we wspoélpracy z Magda Kardasz,
kuratorka Miejsca Projektow Zachety. eoe®

The Zacheta project Room, at Gatczynskiego Street 3 is a laboratory for art experiments,
devoted especially to young artists. The Tabakalera was established recently as one of the
many spaces with cultural functions at the former tobacco factory transformed into an
international art center. We wanted to present to the local audience three artists from Po-
land, who in the last three years had interesting exhibitions in the Zacheta Project Room.
The invited artists — Jasmina Wojcik, Michat Frydrych and Natalia Bazowska — repre-
sent three different artistic attitudes. Each artist presented in the Tabakalera Project Room
a new work, created especially for the occasion, associated with local history and context
(space of the venue, space of the city). They had the form of three separate exhibitions.
They were preceded by studio visits of the artists in San Sebastian. The shows were pre-
pared in collaboration with Magda Kardasz, curator of the Zacheta Project Room. eee

Projekt realizowany we wspétpracy z Instytutem Polskim w Madrycie
Project coorganised with Polish Institute in Madrid

Jasmina Wajcik. URSUS<—>TABAKALERA

22.01-15.05.2016

Projekt JaSminy Wéjcik nawigzywat do idei miast partnerskich i opartej o nia wymia-
ny kulturalnej. Artystka przedstawila prawdziwe historie ludzi i miejsc, aby nawigza¢
rzeczywiste relacje miedzy mieszkaricami krajéw o odmiennej historii, ktérzy jednak
moga znalez¢ w nich podobienistwa loséw czy wzajemne inspiracje. Punktem wyjscia
dla artystki staly sie dzieje dawnej fabryki traktor6w Ursus w Warszawie i bytej fa-
bryki tytoniu Tabakalera w Donostii, bedacej jednocze$nie miejscem wystawy.
Project by Jasmina Wéjcik commented on the idea of twin towns and cultural exchange
built on it. It attempted to present histories of people and places, to create the actual
relations between people from two countries with different history, that in some aspects
might find similarities and mutual inspirations. The departure point for the artist were
histories of the former tractor factory Ursus in Warsaw and the former tobacco factory

— Tabakalera in Donostia, which was also the venue of the project.

Michat Frydrych. Morze tropikalne, T-mobile, sadza, szminka | Tropical See, T-mobile,
Soot, Lipstick

27.05-4.06.2016

Projekt przygotowany dla Tabakalery byt postmalarska instalacja zajmujaca cala
sale project roomu. Punkt wyjscia stanowity rozwazania artysty nad znaczeniem pu-
stej przestrzeni i niezrealizowany pomyst na obraz na ptétnie. Kompozycje tworzy-
ty otwarte pudia pomalowane w kontrastowe kolory — turkusowy, rézowy, czarny
i czerwony — zawieszone na $cianach i suficie pomieszczenia tworzyty tréjwymiaro-
we malarskie environment.

The project prepared for Tabakalera was a post-painterly installation that grows into the
entire space of the Project Room. The starting point was to address the issue of how to
handle empty space (treated as a meaningful element) and collate it with the artist’s prac-
tice. He created a total painting installation using different sizes of cardboard boxes. The
boxes were painted in contrasting colours — turquoise and pink, red and black. They
created an abstract three dimensional painterly environment.



Natalia Bazowska. 12 na minute
8.09-11.12.2016

Projekt byt rodzajem holdu zlozonego wodzie jako
naszemu pierwotnemu domowi. Sk}adat sie z instala-
cji Koncha dajacej widzowi wrazenie zanurzenia sie
w wodzie, ukrycia przed $wiatem. Instalacji towarzy-
szyt dzwiek oddechu artystki w rytmie 12 oddechéw
na minute. Wideo Fondness to wizualny i dZwiekowy
opis tesknoty za woda, za ukojeniem, jakie ona daje.
Dopetnienie projektu stanowity obrazy olejne na ptét-
nie — zapis samotnej wedrowki artystki wzdtuz brzegu
oceanu. eee

J% zacheta.art.pl n facebook.com/zacheta

0 skomplikowanych losach kolekcji Zachety przypo-
minamy dos¢ czesto. To historia ciekawa, obfitujaca
w nagte zwroty akgji i niespodziewane przypadki.
By uczyniC jg jeszcze ciekawsza i bardziej skom-
plikowang, do grudniowego pokazu zaprosiliSmy
réwniez Galerie Arsenat z Biategostoku, ktéra jest
opiekunem wtasnej kolekgji oraz zbioréw Podlaskie-
go Towarzystwa Zachety Sztuk Pieknych. Stad tytut
pokazu — Kolekge.

Z punktu widzenia inwentarza zbioréw kolek-
cja to dzieta. Z punktu widzenia historii sztuki ko-
lekcja to takze idee. Ale tak naprawde gtéwna role
odgrywa zawsze czynnik ludzki, bo zbiory tworza
przede wszystkim ludzie. Nie tylko artysci, cho¢ oni
sq najwazniejsi, ale i osoby, ktére decydujac o wybo-
rach, wptywaja na ksztatt kolekgji. Takze ci, ktérzy
poézniej sie nimi opiekuja (piekny pokaz Przed, po
i pomiedzy. O decyzjach w konserwadji dziet sztuki
wspétczesnej zorganizowany przez dziat zbioréw
i inwentarzy Zachety mozna byto obejrze¢ w galerii
we wrzes$niu) oraz oczywiscie ci, dzieki ktérym moz-
na je byto zakupic.

Pokaz Kolekgie bedzie miat swojg premie-
re 5 grudnia 2016, czyli podczas pigtego juz Dnia
Otwartego w Zachecie. Bedzie réwniez pierwszym
pokazem kilkunastu dziet nabytych dzieki akcji
crowdfundingowej — wsparciu naszej publicznosci.
Dzigkujemy.

Mamy tez nadzieje, ze wszystkie kolekcje —
bedace wszak dobrem spotecznym — w nastepnym
roku wzbogacg sie o kolejne prace.

Hanna Wréblewska
dyrektorka Zachety — Narodowej Galerii Sztuki
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TOWARZYSTWO
ZACHETY SZTUK

JUU\_ PIEKNYCH

Postanowienia noworoczne? Wiecej czasu ze sztuka!
Towarzystwo Zachety Sztuk Pigknych to propozycja dla wszystkich, ktérzy poszukujg przewodnika po sztuce
wspdtczesnej, chcieliby dowiedzie¢ sie wiecej i wzig¢ udziat w spotkaniach z artystami i twércami.

W przysztym roku oprécz oprowadzan kuratorskich i przedpremierowych pokazéw wystaw planujemy
wyjazdy na najwazniejsze wydarzenia artystyczne za granicq i targi sztuki. Prowadzimy rozmowy z instytu-
cjami kultury w catej Polsce, zeby wspélnie poszerzac i budowac program umozliwiajacy cztonkom Towarzy-
stwa wizyty w muzeach i instytucjach partnerskich. Kolejng propozycjg dla cztonkéw TZSP bedzie autorski
program wizyt w pracowniach artystow.

Dotacz do nas! Dowiedz sie¢ wiecej na tzsp.art.pl i polub naszg strone na Facebooku
https://www.facebook.com/tzsp.zacheta/
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Pawilon Polski na 15 Miedzynarodowej Wystawie Architektury w Wenecji — la Biennale di Venezia | Polish Pavilion at the 15th International Architecture Exhibition in Venice — la Biennale di Venezia

Fair Building
Fair Building

kuratorka | curator: Dominika Janicka

wspdtpraca kuratorska | curatorial collaboration: Martyna Janicka, Michat Gdak
zastepca komisarza | deputy commissioner: Joanna Wasko

komisarz Pawilonu Polskiego | Polish Pavilion Commissioner: Hanna Wroblewska

Podczas przygotowywania wystawy spotkaliémy sie z bardzo r6znymi opiniami na temat
idei stworzenia certyfikatu ,fair building”. UznaliSmy, ze zderzenie tych opinii i budo-
wanie dalszej dyskusji na ten temat jest ciekawe i warto wlaczy¢ w nig jak najwieksza
liczbe zwiedzajacych wystawe. Aby to umozliwi¢, zdecydowali$my sie na przeksztalcanie
strony gtéwnej wystawy w prosty, dajacy mozliwo$¢ zostawiania opinii sposéb. Stworzy-
liSmy réwniez #fairbuilding oraz algorytm, ktéry gromadzi wszystkie tak otagowane posty
z najpopularniejszych portali spoteczno$ciowych. System ten pozwolit nam monitorowac
informacje, ktére pojawity sie w internecie na temat idei fair building oraz znaleZ¢ osoby
pracujace nad tematyka etyki w branzy budowlanej. Jak zauwazy! portal Idealog (http://ide-
alog.co.nz/design/2016/09/caught-swarm-changing-role-biennale), byta to jedyna wystawa,
ktéra wchodzita w interakcje ze zwiedzajacymi.

Zebrane podczas tej akcji opinie, wraz z opiniami architektéw oraz naukowcéw po-
shizgq jako material do rozwiniecia wystawy. W polskiej jej odstonie, ktéra bedzie miec¢
miejsce w Instytucie Designu w Kielcach pod koniec tego roku, postaramy sie odpowie-
dzie¢ na pytania zadane podczas edycji weneckiej. e®®

Dominika Janicka, Martyna Janicka, Michat Gdak

Diagram naduzy¢ w branzy budowlanej. Warstwa 1: liczba pracownikéw
potrzebnych do wybudowania osiedla. Warstwa 2 (pisana recznie): skala
naduzy¢, ktére maja miejsce podczas takiej budowy

na sasiedniej stronie: wernisaz wystawy, 26 maja 2016

Chart presenting abuses in the building industry. Layer 1: number of workers
required to build a housing estate. Layer 2 (handwritten): the scale of abuse
which occurs during such a construction

opposite: exhibition opening, 26 May 2016

During our work on the exhibition, we encountered a whole variety of opinions on the idea
of creating the “fair building’ certificate. We decided that it would be interesting to compare
these opinions, to develop further discussion, and to involve as many viewers as possible
in it. In order to achieve it we decided to transform the main website of the exhibition in
a way which enabled leaving simple feedback. We created the #fairbuilding and an logari-
thm which collects all tagged posts from most popular social media. The system allowed us
to monitor information which appeared on the Internet about the idea of fair building and to
find people dealing with ethics of the construction industry. As the Idealog portal stressed
(http://idealog.co.nz/design/2016/09/caught-swarm-changing-role-biennale), ours was the
only interactive exhibition of the Biennale.

Opinions gathered during this action together with opinions of architects and scienti-
sts will serve as material to expand the exhibition. We will try to answer the questions raised
in Venice during the Polish edition which will take place in Kielce, at the Institute of Design,

by the end of the year. oo @

Dominika Janicka, Martyna Janicka, Michat Gdak
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Internet o Pawilonie Polskim
Internet about the Polish Pavilion

Most intriguing to me was the Polish Pavilion. Curators Dominika Janicka, Martyna Janicka, and
Michat Gdak filled their space not with either buildings or representations of buildings, but with the
stuff out of which you make buildings — and which Colin Rowe once thought should be the model
for future architecture: Scaffolding. Within this space, haunting in itself, they showed videos and
photographs of Polish construction workers on site, highlighting the often dangerous and onerous
conditions in which they work. The installation was effective both because it once again proved the
old saw that a building under construction is much more beautiful than when it is finished, and be-
cause it raised an issue some critics have pointed out in far-away places like the Emirates and China,
but that is just as german in the Western world: Oppression and worker abuse are part of the buil-
ding materials of many of our most beautiful structures.

Aaron Betsky, Beyond Buildings. Postscript from the 2016 Venice Biennale, ,Architect Magazine”,
14.06.2016, http://www.architectmagazine.com/design/exhibits-books-etc/postscript-from-the
-2016-venice-biennale_o?utm_source&utm_medium&utm_campaign

The young curator Dominika Janicka creates a full-scale construction site inside the Polish pavilion
and asks the question: Why don't buildings come with Fairtrade kite marks? It’s the only pavilion
to deal with the issue of how to improve labour conditions for construction workers and to avoid
deaths on site. Is fair building achievable? Unlikely. But is it something architects should think
about? Definitely.

Amanda Baillieu’s Venice highlights, ,Building Design”, 1.06.2016, http://www.bdonline.co.uk
/amanda-baillieus-venice-highlights/5081938.article

Polski Pawilon Polski pod tytutem Fair Building, kuratorowany przez Dominike Janicka, w sposéb
prosty i klarowny dotyka tematu, ktéry powinien by¢ jednym z leitmotivow catego Biennale. Jesli

415

rzeczywiscie globalne srodowisko architektow chce zaprojektowac lepszg przysztos¢ dla Swiata,
to warto bytoby zacza¢ od analizy sytuacji na wtasnym podwérku. Chodzi tu oczywiscie o rzesze
pracownikéw budéw, ktdrzy codziennie borykajg sie z problemami bezpieczeristwa, sq zatrudniani
na czarno lub sg zmuszani do odpracowywania nieodptatnych nadgodzin. To jest temat, ktéry ar-
chitekdi, jako sprawcza czes¢ zespotu w procesie budowania mogliby realnie oprotestowac. Za-
walczy¢ o tych, dzieki ktérym ich projekty zyskujg materialng forme. Wystawa w pawilonie polskim
ukazuje skale problemu zaréwno na poziomie abstrakcyjnych danych, jak i indywidualnych robot-
nikéw. Kuratorka w swoich wypowiedziach wskazuje, ze chciata wytworzy¢ przestrzen refleksji
nad problemem, ktéry na co dziefi pozostaje kompletnie zepchniety na margines. Nie chciata przy
tym wskazywac winnych, obarcza¢ kogo$ odpowiedzialnoscig. Mam wrazenie, ze z tym tematem
mozna by p6js¢ o kilka krokéw dalej i nieco mocniej docisng¢ do Sciany samych architektéw, spo-
laryzowa¢ dyskusje. Mimo to pawilon zdaje egzamin i jako jedyny (sic!) na tegorocznym biennale
porusza problem klasy pracujacej w polu architektury.

Adam Przywara, Porzuccie wszelkq nadzieje. Biennale Architektury w Wenedgji, ,,Szum”, 26.08.2016,
http://magazynszum.pl/krytyka/porzuccie-wszelka-nadzieje-biennale-architektury-w-wenegji

Sempre molto attenti alle questioni costruttive, i polacchi individuano il fronte nel cantiere e nella
costruzione fisica del manufatto architettonico, evidenziandone la condizione di “processo” che,
nonostante i progressi tecnologici, rimane strettamente connesso alla presenza umana. Il lavo-
ro manuale & infatti ancora una componente necessaria, spesso non adeguatamente riconosciuta
e salvaguardata.

Roberta Chionne, Polonia: ,, Fair Building”,,l Giornale dell’Architettura”, 27.05.2016,
http://ilgiornaledellarchitettura.com/web/2016/05/27/polonia-fair-building/

Poignant and, in the context of Aravena’s biennale, perfectly on point!

Fred A. Bernstein, Venice Architecture Biennale Dispatch, Day One. How national pavilions did
— and didn’t — respond to Alejandro Aravena’s theme, ,Architectural Record”, 27.05.2016,
http://www.architecturalrecord.com/articles/11729-venice-architecture-biennale-dispatch
-day-one?v=preview

Six Not-to-Miss Shows at the Venice Architecture Biennale.

Hettie Judah, Six Not-to-Miss Shows at the Venice Architecture Biennale, ,New York Times”, 23.05.2016,
http://www.nytimes.com/2016/05/23/t-magazine/venice-architecture-biennale-guide
.html?rref=collection%2Fsectioncollection%2Ft-magazine&action=click&contentCollection
=t-magazine&region=rank&module=package&version=highlights&contentPlacement=1&pgtype
=sectionfront&_r=0&referer

As the architectural equivalent of the Eurovision song contest, the Biennale giardini is always a ragbag
of the kooky and curious, with one-liner installations deployed as a way of capturing visitors’ atten-
tion before assaulting them with reams of meaningless wall text and dense diagrams. This year is no
exception, but there are a few stand-out gems amid the cacophony.

Oliver Wainwright, Venice architecture biennale pavilions — a souped-up pre-school playground,
»The Guardian”, 30.05.2016, https://www.theguardian.com/artanddesign/2016/may/30/venice
-architecture-biennale-2016-national-pavilions-review

Amy Freerson, Dezeen'’s top 10 pavilions at the Venice Architecture Biennale 2016, ,Dezeen”,
1.06.2016, http://www.dezeen.com/2016/06/01/top-10-pavilions-venice-architecture-biennale
-2016-reporting-from-the-front/

William Menking, Matt Shaw, Matthew Messner, AN Lions: 20 must-see things at the 2016 Ve-
nice Biennale, 9.06.2016, ,Architects Newspaper”, http://archpaper.com/2016/06/venice-must
-see-lions/

The 14 standout country pavilions at the biennale this year. [...] A pavilion that serves as an eye-
-opener to the hazards that construction workers live through in the course of building structures,
Fair Building draws visitors’ attention to the potentially life-threatening situations they face.
Gauri Kelkal, Nation Building: Country pavilions that stood out at the Venice Biennale, ,Archi-
tectural Digest”, 10.06.2016, http://www.architecturaldigest.in/content/nation-building-country
-pavilions-that-stood-out-at-the-venice-biennale/#s-custgermany

Fred Bernstein, The most interesting ideas in architecture right now, DEAS.TED.com, 29.06.2016,
http://ideas.ted.com/the-most-interesting-ideas-in-architecture-right-now/



6.10-27.11.16

Krzysztof Wodiczko i Jarostaw Kozakiewicz.

Rozbrojenie kultury

Projekt Instytutu Rozbrojenia Kultury i Zniesienia
Wojen im. Jozefa Rotblata




Wyktad inaugurujacy Jarostawa Trybusia Plac — wiele historii. Od lewej: Krzysztof Wodiczko,
Jarostaw Kozakiewicz, Hanna Wréblewska, Jarostaw Trybus

Jarostaw Kozakiewicz oprowadza po wystawie

Opening lecture by Jarostaw Trybus The Square — Multiple Histories. From left: Krzysztof Wodiczko,
Jarostaw Kozakiewicz, Hanna Wrdblewska, Jarostaw Trybus

Jarostaw Kozakiewicz quiding round the exhibition

na sasiedniej stronie:
Model Instytutu Rozbrojenia Kultury i Zniesienia Wojen im. J6zefa Rotblata

opposite:
Model of the Jozef Rotblat Institute for Disarmament of Culture and Abolition of War Project

wszystkie fot. | all photos by Marek Krzyzanek



Krzysztof Wodiczko i Jarostaw Kozakiewicz...

Kultura wojny

Andrzej Leder

Kultura wojny. Dziarsko$¢. Pokrzykiwanie. Tezyzna.
Marsze. Wspélnota. Ciosy. Smiercionoséne. Zadawanie
$mierci wrogom. Wrogowie. Szmaty. Zwloki. Ruiny.
Ruiny miast. Kobiety. Gwatty. Plodzenie. I znowu
tezyzna. I marsze w ruinach. Plakaty z twarzg wro-
ga. Pokrzykiwanie w pustce. Puste kwartaty miast.
I wspélnota. W ruinach.

Kultura wojny sktada sie z obrazéw. Obrazy maja
wielka moc przenikania poza myslowe obrony, poza
rézne zdania plynace z neocortex; takie tam ,moze
jednak”, albo ,,no, nie zeby od razu”. Obrazy siegaja
trzewi — serca, jelit, koSci... Juz przez to wyrazaja
swoja przynalezno$¢ do kultury wojny, bo ta siega za-
wsze trzewnego sposobu istnienia. Przypomina czto-
wiekowi, ludziom, Ze cialo (wroga) mozna rozerwac.

Ko$ci pogruchotaé. Serce — przebi¢. Jelita — rozwlec.
Wargi rozchyli¢. Przemoca. Bezkarnie.

Oczywiscie przypomina tylko posrednio, meto-
nimicznie; wiec raczej zobaczymy w obrazach karabin,
a nie pocisk rozszarpujacy miesnie i powiezi, raczej ba-
gnet (na bron!), a nie rozciety nim brzuch, raczej czolgi
i rakiety, toczace sie na platformach po wielkich pla-
cach, a nie plonace dzielnice i rozbite domy. Dlatego ob-
razy rzeczywistej wojny, jak dzis te z Aleppo, kulturze
wojny nie sprzyjaja. Kultura inwazji na Wietnam zosta-
la zniszczona przez zdjecia z Wietnamu. Za$ prawdziwi
Zoinierze, na frontach, przywotuja wizerunki pokoju:
zony piekace ciasta, mezow idacych drogg z dzie¢mi...

Kultura wojny rozkwita wiec w czasie smutnego
pokoju. W tych niepewnych okresach, kiedy wojny nie

Marek Krzyzanek

fot.

ma, ale pokoj nie zdotal wypehic¢ Swiata trescia. Ten
stan pustki, gdy pokéj jest, ale wlasciwie nie wiadomo
po co, sprzyja kulturze wojny. W gruncie rzeczy jest
reakcja na kleske, ktéra wyryta sie w pamieci. Kleske
przechowang, doskwierajaca jak ¢miacy zab i pustka
upokorzenia wypeiniajaca dni pokonanych. Dajac im
jednak cos, tre$¢, rojenie o zemscie.

Tak bylo w miedzywojniu, gdy pokonane przez
entente Niemcy zgrzytaly zebami. Tak bylo, dla od-
miany, we Francji po klesce zadanej przez Prusakow
w 1870 roku, gdy w pacyfistycznej III Republice roz-
wijala sie bezwzgledna fantazja o armii napoleonéw
odbierajacej Alzacje... Tak byto, gdy po rzezi wojny
ojczyznianej Stalin rozpoczal mobilizacje do kolejnej
rozprawy z imperialistami.



Kultura wojny jest ,ku pokrzepieniu serc”. Ku
podniesieniu zniecheconych. Ku rozgrzaniu oreznym
ogniem tylko cieptych mieszczanskich dusz. Ku sku-
pieniu rozproszonych. By maszerowali. By wykrzyki-
wali. Dziarsko.

Kultura wojny rozkwita bujnie w spoteczen-
stwach gwaltownie rozwijajacego sie kapitalizmu.
Szczeg6lnie tam, gdzie hegemonia mieszczanstwa jest
stosunkowo $wieza. Na pierwszy rzut oka to dziwne

— przeciez mieszczanie lubig raczej przetwarzaé rze-
czy i ,czyni¢ sobie ziemie poddana”, a nie walczy¢
na $mier¢ i zycie. A jednak... Niemcy po zwyciestwie
nad Francuzami pod Sedanem, cudownie rozkwitajace
dzieki rewolucji przemystowej i nowoczesnej cywili-
zacji, tong w dZwiekach pruskich werbli i fantazjach
o germanskim wojowniku. Polska poczatku XXI wie-
ku, peryferyjna, ale tez rozpedzona w globalnym wy-
$cigu, podnosi chwale dzieci pozabijanych w rozbitym
powstaniu. Juz nie méwiac o dawnych przewagach
husarzy.

To zjawisko ma swoje wytlumaczenie.

Niepewni swej pozycji mieszczanie siegaja bo-
wiem do repertuaru wzniostych wizji, ktére im samym
podnoszg samopoczucie. Czujq sie wtedy mniej samot-
ni, moga sie zbrata¢ z innymi. Przy okazji pozwalaja
samopoczucie poprawia¢ tym wszystkim, ktérych dys-
cyplina i trud nowoczesnej cywilizacji upokarza. Od-
cztowiecza.

A tych jest wielu.

Mieszczanstwo latwo moze jednak ,przelicy-
towac”. Chodzi mu bowiem zwykle tylko o poprawe
nastroju, ale wizje tryumfu i karnie maszerujacych thu-
moéw usamodzielniajg sie, a ich dysponenci, juz ponad
glowami spokojnych burzua, wioda rozognionych mio-
dziencéw do prawdziwego rozbijania gtéw. Rozpamie-
tywanie obrazéw $mierci, rekonstruowanie rzezi i de-
portacji, wszystko to przestaje by¢ udawane, zamienia
sie w pragnienie $mierci, a jeszcze bardziej — w pra-
gnienie jej zadawania. Akurat Niemcy prze¢wiczyli to

— jak zwykle — do granic, ale Polska lat trzydziestych
XX wieku tez tej dynamiki doswiadczyta.

Kultura wojny. Husarskie skrzydia, Kircholm
i powstanie, wykleci i czolgi toczace sie na paradach
przez centra miast. Za mundurem panny sznurem.
I politycy, ktérzy wiedza, ze te obrazy wczesniej czy
pbzniej stang sie paliwem dla ich tryumfu. A Ze kosz-
tem kilku rozbitych gléw? Wystarczy jeszcze jeden
wysitek. Dziarsko! eee

prof. Andrzej Leder — polski filozof kultury. Absolwent Akade-
mii Medycznej oraz filozofii na UW. Wyktadowca w Instytucie
Filozofii tamze. Autor lub wspdtautor publikacji dotyczacych
gtéwnie filozofii kultury oraz ogdlnie filozofii i psychologii, m.in.
Przemiana mitéw, czyli wojna o obraz (2004) czy Przesniona re-
wolugja. Cwiczenie z logiki historycznej (2014). Publikowat m.in.
w czasopismach ,Res Publica Nowa”, ,Dialog” i ,Krytyka Poli-
tyczna”. Cztonek Polskiego Towarzystwa Fenomenologicznego.

The Culture of War. Zest. Shouting. Vigour. Marches.
Sense of Community. Blows. Deadly blows. Killing
the enemies. Enemies. Rags. Corpses. Ruins. City ru-
ins. Women. Rape. Giving birth. More vigour. March-
ing in ruins. Posters with enemy faces. Shouting into
emptiness. Empty city quarters. Sense of community.
In ruins.

The culture of war is made of images. Images
have a great potential of moving beyond mental bar-
riers, beyond various phrases coming from the neo-
cortex, such as ‘well, maybe’, or ‘not quite’. Images
get into our guts — our hearts, bowels, and bones . . .
Through that mere fact they express their belonging to
the culture of war, because the later always appeals to
the visceral way of existing. They remind people that
the flesh (of the enemy) can be a thorn to pieces. The
bones can be crushed. The heart can be stabbed. The
bowels can be pulled out. The lips can be opened. Vio-
lently. With impunity.

Of course they do it in an indirect, metonymical
way; thus the images will rather display a gun than
a bullet tearing muscles and fascia to pieces, a bayo-
net — not the belly cut by it, tanks and rockets rolling
on platforms across great city squares — not burning
districts and ruined houses. This is why real images of
war, such as the contemporary ones of Aleppo, don’t
support the culture of war. The culture of the Viet-
nam invasion was destroyed by images from Vietnam.
Whereas real soldiers, on the front lines, bring in the
imagery of peace: wives baking cakes, men walking
down the street with their kids . . .

The culture of war flourishes during periods of
sad peace. In those unstable moments when there is no
war, but the peace failed to fill the world with meaning.
This state of emptiness where peace exists, but nobody
knows what for, is exactly what supports the culture
of war. It is in fact a reaction to the defeat etched in
memory. A defeat well preserved, painful as an aching
tooth and the emptiness of humiliation which fills the
days of the defeated. Giving them however some kind
of substance, a phantasy of revenge.

This was the case in between the wars, when the
Germans, defeated by the Entente ground their teeth.
This was the case in France, defeated by the Prussians
in 1870, when the pacifist Third Republic developed
an absolute fantasy of an army of Napoleons taking
Alsace . . . This was the case when Stalin, after the
carnage of the Great Patriotic War, began to mobilise
to another confrontation with the imperialists.

The role of the culture of war is to lift the spirit.
To uplift the discouraged. To heat the tepid bourgeois
souls with the fire of a battlefield. To bring the scat-
tered together. So they keep marching. So they shout.
With zest.

The culture of war flourishes in societies of rap-
idly developing capitalism. Especially where the he-
gemony of the bourgeoisie is quite fresh. At first glance,
it seems strange — after all the bourgeois prefer trans-
forming things and ‘subduing earth’ over fighting to
death. Yet, after their victory over the French at Se-

89

dan, the Germans, miraculously flourishing thanks
to the industrial revolution and modern civilisation,
submerged in the sounds of the Prussian drums and
fantasies of a Germanic warrior. Poland of the early
21st century, peripheral, but dashing in the global race,
exalts the courageous children killed in a fallen upris-
ing. Not to mention the victories of the Polish hussars.

This phenomenon has its explanation.

The bourgeois, unsure of their position, reach
to the repertoire of lofty visions which comfort them.
They feel less lonely, they can experience a sense of
community. At the same time they allow all those who
are humiliated and dehumanised by the discipline and
toil of modern civilisation to feel more comfortable,
too.

There are many such people.

Yet the bourgeois may overdo it. They only want
to get into a better mood, but the vision of the triumph
and of crowds marching in perfect order begin to live
their own lives, and their dispatchers, now above the
heads of the peaceful bourgeois, lead the hot young
men to a real brawl. The dwelling on the images of
death, reconstructions of carnages and deportations
are not being pretended any more, they transform into
a death wish, and even more into a desire to kill. The
Germans — as usual — have pushed it to the limit, but
Poland of the 1930s also experienced some of this dy-

namic.

The culture of war. The wings of the hussars,
the battle of Kircholm, the Warsaw uprising, cursed
soldiers, and tanks parading through the city streets.
Women love a man in uniform. And the politicians
who know that sooner or later these images will be-
come the fuel for their triumph. What about the cost of
several heads wounded in the brawl? Let’s just give it
another go. With zest. eee

Prof. Andrzej Leder — Polish philosopher of culture. Graduate
at the Medical Academy and at the University of Warsaw, in
Philosophy. Lecturer at the Institute of Philosophy of the Uni-
versity of Warsaw. Author and co-author of publications con-
cerning philosophy of culture, and philosophy and psychology
in general, i.a. Przemiana mitéw, czyli wojna o obraz [Transfor-
mation of myths or war over the image] (2004), and Przesniona
rewolugia. Cwiczenie z logiki historycznej [The Over-dreamt
revolution. Exercises in historical logic] (2014). He published in
Res Publica Nowa magazine, as well as Dialog, and Krytyka Poli-
tyczna. Member of the Polish Phenomenological Association.
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Poland — a Country of Folklore?
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Sala 1 | Taneczny korowdd jego aspekty $wiatopoglagdowe (przede wszystkim sakralny charakter), wprzegano
Room 1 | Dance Parade go w eklektyczny repertuar nowej $wieckiej obrzedowosci. W zmienionej sytuacji

geopolitycznej po II wojnie Swiatowej folkloryzacja stanowita wazne narzedzie wy-

Sztuka ludowa odgrywata w latach powojennych kluczowa propagandowa role korzystywane przez wiladze do ,zarzadzania odmiennoscig”, oswajania etnicznych

w polityce unifikacji spoleczenistwa polskiego i stala sie fundamentem ,jednolitej, i spolecznych réznic.

pozbawionej przezytkéw kultury ogélnonarodowej” w mysl socrealistycznej idei, Propagowanie sztuki ludowej stanowilo wazny element nie tylko wewnetrznej,

ze ,wszystko, co w sztuce wielkie, bierze sie ze sztuki ludowej” (Bolestaw Bierut).  ale i zewnetrznej polityki — kreowania eksportowego wizerunku Polski. Sfolklory-

Ludowy mandat legitymizowal komunistyczna wladze, dla ktérej podstawg byto po-  zowana ludowos¢ stala sie niezwykle atrakcyjna komercyjnie. Strategie opartq na sa-

parcie chtopéw. Folklor wykorzystywano ideologicznie i estetycznie. Neutralizujac mofolkloryzacji i egzotyzacji wyrazaty hasta plakatéw ,,Odwiedz Polske — kraj folk-



loru”. Folklor zyskat przede wszystkim charakter estradowy. Ludowy taniec stal sie

nieodlacznym elementem choreografii imprez masowych. Stréj ludowy (ktéry petnit
teraz funkcje kostiumu scenicznego) odradzal sie w miastach, gdzie zadziwiat swa
,»pyszna prawdziwoscia” w widowiskach, podczas pochodéw ulicznych czy festiwali.

w»Kultura ludowa” i ,,ludowo$¢” stuzyty miejskiej inteligencji jako narzedzia eg-
zotyzacji i estetyzacji wsi i jej mieszkancow. Obraz ,,wsi malowniczej” konstruowany
byt w oparciu o utrwalong przez XIX-wiecznych ludoznawcéw wizje, zgodnie z ktéra
mieszkancy wsi spedzali czas na ,wesotych zajeciach” — tancach i $piewach, a wy-
obrazenie tworcy ludowego uksztaltowane zostato przez Norwidowska wizje ,,proste-
go ludu”, ktéry ,,nuci z dtorimi ziemia brazowemi”. Stuzacy skrywaniu spotecznych
nier6wno$ci ludowy folklor miat dowarto$ciowywac chtopstwo. Zamienianych w lud
chlopéw wiaczano w projekt narodowy. Pozbawieni folklorystycznej malowniczoS$ci
stawali sie niepokojaco obcy.

In the post-war years, folk art came to play a crucial propaganda role in the official
policy of national unification, becoming the foundation of a ‘uniform, anachronism-
free, national culture’, in keeping with the socialist-realist idea that ‘everything that is
great in art originates in folk art’ (Bolestaw Bierut). A popular mandate legitimised the
communist regime, which relied for its support chiefly on peasants. Folklore was used
ideologically and aesthetically. Neutralising its religious (sacral) aspect, the ‘popular’
government sought to make it an integral part of an eclectic repertoire of a new, secular,
culture. In the new geopolitical situation after the Second World War (the shift of bor-
ders to the west, mass migrations of people), folklorisation was an important instrument
for the regime to ‘manage difference’, to bridge ethnic and social diversity.

The promotion of folk art was an important element of not only domestic but also
external policy, serving to convey a desired international image of Poland. Folklore
became commercially attractive. A strategy of self-folklorisation and exoticisation was

V Swiatowy Festiwal Mtodziezy i Studentéw w Warszawie, 1955

na sasiedniej stronie:
Widok wystawy, na pierwszym planie: Franciszek Masiak, Regiony Polski, modele grupy rzezbiarskiej
przeznaczonej dla gmachu Rady Panstwa, 1953—1955, gips, kolekcja Jana Masiaka

5th World Festival of Youth and Students, 1955
opposite:

Exhibition view, on the foreground: Franciszek Masiak, Regions of Poland, models of a sculpture group
for the State Council building, 1953—1955, plaster, Jan Masiak collection

) by PAP/Wojciech Kondracki
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MAZOWSZE

Polnisches Gesangs- und Tanz-Ensemble

Afisz Panstwowego Zespotu Piesni i Tanca ,Mazowsze” na tournée po NRD, 1961, archiwum ,Mazowsza”
Zygmunt Stepiriski, pawilon Cepelii, 1964—1966, makieta, Onimo — Makiety Architektoniczne, 2016

na sasiedniej stronie:

Wnetrze sklepu Cepelii przy placu Centralnym w Nowej Hucie, Krakéw, fot. Wojciech tozifski,

Il potowa lat 50., Muzeum Historyczne Miasta Krakowa

State Folk Song and Dance Ensemble ‘Mazowsze" poster for an East German tour, 1961, ‘Mazowsze' archive
Zygmunt Stepinski, Cepelia pavillion, 1964—1966, model, Onimo — Makiety Architektoniczne, 2016
opposite:

Interior of Cepelia shop, Plac Centralny, Nowa Huta, photo by Wojciech tozinski, second half of 1950s,
Historical Museum of Krakéw
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expressed by posters proclaiming ‘Visit Poland — a Country of Folklore’. Folk art was
moulded into an on-stage phenomenon, with folk dance becoming an inherent element
of the choreography of mass events. The folk costume (now a stage costume) was re-
vived in cities, where its ‘gorgeous authenticity’ was a marvel during street parades or
festivals.

‘Folk culture’ and ‘folklore’ served the urban intelligentsia as means of exoticising
and aestheticising the countryside and its inhabitants. The ‘picturesque country’ image
was constructed on the basis of the stereotype, introduced by 19th-century folklorists,
of country dwellers spending their time ‘merrymaking’: dancing and singing, and the
notion of the folk artist had been shaped by the Norwidian vision of the ‘simple folk’
who ‘hum with their hands browned by earth’. Serving to obscure social disparities,
folklore was meant to boost the self-esteem of the peasant class. Turned into a ‘folk’, the
peasants, with folklore as their only expression, were engaged in the national project.
Devoid of folkloristic picturesqueness, they became disturbingly strange, unfamiliar.

Sala 2 | Wies w miescie
Room 2 | Country in the City

Chociaz Polska powojenna byla ,ludowa” z definicji, nieche¢ do tego, co wiejskie
utrwalila sie prze kolejne dziesieciolecia PRL-u. Z jednej strony propagowano ludo-
wy folklor, z drugiej, niszczono to, co stanowito naturalne warunki rozwoju twérczo-
$ci ludowej — wiejska tradycje utozsamiano ze wstecznictwem i zabobonem, a nad-
rzedny cel polityki gospodarczej stanowila industrializacja. Jej nastepstwem byly
masowe migracje ludno$ci ze wsi do miasta, a takze ruralizacja miast. Wladza, ktérej
fundamentem miat by¢ sojusz robotniczo-chtopski, doprowadzita do jego karykatury
— chlop miat miasto karmi¢, lecz réwniez dostarcza¢ mu rozrywki. Przebrany w to-
wicki pasiak stawat sie czesciq ,,ludzkiego zoo”, jakie mozna bylo oglada¢ podczas
dorocznych Cepeliad w centrum stolicy. Organizujaca te imprezy Centrala Przemy-
stu Ludowego (zatozona w 1949) odgrywata kluczowa role w propagowaniu kultury
ludowej w miescie oraz w utrzymywaniu koniunktury na jej wytwory. Promowane
przez Cepelie wzorcowe polskie wnetrze mieszkalne (taczace nowoczesno$¢ z ludo-
woscig) miato by¢ antidotum na mieszczanska szmire. Inspirowane sztukg ludowa
wyroby cepeliowskich spétdzielni (jak meble Spétdzielni Artystow ,Ead”) trafiaty
do mieszkan najbardziej wyrafinowanego, inteligenckiego odbiorcy.
,,Chtopi beda mieli sw6j dom w Warszawie” — gloszono na tamach ,,Stolicy”
w 1959 roku. Na potrzeby wycieczek przyjezdzajacych do Warszawy z catego kraju
wdrozono plan budowy w centrum miasta nowego hotelu i osrodka kultury, zwanego
Domem Chlopa. Miat on by¢ nie tylko miejscem odpoczynku, ale i doskonalenia sie.
Modernistyczna architektura budynku (zaprojektowana przez Bohdana Pniewskiego)
doskonale wspélgrata z nowoczesnym stylem wnetrza.

Nowa Huta budowana od 1949 roku jako samowystarczalne miasto przy wiel-
kim kombinacie metalurgicznym stata sie symbolem przemian dokonujacych sie
wraz z postepujaca industrializacja w ramach planu 6-letniego. Wzniesiona zostata na
terenie kilkunastu podkrakowskich wsi. Lokalny folklor wiejski mieszal sie z folk-
lorem przyniesionym przez przybywajacych od 1949 roku osiedlencow (gtéwnie
pochodzenia wiejskiego). W stylizowanych na renesansowe wnetrzach otwartego na
placu Centralnym — w sercu Nowej Huty — reprezentacyjnego sklepu Cepelii ogla-
da¢ mozna bylo ,ludowe” tkaniny i talerze.

Even if post-war Poland was a ‘people’s republic’ by name, an aversion to rusticity be-
came entrenched throughout the decades of its existence. On the one hand, folklore was
promoted and politically exploited; on the other, the natural conditions for the develop-
ment of folk art were eroded, with folk traditions identified with anachronism and su-
perstition, and economic policy geared firmly towards industrialisation. The result were
mass migrations from country to city — intensified during the Six-Year Plan — but also
the ruralisation of cities. The ‘worker-peasant alliance’ that the regime was supposedly
founded upon became its own caricature — the peasant was meant to feed the city, but
also to entertain it. Dressed in the traditional costume, he became part of a ‘human zoo’
that went on show during the annual Cepeliada festivals in the centre of Warsaw. Those
events were organised by the Folk Industry Central (Centrala Przemystu Ludowego, Ce-
pelia, launched 1949), an institution that played a key role in promoting folk culture in
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the city as well as fuelling demand for its products. Combining modernity and folksi-
ness, the interior-design ideas propagandised by Cepelia were meant as an antidote for
bourgeois kitsch. Inspired by folk art, the products of the Cepelia-affiliated coopera-
tives (such as furniture by the Spétdzielnia Artystow ‘L.ad’) were sought after by the
sophisticated, educated consumer, by members of the intelligentsia, the knowledge-
worker class.

‘Peasants will have a house in Warsaw’, Stolica proclaimed in 1959. To cater to
the needs of organised groups visiting the capital from all over the country, a new hotel
and culture centre — the Dom Chlopa [Peasant’s House] — was being erected in the
central district. It was meant as a place not only of leisure but also of education, the
architectural programme featuring a library, a common room and a cinema/theatre. The
building’s modernist architecture (designed by Bohdan Pniewski) was matched by its
modern interior design.

Built from 1949 as a self-sufficient city housing workers of a major metallurgical
complex, Nowa Huta became a symbol of the transformation occurring as the indus-
trialisation programme known as the Six-Year Plan progressed. Erected on the site of
a dozen villages near Krakow, the place mixed local rural folklore with that brought
by settlers (mainly of peasant stock). Fitted with a pseudo-renaissance interior, a major
Cepelia store on Plac Centralny — the heart of Nowa Huta — displayed ‘folk’ textiles
and ceramics.

Sala 3 | Okiem etnografa
Room 3 | From the Ethnographer's Perspective

Badania etnograficzne prowadzone na wielka skale w Polsce lat powojennych uwa-
runkowane byly paradoksalng sytuacja. Sprzyjat im silny mecenat panstwowy, ale
nalezy pamietac, ze przypadaly tez na czas gtebokich zmian samej wsi prowadzacych
do zanikania ludowej tradycji.

Badania terenowe, ktérych rezultatem byly prowadzone w muzeach etnogra-
ficznych zbiory sztuki ludowej oraz jej katalogi i atlasy, stanowily impuls dla innych
srodowisk. Inspirowane nimi wyjazdy organizowano miedzy innymi w latach piec¢-
dziesiatych i sze$¢dziesiatych dla projektantéw Instytutu Wzornictwa Przemystowe-
go. Ich zapisem byta dokumentacja fotograficzna ukazujaca ,wiejska egzotyke” na
wzor XIX-wiecznej fotografii ludoznawczej.
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Podréze te zainicjowaly dziatalno$¢ prowadzonych przez Wande Telakowska

,kolektywow projektanckich” polegajacych na laczeniu ,,doswiadczeniu artysty pla-

styka o wysokiej kulturze plastycznej — z bujnq fantazja, Swiezq inwencja i ptodno-
$cig zespotéw samorodnych”.

Przyktadem wspotpracy profesjonalnych artystéw ze Srodowiskiem wiejskim
jest dzialalnoé¢ Eleonory Plutynskiej. Jej podjeta pod koniec lat czterdziestych
wspoipraca z tkaczkami z Janowa z okolic Sokdtki w wojewo6dztwie bialostockim,
w ktoérej odwotywata sie do swoich przedwojennych do$wiadczen, miata na celu wal-
ke z ,,zepsutym gustem” miejscowych i ratowanie (poprzez dostarczanie odpowied-
nich wzoréw) lokalnej tradycji tkanin dwuosnowowych (tzw. dywanéw). ,,Ludowos¢”
sokoélskich dywanéw zostata wiec wykreowana na potrzeby miejskiego odbiorcy
o wyrobionym guscie. Dla sokdlskich tkaczek (podobnie jak dla wielu innych wiej-
skich twoércéw) ,,ludowe” oznaczato robione na potrzeby miasta, w odréznieniu od

,,Swojego” — wykonywanego na potrzeby wlasne.

The ethnographic research carried out on a massive scale in postwar Poland was de-
termined by a paradoxical situation. It was fuelled by substantial government funding,
but it needs to remembered that it coincided with sweeping changes in the countryside
itself, resulting in the gradual disappearance of traditional folk culture.

Extensive field research, producing collections of folk art for ethnographic mu-
seums, as well as folk-art catalogues and atlases, provided an impulse for other mi-
lieus as well. Folk art-themed field trips were organised in the 1950s and 1960s for
designers of the Institute of Industrial Design, for example, who brought back visual
documentation showing ‘folk exoticism’ modelled on 19th-century ethno-photography.

Such trips inaugurated the activity of ‘design collectives’, led by Wanda Tela-
kowska, which combined the ‘experience and skill of fine artists with the unbridled
imagination, fresh ingenuity and prolificacy of informal groups’.

One example of collaboration between academically-trained artists and the ru-
ral community was the work of Eleonora Plutyriska. Started in the late 1940s and
informed by her prewar experiences, her contacts with women weavers from Janow
near Sokotka in the Biatystok province were meant to address the ‘spoiled taste’ of
the locals and to save (by providing the right designs) the local tradition of weaving
double-warp textiles (known as ‘carpets’). For the weavers (like for many other rural
artists), ‘folk’ meant what was made for the city buyer; what you did for yourself was
a different matter altogether.
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Sala 4 | Inni
Room 4 | Others

Prostota, naiwnos¢, ,,dzieciecy zachwyt nad pieknem $wiata” taczyly artystow lu-
dowych, nieprofesjonalnych, naiwnych, ,,odmiencéw”, ,,outsideréw” pokazanych na
glosnej wystawie Inni. Od Nikifora do Gtowackiej w 1965 roku w CBWA ,,Zacheta”.
Wystawa ta stanowita rezultat wieloletnich badan prowadzonych przez Pracownie
Badania Sztuki Nieprofesjonalnej dziatajaca w Instytucie Sztuki PAN pod kierun-
kiem Aleksandra Jackowskiego. Na tej i innych wystawach, konkursach, a takze
w zbiorach muzealnych i prywatnych kolekcjach (m.in. Ludwika Zimmerera) sztu-
ka naiwna pokazywana byta wraz z ludowa, a artys$ci nieprofesjonalni (jak Stani-
staw Zagajewski) wlaczani razem z twércami ludowymi do tworzacego sie wéwczas
w Polsce kanonu sztuki ,,innej”. Rekonstruujemy tu najbardziej spektakularng czes¢
tego pokazu — ekspozycje rzezby.

Simplicity, naivety, a ‘childish adoration of the beauty of the world’, was something that
was shared by the folk artists — the non-professionals, naives, ‘freaks’ and ‘outsiders’
— featured in the famous exhibition Others. From Nikifor to Gtowacka at the CBWA
‘Zacheta’ in 1965. Curated by Aleksander Jackowski, the show was a result of the many
years of research conducted under his leadership by the Studio of Non-Professional Art
Research at the Polish Academy of Sciences’ Institute of Art. In this and other exhibi-
tions, as well as in public and private collections (e.g. that of Ludwik Zimmerer), naive art
was shown alongside folk art, and non-professional artists (such as Stanistaw Zagajewski)
found themselves compartmentalised with folk artists under the label of ‘other’ art. The
most spectacular part of the show — the sculpture section — has been reconstructed here.

Widok wystawy: Antoni Kenar i uczniowie

Paristwowego Liceum Sztuk Plastycznych Exhibition view: Antoni Kenar with students of the

fot. | photo by Marek Krzyzanek

Sala 5 | Nowoczesno$¢ — powrdt do zrodet
Room 5 | Modernity — Back to the Sources

Z potrzeby odnowy jezyka sztuki artysta nowoczesny kierowat sie ku jej zrédtom.
,Dzieciectwem” sztuki byla dla niego sztuka ,innego” — zaréwno ludéw prymityw-
nych, amatoréw, dzieci czy ludzi umystowo chorych, ale tez ludowa. Fascynowaty
go nieposkromiona wyobraznia, spontanicznos¢ i surowos¢ prymitywu, ktdrego po-
szukiwano na odlegtych kontynentach i w rodzimym folklorze. W tym nurcie sztuki
nowoczesnej sytuuje sie ceramiczna twérczo$¢ Antoniego Kenara, znanego i cenione-
go przede wszystkim za osiggniecia pedagogiczne w Panstwowym Liceum Technik
Plastycznych w Zakopanem. Rysunkowe dekoracje na dzbanach Kenara pochodza-
cych z lat 1948-1949 zdradzajq wptyw réznych odmian prymitywu: zaréwno sztuki
ludowej, dzieciecej, jak i prehistorycznej. eo®
Feeling the need to refresh the artistic language, the modern artist turned towards the
roots of art. Towards its ‘childhood’, which he identified with the art of the ‘other’, be it
the primitive, the amateur, the child, the mental patient or, for that matter, the folk art-
ist. He was fascinated by the wild imagination, spontaneity and rawness of the ‘primi-
tive’, sought, as it was, in distant continents as well as in domestic folklore. Situated
in this vein is the ceramic practice of Antoni Kenar, known primarily as a teacher and
appreciated for his pedagogical achievements at the State High School of Fine Arts in
Zakopane. The hand-drawn decorations on Kenar’s pitchers from 1948—1949 reveal the
influence of various kinds of primitive art: folk, children’s and prehistoric. eee

Joanna Kordjak

s. 14: Widok wystawy, z prawej: Dorota
Grzeskiewicz, rekonstrukcja zyrandola Heleny
i Lecha Grzeskiewiczow, z lewej: talerze, miski
i patery ceramiczne, lata 40.—60., ze zbioréw
Doroty Grzeskiewicz, Muzeum Narodowego
w Warszawie i Muzeum Ziemi Kujawskiej

p. 14: Exhibition view, right: Dorota Grzeskiewicz,
reconstruction of a chandelier designed by Helena
and Lech Grzeskiewicz left: plates, bowl and
pateras, 1940s—1960s, coll. of Dorota Grzeskiewicz,
National Museum in Warsaw and The Museum of

w Zakopanem, dzbanki ceramiczne, Muzeum
Narodowe w Warszawie

na sasiedniej stronie:

Widok wystawy: na drugim planie rzezby Leona
Kudty z kolekgji Karola Tchorka, Fundacja
Tchorek—Bentall

State High School of Fine Arts in Zakopane, ceramic

jugs, National Museum in Warsaw

opposite:

Exhibition view: on the background Leon Kudta's
sculptures from Karol Tchorek’s collection,
Tchorek—Bentall Foundation

i Dobrzyriskiej we Wtoctawku

s. 15: Widok wystawy: tkaniny dwuosnowowe,
lata 50.-60., ze zbiorow Paristwowego Muzeum
Etnograficznego w Warszawie, Muzeum
Narodowego w Warszawie, Centralnego Muzeum
Wtdkiennictwa w todzi

the Kujawy and Dobrzyn Land in Wtoctawek

p. 15: Exhibition view: double-warp textiles,
19505—1960s, from the coll. of The State
Ethnographic Museum in Warsaw, National
Museum in Warsaw, Central Museum of Textiles
in £6dz
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Polska — kraj folkloru?

Jak kino skompromitowato wies

Piotr $miatowski

Po wojnie, gdy jednym z najczesciej uzywanych haset propagandowych stato sie to
0 ,,sojuszu robotniczo-chtopskim”, kino — jako najpopularniejsze medium — musia-
to wyjs¢ temu hastu naprzeciw i pokazac¢ obie wzmiankowane grupy. Nieliczne pro-
dukcyjniaki jak Pierwsze dni (1951) Jana Rybkowskiego czy Przygoda na Marienszta-
cie (1953) Leonarda Buczkowskiego, pokazujace jakas czastke prawdy o zyciu i pracy
robotnikéw, miaty swoje przystowiowe pie¢ minut: ogladali je 6wcze$ni widzowie
i podobaty sie wtadzy. Z filmami o wsi bylo gorzej. W latach czterdziestych i piec¢-
dziesigtych nie zostal zrealizowany ani jeden, ktéry zostatby zaakceptowany przez
publiczno$¢. I chociaz filmy te prezentowaly taka wersje rzeczywistosci wiejskiej,
jakiej zyczyli sobie decydenci, oni takze je odrzucili.

W 1947 roku powstaty Jasne Eany Eugeniusza Cekalskiego, w 1951 — Gromada
Jerzego Kawalerowicza i Kazimierza Sumerskiego, w roku 1953 Ewa Petelska (Ewa
Poleska) nakrecita nowele Sprawa konia do filmu Trzy opowiesci, a serie te zamknat
Stanistaw Roézewicz, realizujac w 1954 roku Trudng mitos¢. Jest to — moéwiac iro-
nicznie — kanon schematycznych filméw wiejskich. Rézewicz, wybitny rezyser, dla
ktorego Trudna mitos¢ byta bledem miodosci, wspominat po latach, dlaczego jego
film rozmijat sie z autentycznym zyciem na wsi: ,,Kiedy chlopi dowiedzieli sie, ze
jesteSmy z filmu, zamykali bramy. I od tego trzeba byto zaczynac film...”'. Oczywiscie
pokazanie prawdy nie byto ani mozliwe, ani pozadane. Juz Jasne £any narzucity kon-
kretne wzorce: zobrazowanie zacofania wsi po to, by usankcjonowac niszczenie tych
objawow wiejskiej kultury, ktére nie kojarzyly sie z miejskim postepem. A ze wie$
zawsze zyta wlasnym rytmem, nietrudno byto wymysli¢ sceny, w ktérych chlopi na
przyktad bronia sie przed elektryfikacja. Dopiero taka wie$, gdzie wszyscy odrzucaja
to, co stare, i zaczynajq wierzy¢ w o$wiate, reforme rolna, spétdzielczosé i elektryfi-
kacje, mogta zyskac na ekranie pozytywny wyraz.

Przed kilkunastu laty Zbigniew Libera opisat tendencje w etnografii sprawia-
jaca, ze pewne préoby zdefiniowania kultury chtopskiej sq na dobra sprawe wiazka
klisz, niepozwalajaca dowiedzie¢ sie, jakq ta kultura jest naprawde. Uzyl wowczas
sformutowania: ,,»miejskie gadanie« na temat chlopa™. Idealnie pasuje ono réwniez
do socrealistycznych filméw wiejskich, realizowanych przez zewnetrznego obserwa-
tora, ktéry nie prébuje dostrzec catego bogactwa kultury i przyrody wiejskiej, ale jej
tez nie rozumie i tworzy ponad gtowami chtopéw nowa wersje ludowosci.

Przegladajac teczke wycinkéw prasowych o Jasnych £anach, trafilem na wy-
wiad z Janem Kurnakowiczem, ktéry gral w filmie jedna z gtéwnych rél. ,,Ciesze sie
— moéwit aktor — ze wkrotce zaczng sie zniwa. Dobrze sie stalo, ze biore udzial w fil-
mie Jasne Lany. Tu sg takie piekne, zywe, soczyste plenery. Tak bardzo malownicze,
bujne }aki, pelne kwiecia, owadéw i rechocacych zab. Boc¢ki prawie na kazdej topoli
we wsiach okolicznych dopetniajq tej harmonii piekna™3.

Wszystko to, o czym z bezinteresownym zachwytem opowiadat aktor, zostato
w filmie podporzadkowane celom propagandowym. Pozytywna posta¢ — nauczyciel
agitator przybywajacy do wsi — zostaje od razu wpisany w kontekst tego krajobrazu,
zakorzenia sie w nim. Obraz przyrody jakby nie moze sie bez niego oby¢: nawet w nie-
pozbawionej uroku scenie, gdy kobiety piora nad rzekq ubrania, ich rozmowa dotyczy
wilasnie nauczyciela. Z kolei szef reakcyjnej bandy, ktéra rozpija i terroryzuje wies,
przenosi sie w koficu do miasta. Przekaz byt wiec jasny: trzeba pozby¢ sie ze wsi ludzi
przeciwnych postepowi, a postep mozliwy jest tylko dzieki pomocy kogo$ z zewnatrz;

wie$ sama sobie nie poradzi. O ile na kolaudacji Jasnych £anéw decydenci podkreslali
jeszcze ,,ideowe walory utworu”, po premierze dos¢ szybko sie z tych pochwat wy-
cofali. Prasa i widzowie od razu byli krytyczni. Zartowano: ,,szczyt niemozliwo$ci:
dosiedzie¢ do konca Jasnych Lanéw” i tworzono zabawne powiedzonka w rodzaju ,,0,
Lany boskie!™.

Przy realizacji Gromady Kawalerowicza i Sumerskiego zaangazowano wielu
chtopéw ze wsi Skawina na Podkarpaciu. To wiasnie dla nich zorganizowano pra-
premiere filmu. Zaraz po projekcji Eugenia Walczyk, odtwérczyni roli Lupowej,
udzielita wywiadu, w ktérym nie szczedzita gorzkich stéw twércom filmu. ,,Chtopi
z filmu chodzg jako$ sztucznie... tak jak niedzZwiedzie. Tu kazdy z nas ma inne ruchy,
a w filmie wiekszos$¢ chodzi jednakowo, kotyszac sie z boku na bok od zmeczenia.
MoéwiliSmy, ze to Zle, nienaturalnie, probowali$my przekonywac, ale nie ustuchali”.
Gromada nie wychodzita poza obreb znanych juz pojeé: biedniacy, kolektywizacja,
kutak itd. Tak jak na Jasnych Lanach prasa nie zostawita na Gromadzie suchej nitki.

Z dzisiejszej perspektywy zastanawia jednak to, jak tatwo wtadza odcinala sie
od wiejskich filméw. Wyglada na to, Ze nawet w tamtych latach filmy te wydawaty
sie tak bezdyskusyjnie zte, Ze lepiej byto pozwoli¢ recenzentom na skrajnie zto$liwe
komentarze, niz w jakikolwiek sposéb wigza¢ autorytet wladzy z tak marnym efektem
ekranowym.

Po premierze Trudnej mitosci R6zewicza Janusz Oseka zartowat w ,,Szpilkach”:
»Powiedzmy, czytelniku, jeste§ matorolnym chlopem i kladziesz sig¢ na sianie z mto-
da, tadna dziewczyna. Jednakze, niech to diabli, przez cienka, kretonowgq bluzke wy-
czuwasz jej obcos¢ klasowa. Wiercisz sie na sianie i nie wiesz, co dalej pocza¢. A tu
tymczasem, zza wegta, wytania sie twdj sekretarz podstawowej organizacji partyjnej.
Jeszcze chwilka, a moze podejs¢ do siana i skontrolowa¢ pochodzenie spoteczne two-
jej dziewczyny. I jak sie wtedy bedziesz ttumaczy}? Brrr! Fatalna sytuacja. Trudno
sobie nawet wyobrazi¢ co$ takiego. Nigdy bym w to nie uwierzy}, gdybym nie widziat
na wiasne oczy. W kinie. Na polskim filmie Trudna mito$¢”®.

Byla jednak szansa na film stawiajacy na pierwszym miejscu nie przemiany,
jakie nowa wiladza chciala przeprowadzi¢ na wsi, i nie ideologie, a samego chlopa jako
postac z krwi i kosci. W 1955 roku Wojciech Jerzy Has miat realizowac film Ziemia
na podstawie scenariusza Danuty Scibor-Rylskiej. Zachowana kopia jego scenopisu
pokazuje, Ze bylby to film o czlowieku przegranym, ktéry jednak sie nie poddaje.
Uwazany przez wszystkich za kutaka walczy o swoja ziemie nie z checi gromadzenia
bogactwa, lecz dlatego — i to byla dyskretna prawda ujawniajaca sie w toku fabuty
— ze praca na roli jest sensem jego zycia. Ziemia Hasa podwazylaby wszelkie propa-
gandowe tezy na temat wsi czaséw stalinizmu. Niestety, projekt odebral Hasowi Jerzy
Zarzycki — jego dotychczasowy opiekun artystyczny. Zarzycki nakrecit kolejny film
o wsi, tyle ze z teza, ze to kulak jest teraz dobrym bohaterem.

Pogrzebany temat wiejski nie mégt jednak ostatecznie znikna¢ z ekranéw. Fil-
mowcy przestali juz jednak jezdzi¢ na wie$. To str6j ludowy miat teraz sugerowac
przywiazanie do tradycji i kojarzy¢ sie z tym wszystkim, co polskie: z taka, strzecha,
,,Zbozem rozmaitem”. W istocie byt jednak pustym znakiem. W Zonie dla Australijczy-
ka (1963) Stanistawa Barei ekran tonie we wszystkich kolorach ludowego stroju. Nikt
jednak w tym filmie kultury chlopéw nie odtwarza. Chodzito tylko o to, by w dos¢
przewidywalnej fabutce zmiesci¢ jak najwiecej fragmentéw wystepow ,,Mazowsza”.



W ten sposéb krzeplo zjawisko folkloryzmu, a kultura chlopska w wiekszosci fil-
mow pozostawata wylacznie kulturg materialng, pozbawiong swojej strony duchowe;j.
Musiato dopiero powstaé Wesele (1972) Andrzeja Wajdy i Chtopi (1972, 1973) Jana
Rybkowskiego, by ludowos¢ zyskata na nowo wiasciwa range. eee

1 Tropy stylistyczne, ze Stanistawem Rézewiczem rozmawiat Andrzej Kotodyriski, ,Film na Swiecie” 1982, nr 2, . 22.

2 Zbigniew Libera, Lud ludoznawcow: Kilka ryséw do opisania fiziognomii i postaci ludu naszego, czyli etnograficzna wycieczka po XIX wieku,
w: Etnologia polska migdzy ludoznawstwem a antropologig, red. Aleksander Posern-Zielifiski, Wyd. Drawa, Poznan 1995, s. 137.

3 Jan Kurnakowicz, Krecimy film, ,Stowo Polskie” 1947, nr 190.

4 Tadeusz Lubelski, Historia kina polskiego. Twércy, filmy, konteksty, Wideograf I, Katowice 2009, 5. 131.

5 Cyt. za: Alina Madej, Eugenia Walczyk krytykuje ,Gromade”, w: Historia kina polskiego, red. Tadeusz Lubelski i Konrad J. Zarebski, Warszawa
2007,s.75.

6 Janusz Oseka, Nudna mitosc, ,Szpilki” 1954, nr 18.

Right after the war, when one of the most used propaganda slogans referred to the
‘alliance of workers and peasants’, the cinema — as the most popular medium — was
expected to promote this concept and focus on the two groups. A few social realist
movies, such as Pierwsze dni [First days] (1951) by Jan Rybkowski or Adventure in
Mariensztat (1953) by Leonard Buczkowski, showing some part of the truth about the
life of workers, became nine days’ wonders: they had a significant audience and were
appreciated by those in power. Films about peasants had less luck. Not even one of
the movies tackling this theme, produced in the 1940s and 1950s, gained popularity.
And although these films presented a vision of rural reality promoted by the policy-
makers, they also rejected them.

In 1947, Eugeniusz Cekalski created Jasne Lany, in 1951 — The Village Mill by
Jerzy Kawalerowicz and Kazimierz Sumerski was released, in 1953, Ewa Petelska
(Ewa Poleska) shot a short film Sprawa konia [The case of the horse] as part of the film
Trzy opowiesci [Three stories], and Stanistaw Rézewicz closed this cycle by creating
Trudna mitos¢ [Tough love] in 1954. This is — to put it ironically — the canon of
schematic rural movies.

Rézewicz, an outstanding director, for whom Trudna mitos¢ was a sin of youth,
recalled years later, why the film failed to reflect the authentic life in the countryside:
‘When the peasants learned that we were filmmakers, they closed the gate. And that’s
how the movie should have started . . . ** Of course, showing the truth was neither
possible nor desirable. Jasne £any [Jasne Lany — Bright Fields — is the name of the
village, where the action takes place, yet it has also a symbolic meaning, suggesting
the fight against obscurantism and backwardness. As the slogan used in the film puts
it: Dark Fields have to transform into Bright Fields — editor's note] already imposed
specific patterns: to present the backwardness of the rural areas in order to legitimise
the destruction of those parts of rural culture, which couldn’t be associated with the
urban progress. As the country has always lived in its own rhythm, it was not hard to
come up with a scene in which peasants, for example, oppose electrification. Only vil-
lages where everyone rejected the old and started to believe in education, land reform,
cooperatives and electrification, could receive positive feedback.

Several years ago, Zbigniew Libera described a trend in ethnography, where
some attempts to define the peasant culture are just a bundle of clichés as a matter
of fact, making it impossible to learn what it really was. He used the phrase ‘urban
talk about the peasant’. It perfectly describes the social realist rural films, created by
outsiders who not only did not try to see all the richness of rural culture and nature,
but did not understand it, and created a new version of folklore over the heads of the
peasants.

Browsing the folder of newspaper clippings about Jasne Lany, I came across an
interview with Jan Kurnakowicz, who played one of the main roles in the movie. ‘I am
happy that the harvest is about to begin. It is so good to take part in the production of
Jasne Lany. There are such beautiful, intense, rich landscapes here. So picturesque,
lush meadows full of flowers, insects and croaking frogs. Storks sit on almost every
poplar in the nearby villages completing this harmony of beauty’ — said the actor.?

What the actor describes with unbiased delight, in the film got subordinated to
propaganda. The protagonist — a teacher agitator coming into the village — is im-
mediately placed in the context of this landscape, becomes rooted in it. The images of
nature simply cannot do without him: even in the graceful scene where women wash
clothes by the river, their conversation concerns the teacher. In turn, the head of the
reactionary gang, which induces the villagers to drink and terrorises the village, even-
tually moves to the city. The message is clear: you have to get rid of people opposing
progress from the country, and progress is possible only with the help of an outsider;
the peasants themselves cannot handle it. While during the preview of Jasne £any
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[Bright Fields] the policymakers emphasised the ‘ideological value of the film’, they
withdrew their praise right after the release. The press and the viewers were critical
from the beginning. They made jokes about the impossibility of sitting through the
entire movie and made puns such as ‘Yawny Fields’.*

During the production of by Kawalerowicz and Sumerski many peasants from
the Skawina village in the Carpathian mountains were involved. They were invited
to the preview of the movie. Immediately after the screening Eugenia Walczyk, who
played one of the characters, gave an interview in which she made some bitter com-
ments about the filmmakers. ‘The peasants in the movie walk somehow artificially
... like bears. Here, each of us has different movements, whereas in the film most
walk the same way, swaying from side to side from fatigue. We told them that this
was wrong, unnatural, we tried to convince them, but they wouldn’t listen.”®> The Vil-
lage Mill did not go beyond the already known concepts: poor people, collectivisation,
kulaks, etc. The press was very unfavourable towards the film, just as in the case of
Jasne Lany.

From today’s perspective, however, it is surprising how easily those in power
detached from the rural movies. It seems that even in those years, the films seemed so
indisputably bad that it was better to allow the reviewers to make extremely unpleas-
ant comments, than in any way associate the authority with such a poor on-screen
result.

After the release of Trudna mitos¢ by Roézewicz Janusz Oseka joked in Szpilki
magazine: ‘Dear reader, imagine you are a peasant and you lie down in the hay with
a young, pretty girl. But, damn it, through the thin cloth of her shirt you can feel she
comes from a different social class. You keep fidgeting on the hay and do not know
what to do next. And in the meantime, the secretary of your local party committee
emerges from around the corner. Any moment he can approach the hay and inspect the
social origin of your girl. What will you tell him? Awgh! Disaster. It is hard to even
imagine such a thing. I would have never believed it, had I not seen it with my own
eyes. In the cinema. In a Polish film Trudna mitos¢.’®

At some point however, there was an opportunity for a movie to emerge, which
did not focus on the change that the new government wanted to carry out in the coun-
try, and not on the ideology, but on the peasant as a genuine human being. In 1955,
Woijciech Jerzy Has planned to create a film Soil based on a screenplay by Danuta
Scibor-Rylska. A preserved copy of the storyboard shows that this would be a film
about a looser who is however, still struggling. Considered a kulak, he fights for his
land not from a desire to accumulate wealth, but because — and this discreet truth
was being revealed in the course of the story — farm work is the meaning of his life.
Soil by Has would undermine any Stalinist propaganda theses on the country. Unfor-
tunately, Jerzy Zarzycki, Has’s artistic supervisor took the production away from him.
Zarzycki made another film about the countryside, with an opposite thesis: this time
the kulak being a good guy.

The busted theme couldn’t just disappear from the screen, but the filmmakers
ceased to go to the countryside. From now on it was the folk costume that was to sug-
gest attachment to tradition and be associated with all that was considered typically
Polish: the meadow, thatched roof, ‘the vari-painted cornfields’. In fact, however,
they became an empty symbol. In the film Wife for an Australian (1963) by Stanistaw
Bareja the screen is filled with all possible colours of folk costume. But folklore is
by no means presented in the film. The aim was just to fit as many fragments of per-
formances of the ‘Mazowsze’ folk group into a fairly predictable plot. In this way
the phenomenon of folklorisation was reinforced, and peasant culture in most of the
films remained only a material one, devoid of its spiritual side. It wasn’t until Andrzej
Wajda made his Wedding (1972) and Jan Rybkowski Peasants (1972, 1973) for folk to
regain its proper rank. eee

1 ‘Tropy stylistyczne’, Stanistaw Rézewicz in interview with Andrzej Kotodyriski, Film na Swiedie, no. 2, 1982, p. 22.

2 Zbigniew Libera, ‘Lud ludoznawcow: Kilka ryséw do opisania fizjognomii i postaci ludu naszego, czyli etnograficzna wycieczka po XIX wieku,
in Etnologia polska miedzy ludoznawstwem a antropologig, ed. Aleksander Posern-Zielifiski, Poznan: Drawa, 1995, p. 137.

3 Jan Kurnakowicz, ‘Krecimy film’, Stowo Polskie, no. 190, 1947.

4 Tadeusz Lubelski, Historia kina polskiego. Tworcy, filmy, konteksty, Katowice: Wideograf I, 2009, p. 131.

5 (f. Alina Madej, Eugenia Walczyk krytykuje Gromadg’, in Historia kina polskiego, ed. Tadeusz Lubelski and Konrad J. Zarebski, Warsaw 2007,
p.75.

6 Janusz Oseka, ‘Nudna mitos¢, Szpilki no. 18, 1954.
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Festiwal The Artists
Koncerty i projekty dzwiekowe artystow
sztuk wizualnych. 4 edycja

The Artists Festival
Visual Artists’ concerts and sound projects. 4th edition

kuratorzy | curators: Katarzyna Kotodziej, Magdalena Komornicka, Stanistaw Welbel

artysci | artists: Anahita Alebouyeh, Brud, Michael Dudeck, Flora Quartet, The Flutes, Daniil Galkin, Richard Grandmorin, Marte Gunnufsen,
Humaninstrumental, Nagrobki, Michat Sosifski, Krzysztof Topolski Aka Arszyn, Wszystko, Kathryn Zazenski & Olga Mystowska

#.
A

o

A
o

@

s 9%

=
S a¥g
% ,




e}I0D zsoyieg 10} 3DASAZSM







s.
2
3

4
5
6
7

20:
Michael Dudeck

21
Marte Gunnufsen
Krzysztof Topolski Aka Arszyn
Richard Grandmorin
Nagrobki
Kathryn Zazenski & Olga Mystowska
Humaninstrumental

s.|p.22

8 Humaninstrumental
9 Nagrobki

10 The Flutes

11 Anahita Alebouyeh
12 Daniel Malone

13 Michat Sosifiski

s.[p.23
14 Wszystko

©
=
S
()
~
%]
S
=
<
@

wszystkie fot.




21.10.16-1.01.17

Miejsce Projektow Zachety | Zacheta Project Room

Eksperyment tysogorski

50 lat pozniej
tysa Gora Experiment
— 50 Years Later

kuratorzy | curators: Anna Wiszniewska, Witold Mierzejewski

wspétpraca ze strony MPZ | collaboration on the part of ZPR: Karolina Bielawska, Julia Harasimowicz
nadzér technologiczny | technological supervision: Jerzy Sacha, Krzysztof Sacha

konsultacje | consuiltation: Marcin Sacha

artysci | artists: Agnieszka Brzezaniska, Krzysztof Henisz, Julian Henisz, Dominik Lejman, Pawet Olszczynski,
Katarzyna Przezwaniska, Marek Raczkowski, Matgorzata Szymankiewicz

y Marek Krzyzanek

na sasiedniej stronie:
Matgorzata Szymankiewicz, Lewe rece malarek, 2016

Katarzyna Przezwariska, donica, 2016
opposite:
Katarzyna Przezwanska, flowerpot, 2016 Matgorzata Szymankiewicz, Left Hands of Painters, 2016
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NA GRUNWALDZKIM POLU

REPORTAZ Z FABRYKI FABRYK

Lysa Gora, ale nie o czarownicach

Eksperyment we wsi wzorcowej
The Experiment in a Model Village

Anna Wiszniewska

W latach 1959-1968 niewielka matopolska miejscowo$¢ Lysa Gora stata sie Swiadkiem
dziatan artystycznych i organizacyjnych prowadzonych na niespotykang dotychczas
w Polsce skale. Miaty one miejsce w cepeliowskiej Spétdzielni Pracy Przemystu Ludowe-
go i Artystycznego Kamionka i przeszty do historii sztuki jako ,,eksperyment tysogorski”.

Dzieje samej Spétdzielni rozpoczely sie niewiele wczesniej, bo w 1949 roku.
Powstala z inicjatywy Franciszka Mleczki (1905-1990) — nauczyciela i spotecznika,
przedwojennego dziatacza ludowego, pochodzacego z Lysej Goéry chlopskiego syna,
ktéry jako jeden pierwszych jej mieszkancéw zdobyt wyksztalcenie uniwersyteckie,
zdecydowat sie na powr6t do rodzinnej wsi i ,,prace u podstaw”. Spétdzielnia poczat-
kowo specjalizowata sie w produkcji cegiel, potem doniczek, czerpiac ze znajdujacych
sie w okolicy pokladéw gliny. Jednak brakowato fachowcéw w dziedzinie ceramiki na-
czyniowej, dlatego marzenie o produkcji ceramiki artystycznej moglo sie ziSci¢ dwa lata
pézniej, kiedy w pazdzierniku 1951 roku w Lysej Gorze pojawit sie krakowski artysta
ceramik, a przy tym do$wiadczony technolog Bolestaw Ksiazek (od maja 1952 roku
kierownik artystyczny spoétdzielni Kamionka). Wéwczas rozpoczeto produkcje cerami-
ki artystycznej — dzbanéw, mis i talerzy dekorowanych wzorem inspirowanym sztu-
ka ludowa, zgodnie z 6wczesnymi upodobaniami i polityka kulturalng. Niemal od razu
po objeciu przez Ksiazka kierownictwa artystycznego, w Kamionce zaczeto wytwarzac
plytki oktadzinowe wykorzystane m.in. do dekoracji $cian baru owocowego, mleczne-
go i kawowego na MDM-ie w Warszawie. To prestizowe zamowienie zostato ztozone

przez Cepelig, ktérej powierzono projekt i wykonanie wyposazenia dla sklepéw i punk-
tow ustugowych tej najstynniejszej inwestycji planu sze$cioletniego. Zaprojektowane dla
wnetrz kilku bar6w ceramiczne dekoracje okazaly sie jednak zbyt duzym wyzwaniem
dla krajowych wytworni. Wykonania mozaiki do wnetrza baru Ztota Kurka podjeta sie
Hanna Zulawska z Sopotu, ktéra odpowiadata tez za projekt i realizacje reprezentacyj-
nych mozaik umieszczonych w podcieniach budynkéw na placu Konstytucji'. Niestety,
ze wzgledu na zastosowanie niezwykle czasochtonnej techniki, jaka bylta tradycyjna mo-
zaika ceramiczna, Zutawska z zespotem nie mogta stworzy¢ dekoracji kolejnych wnetrz.
Goraczkowe poszukiwania wykonawcéw doprowadzity wladze Cepelii do spétdzielni
Kamionka i Bolestawa Ksiazka, ktéry podjat sie karkolomnego zadania — wyproduko-
wania 13 tysiecy sztuk plytek w zaledwie 6 tygodni. Pierwsze proby wypatu dawaty nie-
pomyslne wyniki — kafelki wychodzity z pieca powyginane, a dekoracja byta rozmyta?.
W koncu udato sie wyeliminowac¢ btedy technologiczne i uzyskano zadowalajacy efekt.
Powstaly ptytki o wymiarach 15 x 15 cm, w brazowo-zielonej kolorystyce i z dekora-
cja ,,ludowa” wykonang rozkiem ceramicznym. Stylizowane kogutki, lajkoniki, rozety,
kwiaty i inne dekoracje roslinne zdobiace plytki stworzyly na Scianie gesty dywano-
wy wzOr nazwany przez pracownikéw wytworni ,}aczka”®. Powodzenie tego projektu
sprawito, ze artysta zaczal mysle¢ o uruchomieniu produkcji ptytek oktadzinowych na
szerszq skale. Pomyst ten wspieraty wladze Cepelii z wiceprezeska Zofig Szydlowska na
czele, ktdra juz w 1958 roku na tamach czasopisma ,,Stolica” deklarowala wsparcie dla



poczynan Kamionki w dziedzinie produkcji ceramiki architektonicznej i entuzjastycznie

wypowiadala sie na temat jej wartosci plastycznych: ,,W tej dziedzinie takze opracowu-
jemy kilkaset nowych wzoréw. Tutaj mamy do zasygnalizowania ciekawa wiadomos$¢.
Ot6z nasz zaklad ceramiczny w Lysej Gorze zamierza wprowadzi¢ ptytki ceramiczne do
elewacji zewnetrznej domow. Plytki takie sg stosunkowo tanie. A jakze zmieni¢ sie moze
wyglad naszych osiedli mieszkaniowych, gdy ich $ciany zewnetrzne zaczng sie¢ mieni¢
réznymi kolorami!™,

Jednak dopiero na przetomie 1958 i 59 roku, wraz z uruchomieniem nowego pieca
tunelowego oraz pojawieniem sie w Lysej Gorze dwoch warszawskich malarzy: Krzysz-
tofa Henisza (1914-1978) i Zygmunta Madejskiego (1910-1984), rozpoczeto w Kamion-
ce wytwarzanie ptyt ceramicznych duzych rozmiaréw (ok. 30 x 60 cm) przeznaczonych
do dekoracji architektury. W ten sposob tysogorska manufaktura stata sie miejscem reali-
zowania w ceramice nowatorskich koncepcji malarskich, ktére w istotny sposéb wplynely
na polska architekture lat sze$édziesiatych i siedemdziesiatych, wprowadzajac na szero-
ka skale kolor do przestrzeni miejskich. Powstale w Kamionce okladziny odznaczaly sie
intensywna kolorystyka oraz abstrakcyjna dekoracja doskonale wpisujaca sie w estetyke
dekady. Posiadaly tez niewatpliwa zalete — odporno$¢ na warunki atmosferyczne — byly
przy tym prawie o potowe tansze niz okladzina kamienna i bardziej atrakcyjne dla wspét-
czesnego odbiorcy niz tradycyjna mozaika kojarzona wéwczas z architektura socrealizmu.

Wkrétce ceramika zaczela pokrywac $ciany budynkéw wiejskich: prywatnych
doméw, w tym domu kierownika artystycznego Bolestawa Ksigzka oraz prezesa Spoét-
dzielni Franciszka Mleczko. Ozdobila fasady Ochotniczej Strazy Pozarnej, Spétdzielni
Lekarskiej, poczty oraz oczywiscie budynkéw manufaktury: administracji i zaktadu pro-
dukcyjnego — tak ze cata wie$, wedle stéw Franciszka Mleczki, wygladata ,,przytulnie
i ceramicznie™.

Krzysztof Henisz wspominal, ze przyjezdzajac do Lysej Gory pod koniec 1958
roku, nie przypuszczal, iz jego udzialem stanie sie nie tylko eksperyment artystyczny, ale
i spoteczny. Opisujac swoja ,,przygode w Lysej Goérze™®, z podziwem wymieniat nowe
wiejskie inwestycje, wsrdd nich kino, amfiteatr i ,,bar z lekkimi alkoholami™’.

W istocie, dawna biedng, matopolska wies, przed wojng przeludniong, ,,tonaca

26 | 27

Bolestaw Ksigzek i pracownice Spotdzielni Kamionka, zdjecie opublikowane w pi$mie , 7 Dni w Polsce”
1963, nr 14

na sgsiedniej stronie: )
Artykut Stanistawa Jankowskiego, £ysa Géra, ale nie o czarownicach, lecz o ceramice, ,Swiat”,
22.07.1960

Bolestaw Ksigzek and the workers at Kamionka Cooperative, photograph published in 7 Dni w Polsce,
no. 14, 1963

opposite:
Stanistaw Jankowski, *tysa Géra, ale nie o czarownicach, lecz o ceramice’, Swiat, 22.07.1960

w blocie i w dtugach™, po wojnie spotkat niezwykly awans. Potozona ,,daleko od szosy”,
byla jedna z pierwszych w regionie, bo juz w 1946 roku catkowicie zelektryfikowanych
miejscowosci, jej mieszkancy wlasnymi sitami zbudowali tez zwirowa droge do najbliz-
szej miejscowosci, dzieki czemu przestata by¢ odcieta od $wiata. Pojawialy sie tez kolejne
inwestycje: telegraf i telefon, nowoczesny gmach zaktadu ceramicznego, szkoty zawodo-
wej i internatu dla uczacej sie mtodziezy. Ten dynamiczny rozwoj wsi i preznie dzialajacy
spotdzielczy zaklad sprawit, ze Lysa Gora stata sie wsia wzorcowa i pupilkiem miejsco-
wych wiadz, dla ktérych bylta przyktadem pozytku ptynacego z kolektywizacji i mozliwo-
$ci awansu, jakie zapewnia chtoporobotnikom nowy system spoteczny.

Dla przybylych z Warszawy artystow Henisza i Madejskiego najbardziej istot-
ne bylo jednak zaplecze techniczne oraz nieograniczony niemal dostep do materiatdw
umozliwiajacych swobodne eksperymentowanie z nowym dla nich tworzywem, jakim
byta ceramika. Zachwyt budzita ogromna, bo ok. 200-metrowa pracownia oddana im do
dyspozycji w budynku zaktadu oraz pomoc udzielana im przez kierownika artystycznego
Spétdzielni Bolestawa Ksigzka. To wiasnie dzieki fachowosci tego genialnego ceramika
i technologa, polaczonej z nowatorskim spojrzeniem na ceramike, jakie wniesli do tej
wspblpracy Henisz i Madejski, powstaly ,,zywe $ciany ceramiczne”, ktére na wiele lat
zmienily obraz polskich miast, wprowadzajac do architektury zywe kolory i abstrakcyjna
dekoracje.

Owocem bardzo intensywnej pracy artystéw w Lysej Gorze byla zorganizowana juz
w 1960 roku na dziedzincu patacu Pod Blacha w Warszawie wystawa ptyt ceramicznych
przeznaczonych do dekoracji architektury. Ekspozycja okazala sie wielkim sukcesem.
Obecny na otwarciu wystawy Stanistaw Jagmin — nestor polskiej ceramiki artystycznej,
ktory eksperymentowat z nig juz w poczatkach XX wieku, a w latach czterdziestych opa-
tentowat technologie wypalania wielkoformatowych ptyt ceramicznych — z uznaniem
wypowiadal sie o pracy mlodszych kolegéw. Widziat w nich godnych kontynuatoréw
podjetej przez niego inicjatywy rozpropagowania uzycia ceramiki artystycznej jako trwa-
lej i efektownej ozdoby elewacji budynkéw.

Harmonijnie uktadajaca sie wspotpraca artystow ze Spotdzielnia Kamionka i Bole-
stawem Ksigzkiem zakoriczyta sie w 1968 roku. Wtedy to dyrekcja Spétdzielni postano-
wila, ze odpowiada¢ beda oni jedynie za projekt ptyt architektonicznych, wykonawstwo
zostawiajac robotnikom. W praktyce oznaczalo to obnizenie jakosci artystycznej produ-
kowanych w wytwoérni okladzin ceramicznych, na ktére zaden z twércéw nie mogt sie
zgodzi¢. Interwencje Henisza u wladz Cepelii i w zarzadzie Spéldzielni nie przyniosty
niestety rezultatu. Ksigzek przeszed! na emeryture i zaszy? sie we wlasnej pracowni w Ly-
sej Gorze, gdzie kontynuowat prace nad tworzeniem plyt ceramicznych. Krzysztof Henisz
wrocit do Warszawy i tam wraz z synem Julianem nadal projektowat i wykonywal plyty
ceramiczne. Pracowali jednak w duzo mniej komfortowych warunkach, wypalajac cera-
mike w prywatnej pracowni Jana Misiaka w podwarszawskim (wowczas) Wawrze. Tam
m.in. powstata kompozycja Pegaz przeznaczona na elewacje Klubu Miedzynarodowej
Prasy i Ksigzki w Warszawie (ul. Dabrowskiego 71).

Po stynnym ,,eksperymencie tysogérskim” pozostaty juz tylko entuzjastyczne recen-
zje w dwczesnej prasie oraz Swietne realizacje w calej Polsce. Niestety, mimo protestéw
Srodowiska historykéw sztuki wiele z tych prac niszczeje lub ulega rozbiérce i dewastacji.
Tak stalo sie m.in. z zachowana w doskonatym stanie kompozycja z plyt ceramicznych
autorstwa Krzysztofa i Juliana Heniszéw w Domu Handlowym Merkury na warszawskim
Zoliborzu. Wiosng 2016 roku zniknely tez wykonane w Lysej Gérze okladziny ceramicz-
ne ogrodka dawnej kawiarni (obecnie pubu) Zielona Ge§ w Warszawie. Zdemontowane
podczas remontu, nie wrécity juz na swoje miejsce.

Spoldzielnia Kamionka w Lysej Gorze dziatata do 1992 roku, kiedy zaprzestano
produkcji ceramiki artystycznej. Cepelia nie potrafita juz zapewni¢ zbytu swoim wytwor-
com, krajowi odbiorcy zachtysneli sie towarem sprowadzanym z zagranicy i nie chcieli
juz kupowac niczego, co kojarzylo sie z minionym systemem czy PRL-owskim folklorem.
Na wiele lat okreslenie ,,Cepelia” stato sie synonimem pseudoludowej tandety. Spétdziel-



Otwarcie wystawy Eksperyment tysogdrski, dziedziniec patacu Pod Blachg, Warszawa, 1960

na sasiedniej stronie:
Otwarcie wystawy Eksperyment tysogdrski, dziedziniec patacu Pod Blachg, Warszawa, 1960.
Z lewej oparty o framuge Krzysztof Henisz, z prawej siedzi Stanistaw Jagmin

Opening of the £ysa Gdra Experiment exhibition, courtyard of the Patac pod Blachg, Warsaw, 1960

opposite:
Opening of the £ysa Gdra Experiment exhibition, courtyard of the Patac pod Blachg, Warsaw, 1960.
On the left, leaning against the frame — Krzysztof Henisz, on the right, sitting — Stanistaw Jagmin

¢y zdecydowali zmieni¢ profil produkcji i na wiasna reke poszuka¢ inwestora. W 1992
roku powstala sp6tka z udzialem kapitatu francuskiego, a w fabryce znowu uruchomiono
produkcje doniczek. Niestety, zaktad nie przynosit oczekiwanych zyskéw i w 2010 roku
zostat postawiony w stan likwidacji. Pozostaly po nim milionowe dlugi i rozczarowanie
dawnych pracownikéw i udzialowcéw Spétdzielni.

Widocznym $ladem dawnej Swietnosci wsi jest wielki, trzykondygnacyjny budynek
dawnej fabryki — kiedy$ chluba wsi, dzi§ opuszczony i niszczejacy — oraz inne $lady
infrastruktury: wspomniane okladziny ceramiczne na budynkach uzytecznosci publicznej,
wielki gmach technikum ceramicznego wraz z przyszkolnymi warsztatami. Najbole$niej-
szq pozostatoscig po zakonczonym ,,eksperymencie” i dziatalno$ci Kamionki jest jednak
rozgoryczenie mieszkancéw Lysej Gory i dawnych pracownikéw zaktadu, patrzacych na
postepujaca degradacje ich ,,wzorcowej wsi”. eee

1 Anna Wiszniewska, Ceramika jako wyzszy etap malarstwa, w: Hanna Zutawska 19081988, Twércy i zatozyciele szkoty sopockiej kat. wyst., Mu-
zeum Sopotu, Sopot 2016, 5. 13-17.

2 ,0drzuty” z produkgji na potrzeby dekoracji MDM zostaty pézniej uzyte do wyfozenia $cian w szkole ceramicznej w tysej Gorze. Czes¢ z nich
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N o v AW

Between 1959-1968, a small village £.ysa Goéra in Matopolska became witness of artistic
and organisational activities on an unprecedented scale. They took place at the Kamionka
Folk and Art Industry Cooperative and are known in the history of art as the ‘bysa Gora
experiment’.

The history of the cooperative began only a decade earlier, in 1949. It was an ini-
tiative of Franciszek Mleczko (1905-1990) — teacher and activist, who was involved in
agrarian movement before the war; he was the son of a peasant from tysa Gora, gained
higher education as one of its first inhabitants and decided to return to his native village
and get involved in grassroot work. The cooperative specialised in the production of bricks,
then flower pots, based on the large local deposits of clay. There were no local pottery ex-
perts, thus the dream to manufacture artistic ceramics could only come true two years later,
when in October 1951, Bolestaw Ksiazek, ceramic artist and experienced process engineer
arrived in Lysa Gora (art director of Kamionka Cooperative since 1952). This is when the
production of artistic ceramics began — jugs, bowls, and plates with decoration inspired
by folk art, in line with the taste and cultural policy of that time. Almost immediately after
Ksigzek became art director, Kamionka began to manufacture tiles which were used to
create the decoration of a fruit, milk and coffee bar in the MDM district in Warsaw. This
prestigious commission was made by Cepelia Art and Handicraft Cooperative, which was
responsible for the design and equipment of shops and service points in this famous invest-
ment of the Six-Year Plan.

However, designing ceramic compositions for several bars became too much of
a challenge for national producers. Hanna Zutawska from Sopot accepted to create a mo-
saic for the Ztota Kurka bar, she was also responsible for the design and implementation of
the representative mosaics placed under the arcades of the Constitution Square.! Unfortu-



nately, due to the very time consuming technique she used — the traditional ceramic mo-
saic, Zutawska and her team weren’t able to make decorations for further interiors. Intense
search for other artists lead the management of Cepelia to Kamionka and to Bolestaw
Ksigzek, who undertook the tremendously difficult task of producing 13 thousand tiles
in six weeks. The first tests failed — the tiles came out crooked and the patterns were
smudged.? Finally the errors got eliminated and a satisfying effect was obtained. Tiles
sized 15 x 15 cm were produced, in greens and browns and with embossed ‘folk’ patterns.
Simplified roosters, ‘lajkoniks’, rosettes, flowers and other floral motifs created a thick
textile-like pattern on the walls, which the workers of the manufacture called ‘meadow’.?
The success of this project made the artist think about creating a permanent production
line for tiles. The idea was supported by Cepelia and its vice-president Zofia Szydtowska,
who already in 1958, in the Stolica magazine, declared her support for Kamionka’s activi-
ties and made enthusiastic comments about the artistic quality of architectural ceramics:
“We keep working on several hundred new patterns. We have some interesting novelties
here. Our ceramics manufacture in £ysa Gora plans to introduce ceramic tiles for house
facades. Such tiles are relatively cheap. Imagine how our housing districts can change
when their walls will begin to sparkle with different colours.™

Yet it was not before the turn of 1958/1959, that large ceramic tiles (ca. 30 x 60 cm)
began to be produced in Kamionka — with the opening of a new tunnel kiln and ar-
rival of two painters from Warsaw, Krzysztof Henisz (1914-1978) and Zygmunt Made-
jski (1910-1984). Thus the manufacture in £ysa Géra became the place where innovative
painterly ideas began to be realised in ceramics, strongly influencing Polish architecture of
the 1960s and 1970s, by bringing colour into city space on a large scale. Panels produced
in Kamionka were characterised by both intense colours, and by abstract patterns which
fitted very well into the aesthetics of the decade. They also had another important quality

— resistance to weather, and at the same time they were much cheaper than stone and more
attractive for the contemporary client than a traditional mosaic which was associated with
social realist architecture.

Soon the walls of buildings in the village, among others the private houses of art
director Bolestaw Ksiazek and president of cooperative Franciszek Mleczko, began to be
covered with ceramic panels. The tiles appeared on the facades of such buildings as the
Volunteer Fire Department, medical centre, post office and of course the building of the
manufacture: the offices and the workshop, which made the whole village look ‘cosy and
ceramic’, as Franciszek Mleczko put it.>

Krzysztof Henisz mentioned that when he came to £.ysa Géra by the end of 1958, he
didn’t expect he will take part both in an artistic experiment and a social one. Describing
his ‘adventure in Lysa Gora’.® he mentioned new rural investments with admiration: the
cinema, the amphitheatre and the bar with ‘delicate drinks’.”

Actually, the poor village in Lesser Poland, which was over-populated, and ‘drown-
ing in debts and mud’® before the war, experienced incredible development after 1945.
Located ‘far from the highway’, it became one of the first villages in the region to be
electrified — already in 1946. The inhabitants built with their own resources a gravelled
road to the nearest town, thanks to which it stopped being isolated. New investments
emerged: telegraph and telephone, new building of the ceramic manufacture, vocational
school, and boarding school for its students. This dynamic development and the success-
ful cooperative made Lysa Gora an exemplary village, and the favourite of local authori-
ties, for whom it was an example of collectivisation and its benefits, and of the possibility
of advancement which the peasants and workers could experience thanks to the new social
system.

For the artists who came from Warsaw, Henisz and Madejski, the most important
thing was the technical infrastructure and unlimited supply of material enabling them to
freely experiment with the new technique — ceramics. They were impressed by the ca.
200 square meter workshop, which was made available to them in the manufacture build-
ing and the assistance of the art director of the cooperative, Bolestaw Ksigzek. It was
thanks to the expertise of this genius ceramic artist and great technologist, combined with
a novelty look at ceramics brought in by Henisz i Madejski, that the ‘live ceramic walls’
were created, changing the image of the Polish cities for many years, and introducing
lively colours and abstract decor to architecture.

One of the effects of the very intense collaboration of the artists from Lysa Gora was
the exhibition, organised as early as 1960 in the courtyard of the Patac pod Blacha in War-
saw, presenting ceramic tiles for decorating architecture. The show was a major success.

wszystkie fot. | all photo by Julian Henisz, archiwum rodzinne | family archive

Stanistaw Jagmin — the nestor of Polish ceramics, who experimented with ceramics in

architecture in the beginning of the 20th century, and in the 1940s patented a technology
for kilning large format tiles, attended the opening and made favourable remarks about the
work of his younger colleagues.

He saw them as apparent successors of his initiative to promote the use of ceramic
as durable and attractive decor of buildings.

The harmonious cooperation with the Kamionka cooperative and Bolestaw Ksigzek
ended in 1968, when the management of the cooperative decided that the artists would
only be responsible for the design, whereas the production would be entirely carried out
by the workers. In practice this would bring decrease in artistic quality of the panels, and
the artists couldn’t agree to continue upon such conditions. Henisz’s intervention at Ce-
pelia and at the management of the cooperative gave no result. Ksigzek retired and buried
himself in his own studio in £Lysa Géra where he continued to design and produce ceramic
tiles. The artists had to work in much worse conditions, kilning the ceramics in a pri-
vate studio of Jan Misiak in Wawer, near Warsaw. The work Pegasus was produced there
among others; it decorated the fagade of the International Press and Book Club in Warsaw
(Dabrowskiego Street 71).

All that remained from the Lysa Goéra experiment were enthusiastic reviews in
newspapers and wonderful projects implemented in many places in Poland. Unfortunately,
despite protests of art historians, many of those works decay, are pulled down or destroyed.
This is what happened to the very well preserved ceramic tile composition by Krzysztof
and Julian Henisz on the Merkury department store in Warsaw’s Zoliborz district. In the
spring of 2016, ceramic panels from the café-garden of the now pub Zielona Ge$ were
pulled down during renovation and never restored.

The Kamionka Cooperative was active until 1992, when the production of ceramics
stopped. Cepelia couldn’t provide for her producers, local clients relished imported prod-
ucts and didn’t want to buy items which reminded them of the former system and folklore
of the communist era. For many years, Cepelia became a symbol of pseudo-folk kitsch.

The members of the cooperative decided to change the production profile and look
for investors. In 1992, a company was established with French capital, and the plant began
to produce flower pots. Unfortunately, it didn’t bring the expected profit and in 2010 it
went into liquidation. It left millions of zlotys of debt and great disappointment of the
former workers and cooperative members.

A visible trace of the former splendour is the huge three-storey building of the for-
mer manufacture — once the pride of the whole village, today deserted and decaying,
as well as other remnants of the infrastructure: the mentioned ceramic panels on public
buildings, the huge building of the ceramic vocational school and the school workshops.
The most painful relic of the experiment and the activity of Kamionka is the resentment of
the inhabitants of Lysa Gora and the former personnel of the plant, which have to watch
further deterioration of their model village. oo ®

1 Anna Wiszniewska, Ceramika jako wyzszy etap malarstwa, in Hanna Zutawska 1908-1988. Twdrcy i zatozyciele szkoty sopockiej, exh. cat., Sopot:
Sopot Museum, 2016, pp. 13-17.

1 'Rejects’ from the production of the MDM decoration were later used to cover the walls of the ceramic school in £ysa Géra. Some of them
survived.

1 Franciszek Mleczko, ‘Wies rodzinna wzywa. Wspomnienia i refleksje’, Warsaw: Ludowa Spotdzielnia Wydawnicza, 1970, p. 27.

1 ‘Cepelia na nowych torach’, Stolica, no. 23, 1958, p. 21

1 Mleczko, p. 28.

1 Krzysztof Henisz, Przygoda w tysej Gdrze, typescript from the archive of son Julian, copy in the Konstancin Cultural Centre.
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1 Kazimierz Kisielewski, Jerzy Potepa, £ysa Gdra, Warsaw: Ludowa Spétdzielnia Wydawnicza, 1954, p. 59.
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projekt ekspozycji | exhibition design: Jacek Malinowski

artysci | artists: Lida Abdul, Adel Abidin, Sarah Abu Abdallah, Ziad Antar, Mohamed Bourouissa, Fahd Burki,
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Wystawa prezentuje artystow $redniego i mlodego
pokolenia pochodzacych z krajéw Bliskiego Wscho-
du, Afryki Péinocnej oraz Azji Srodkowej. Zaproszeni
tworcy zyja i pracuja w kraju urodzenia, ale tez w Euro-
pie czy Ameryce Pétnocnej, lecz najczesciej pozostaja
w ciagtej podrézy pomiedzy tymi Swiatami (nazywani
sq czasem wspoiczesnymi miejskimi nomadami). Nie-
jednokrotnie wyksztalceni za granica, wyjezdzaja na
stypendia lub sq w kontakcie ze §wiatem za posrednic-
twem globalnych $rodkéw przekazu. Niektérzy tworcy
starszych generacji z tego regionu o dominujacych mu-
zutmanskich wzorcach kulturowych, tradycyjnie od-
rzucajacych sztuke przedstawiajaca, w latach piec¢dzie-
sigtych i szes$¢dziesiatych importowali z dwczesnych
stolic sztuki figuracje czy abstrakcje. Mtodzi wspodtcze-
$ni arty$ci zdecydowanie wybieraja nowe media, a in-
ternet jest dla nich naturalnym Zrédtem inspiracji oraz
sposobem komunikacji o swojej twoérczosci. Staraja
sie spojrze¢ z dystansu na historie, kulture, polityczne,
spoleczne czy ekonomiczne problemy rodzimych kra-
jow i przedstawic je w szerszej perspektywie. oo e

This exhibition presents artists of the middle and
younger generation from the Middle East, North Africa
and Central Asia. The invited artists live and work in
their countries of origin, as well as in Europe or North
America, but most often they permanently move be-
tween these two worlds (sometimes they are called
modern urban nomads). Often educated overseas, they
receive scholarships or are in touch with the world
through global media. Some artists of the older genera-
tion, from regions of Muslim cultural dominance tra-
ditionally rejecting figurative representation, imported
figurative or abstract art from the contemporary art cap-
itals in the 1950s and 60s. Young artists today choose
new media and the Internet is their natural source of
inspiration and a way to communicate about their art.
They try to look at the history, culture, politics, social
and economic problems of their native countries from

a distance and present them in a wider perspective. e®e®



Lida Abdul, Przejazdem I, 2008, wideo, 5', dzieki uprzejmosci artystki i galerii Giorgio Persano, Turyn
Nermine Hammam, z serii Upekkha, 2011, wydruk cyfrowy, dzieki uprzejmosci artystki
Lida Abdul, In Transit |, 2008, video, 5', courtesy of the artist and Giorgio Persano gallery, Turin

Nermine Hammam, from Upekkha series, 2011, digital print, courtesy of the artist

Artysci zapisujq dzisiejszy Swiat (polityka, ekonomia, konflikt)
Artists recording the modern world (politics, economy, conflict)

Lida Abdul (ur. 1973 w Kabulu). Opuscita Afganistan z rodzicami po radzieckiej in-
terwencji w 1979 roku. Przebywata w Niemczech, Stanach Zjednoczonych i Indiach.
Obecnie mieszka i pracuje w Kabulu i w Kalifornii. Artystka pisze: ,W swojej pracy
staram sie przeciwstawi¢ Swiat polityki i §wiat zadumy; przestrzen schronienia i prze-
strzen pustyni; w tym wszystkim préobuje ukazac puste przestrzenie, ktére powstaja,
kiedy ludziom zabierze sie wszystko”.

Film Biaty dom (2005) to zapis performansu. Widzimy ubrang w tradycyjny
stroj kobiete (artystke) malujaca na biato ruiny. Klasycystyczny budynek to gmach
rzadowy, ktéry zburzony zostal w czasie amerykanskich nalotéw. W islamie kolor
bialy jest symbolem zaloby. Syzyfowy gest artystki mozna zinterpretowac jako pré-
be zwrdcenia uwagi na ogrom zniszczen albo wskazanie na kobiety jako te czes¢
spoleczenistwa, ktéra zmuszona jest wzia¢ na siebie ciezar odbudowy i przywracania
fadu.

W filmie Przejazdem I (2008) grupa chtopcéw z przedmie$¢ Kabulu bawi sie
wokét podziurawionego kulami wraku radzieckiego wojskowego samolotu. Czy to
powojenne pokolenie prébuje poprzez zabawe zapomnie¢ o strasznych czasach? Meta-
forycznie opatrzy¢ rany (tak jak opatruja dziury w poszyciu samolotu, wtykajac w nie
paczki bawelny) lub sprawi¢, zeby ten ogromny ptak znowu polecial, niosac nadzieje
na odrodzenie?

W filmie Co zobaczylismy po obudzeniu (2006) dostrzegamy resztki monumen-
talnej budowli, ktéra grupa mezczyzn usituje obalié, ciagnac za liny przymocowane do
otworéw w $cianach. Prébuja dokonczy¢ dzieta zniszczenia lub przeciwnie — usuna¢
ruiny, aby na ich miejscu zbudowa¢ co$ nowego.

Widz ogladajacy filmy Lidy Abdul do$wiadcza poczucia bycia poza czasem

i wyobcowania, a jednoczenie zachwytu nad potega niezwyktego krajobrazu. Tworza
one przejmujacy, poetycki obraz krainy dotknietej trauma.
Lida Abdul (b. 1973 in Kabul). Her parents left Afghanistan in 1979, after the Soviet
intervention. She has lived in Germany, the United States, and India. Now she lives
and works in Kabul and in California. She says about her work: ‘I try to juxtapose the
space of politics with the space of reverie, the space of shelter with that of the desert;
in all of this I try to perform the ‘blank spaces’ that are formed when everything is
taken away from people.’

Her film White House (2005) is a recording of a performance. We see the art-
ist — a woman dressed in traditional clothes painting the ruins with white paint. The
classicist edifice was a government building which was destroyed during American
bombing. In Islam white is the colour of mourning. The Sisyphean gesture made by
the artist, can be interpreted as an attempt to draw attention to the immensity of war
destruction or to point to women as the part of society which has to carry the burden
of reconstruction and restituting order.

In the film In Transit I (2008) a group of boys from Kabul suburbia play around

the wreck of a bullet-riddled Soviet air force plane. Is the post-war generation trying
to forget about horrible times through play? Metaphorically dressing the wounds (just
as they dress the holes in the plane’s skin by putting cotton buds into them), or making
the huge ‘bird’ set to the sky again, bringing hope for rebirth?

In the film What We Saw Upon Awakening (2006) we see the remnants of a mon-
umental building and men who try to break them apart by pulling ropes fixed to holes
in the walls. They try to complete the destruction or — just the opposite — to remove
the ruins in order to build something new in their place.

The viewer of Lida Abdul’s films experiences a timeless and deserted space,
and at the same time looks with awe at the unique monumental landscapes. They build
a poignant poetic image of a land which experienced trauma.

Nermine Hammam (ur. 1967 w Kairze). Studiowata produkcje filmowa na New York
University’s Tisch School of Arts (1989). Przez wiele lat przebywata w Stanach Zjed-
noczonych, obecnie powrécita do rodzinnego miasta.

Punktem wyjscia cyklu Upekkha (2011) byly wydarzenia Arabskiej Wiosny
w Egipcie, a zwlaszcza moment, kiedy spehnity sie grozby rzadu o wyprowadzeniu na
ulice miasta wojska. Artystke uderzy? kontrast miedzy mtodym i niewinnym wygladem
zotnierzy (wielu z nich pierwszy raz znalazto sie w Kairze) a grozng wymowa ich mun-
duréw i uzbrojenia. Zadata sobie pytanie o symbolike wladzy, role wojska jako jej narze-
dzia, a takze o atrybuty mesko$ci. Wynikiem tych przemyslen jest seria przewrotnych
obrazéw z uzyciem kadrow z opisanych fotografii. Pojedyncze sylwetki lub grupy zot-
nierzy w czolgach czy z karabinami zostaty umieszczone na podkolorowanych sielskich
tlach. Artystka uzyskata w ten sposéb efekt starej pocztéwki i przeniosta do historii kon-
kretne polityczne wydarzenie, jednoczesnie symbolicznie rozbrajajac wtadze. Tytulowa
Upekkha to termin zaczerpniety z buddyzmu, oznaczajacy spokdj, opanowanie.
Nermine Hammam (b. 1967 in Cairo). She studied film production at the New York
University’s Tisch School of Arts (1989). For many years, she has been living in the
US, recently she returned to her hometown.

The starting point for the Upekkha (2011) series was the events of the Arab
Spring in Egypt, especially the moment when the government’s threats to bring the
military on to the streets became true. The artist was shocked by the contrast between
the young soldiers with innocent looks (many of them were in Cairo for the first time)
and the threatening aspect of their uniforms and weapons. She asks questions about
the symbolics of authority, the role of the military as its tool, and the attributes of
masculinity. The effect of her reflections is a series of ironic paintings to which she
applies fragments of photographs presenting the above mentioned scenes. Individual
silhouettes or groups of soldiers in tanks or with guns are placed on colourful idyllic
backgrounds. The artist thus creates the effect of an old postcard and moves a specific
political event into the realm of history, symbolically disarming the people in power.
Upekkha is a term derived from Buddhism, meaning peace and equanimity.






Ramin Haerizadeh, Rokni Haerizadeh, Hesam Rahmanian, Big Rock Candy Mountain, 2015, wideo,
animadja, 4', dzieki uprzejmosci artystéw i galerii Isabelle van den Eynde, Dubaj

na sgsiedniej stronie:
Massinissa Selmani, Pamigtka pustki, 2015, animacje na sze$cianach z kalki, dzieki uprzejmosci artysty

Ramin Haerizadeh, Rokni Haerizadeh, Hesam Rahmanian, Big Rock Candy Mountain, 2015, video,
animation, 4', courtesy of the artists and Isabelle van den Eynde gallery, Dubai

opposite:
Massinissa Selmani, Souvenir du vide, 2015, animations on tracing paper cubes, courtesy of the artist
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Ramin Haerizadeh (ur. 1975 w Teheranie), Rokni Haerizadeh (ur. 1978 w Tehera-
nie), Hesam Rahmanian (ur. 1980 w Knoxville). Artystyczna grupa, w sktad ktdrej
wchodzi dwdch braci i ich przyjaciel z dziecifistwa. Od 2009 roku artysci mieszkaja
i pracuja w Dubaju.

Powstanie filmu Big Rock Candy Mountain (2015) poprzedzito gromadzenie
przez artystéw kadréw z gazet, magazyndw, internetu i serwiséw informacyjnych, do-
tyczacych aktéw celowego niszczenia zabytkowych posagéw i budowli podczas wojen,
przede wszystkim w Syrii i Iraku. Wydrukowane obrazy zostaty poddane malarskim
interwencjom, multiplikacji i kolazowym zestawieniom. Tytul dziela nawigzuje do
amerykanskiej folkowej piosenki opisujacej nierealng kraine obiecanej szczesliwosci.
Ramin Haerizadeh (b. 1975 in Tehran), Rokni Haerizadeh (b. 1978 in Tehran), He-
sam Rahmanian (b. 1980 in Knoxville). An artistic group created by two brothers
and their childhood friend. Since 2009, the artists have been living and working in
Dubai.

The production of the film Big Rock Candy Mountain (2015) was preceded by the
artists collecting pictures form newspapers, magazines, the Internet and news media,
about the intended demolition of ancient sculptures and buildings, especially in Syria
and Iraq. The printed images were subject to painterly interventions, multiplication
and collage transpositions. The title of the work refers to an American folk song de-
picting an unreal land of promised happiness.
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Massinissa Selmani (ur. 1980 w Algierze). W 2010 roku ukoriczy} Ecole des Beaux-
-Arts w Tours. Mieszka i pracuje we Francji.

Jego prace sg czesto inspirowane wiadomosciami politycznymi i spotecznymi
zaczerpnietymi z popularnych mediéw. Poruszajq one artyste réwnie mocno jak pod-
patrzone absurdalne sytuacje. Tragizm miesza sie tu z komizmem (co jest wedlug
Selmaniego cecha poczucia humoru Algierczykéw). Nieoczywiste zestawianie scen
z réznych planéw rzeczywistosci ma stuzy¢ pobudzeniu refleksji widza na temat co-
raz bardziej chaotycznego $wiata. Pamiqtka pustki (2015) to cykl 42 rysunkéw wy-
Swietlanych na pokryte kalka kostki tworzace forme nasciennego reliefu. Sktadaja sie
one na animowany poliptyk — summe dzisiejszych dni.

Massinissa Selmani (b. 1980 in Algiers). In 2010, he graduated from the Ecole des
Beaux-Arts in Tours. He lives and works in France.

His works are often inspired by the news — political and social — from popular
media. These move the artist as much as absurd experienced situations. Tragic aspects
mingle with comic ones (which according to Selmani is a typical trait of the Algerian
sense of humour). The un-obvious juxtaposition of scenes from various walks of life
is supposed to encourage the viewer to reflect upon the increasingly chaotic world.
Souvenir du vide (2015) is a series of 42 drawings projected on cubes covered with
tracing paper and creates a kind of relief on the wall. They form an animated polyp-

tych — a summary of the contemporary world.



Mohamed Bourouissa (ur. 1978 w Blidzie, Algieria). Ukonczy? sztuki plastyczne na
paryskiej Sorbonie (2004) oraz fotografie w Ecole national supérieure des Arts déco-
ratifs. Mieszka i pracuje w Paryzu.

Powstata w latach 20062008 fotograficzna seria Périférique jego autorstwa por-
tretuje mtodych mieszkancéw paryskich blokowisk w okolicy tytutowej obwodnicy.
Zdjecia te sa w przewrotny sposob piekne, podejmujg gre ze stereotypami myslenia
o ,ztych dzielnicach” i ,,straconym pokoleniu”. Przedstawieni na fotografiach mto-
dzi ludzie sa wystylizowani wedtug wzorcéw ulicznej mody dajacej im poczucie sity
i przynaleznosci do grupy. Wtdcza sie po okolicy, bawia, czasem wchodza w kon-
flikty z otoczeniem. Fotografie oddaja atmosfere napiecia. Kulminacje cyklu stano-
wi zdjecie La République przedstawiajace scene jakby wyjeta z zapisu gwattownych
star¢ z policja. Jeden z mtodych mezczyzn wyciaga ponad ttum reke z flaga Republiki
Francuskiej, niczym w stawnym obrazie Eugéne’a Delacroix Wolnos$¢ wiodqca lud na
barykady. Scena przypomina takze kadr z filmu Nienawis¢ Mathieu Kassovitza, inspi-
rowanego zamieszkami w Paryzu w 1995 roku.

Nadia Kaabi-Linke (ur. 1978 w Tunisie). Wychowywata sie w Tunezji, Kijowie oraz Du-
baju. Studiowata malarstwo w Institute of Fine Arts w Tunisie (dyplom 1999), obronita
réwniez doktorat z filozofii na paryskiej Sorbonie (2008). Mieszka i pracuje w Berlinie.
Dwukanatowa instalacja wideo Nie (2012) méwi o podleglosci, bezsilnosci
jednostki wobec systeméw wiadzy i narzucanych przez nie zasad badZ ograniczen.
Projekcja ukazuje grupe ludzi zgromadzonych w nawie kosciota, ktérzy odpowiadaja

Mohamed Bourouissa, La Républigue, 2006,
z serii Périphérique, fotografia, dzieki uprzejmosci
artysty i galerii Kammel Menour, Paryz

Nadia Kaabi-Linke, Nie, 2012, dwukanatowa
instalacja wideo, 4', dzieki uprzejmosci artystki




chérem ,,nie” na pytania padajace z widocznych na przeciwlegtym ekranie ust. Film
powstat w anglikanskim kosciele w Tunisie, z udzialem mieszkancéw tego miasta,
a pytania zaczerpnieto z kwestionariusza wypetnianego w celu uzyskania wizy bry-
tyjskiej. Cze$¢ pytan wydawac sie moze dziwna czy $mieszna, ale cho¢by jedna odpo-
wiedZ ,tak” automatycznie eliminuje aplikujacego z gry o pozadana wize. Instalacja
prezentowana byta na Liverpool Biennale w 2012 roku. Obecna pobrexitowa sytuacja
polityczna wzmacnia aktualnosc tej pracy.
Nadia Kaabi-Linke (b. 1978 in Tunis). She was raised in Tunisia, Kiev and Dubai.
She studied painting at the Institute of Fine Arts in Tunis (diploma 1999), she also
obtained her PhD in philosophy at Sorbonne (2008). She lives and works in Berlin.
Her two-channel video installation No (2012) is about dependence, the helpless-
ness of the individual when faced with systems of power and imposed rules or restric-
tions. The projection presents a group of people gathered in a church, who answer ‘no’ to
questions asked by a mouth on the other screen. The film was shot in an Anglican church
in Tunis, with the participation of inhabitants of the city, and the questions were taken
from a questionnaire required to apply for a British visa. Some of the questions may

seem weird or funny, but even one ‘yes’ answer would eliminate the applicant from the

game — to obtain the visa. The installation was presented at the Biennale in Liverpool

in 2012. The post-Brexit situation makes the work even more relevant.

Lydia Ourahmane (ur. 1992 w Sa’idzie, Algieria). Otrzymata tytul licencjacki
w Goldsmiths w Londynie (2014). Mieszka i pracuje w Oranie oraz Londynie.
Artystka prezentuje na wystawie instalacje rzezbiarsko-dzwiekowa Trzeci chor
(2014-2015) traktujaca o sytuacji artysty. Jakkolwiek swobodne bylyby drogi wspét-
czesnej internetowej komunikacji miedzy ludzmi, zatatwienie oficjalnego pozwolenia
na wywoz pracy z Algierii (w 1962 roku rzad Algierii wprowadzit zakaz wywozu
dzietl sztuki) zajelo artystce kilkanascie miesiecy staran. Jej podania deklarujace

Lydia Ourahmane, Trzeci chdr, 2014, instalacja dzwiekowa, dzieki uprzejmosci artystki i galerii Ellis King,
Dublin

Lydia Ourahmane, Arzew (fragment), 2016, zdjecie polaroidem, dzieki uprzejmosci artystki

Lydia Ourahmane, Zachowuj sie, ruszamy w podréz, 2016, zdjecie polaroidem, dzieki uprzejmosci artystki

Lydia Ourahmane, The Third Choir, 2014, sound installation, courtesy of the artist and Ellis Kind Gallery,
Dublin

Lydia Ourahmane, Arzew (fragment), 2016, polaroid, courtesy of the artist

Lydia Ourahmane, Behave, so we will be travelling, 2016, polaroid, courtesy of the artist

obiekty jako rézne kategorie dobr spotkaty sie z kolejnymi odmowami urzedéw cel-
nych. Zgoda zostala wydana dopiero po interwencji tunezyjskiego Ministerstwa Kul-
tury. Instalacja sktada sie ze starych beczek na rope naftowq firmy Naftal dostarczaja-
cej ten surowiec do $wiatowych paliwowych potentatéw. Na wystawie beczki stajg sie
rodzajem rezonatora dZzwieku — trzaskéw z przekaznika radiowego — takiego, jaki
przekazuje sygnat komérkowy miedzy kontynentami (czescia instalacji sq tez telefony
komorkowe). Autorka nazywa ten dzwiek ,,chérem wielu glosow”. Opowies¢ o pro-
blemach z eksportem tego dzieta sztuki to oczywista metafora granic istniejacych
w dzisiejszym $wiecie. Instalacji towarzyszy performans artystki, odczytujacej ko-
respondencje w opisanej sprawie, az do uzyskania pozwolenia przewozu dziela (jego
kopie réwniez pokazujemy na wystawie). Ekspozycje prac Lydii Ourhamane dopet-
niaja cztery polaroidowe zdjecia ukazujace malownicze zakatki algierskiego wybrze-
za morskiego i pustyni. Po blizszym przyjrzeniu sie widz zaczyna jednak odkrywac
niepokojace fragmenty obrazu — ukryte w jaskiniach przedmioty (towar przemyt-
nikéw?) czy rozebrany na czesci, porzucony samochdd (dowdd podskdrnego zycia
pozornie bezludnej pustyni?).

Lydia Ourahmane (b. 1992 in Sa’ida, Algeria). She made her B.A. at Goldsmiths in
London (2014). She lives and works in Oran and in London.

At the exhibition, the artist presents her sculpture and sound installation The
Third Choir (2014-2015) about the status of the artist. Although the virtual ways of
modern communication may seem to be very easy, receiving legal permission for her
work to leave Algeria took the artist ca. a year (in 1962 the Algerian government
banned the export of works of art). Her applications declaring the objects as various
types of goods were one by one rejected by customs. Permission was given to her only
after the intervention of the Tunisian Ministry of Culture. The installation consists
of three old petroleum barrels from the Naftal company, which delivered these to oil

barons all around the world. At the exhibition the barrels become a kind of system



resonating the sounds — crackling from a radio, which transmits cellular impulses between the continents (cell
phones are also a part of the installation). The artist calls the sound a ‘choir of many voices’. The story of her prob-
lems with exporting the work is an evident metaphor of borders existing in the world. The installation is accom-
panied by a performance where the artist reads the correspondence from the transport negotiations, up to the point
when she receives permission (a copy of the permission is also presented at the exhibition). Four Polaroid photos
complement the show, presenting picturesque places at the seaside and in the desert in Algeria. After a closer look
the viewer begins to see disturbing fragments in the pictures — objects hidden in caves (smuggled goods?) or an
abandoned disassembled car (a proof of life in a seemingly uninhabited desert?)

Poczucie przynaleznosci, tozsamos¢, strata, tesknota
Sense of belonging, identity, loss, longing

Chai-e Iran (2013-2014) autorstwa Ramina Haerizadeha, Rokniego Haerizadeha i Hesama Rahmaniana na-
wiazuje do filmu farsi, popularnego w Iranie do poczatku rewolucji islamskiej w 1979 roku muzycznego melodrama-
tu przypominajacego kino bollywodzkie. Bohaterka jest zbieraczka herbaty — sierota adorowana przez zamoznego
wiasciciela ziemskiego i ubogiego intelektualiste. Podazajac za ideami ukochanego mezczyzny, kobieta zostaje po-
lityczng aktywistkq i w koncu ginie w czasie rozruchow. Film ma charakter kostiumowego pastiszu z charaktery-
stycznymi przebiegiem akcji i typami bohateréw. Pod maskq przebrania i btazenady przemyca jednak elementy
rzeczywistych probleméw spotecznych. W rozmaitych rolach wystepuja tu autorzy oraz grupa ich przyjacio6t na tle
dekoracji przypominajacych asamblaze. Dzielo moze tez by¢ postrzegane jako odpowiedzZ artystéw na schematycz-
ne rozumienie pojecia orientalnosci.

The Chai-e Iran (2013-2014) by Ramin Haerizadeh, Rokni Haerizadeh and Hesam Rahmanian refers to film
farsi, a genre similar to Bollywood, and popular in Iran before the Islamic Revolution of 1979. The protagonist of
their film is a tea gatherer — an orphan courted by two men: a wealthy landowner and a poor intellectual. Following
ideas professed by the man she loves, the woman becomes a political activist and finally is killed in a riot. The film
is a costume pastiche with a conventional plot and types of heroes. However, under the mask of costume and foolery,
it focuses on actual social issues. The artists and their friends play various roles in decorations resembling assem-
blages. The work can be perceived as the artists” answer to the conventional understanding of the orient.

Monira Al Qadiri (ur. 1983 w Senegalu). W 2010 roku ukonczyta studia doktoranckie z intermediéw na Tokyo University
of the Arts. Obecnie mieszka i pracuje w Amsterdamie (dwuletni pobyt artystyczny w Rijksakademie do 2018). Cztonkini
artystycznego kolektywu GCC.

Muzyczne filmy Al Qadiri Wa Waila (O, rozpaczy) (2008) i Abu Athiyya (Ojciec bélu) (2013) odnosza sie do
studiéw artystki nad estetykq smutku w kulturze Bliskiego Wschodu, ktéremu to problemowi poswiecita prace dok-
torska. W pierwszym z nich wykorzystata stara kuwejcka piesn ludowa, bedaca rodzajem ,transowego rozpamie-
tywania tragedii i wyrazania zalu nad sobg”. Aktorzy nosza stylizowane na tradycyjne fantazyjne, kiczowate stroje,
glownym Spiewakiem jest artystka, role tancerek odgrywaja mezczyzni. Drugi film odwotuje sie do irackiej sagi
Mawwal (Optakiwanie), w wykonaniu stynnego $piewaka Yasa Khodhora, i choreografii tafica z nozami autorstwa
Malayeena — legendarnego irackiego tancerza cyganskiego pochodzenia. W gtéwna role ponownie wecielita sie
artystka, a scenografia stylizowana jest na funeralna.

Monira Al Qadiri (b. 1983 in Senegal). In 2010, she obtained her PhD in intermedia at the Tokyo University of the
Arts. Monira is currently based in Amsterdam, undertaking a two year artist residency at the Rijksakademie until
2018. She is a member of the GCC art collective.

Music films by Al Qadiri Wa Waila (Oh Torment) (2008) and Abu Athiyya (Father of Pain) (2013) are based on
the artist’s research on the aesthetics of sadness in the cultures of the Middle East, the subject of her PhD disserta-
tion. In the first of these, she used an old folk song from Kuwait, whose words are almost like a trance of recurring
tragedy and self-pity’. The actors wear fantastic, kitsch quasi-folk costumes, the artist is the main singer, whereas
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I have nc;'thing to say about the war!

men play the roles of women-dancers. The other film re-
fers to an Iraqi saga Mawwal (Lamentation), performed
by the famous singer Yas Khodhor, with a dance with
knives in the choreography by Malayeen — a legendary
Iraqi Gypsy dancer. Again, the artist plays the main part,
and the set designs refers to funeral aesthetics.

Mounira Al Solh (ur. w 1978 w Bejrucie). Ukonczyta
wydzial malarski na Uniwersytecie Libanskim oraz
Wydziat Sztuk Pieknych w Gerrit Rietveld Academie
w Amsterdamie. Mieszka i pracuje w Amsterdamie
i Bejrucie.

W filmie Zdrowie sojusznikéw! (2003-2016) Me-

unira Al Solh zarejestrowala historie swojej rodziny
ze strony matki i ojca. Watki osobiste przeplataja sie
tu z wielka historia, humor z opowiescig o dramatycz-
nych wydarzeniach z lat gwaltownych przemian poli-
tycznych i wojen w Libanie i Syrii (I wojna $wiatowa,
lansowany przez Gamala Abdela Nasera panarabizm lat
piecdziesiatych i sze$¢dziesiatych XX wieku). Artystka
bawi sie formg — tworzy rézne wersje jednego scena-
riusza. Film stanowi §wiadectwo zréznicowania kultu-
rowego tej czesci Swiata i wielo$ci postaw politycznych
jej mieszkancow. Jest takze portretem zbiorowym sil-
nych kobiet w rodzinie artystki.
Mounira Al Seolh (b. 1978 in Beirut). She graduated
from the Painting Department at the Lebanon University
and from the Fine Arts Department at Gerrit Rietveld
Academie in Amsterdam. She lives and works in Am-
sterdam and Beirut.

In the film A la santé des alliés (2003—-2016) Mouni-
ra Al Solh recorded the history of her mother’s and fa-
ther’s families. Personal threads intertwine with grand



Anahita Razmi, Middle East Coast West Coast, 2014, wideo, 23'4”, dzieki uprzejmosci artystki i Carbon 12,
Dubaj

Mounira Al Solh, Zdrowie sojusznikow!, 2003-2016, wideo, 32'24”, dzieki uprzejmosci artystki i Galerie
Sfeir-Semler, Beirut

na sasiedniej stronie:
Ramin Haerizadeh, Rokni Haerizadeh, Hesam Rahmanian, Chai-e Iran, 2013-2014, wideo, 27", dzieki
uprzejmosci artystow i galerii Isabelle van den Eynde, Dubaj

Monira Al Qadiri, Wa Waila (0, rozpaczy), 2008, wideo, 10, dzigki uprzejmosci artystki
Monira Al Qadiri, Abu Athiyya (Ojciec bolu), 2013, wideo, 6', dzieki uprzejmosci artystki

Mounira Al Solh, Piesri Rawane, 2007, wideo, 7', dzieki uprzejmosci artystki i Galerie Sfeir-Semler, Bejrut

Rola artysty, walka ze stereotypami

Piesn Rawane (2007) to film zawierajacy artystyczne credo Mouniry Al Solh — ar-
tystki, ktéra nie lubi by¢ szufladkowana: ,,Nie mam nic do powiedzenia na temat woj-
ny. Raczej nie jestem typowa Libanka. Ani typowa Arabkg. Nie mam nic wspélnego
z Fenicjanami. Nie jestem gotowa broni¢ kwestii palestynskiej. Zupelnie nie znam sie
na polityce. Czesto sama sobie zaprzeczam”.

Podobna w wymowie jest fotografia Anahity Razmi z 2015 roku, przedstawiajaca
wytatuowane ramie artystki, a na nim napis: ,,This is not Iranian” (To nie jest Iranka).
Tytul nawiazuje do stynnego obrazu René Magritte’a To nie jest fajka i eseju Michela
Foucaulta traktujacego o istocie przedstawienia malarskiego. Oswiadczenie Anahity
Razmi deklaruje absolutng wolno$¢ artysty.

Film Razmi Middle East Coast West Coast (2014) dotyczy réwniez istoty repre-
zentacji. Na ekranie wida¢ dwie zakwefione postaci. Schematy kaza nam mysle¢, ze
tematem beda tu mroczne problemy bliskowschodnie. Okazuje sie jednak, ze rozma-
wiaja nie dwie kobiety, a kobieta z mezczyzna, a tematem ich blahej konwersacji sq
zalety i wady zycia na wschodnim i zachodnim wybrzezu Stanéw Zjednoczonych.
Tekst zapozyczony zostat z wideorozmowy Nancy Holt z Robertem Smithsonem za-
rejestrowanej w 1969 roku.

Anahita Razmi (ur. 1981 w Hamburgu). Artystka iranskiego pochodzenia miesz-
kajaca w Berlinie. Studiowata w Bauhaus-Universitdt w Weimarze (dyplom 2006), Pratt
Institute w Nowym Jorku (2006) oraz w Staatliche Akademie der Bildenden Kiinste
w Stuttgarcie.
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Adel Abidin (ur. 1973 w Bagdadzie). Studiowal malarstwo w akademiach sztuk piek-
nych w Bagdadzie (2000) i w Helsinkach (2005). Obecnie mieszka i pracuje w Helsin-
kach oraz Ammanie.

Instalacja wideo Zakryj sie! (2014) nawiazuje do utrwalonej w $wiadomosci
zbiorowej sceny z filmu Billy’ego Wildera Stomiany wdowiec. Na miejscu Marilyn
Monroe, symbolu kobiecego seksapilu, artysta umiescit mezczyzne w galabii, zdajac
sie pyta¢, co dostrzezemy, kiedy w podobnie zenujgcej sytuacji znajdzie sie on, a nie
kobieta. Jak twierdzi Abidin: ,,Praca poddaje analizie powszechnie akceptowane ide-
aly piekna, akceptacji i tolerancji”.



Miedzy lokalnymi legendami a science fiction,
archeologia przysztosci, katastrofizm

Between local legends and science fiction, archeology
of the future, catastrophism

Mehreen Murtaza (ur. 1986 Rijadzie, Arabia Saudyj-
ska). Ukonczylta studia na Uniwersytecie Beaconhouse
w Lahaur, Pakistan (2009). Byta uczestniczka warsz-
tatow prowadzonych przez Jalala Toufica i Antona Vi-
dokle w Ashkal Alwan w Bejrucie. Mieszka i pracuje
w Lahaur.

»W rogu sali Zachety widac¢ $lady katastrofy. Deep
Earth Object wbit sie w $ciany i podtoge. Ten latajacy
obiekt zostat zaklasyfikowany jako jedna z wielu tajem-
niczych »kosmicznych kul« znajdowanych na $wiecie
przez kilka ostatnich dekad. Gérnicy w Potudniowej
Afryce wykopywali dziwne metalowe kule, wediug
wielu innych udokumentowanych zrédel, podobne
obiekty znajdowano w Namibii, Kolumbii, Arabii Saud-
yjskiej, Nowej Zelandii czy Australii. (Liste latajacych
obiektow odkrytych przez kraje cztonkowskie Organi-
zacji Narodéw Zjednoczonych na swoich terytoriach
mozna znalez¢ na stronie Biura do Spraw Przestrzeni
Kosmicznej ONZ).

14 marca 2015 po raz pierwszy odkopatam Deep
Earth Object, ktéry zostal potem ponownie ukryty
pod powierzchnia dziedzinca przy Alserkal Avenue
w Dubaju. Wspomnienia z moich poszukiwan nieziden-
tyfikowanych obiektéw w postindustrialnych okolicach
Dubaju, Szardzy i Fudzary zostaly zapisane w postaci
tekstu i fotografii”.

Mehreen Murtaza (b. 1986 in Riyadh, Saudi Arabia)
graduated from Beaconhouse National University, La-

hore, Pakistan in 2008. She has been a participant of the
HomeWorkspace program led by Jalal Toufic and Anton
Vidokle at Ashkal Alwan, Beirut. The artist lives and
works in Lahore.

‘This airborne object has been identified amidst
a series of mysterious “space ball” findings across the
globe over the last few decades; miners in South Africa
have been digging up mysterious metal spheres as well
as in Namibia, Columbia, Saudi Arabia, New Zealand
and Australia amongst many other documented sources.
(A further list of reported space objects discovered by
member states of the UN within their territories is docu-
mented on the United Nations Office for Outer Space
Affairs website).

On 14 March 2015, I first succeeded in excavating
Deep Earth Object, which is now permanently buried
beneath the surface of The Yard at Alserkal Avenue in
Dubai. My experience while searching for this uniden-
tified object in various parts of post-industrial Dubai,
Sharjah and Fujeirah was recorded as a narrative ac-
companied with photographs from these sites.’

Podobnie katastroficzna w nastroju jest instalacja Ana-
hity Razmi Arsenaty (2012). Na filmie wida¢ twarz
artystki wydmuchujacej w strone widza dym z fajki.
Dzwiek zwiastuje nadchodzace grozne wydarzenia. Na
ziemi stoja czarne obiekty przypominajace wygladem
karabiny. Po blizszym przyjrzeniu okazuja sie pomalo-
wanymi na czarno fajkami wodnymi.

The installation Arsenals (2012) by Anahita Razmi
conveys a similar catastrophic mood. We see the face of
the artist blowing smoke from a pipe towards the view-
er. The sound announces some dangerous events. On

the floor there are black objects resembling guns. After
a closer look, we see these are water pipes painted black.

Fotograficzna seria Moniry Al Qadiri Pogromcy mi-
tow z 2014 roku zostala zainspirowana teorig Alexan-
dre’a Kazerouniego wigzacego powstanie duzej liczby
muzeéw w typie zachodnim w krajach Zatoki Perskiej
z wojng w Kuwejcie (1990-1991). Stawia on teze, ze
w wyniku wojny nasility si¢ w regionie wptywy Ame-
ryki oraz krajéw Zachodu, co z kolei spowodowato
zapotrzebowanie na stuzace reprezentacji muzea-wizy-
towki, a w nastepstwie odejScie od muzeéw dziedzic-
twa w dawnym stylu. Artystka ilustruje te kontrower-
syjna teze, nakladajac na wojenne krajobrazy sylwetki
ultranowoczesnych bryt architektonicznych.

The photo series Myth Busters (2014) by Monira Al
Qadiri, was inspired by Alexandre Kazerouni’s theory
connecting the large number of newly opened Western-
style museums in the countries of the Persian Gulf with
the war in Kuwait (1990-1991). He claims that one of
the effects of the war was the increased influence of
America and the Western countries in the region, which
in turn created the demand for impressive flagship mu-
seums, and the abandonment of old style museums. The
artist illustrates this controversial thesis by placing ul-
tramodern architectural objects in warlandscapes.

Larissa Sansour (ur. 1973 w Jerozolimie). Studiowata
sztuki piekne w Kopenhadze, Londynie i Nowym Jorku.
Mieszka i pracuje w Londynie.

Instalacja wideo W przysztosci jedli z delikatnej
porcelany (2015), ktérej wspétautorem jest Sgren Lind,
laczy stylistyke filmu fantastycznonaukowego, watki



Anahita Razmi, Arsenaty, 2012, wideoinstalacja, 16', dzieki
uprzejmosci artystki i Carbon 12, Dubaj

Larissa Sansour, Sgren Lind, W przysztosdi jedli z delikatnej
porcelany, 2015, wideo, 29', dzieki uprzejmosci artystow

Monira Al Qadiri, z serii Pogromcy mitéw, 2014, wydruk cyfrowy,
dzieki uprzejmosci artystki

na sasiedniej stronie:
Mahreen Murtaza, Deep Earth Object, 2015/2016, instalacja,
dzieki uprzejmosci artystki

Anahita Razmi, Arsenals, 2012, video installation, 16", courtesy of the
artists and Carbon 12, Dubai

Larissa Sansour, Sgren Lind, /n the Future, They Ate From the Finest
Porcelain, 2015, video, 29, courtesy of the artists

Monira Al Qadiri, from the Myth Busters series, 2014, digital print,
courtesy of the artist

opposite:
Mahreen Murtaza, Deep Earth Object, 2015/2016, installation,
courtesy of the artist

archeologiczne i polityczne. Artys$ci konstatuja: ,,Film
bada wplyw mitu na historie, rzeczywisto$¢ i §wiado-
mo$¢ narodowa”. Watki fantastycznej historii imple-
mentowania archeologicznych artefaktéw (szczatkéw
tytulowej porcelany) w celu potwierdzenia tozsamo-
Sci grupy i jej prawa do terytorium zostaly zestawio-
ne z psychoanalityczng wiwisekcja podSwiadomosci
glownej bohaterki. Autorzy okre$laja ten gatunek jako
fikcyjny esej wideo.

Larissa Sansour (b. 1973 in Jerusalem). She studied
fine arts in Copenhagen, London and New York. She
lives and works in London and New York.

The video installation In the Future, They Ate
from the Finest Porcelain (2015), created in collabora-
tion with Sgren Lind, combines the style of a science
fiction movie with archeological and political threads.
The artists state: ‘The film explores the role of myth for
history, fact and national identity.” The threads of a fan-
tastic story of implementing archeological artefacts (re-
mains of porcelain) in order to confirm the identity of
a group and their right to a territory are confronted with
the psychoanalytic vivisection of the subconsciousness
of the protagonist. The artists define the genre as a ficti-

tious video essay.




Geometria i architektura
Geometry and architecture

Fahd Burki (ur. 1981 w Lahaur, w Pakistanie). Ukoniczyt National College of Arts w La-
haur (2013), studiowat podyplomowo w Royal Academy of Arts w Londonie (2010).
Mieszka i pracuje w Lahaur.

,Grafika W strone $wiatta powstala podczas rezydencji artystycznej Pod innym
niebem (2013) w Edynburgu. Artystdw zaproszono do przyjrzenia sie pojeciu podro-
7y, 1zeczywistej i wyobrazonej. W strone Swiatta odnosi sie do kosmologicznego ro-
zumienia podrdzy, z zalozeniem, ze nawet je$li pozostajemy w bezruchu, §wiat caty
czas podrézuje. Podréz ukazana jest jako uptyw czasu, gdzie dzien zamienia sie w noc,
zmianie ulegaja pory roku oraz pejzaz na przestrzeni wiekéw.

Praca Somnabulizm obrazuje te skomplikowana idee poprzez kompozycje graficz-
na jak ze snu, sugerujaca mozliwos¢ podrézowania, podczas gdy ciato $pi.

Rzezby Pozostatos¢ i Postep pochodza z wystawy indywidualnej w Grey Noise
Gallery w Dubaju, zatytutowanej Yield (2013). Dotycza pojecia utopii. Prace te, tacza-
ce elementy komiczne z archetypami, moga by¢ postrzegane jako rozwazania na temat
marzen o idealnym panstwie. Grafika Urna (2012) pasuje do rzezb z wystawy Yield
i dotyka tych samych probleméw”.

Fahd Burki (b. 1981 in Lahore, Pakistan). He graduated from the National College of
Arts in Lahore (2013) and attended postgraduate studies at the Royal Academy of Arts
in London (2010). He lives and works in Lahore.

‘The screen print Toward Light is from a printmaking residency in Edinburgh
titled Below Another Sky (2013). The invited artists were encouraged to explore the
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Ziad Antar, Budynek w Al-Aszrafijia zbudowany
w 1992, 2009, wydruk fotograficzny, dzieki
uprzejmosci artysty i Almine Rech Gallery, Bruksela

na sasiedniej stronie:

Fahd Burki, Postep, 2014, pleksi i stal nierdzewna,
dzieki uprzejmosci artysty i Grey Noise Gallery,
Dubaj

Fahd Burki, Pozostatos¢, 2014, pleksi, MDF, dzieki
uprzejmosci artysty i Grey Noise Gallery, Dubaj

Fahd Burki, W strone swiatta, 2013, technika
wtasna, papier, dzieki uprzejmosci artysty i Grey
Noise Gallery, Dubaj

Susan Hefuna, Niebieskie rysunki, 2011, z serii
Pejzaz miejski, Stambut, tusz, papier, dzieki
uprzejmosci artystki i galerii Pi Artworks, Londyn

Susan Hefuna, Misr, 2011, tusz, drewno, dzieki
uprzejmosci artystki i galerii Pi Artworks, Londyn

Ziad Antar, Building in Achrafieh, built in 1992,
2009, C-Print, courtesy of the artist and Almine
Rech Gallery, Brussels

opposite:

Fahd Burki, Progress, 2014, Perspex and lacquered
stainless steel, courtesy of the artist and Grey
Noise Gallery, Dubai

Fahd Burki, Residuum, 2014, perspex and MDF,
courtesy of the artist and Grey Noise Gallery, Dubai

Fahd Burki, Toward Light, 2013, screen print on
paper, courtesy of the artist and Grey Noise
Gallery, Dubai

Susan Hefuna, Blue Drawings, 2011, from the series
Cityscape Istanbul, ink on paper, courtesy of the
artist and Pi Artworks Gallery, London

Susan Hefuna, Misr, 2011, ink, wood, courtesy of
the artist and Pi Artworks Gallery, London

notion of “Travel’. Toward Light allude to the cosmological understanding of travel,

implying that we may be at rest in the world but the world is constantly travelling.
This idea of travel is manifested through the passage of time as day turns to night, the
change of seasons and transformation of terrain over the course of centuries.

Night Walk approaches this complex idea through a paired down graphic arran-
gement, portraying a dream like scenario it suggests the possibility of travel while the
body sleeps.

The sculptures Residuum and Progress are from a solo presentation at the Grey
Noise Gallery in Dubai in 2013, titled Yield. They reflect on the notion of utopia. Syn-
thesizing the comical and the archetypal, the works can be viewed as contemplations
on the desire for an ideal state. I feel that graphic work Urn (2012) fits in with the

described sculptures and shares the same concerns.’
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Susan Hefuna (ur. 1962 w Egipcie). Wychowala sie w Niemczech i Austrii. Studio-
wata w Institut fiir Neue Medien Stddelschule we Franfurcie (1992). Mieszka i pracuje
w Kairze, Diisseldorfie oraz Nowym Jorku.

Na wystawie znalazty sie dwa wykonane tuszem rysunkowe cykle Pejzaz miej-
ski, Stambut (2011). Delikatna kratownica czarnych lub biekitnych linii tworzy uktad
przypominajacy widziang z goéry siatke ulic albo powigzan miedzy mieszkancami.
Slad gestu utrwalony w linii zmiekcza geometrie przedstawienia. Poprzez odniesienia
do przestrzeni publicznej, sieci i struktur, ktdre znajdujemy w jej pracach, artystka
opowiada o spotecznych relacjach i problemach. Ulubionym motywem Susan Hefu-
ny jest maszrabijja — ozdobna krata w architekturze krajéw arabskich, umieszczana
najczesciej we frontowych oknach budynkéw, stuzaca zachowaniu prywatnosci. Wy-
glada przez nig kobieta, sama nie bedac widziana. Tym samym maszrabijja staje sie
elementem zwyczajowo okre$lajacym przestrzen spotecznych zachowan. Na wystawie
artystka pokazuje inspirowany maszrabijja relief z wplecionym w kratownice napisem

»Misr” — Egipt i ,,2011” — datg pamietnych wydarzen na placu Tahrir.
Susan Hefuna (b. 1962 in Egypt). Educated in Germany and Austria. She studied at
the Institut fiir Neue Medien Stddelschule in Franfurt (1992). Lives in Cairo, Diissel-
dorf and New York.

In the exhibition two drawings from her series Cityscape Istanbul (2011) are pre-
sented. A delicate grid of black or blue lines creates a system which resembles streets
seen from above, or relations between citizens. The trace of gesture in the lines softens
the geometry of the image. Through references to public space, networks and struc-
tures, Hefuna tackles the theme of social relations and problems. The artist’s favourite
motif is the mashrabiya — the decorative grids typical for Arab countries, usually
placed in the front windows of buildings to protect privacy. A woman can look through
the grating without being visible. Thus mashrabiya becomes an element which habitu-
ally defines the space of social interaction. In the exhibition the artist presents a relief
inspired by the mashrabiya with an interwoven inscription ‘Misr’ — Egypt and ‘2011’

— the date of the memorable events at Tahrir Square.

Ziad Antar (ur. 1978 w Sydonie, Liban). Ukonczy} agrotechnike na Uniwersytecie
w Bejrucie oraz Ecole supérieure des Etudes Cinematographiques w Paryzu, mieszka
i pracuje w obu miastach.

Prezentowany na wystawie wybor zdje¢ z cyklu Porzucony Bejrut (2007) ukazu-
je opuszczone modernistyczne budowle miasta. Ekstrawaganckie hotele, malownicze
brutalistyczne biurowce czy szpitale, z réznych przyczyn zostaty porzucone lub ni-
gdy ich nie ukoriczono. Autor tak je opisuje: ,,Przypominaja mi one miejskie pomni-
ki, ogromne, niedostepne rzezby, ktérych ukonczenie zawieszono, pozostawiajac je
w niepewnosci. Podobnie wyglada obecna sytuacja Libanu”.

Ziad Antar (b. 1978 in Sydon, Lebanon). He graduated in agricultural engineering
from the University of Beirut and from the Ecole supérieure des Etudes Cinemat-
ographiques in Paris, he lives and works in both cities.

The selection of photographs from the series Beirut Bereft (2007) which are pre-
sented in the exhibition, show deserted modernist buildings in the city. Extravagant
hotels, picturesque brutalist office buildings and hospitals, abandoned for various rea-
sons or never completed. The author describes them as follows: “They remind me of
a city’s monuments, gigantic and inaccessible sculptures, whose realisation lies sus-
pended, conveying ambiguity. Exactly like the Lebanese situation.’

Kobiety miedzy tradycjq a zglobalizowanymi marzeniami
Women between tradition and globalised dreams

Arwa Al Neami (ur. w Chamis Muszajt, Arabia Saudyjska). Wychowywata sie¢ w zmi-
litaryzowanej bazie lotniczej King Khalid w Arabii Saudyjskiej. W 2010 roku ukon-
czyla Al Miftaha Fine Art Village w Abha.

Na wystawie prezentujemy dwa filmy artystki pod tytutem Never Never Land (2014).
Zdjecia do nich nakrecone zostaly w parku rozrywki okupowanym przez dziewczynki
imlode kobiety. Tradycyjnie ubrane, z zastonietymi twarzami, szaleja na samochodzikach
badz karuzelach. Pojawiajace sie w tytule stowo ,,never” (nigdy) wielokrotnie wystepuje
na tablicy z regulaminem lunaparku, gdzie zebrane sa wszystkie zakazy i nakazy dotycza-
ce ,,przyzwoitego zachowania”. Restrykcyjne reguly czesto przegrywaja jednak z natural-
na radoscig zycia — raz po raz styszymy spontaniczne wybuchy radosci.



Arwa Al Neami (b. in Khamis Mushait, Saudi Arabia).
She was raised on the air force base King Khalid in
Saudi Arabia. In 2010, she graduated from Al Miftaha
Fine Art Village in Abha.

Never Never Land (2014), which is presented in
the exhibition, consists of two films by the artist. They
were shot in a theme park, occupied by girls and young
women. Traditionally dressed, with covered faces, they
enjoy themselves in toy cars and merry-go-rounds. The
word ‘never’ is repeated many times in the regulations
of the amusement park where all the rules concerning

‘decent behaviour‘ come together. Yet, the restrictive

rules give in to the mere joy of life spontaneous

bursts of joy can be heard often.

Sarah Abu Abdallah (ur. 1990 w Al-Katif, Arabia
Saudyjska). Studiowala na wydziale sztuk pieknych
i designu na Uniwersytecie w Szardzy oraz media cy-
frowe w Rhode Island School of Design w Providence
(2015). Mieszka i pracuje w rodzinnym miescie.

Film Saudyjski samochdéd (2012) powstat po po-
wrocie artystki do Arabii Saudyjskiej po ukonczeniu
studiow w bardziej liberalnych Zjednoczonych Emi-
ratach Arabskich. Obowigzujacy w rodzinnym kraju
zakaz prowadzenia przez kobiety samochodu wydat sie
jej wtedy jeszcze bardziej dotkliwy. Film dokumentuje
akcje artystki — malowanie na ré6zowo porzuconego
wraku samochodu. Po jej zakonczeniu autorka nie de-
cyduje sie jednak usia$c¢ na fotelu kierowcy...

Drugi na wystawie film Strefa satatek (2013) pre-

zentuje mtoda kobiete w klaustrofobicznych pomiesz-
czeniach domu. Bohaterka wykonuje czesto absurdalne
czynnos$ci, w tle styszymy odglosy zycia rodzinnego,
atmosfera frustracji rosnie, az znajduje ujScie w akcie
destrukcji.
Sarah Abu Abdallah (b. 1990 in Al-Katif, Saudi Ara-
bia). She studied at the Department of Fine Arts and
Design at the University of Sharjah and Digital Media
at the Rhode Island School of Design in Providence
(2015). She now lives and works in her hometown.

The film Saudi Automobile (2012) was produced
when the artist returned to Saudi Arabia after study-
ing in the more liberal United Arab Emirates. She then
found the fact that women are not allowed to drive in
her country even more unjust. The film is a documenta-
tion of an action by the artist — painting an abandoned
car wreck pink. Yet, after doing so the artist doesn’t
dare to sit at the steering wheel.

Her second film Salad Zone (2013) presents
a young woman in the claustrophobic interior of her
house. The protagonist is doing chores which are often
absurd, and in the background we can hear the sounds
of family life, the frustration is growing, and finally

finds its outlet in destruction
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Taus Makhacheva (ur. w 1983 w Moskwie). Ukonczyla studia w Goldsmiths (2007)
i w Royal College of Art w Londynie (2013). Mieszka i pracuje w stolicy Dagestanu,
Machaczkale oraz w Moskwie.

Na wystawie publiczno$¢ moze zobaczy¢ i Sciagna¢ na swoj telefon czy tablet
pierwszy z cyklu filméw, w ktérych Makchacheva weciela si¢ w posta¢ Super-Taus
(2014). Nosi tradycyjny stréj i dokonuje wielkich czynéw (np. podnoszac glazy, odblo-
kowuje droge), jest silniejsza od mezczyzn z Dagestanu, cho¢ obowiazuja tam maczy-
stowskie wzorce. Drugi film z udziatem superbohaterki dokumentuje jej starania w celu
upamietnienia dwdch dzielnych strazniczek z muzeum w Dagestanie: Khamisat Ab-
dulayevej i Marii Korkmasovej, ktére udaremnity prébe kradziezy bezcennego obrazu
Aleksandra Rodczenki. Super-Taus z poswieconym im pomnikiem na plecach rusza na
poszukiwanie odpowiedniego dla niego miejsca. Odwiedza wazne instytucje sztuki, jak
na przyktad paryskie Centre Pompidou. Niestety, dotad nie udato sie jej znalez¢ odpo-
wiedniej lokalizacji. Cisi bohaterowie zwykle nie trafiaja na pierwsze strony gazet.

Prezentacje artystki dopelnia projekt 19 dziennie powstaly w 2014 roku we
wspoéipracy z zawodowym fotografem Shamilem Gadzhidadaevem dla Ibraaz Onli-
ne Platform. Tradycyjnie §lubom w Dagestanie towarzyszg kosztowne wesela orga-
nizowane w ogromnych salach bankietowych. Suknie $lubne sa rozmaite: od stroju
zachodniego, przez taczace zachodniag mode z hidzabem, po wersje bardziej lokal-
ne. Artystka i fotograf postanowili przyjrzec sie temu zjawisku i w ciggu jednego
dnia przenikna¢ na jak najwieksza liczbe weselnych przyjeé. W ten sposéb eleganc-
ko ubrana Makhaczeva jadla, pita, tanczyla i sktadata zyczenia parom mtodym na
19 weselach w ciagu jednego dnia. Efekty tej akcji obejrze¢ mozna na fotografiach
o standardowym pocztéwkowym formacie, a najbardziej efektowne zdjecie zabrac¢
na pamiatke. Projekt zwraca uwage na site tradycji i przemiany konwenansu w danej
spotecznos$ci. eee
Taus Makhacheva (b. 1983 in Moscow). She graduated from Goldsmiths (2007) and
the Royal College of Art in London (2013). She lives and works in Makhachkala, the
capital of Dagestan, and in Moscow.

In the exhibition the public may see and download onto their phones or tab-
lets the first of a series of films in which Makchacheva plays the role of Super-Taus
(2014). She wears traditional clothing and she does heroic deeds (e.g. by lifting rocks,
unblocking a road), she is stronger than the men in Dagestan, although it is a coun-
try were machismo prevails. The second film with the same heroine documents her
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Taus Makhacheva, Super-Taus, 2014, wideo, dzieki uprzejmosci artystki

Taus Makhacheva, 19 dziennie, we wsp6tpracy z Shamilem Gadzhidadaevem, Machaczkata, 14.09.2014,
wyprodukowany dla Ibraaz Online Platform, dzieki uprzejmosci artystki

Adel Abidin, Zakryj sie!, 2014, instalacja wideo , 4'25”, dzieki uprzejmosci artysty
Taus Makhacheva, Super-Taus, 2014, video, courtesy of the artist

Taus Makhacheva, 79 a Day, in collaboration with Shamil Gadzhidadaev, Makhachkala, 14.09.2014, produced
for Ibraaz Online Platform, courtesy of the artist

Adel Abidin, Cover Up!, 2014, videoinstallation, 4'25”, courtesy of the artist

na sgsiedniej stronie:
Sarah Abu Abdallah, Strefa satatek, 2013, wideo, 21'27", dzieki uprzejmosci artystki

Sarah Abu Abdallah, Saudyjski samochdd, 2012, wideo, 10, dzieki uprzejmosci artystki
Arwa Al Neami, Never Never Land, 2014, wideo, dzieki uprzejmosci artystki

opposite:
Sarah Abu Abdallah, Salad Zone, 2013, video, 21'27”, courtesy of the artist

Sarah Abu Abdallah, Saudi Automobile, 2012, video, 10, courtesy of the artist

Arwa Al Neami, Never Never Land, 2014, video, courtesy of the artist

attempt to honour two brave female guards from a museum in Dagestan: Khamisat
Abdulayeva and Maria Korkmasova, who prevented the theft of a valuable painting by
Rodchenko. Super-Taus carrying a monument dedicated to the two women tries to find
a proper place for it. She visits important art institutions, such as the Centre Pompidou
in Paris. Unfortunately, so far she hasn’t found a location for it. Quiet heroes usually
don’t make the news.

The artist’s presentation is completed by the 19 a Day project, created in 2014 in
collaboration with photographer Shamil Gadzhidadaev for the Ibraaz Online Platform.
Traditionally the weddings in Dagestan are accompanied by expensive receptions or-
ganised in huge banquet rooms. The wedding dresses come in all shapes and styles:
from western-style through mixing hijab with western fashion, to more traditional
forms. The artist and the photographer decided to focus on this phenomenon and to
intervene in as many wedding receptions as possible during one day. The smartly
dressed Makhaczeva ate, drank, danced and congratulated newlyweds at 19 wedding
parties during one day. The effect is recorded in photographs in a standard postcard
format, and the most impressive photograph has been reproduced as such to be taken
away. The project points at the power of tradition and the changes of convention in
a given society.eee

Magda Kardasz

Korekta tekstow angielskich | English proofreading: Daniel Malone

Opracowano na podstawie nadestanych materiatéw i stron internetowych artystow.
Based on the materials received from the artists, galleries and taken from the artists’ websites.
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Zacheta — Narodowa Galeria Sztuki

Jacek Damiecki. Makroformy

kuratorzy Sarmen Beglarian, Matgorzata Kuciewicz
wspdtpraca Fundacja Polskiej Sztuki Nowoczesnej
wspbtpraca ze strony Zachety Katarzyna Kotodziej




Jacek Damiecki, budowa makroinstalacji Warszawa XXX, 1974,
archiwum Jacka Damieckiego, dzieki uprzejmosci Fundacji Polskiej
Sztuki Nowoczesnej

na sasiedniej stronie:

Jacek Damiecki, Viola Damiecka, Dom indywidualny ewoluujgcy,
V Biennale Mtodych, Paryz, 1967, archiwum Jacka Damieckiego,
dzieki uprzejmosci Fundacji Polskiej Sztuki Nowoczesnej

Jacek Damiecki, construction of the macro-installation Warszawa XXX,
1974, Jacek Damiecki's archive, courtesy of Polish Modern Art
Foundation

opposite:

Jacek Damiecki, Viola Damiecka, Personal Evolving House,
The 5th Young Artists’ Biennale, Paris, 1967, Jacek Damiecki's
archive, courtesy of Polish Modern Art Foundation

Architektura

dla kosmosu

Architecture for the Universe

Z Jackiem Damigckim rozmawia Magda Roszkowska
Jacek Damiecki talks to Magda Roszkowska

Tworca Wydziatu Wzornictwa oraz opiekun merytoryczny pana
dyplomu na warszawskiej ASP, Lech Tomaszewski, zakonczyt
jeden ze swoich wyktadéw poswieconych topologii stowami:
»| wszystko to nie ma zastosowania w architekturze”. Po latach
wspominat pan, ze jest mu wdzieczny za to zdanie, bo w pe-
wien sposob nadato kierunek pana praktyce twérczej. W jakim
sensie tworzenie projektéw niemajacych Scisle okreslonego za-
stosowania jest dla architektury, skadingd bardzo praktycznej
dziedziny, istotne?

Lech Tomaszewski na prosbe Jerzego Sottana spe-
dzit pét roku w Paryzu, porzadkujac pisma Roberta
Le Ricolais, francuskiego architekta i inzyniera zgte-
biajacego problemy topologii. Po powrocie do Polski
napisat ksigzke systematyzujaca te wiedze, nieste-
ty nieopublikowana. Szczegdélng uwage poswiecit
powierzchniom jednostronnym, takim jak wstega
Mobiusa czy butelka Kleina i to wladnie o nich jako
pozbawionych uzyteczno$ci formach méwit podczas
tego wyktadu. ,,I wszystko to nie ma zastosowania
w architekturze” — to zdanie do dzisiaj silnie na
mnie oddziatuje. Czy to znaczy: nie ma zastosowa-
nia, a jest piekne? Czy tez: nie ma zastosowania i dla-
tego jest piekne? W inzynierii wstega Mobiusa byta
wykorzystywana do ekonomicznego eksploatowania
pasow transmisyjnych, ale w architekturze nikt sie ta
problematyka nie zajmowat. W 1968 roku wpadiem
na koncept stworzenia projektu Basenu topologiczne-
go, czyli kryto-otwartej ptywalni z ruchoma powto-
ka, ktéra w zaleznosci od pogody moze by¢ dachem
lub dnem basenu. Gdy jest zimno, tworzy ona nad lu-
strem wody rodzaj parasola, natomiast w stoneczny
dzien znajduje sie pod powierzchnig wody jako druga
niecka. Ta sama woda znajduje si¢ wiec raz w prze-
strzeni wewnetrznej, a raz na kopule parasola, gdy

ten wptywa pod lustro wody. Pokazatem ten szkic
Tomaszewskiemu, a on uznal, ze jest to pierwsze za-
stosowanie topologii w architekturze. Potem méwit
mi, ze gdy schemat mojej ptywalni by} prezentowa-
ny podczas wyktadu na jednej z uczelni w Stanach,
w audytorium rozlegty sie brawa.

To zdanie z wykladu Tomaszewskiego rozbu-
dzitlo moje zainteresowanie topologia — zaczatem
o niej mys$le¢ przez pryzmat architektury. Zgtebia-
nie obszaréw, ktére na pierwszy rzut oka wydaja sie
bezuzyteczne, pozwala projektantowi dojrze¢ w ar-
chitekturze potencjaty, ktére pozostaja niewidoczne
w realizacjach podporzadkowanych funkcji.

Problematyka powierzchni jednostronnych stanowi wyzwa-
nie dla codziennej praktyki architektéw, bo kwestionuje jedno
z podstawowych wyobrazen o przestrzeni: istnienie wnetrza
i zewnetrza, dzieki czemu zmusza do szukania zupetnie innych
sposobdw konceptualizowania $wiata. Czy zastanawiat si¢ pan
kiedys nad tym, jak mogtyby wygladac miasta topologiczne?

Po latach doszedtem do wniosku, ze stalem sie wigz-
niem topologii, bo w gruncie rzeczy jej zasadnicze
formy, jak wstega Mobiusa, butelka Kleina czy torus
sastrukturami zamknietymi. Trudno$é poleganatym,
zeby mys$le¢ o nich w sposéb, ktéry je otwiera, wypro-
wadza poza logike przedmiotu i uprzestrzennia. Mam
nadzieje, ze instalacja, ktérg przygotowuje na wysta-
we w Zachecie, bedzie witasnie takim dziataniem:
wykraczajacym poza topologie, choé czerpiacym
z jej dziedzictwa. Pierwotnie miala to by¢ kopia mo-
jego dyplomu zrealizowanego pod opieka Tomaszew-
skiego, czyli Powierzchniowo zmiennego przykrycia
wystawy, ale ostatecznie daleko poza ten pomyst wy-
kracza — jest holdem dla Lecha Tomaszewskiego.
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Oskar Hansen nie odwotywatl sie do topologii, ale
jego koncepcja Formy Otwartej, bedacej ttem dla
zdarzen spotecznych, moze by¢ rozumiana wiadnie
jako przezwyciezenie ograniczen architektury. Przy-
ktadow realizacji, ktére nadaja przestrzeni zupeinie
nowy wyraz, jest wiecej. Kiedys w niedziele wiel-
kanocna z moim przyjacielem i wspétpracownikiem
Janem Gootsem wybralisSmy sie na osiedle na Kole
zaprojektowane przez Szymona i Helene Syrkuséw.
Mieszkancy galeriowcéw akurat wychodzili z miesz-
kan i szli ze Swieconkami w strone pobliskiego ko-
Sciota, Swiecito stofice — powstata niezwykta aura.
W architekturze szukam witasnie takich momentéw,
gdy przestrzen pozwala ujawni¢ sie formie spotecz-
nej, a ta z kolei zdolna jest do wytworzenia momen-
tu wzniostosci. Dzi§ wielu uznaje osiedle na Kole
za substandardowe, ale jego dogtebnie przemyslana
forma pozwala ludziom oderwac sie od codzienno-
$ci i otworzy¢ na nowe doSwiadczenie przestrzeni,
gdzie Swiat na chwile staje sie przezroczysty. Mysle,
Ze tego typu przezy¢ wywolanych obcowaniem ze
specyficzna forma przez cate zycie poszukiwat Jerzy
Sottan. Miatem szczescie spotka¢ tych wszystkich
niesamowicie zdolnych ludzi, ktérzy wplyneli na
moje my$lenie o architekturze.

Helena Syrkusowa byta promotorka pana drugiej pracy dyplo-
mowej na Wydziale Architektury Politechniki Warszawskiej,
w ramach ktorej przedstawit pan projekt doméw ewoluujacych
dla Ursynowa — jak méwig kuratorzy wystawy: jedyny w Pol-
sce przyktad architektury metabolicznej. Dwadziescia kilka lat
pozniej wraz z Janem Gootsem, wieloletnim wspétpracowni-
kiem, przygotowaliscie na konkurs projekt zagospodarowania
przestrzeni wokot Patacu Kultury i Nauki, a cztery lata poZniej



Jacek Damiecki podczas pracy nad makroinstalacjg Przedtuzania,
pracownia w Skrzypkach, 1987, archiwum Jacka Damieckiego,
dzieki uprzejmosci Fundacji Polskiej Sztuki Nowoczesnej

na sasiedniej stronie:

Jacek Damiecki, Jan Goots, Pawilon Belgijski na Expo '92 w Sevilli,
praca konkursowa, 1989, archiwum Jacka Damieckiego, dzieki
uprzejmosci Fundacji Polskiej Sztuki Nowoczesnej

Jacek Damiecki, makroinstalacja Chmura, 1994, archiwum
Jacka Damieckiego, dzieki uprzejmosci Fundacji Polskiej Sztuki
Nowoczesnej

Jacek Damiecki during work on the Extensions macro-installation,
studio in Skrzypki, 1987, Jacek Damiecki’s archive, courtesy of Polish
Modern Art Foundation

opposite:

Jacek Damiecki, Jan Goots, Belgian Pavilion at the Expo '92 in Seville,

competition entry, 1989, Jacek Damiecki’s archive, courtesy of Polish
Modern Art Foundation

Jacek Damiecki, Cloud macro-installation, 1994, Jacek Damiecki’s
archive, courtesy of Polish Modern Art Foundation

przedstawit pan pomyst stworzenia Miasta binarnego Warsza-
wa—£6dZ. Czy po latach wytania sie z nich jakas spéjna wizja
przestrzeni miejskiej?

W naszej wieloletniej wspoélpracy z Janem Goot-
sem, belgijskim architektem i moim przyjacielem,
za wszelka cene prébowaliSmy omijaé design. Bo to
pomytka — obledne skupienie na przedmiocie, jego
funkcji i walorach estetycznych. StaraliSmy sie wiec
wytwarzaé nie tyle przedmioty, ile sytuacje, w kt6-
rych przestrzen rezonuje z cztowiekiem, dzieki cze-
mu nie czuje sie on przez nia przyttoczony i moze sie
w niej odnalez¢.

W projekcie dyplomowym zaproponowatem
bloki, w ktérych tkanka mieszkalna ewoluuje wraz
z rozrostem rodziny. Gléwny zamyst opierat sie na
stopniowym dzieleniu przestrzeni oraz mozliwosci
taczenia ze soba mieszkan tak, by trzypokoleniowa
rodzina mogla w dogodnych warunkach metrazo-
wych zy¢ pod jednym dachem. Projekt by} oparty na
ogromnej dawce wiedzy, jakiej dostarczyta mi Syl-
wia Dobrowolska, ktéra prowadzita badania na temat
struktury rodziny w Zaktadzie Mieszkalnictwa w In-
stytucie Wzornictwa Przemystowego.

Dzi$, kiedy znéw planuje sie rozw6j mieszkal-
nictwa spotecznego, taka wiedza jest na wage zlota.
Gdyby teraz zgtosil sie do mnie jaki$ zleceniodawca,
chciatbym do tego pomystu wréci¢, bo wydaje mi sie
on wcigz aktualny. Nawet mam dla niego miejsce:
park przy Patacu Kultury i Nauki.

W projekcie Scistego centrum Warszawy przewidywaliscie
kompletng likwidacje parku wokét PKiN i powrét do przedwo-
jennego rozktadu ulic, co wiele osdb uznato za propozycje zbyt
kontrowersyjna. Dlaczego ten symboliczny powrét wydat sie
panu istotny?

Doskonale pamietam, ze przed wojng istniala tam
gesta siatka ulic, ktérymi chodzitem do mieszkania
dziadkéw, dlatego likwidowanie parku to nie jest
dla mnie temat tabu. W projekcie centrum chodzito
tez o to, by PKiN przestal w tak jednoznaczny spo-
s6b dominowa¢ nad wszystkim dookota. Podsta-
wowym elementem konstrukcyjnym projektu byla
przestrzenna parcela, tak zwany modut pusto-pet-
ny, czyli rudymentarna forma stanowiaca projekcje
w przestrzen czarnego kwadratu Malewicza. Moim
zdaniem istnieja w Swiecie pewne kanoniczne for-
my, ktére charakteryzuje niebywata spéjnosé, sita
wyrazu i logika — jak wiasnie modut pusto-peiny,
czyli sze$cian z dziurg w srodku. Stal sie on podsta-
wowym budulcem tkanki tego fragmentu miasta, za-
rowno w planie wertykalnym, jak i horyzontalnym.
Powrdt do dawnej siatki ulic nie jest po prostu ge-
stem architektonicznym, ale i dramatycznym, ktéry
w przestrzeni uzytkowej uruchamia prace pamieci.
Nasz projekt nie tyle byl zbyt kontrowersyjny, ile
wlasciwie nie zostal zauwazony. W moim przekona-
niu w konkursach uczestniczy sie nie po to, zeby wy-
gra¢, ale by wnie$¢ w obszar namystu nad architek-
turg nowe jakos$ci. Innym przykladem wyznawanej
przez nas filozofii by} projekt uniwersytetu w Kala-
brii, ktéry wznosit sie ponad miastem w formie k}ad-
ki i biegt od gér do morza, a poszczegélne wydziaty
rozlokowane byly w zaleznosci od otaczajacego dane

miejsce Srodowiska: nauki spoteczne i humanistycz-
ne znajdowaty sie w centrum miasta, geologia u pod-
néza gor, a rolnictwo czy nauki przyrodnicze byty
na jego obrzezach, niedaleko morza. Kiedy pojawi
sie taka spdjna idea, po prostu nie mozna odpuscic¢
i ogladac¢ sie na koszty realizacji czy cokolwiek in-
nego.

Mozna wywnioskowac z tego, ze cata panska praktyka twor-
cza polegata na przeciwstawianiu sie architekturze przedmiotu
i poszukiwaniu jakiej$ zintegrowanej z przestrzenig koncepdji
form. W jednym z manifestow napisat pan nawet, Ze przedmiot
zabija czytelno$¢ przestrzeni. Na czym w takim razie ma ona
polegad?

Szukam momentu, kiedy przedmiot rozpuszcza sie
w przestrzeni i z nig scala. Celem wysitku twoércze-
go powinna by¢ walka z fetyszyzmem przedmioto-
wym, czyli z chorobliwym przywiazaniem do pew-
nych obiektdw, na przyklad aut, kobiecej mody czy
produktéw przemystu aptecznego. Im w obiekcie jest
wiecej prestizu, tym bardziej jego dojmujaca obec-
nosc¢ zabija wszystko dookota.

Ten problem pojawia sie niemal na kazdym
poziomie analizy zjawisk. Na przyklad: jak aktywi-
zowaé potencjat mato zamoznego kraju? Wcale nie
poprzez permanentne dowarto$ciowanie centréw, ale
poprzez scalanie uktadéw, w ktérych poszczegdlne
miasta przestang funkcjonowac¢ jako osobne byty,
a zaczna by¢ rozpatrywane w relacji do siebie, tak
by wzajemnie mogty sie dopelnia¢. Na tej przestance
opierat sie projekt miasta binarnego. Jego gléwnym
elementem by} miedzynarodowy port lotniczy usytu-
owany pomiedzy Warszawa a Lodzia, ktéry odgry-
wat role integrujacq, ulatwial kontakt ze Swiatem
i skracat dystans pomiedzy tymi aglomeracjami.

W jednej z rozméw z Matgorzatg Kuciewicz powiedziat pan, ze
sarchitektura to dyrygowanie kosmosem, a nie rozstawianie pu-
detek w terenie”.

Kosmos to nie jest co$ bardzo od nas oddalonego,
bo gdy tu teraz siedzimy, jego fragment opiera sie
o nasze dlonie. Swiadomo$¢, ze w pracy projektowej
przystepujemy do konfrontacji z kosmosem i wcigga-
my go w orbite naszego dzialania, zmienia perspek-
tywe i pozwala zerwa¢ zastone konwencji, blichtru,
demagogii i fetyszyzacji towaréw we wspoéiczesnym
kapitalizmie. Stawka w tej grze jest wytworzenie
ztozonej i niejednoznacznej sytuacji, ktéra bedzie
w stanie uaktywni¢ potencjat percepcyjny i umysto-
wy cztowieka, zachecaé do wejécia w dialog zamiast
zatrzymania sie na prostym stwierdzeniu: podoba mi
sie lub nie.

Przez wiele lat projektowat pan wystawy miedzy innymi pol-
skich produktéw na krajowe i migdzynarodowe targi. Czy prze-
strzef wystaw stuzyta panu jako prototyp albo pole ekspery-
mentéw dla rozwigzan wykorzystywanych pézniej w projektach
czy instalacjach przewidzianych dla przestrzeni miejskiej?

Niewazne, czy projektuje wystawe ceramiki na targi,
czy makroinstalacje w mie$cie — takq jak Warszawa
XXX w 1974 roku na (obecnym) placu Pitsudskiego,
za kazdym razem musze nawiaza¢ dialog z kosmo-
sem, wyrwa¢ widzow z codziennos$ci, wstrzasnac



ich Swiatem poprzez wzbudzanie odpowiednich
wzruszen. Skala przestaje mie¢ znaczenie, liczy sie
indywidualne podejécie do kazdego przypadku. Dla
kazdej sytuacji problemowej istnieje napisana przez
kontekst partytura, musimy tylko uzyska¢ odpowied-
ni wibrujacy ton. Le Corbusier méwit o pracy archi-
tekta, ze jest to ,bycie w stanie sadzenia” i zgadzam
sie z nim: praca twércza wymaga jakiego$ skrajnego
wysitku, pochylenia sie, wczucia i zauwazenia odpo-
wiedniego momentu.

W jakim stopniu ten kosmiczny sposdob rozumienia przestrze-
ni jest konsekwencjg pana doswiadczen jako szybownika czy
zeglarza?

Dzieki nim nauczylem sie czerpaé przyjemnos¢ z sa-
motnego obcowania z przyroda. W ogéle mysle, ze
najlepszym typem cztowieka jest osobnik odziany
tylko w kapieléwki, to znaczy bezbronny w konfron-
tacji z naturg. W sytuacjach ekstremalnych na wodzie
i w powietrzu cztowiek doswiadcza czegos, czego
wiasciwie nie da sie opisa¢ stowami, mozna prébo-
wac jako$ to ujac poprzez prace z forma. Na przyktad
moja makroinstalacja Chmura, czyli ogromna czarna
ptachta unoszaca sie nad placem Pitsudskiego, byta
dalekim echem doswiadczenia burzy w powietrzu.

Swoja pracownie w Skrzypkach wybudowat pan wtasnorecznie.
Czy w konfrontacji z materig, a nie tylko jej wizja, udato sie panu
uciec od przedmiotowosci?

W zalozeniu moja pracownia skladata sie z czesci
zabudowanych, ktére piynnie przechodza w roz-
legte i otwarte na otaczajaca rzeczywisto$¢ prze-
strzenie puste. Chodzito mi o to, zeby miejsce pracy
i mieszkania zintegrowa¢ z ptynaca w poblizu rzeka,
a z drugiej strony z taka, one jak gdyby przechodza
przez dom. Gdy jednak w konicu tam zamieszkatem,
okazalo sie, ze ta surowa forma zupelnie przepro-
jektowata méj stosunek do zycia. Mieszczanski dom
petni funkcje bezpiecznej przystani, oddzielajacej
domownikéw od niebezpieczenstw Swiata zewnetrz-
nego, w mojej pracowni podczas burzy bytem catko-
wicie wystawiony na walace dookota pioruny i na-
prawde sie balem. Rezonans z naturg oczyszcza. eee

Jacek Damiecki (ur. 1935) — absolwent Wydziatu Architektury
Wnetrz Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie (dyplom 1961)
oraz Wydziatu Architektury Politechniki Warszawskiej (dyplom
1969). W latach szescdziesigtych w Zaktadach Doswiadczalnych
Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie wykonywat prace stu-
dialne we wspoétpracy z Lechem Tomaszewskim i Jerzym
Sottanem. We Francji wspétpracowat z Shadrachem Woodsem
przy opracowywaniu koncepgji architektury policentrycznej. Od
lat siedemdziesigtych zrealizowat kilkadziesiat prac z zakresu
architektury, wzornictwa, wystawiennictwa, scenografii, grafi-
ki i malarstwa. Projektuje obiekty z myslg o doSwiadczaniu
zjawisk przestrzennych czy atmosferycznych, m.in. reagujace na
zywioty. Prowadzi dziatania w przestrzeni miasta o wielkiej skali
i z udziatem ttumu, okreslane jako makroinstalacje.
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Jacek Damiecki, makroinstalacja Chmura, 1994, archiwum
Jacka Damieckiego, dzieki uprzejmosci Fundacji Polskiej Sztuki
Nowoczesnej

na sasiedniej stronie:

Jacek Damiecki, Ptywajgce schronienie, 1999, archiwum
Jacka Damieckiego, dzieki uprzejmosci Fundacji Polskiej Sztuki
Nowoczesnej



but his idea of Open Form as the background of social
occurrences, can be understood exactly as overcoming
architecture’s limitations. There are more examples of
projects that give space a completely new dimension.
Once on an Easter Sunday, I went with my friend and
collaborator Jan Goots to the housing development in
Koto, designed by Szymon and Helena Syrkus. The
inhabitants of the gallery-access blocks of flats were
going to the church — there was a unique atmosphere.
This what I’'m looking for in architecture: such mo-
ments when the space enables manifestation of the so-
cial form, which in turn is able to create a moment of
sublimity. Today many people believe the estate in Koto
is below standard, but its deliberate form enables people
to take a break and open to new experiences, where the
world becomes transparent for a moment. I think Jerzy
Sottan was always looking for such experiences trig-
gered by contact with a specific form. I was lucky to
meet all those incredibly gifted people, who influenced
my way of thinking about architecture.

Helena Syrkus was the promotor of your second diploma at
the Architecture Department of the Warsaw School of Tech-
nology — a project of evolving houses for the Ursynéw es-
tate, according to the curators of your exhibition: the only
Polish example of metabolic architecture. Twenty years later,
together with Jan Goots, your long collaborator, you created
a project for arranging the space around the Palace of Culture

and Science in Warsaw and four years later you came up with
the idea of creating a Binary City Warsaw—£ddZ. Is there some
coherent vision of city space behind those projects?

In our long collaboration with Jan Goots, Belgian ar-
chitect and my friend, we were always trying to avoid
design. Because it is a mistake to focus insanely on the
object, its function and visual values. We were trying
to produce not so much objects but situations where the
space resonates with people, thanks to which they don’t
feel overwhelmed and can relate to it.

In my diploma I proposed blocks of flats were
the tissue of the living space evolves along with the
growth of the family. The main concept was to divide
the space gradually and to be able to combine several
flats so that three generations could live together in
convenient conditions. The project was based on the
data I gained from Sylwia Dobrowolska, who conduct-
ed research on family structure, at the Housing De-
partment of the Institute of Industrial Design. Today
when planning social housing is again an issue, such
knowledge is very valuable. If someone approached
me today, I would be very happy to continue with this
idea, as I think it is still quite up-to-date. I even see
a location for it: the park surrounding the Palace of
Culture and Science.

In a project for the strict centre of Warsaw, you envisaged
complete deconstruction of the park surrounding the Pal-

ace of Culture and Science and reestablishing the pre-war
street plan, which many people saw as a very controversial
project. Why did you believe this symbolic come-back was
important?
I remember very well a dense grid of streets before the
war — [ used to pass by on my way to my grandparents’
flat — therefore the removal of the park is no taboo for
me. In the project we also wanted to reduce the domi-
nating position of the Palace of Culture and Science.
The main construction element was a spatial module,
the so called empty-full module, a rudimentary form
being a spatial projection of Malevich’s black square.
I believe that there are some canonical forms, charac-
terised by great coherency, expression and logic, such
as the empty-full module — a cube with a hole inside.
In our project, it became the major building block of the
tissue of this fragment of the city, both in the vertical
and horizontal plan. Returning to the former street plan
is not only an architectural gesture, but a dramatic one,
which animated memory in the functional space.

Our project wasn’t that much controversial,
I would rather say it went completely unnoticed. In my
opinion, you don’t take part in competitions to win, but
to bring new quality into architectural discourse.

Another example of our thinking about architec-
ture was the project of the University in Calabria, which
was placed above the city in the form of a platform and
ran from the mountains to the sea, and the departments
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where located in relation to the environment: social
studies and humanities were in the city centre, geology
at the bottom of the mountains, agricultural or natural
studies on the outskirts, close to the sea. When such
a coherent idea emerges, you simply cannot give up and
get limited by costs or anything else.

So one could say that in your practice you focused on oppos-
ing the object in architecture and looking for some idea of
forms integrated with the space. In one of your manifestos
you event wrote that the object kills the comprehensibility of
the space. What do you mean?
I am looking for a moment when the object dissolves in
the space and they become one. The aim of my creative
effort is to fight fetishism of objects, insane attachment
to some kind of objects, such as cars, fashion, products of
pharmaceutical industry. The more prestigious the object
the more its dominating presence kills all that’s around.
This problem emerges at every level, if you start
analysing phenomena. For example, how to activate
the potential of a poor country? Obviously, not through
permanent investment in the centres, but through inte-
grating systems, where individual cities will no longer
function as separate entities, but will be considered in
relation to each other, so they can complete each other.
The project of the binary city was based on this assump-
tion. It’s main concept was to create an international
airport half way between Warsaw and %6dz, which
would play an integrating role, enable contact with the
whole world and shorten the distance between the two
agglomerations.

In a conversation with Matgorzata Kuciewicz you said that ‘ar-
chitecture is about conducting the universe, not placing boxes
in a field'.

The universe isn’t something very distant; as we are sit-
ting here, part of it touches our hands. The awareness
that in your work you are actually confronted with the
universe and you place it in the orbit of your actions,
changes the perspective and allows you to get rid of the
curtain of convention, bling, demagogy, and fetishisa-
tion of goods in contemporary capitalism. The stake in
this game is creating a complex and ambiguous situa-
tion, which would activate the perceptive and mental
potential of human beings, and encourage them to en-
gage in dialogue rather than stop at the simple state-
ment: I like it, or I dislike it.

For many years you've been designing exhibitions, among
others of Polish products for national and international fairs.
Did you treat the space of the exhibitions as a prototype or
a testing ground for solutions which you later used in projects
or installations for the city space?

It makes no difference if I design an exhibition of ce-

ramics for a fair or a macro-installation in the city,
such as Warszawa XXX in 1974 at the (now) Pitsudski
square — every time I need to engage in this dialogue
with the universe, pull the viewers out of their everyday
life, shake their world by stirring certain emotions. The
scale doesn’t matter, the individual approach to each
case is important. For each problem there is a score
written by the context, one only needs to find the right
vibration. Le Corbusier said that the work of the archi-
tect is to be in ‘the state of judging’ and I agree: creative
work requires extreme effort, leaning over something,
feeling it and noticing the right moment.

To what extent this universal way of understanding the space
is a consequence of your experiences as sailor or glider pilot?
Thanks to those experiences I learnt to enjoy loneli-
ness in nature. I believe the best kind of human being
is someone dressed only in a swimming suit — vulner-
able in the confrontation with nature. In extreme situa-
tions on water and in the air one experiences something
that is hard to describe with words, one can express it
somehow through working with form. For example, my
macro-installation, Cloud, a huge black sheet above
Pilsudski Square, was a distant echo of experiencing
a storm while in the air.

You build your own studio in Skrzypki, did you manage to
escape objectification when confronted with matter, not just
envisioning it?

The idea was to create a studio with built-up parts
smoothly transforming into spacious empty spaces open
to the surroundings. I wanted to integrate the working
and living spaces with the nearby river and meadow
which somehow pass through the house. When I fi-
nally began to live there I found out that this austere
form completely changed my attitude to life in gener-
al. A bourgeois house is a sort of safe harbour, which
protects the inhabitants from the dangers of the outside
world, whereas in my studio during a thunderstorm [ was
really exposed to the lightning around me, and I was re-
ally afraid. Resonating with nature is detoxicating. eee

Jacek Damiecki (b. 1935) — graduate at the Interior Design
Department of the Academy of Fine Arts in Warsaw (1961) and
the Department of Architecture at the Warsaw University of
Technology (1969). In the 1960s he created studio works at the
Art and Research Unit of the Academy of Fine Arts in Warsaw,
together with Lech Tomaszewski and Jerzy Sottan. In France he
collaborated with Shadrach Woods at creating the concept of
poly-centric architecture. Since the 1970s, he realised several
dozen projects in the field of architecture, exhibition design, set
design, graphics and painting. He designs objects aiming at ex-
periencing spatial and atmospheric phenomena, e.g. reacting to
elements. He organises actions in the city space on a huge scale
and with the participation of crowds of people, which he calls
macro-installations.

Jacek Damiecki, Catun, 2010, Centrum Rzezby Polskiej w Ororisku,
archiwum Jacka Damieckiego, dzieki uprzejmosci Fundacji Polskiej
Sztuki Nowoczesnej

Jacek Damiecki, Shroud, 2010, Centre of Polish Sculpture in Ororisko,
Jacek Damiecki's archive, courtesy of Polish Modern Art Foundation
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WRACAJAC DO BIALOWIEZY
RETURNING TO BIALOWIEZA
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Projekt Wracajqc do Biaftowiezy jest inspirowany organizo-
wanymi w latach 1960-1980 Ogéinopolskimi Plenerami Bia-
towieskimi. Kuratorzy projektu Jan Szewczyk oraz Tomasz
Koszewnik, nawiazujac do analitycznego i abstrakcyjnego
epizodu tej tradycji, do wspélpracy zaprosili artystéw, ba-
daczy, przyrodnikéw oraz spotecznosé lokalng Bialowiezy.
Otworzyt go kilkudniowy rekonesans artystyczno-badaw-
czy doktorantéw Interdyscyplinarnych Studiéw Doktoranc-
kich Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu. Giéwnym
osrodkiem zapewniajacym wsparcie przedsiewziecia byt
Uniwersytet Powszechny im. Jana Jézefa Lipskiego w Te-
remiskach. W maju 2016 roku w Galerii Arsenat w Bialym-
stoku odbyla sie wystawa poplenerowa. Pokaz w Miejscu
Projektéw Zachety podsumuje catosé projektu.

Uczestnicy: doktoranci Interdyscyplinarnych Studiéw
Doktoranckich Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu
— Przemek Branas, Jakub Czyszczon, Michat Grochowiak,
Justyna Gérowska, Karolina Kubik, Marek Kucharski, Diana
Lelonek, Piotr Macha, Pawel Matyszewski, Dawid Misiorny,
Zofia Nierodziiiska, Patrycja Orzechowska, Paulina Pan-
kiewicz, Mateusz Sadowski, Lukasz Sosifiski, Magdalena
Starska — oraz prof. Marek Wasilewski.

The project Returning to Bialowieza is inspired by National
Open-air Workshops in Bialowieza, organised between
1960 ad 1980. The curators of the project, Jan Szewczyk
and Tomasz Koszewnik, referring to the analytical and
abstract part of the tradition, invited artists, researchers,
natural scientists and the local community of Bialowieza to
participate. It was preceded by an art and research recon-
naissance by postgraduate students from the Interdisci-
plinary Postgraduate Studies at the Poznan University of
Arts. The main institution which supported the project was
the Jan J6zef Lipski Popular University in Teremiski. In May
2016, the post open-air exhibition was held at the Arsenat
Gallery in Biatystok. The show at the Zacheta Project Room
will sum up the project.

Participants: postgraduate students from the Interdis-
ciplinary Postgraduate Studies at the Poznan University of
Arts — Przemek Branas, Jakub Czyszczon, Michat Grochow-
iak, Justyna Gérowska, Karolina Kubik, Marek Kucharski,
Diana Lelonek, Piotr Macha, Pawel Matyszewski, Dawid
Misiorny, Zofia Nierodzinska, Patrycja Orzechowska,
Paulina Pankiewicz, Mateusz Sadowski, Lukasz Sosinski,
Magdalena Starska — and Prof. Marek Wasilewski.

kuratorzy | curators: Jan Szewczyk, Tomasz Koszewnik

MIE]‘CE ) ul. Galczynskiego 3

00-362 Warszawa
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Zacheta — Narodowa Galeria Sztuki

Kolekcje

Zacheta jest galerig wystaw czasowych i nie ma statej ekspozycji, jednak posiada kolekcje,
ktdra obrazuje diuga i ztozona historie instytucji. Co roku poszerzamy nasze zbiory o prace
czesto nawigzujace do dziejow galerii — tych dawnych i tych najnowszych — lub wazne
dla polskiej historii sztuki XX wieku. Realizacja tegorocznego planu zakupéw dziet sztu-
ki byta mozliwa nie tylko dzieki dotacji Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego
oraz statemu wsparciu Fundacji Sztuki Polskiej ING, lecz przede wszystkim dzieki naszej
publicznosci, ktéra wlaczyla sie w akcje crowdfundingowa Buduj z nami kolekcje Zachety.
Dziekujac wszystkim fundatorom, prezentujemy najnowsze nabytki z naszych zbioréw na
specjalnym pokazie. oo ®

Monika Zawadzki, Autoportret 1, 2 (Dyptyk), 2014, zywica epoksydowa,
farba akrylowa, 53 x 28 x 28 cm, 18 x 18 x 4,5 cm, ed. 1/2

Rzezba zostata wyprodukowana specjalnie na wystawe artystki w Zachecie zatytulowang
Bydto (2014). Zawadzki jest autorka prostych, oszczednych rzezb, tworzy takze obrazy
i wideo. Jednym z gtéwnych temat6éw jej sztuki jest idea kreowania tozsamosci, wyrazana
za posrednictwem uniwersalnych ksztattow.

Karol Radziszewski, Scotch Pink, 2007/2016, fotografia na plycie MDF,
228 x 84 x 3 cm, unikat

Karol Radziszewski, Scotch Pink (Siusiu w torcik), 2007/2016, fotografia na plycie
MDF, 100 x 130 x 3 cm, ed. 2 + 1AP

Praca Karola Radziszewskiego odnosi si¢ bezposrednio do dziela Edwarda Krasinskiego
Instalacja za zbioréw Zachety (Krasinski odwotal sie do przedwojennej historii galerii,
w skiad instalacji wchodzi 11 czarno-biatych reprodukcji dziet nalezacych do pierwszej
kolekcji Zachety, obecnie w Muzeum Narodowym w Warszawie, m.in. Bitwy pod Grun-
waldem, opasanych charakterystyczng niebieskq linig). Radziszewski strawestowat dzie-
1o klasyka polskiego konceptualizmu — tworzac wiasna wersje autoportretu, zastosowat
swdj wariant kolorowej tasmy.
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Wojciech Gilewicz, Rockaway, 2015, wideo (HD), 17'43", ed. 3/3 + 2 AP

Wojciech Gilewicz, Rockaway, 2015, HD video, 17'43", ed. 3/3 + 2 AP

Rockaway to nazwa jednej z peryferyjnych dzielnic nowojorskiej metropolii, w ktérej
mieszka matka artysty. Gilewicz towarzyszy jej z kamerg w trakcie porzadkowania cze-
Sciowo zniszczonego przez huragan Sandy domu, w ktérym artysta ma tez swoja pracow-
nie. Praca ma charakter biograficzny i autotematyczny. Wpisuje sie w kontekst realizacji
opowiadajacych o wspétczesnym zyciu i twérczosci artystow — w tym wypadku nieza-
leznego artysty dzialajacego w Nowym Jorku.

Rockaway is a neighbourhood in New York, where the artists’s mother lives. Gilewicz
accompanies her with a camera while she’s cleaning her house partially destroyed by the
hurricane Sandy, a house where the artist also has his studio. The work has a biographical
and personal character. It is an example of works presenting the life and work of contem-

porary artists — here of an independent artist living in New York.

Anna Jermolaewa, Aleksandra Wysokiriska/20 Jahre danach, 2009, wideo HD, 41',
ed.2/5+2e.a.

Anna Jermolaewa, Aleksandra Wysokiriska/20 Jahre danach, 2009, HD video, 41',
ed.2/5+2e.a.

Film pokazany zostat na monograficznej wystawie artystki w Zachecie w 2015 roku.
Opowiada o niezwyklej postawie tytutowej bohaterki — Polki z Krakowa, ktéra nie
znajac Jermolaewej, pomogla jej przedostac sie za zelazng kurtyne, kiedy artystka z po-
wodow politycznych (byta wspdlzatozycielka pierwszej rosyjskiej partii opozycyjnej)
zmuszona byta ucieka¢ ze Zwiazku Radzieckiego. Po latach Anna Jermolaewa postano-
wilta odnalez¢ kobiete, by podziekowac za udzielone jej bezinteresowne wsparcie i sfil-
mowac spotkanie z nig.

The film was presented during the artist’s solo exhibition at Zacheta, in 2015. It tells
about the unique attitude of the protagonist, a Polish woman from Krakéw, who didn’t
know Jermolaewa, yet helped her escape from beyond the Iron Curtain. The artist, who
was one of the founders of the first Russian oppositional party, had to leave the USSR
for political reasons. After many years, Anna Jermolaewa decided to find the woman
and film the meeting as a kind of tribute to her for her unselfish help.

Andrzej Tobis, z cyklu A-Z (Gabloty edukacyjne), 2007-2011, 11 fotografii
oprawionych (fotografia barwna, lambda print 200 dpi, laminat satynowy, PCV
grubo$¢ 4 mm), 4 x (40 x 55 x 5 cm), 7 x (55 % 40 X 5 cm)

Andrzej Tobis, from the A-Z series (Educational Show-cases), 2007-2011,

11 mounted photographs (colour photograph, lambda print 200 dpi, satin
laminated, 4 mm PCV), 4 x (40 x 55 x 5 cm), 7 % (55 x 40 x 5 cm)

Prace Andrzeja Tobisa pokazane zostaty w Zachecie na wystawie Ziemie podwdjnie od-
zyskane. Bogdan Eopieriski, Andrzej Tobis, Krzysztof Zwirblis (2012). Ten niezwykly cykl
realizowany jest od 2006 roku, w jego ramach artysta tworzy na nowo ilustracje do haset
zwartych w polsko-niemieckim stowniku z 1954 roku. Oryginalne rysunki zastepuje foto-
grafiami wykonywanymi przede wszystkim na Gérnym Slasku, gdzie mieszka i pracuje.
Z duza doza absurdu i niejednoznacznosci komentuje zaleznosci i réznice pomiedzy jezy-
kami (polskim i niemieckim) i czasami (PRL i wsp6tczesno$¢).

The works by Andrzej Tobis were presented at the Doubly Regained Territories: Bogdan
Lopieniski, Andrzej Tobis, Krzysztof Zwirblis exhibition at Zacheta, in 2012. This unique
series has been realised by the artist since 2006, and it consists of remakes of illustra-
tions to entries from the Polish-German dictionary published in 1954. The original il-
lustrations are replaced by photos which the artist takes in Upper Silesia where he lives
and works. They’re a kind of comment to the relations and contrasts between languages

(Polish and German) and times (communist Poland and today).
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Anna Senkara, Cezary Koczwarski, Transfer, 2013, 7 filmow wideo, 9'24", 4'56",
4'04",7'33",2'49",7'26",7'09", ed. 1/3

Anna Senkara, Cezary Koczwarski, Transfer, 2013, 7 videos, 9'24", 4'56", 4'04",
7'33",2'49",7'26",7'09", ed. 1/3

Na projekt sklada sie siedem filméw — siedem spotkan z waznymi polskimi artystami,
takimi jak: Jacek Adamas, Michal Dudek, Jacek Malinowski, Katarzyna Kozyra, Mo-
nika Mamzeta, Jacek Markiewicz, Maltgorzata Niedzielko. Zaprezentowane zostaty one
w Zachecie na wystawie Wolny strzelec (2013). Anna Senkara i Cezary Koczwarski odwie-
dzili z kamera bohateréw w ich domach i pracowniach, przeprowadzajac z nimi niestandar-
dowe wywiady.

The project consists of seven films — seven meetings with significant Polish artists: Jacek
Adamas, Michat Dudek, Jacek Malinowski, Katarzyna Kozyra, Monika Mamzeta, Jacek
Markiewicz, and Matgorzata Niedzielko. They were presented at Zacheta during the Free-
lancer exhibition (2013). Anna Senkara and Cezary Koczwarski visited the artists in their
homes and studios making unconventional interviews with them.

Luxus, Magazyn LUXUS. O chorobach, 2013, recznie wykonane pismo, 23 karty
z l, 1 + okladka, 32 x 40 cm, ed. 20/30 + 1
Ko H,E JE ST Luxus, LUXUS Magazine. On diseases, 2013, hand-made magazine, 23 pages
i KZ E Kw Nh - + cover, 32 x 40 cm, ed. 20/30 + 1
"[ Ki H“ Y w .s E K , H‘v el - \ Prace Luxusu prezentowane byly na wspétorganizowanej z Muzeum Wspélczesnym Wro-
o opn \ claw przekrojowej wystawie Dzikie pola. Historia awangardowego Wroctawia (2015).
.vcHU.\,;“"QH p jowej wy! p g g (2015)

z rc 2 n .y ' Legendarna wroclawska grupa artystyczna rozpoczeta swoja dziatalno$¢ w latach osiem-
I E Jf 57 E”z by dziesiatych, kontestujac szarg rzeczywistos¢ PRL-u. Juz wowczas artysci potegalnie wy-
w F ‘ l ﬂ !E % s “ |E '\Q i ——4 dawali magazyn, w ktérym prezentowali swoje prace. Jak w 2013 roku pisali kuratorzy
“ npa S c JE il | * monograficznej wystawy Luxusu: ,,Zyli szybko, kochali mocno i... dobrze sie miewaja”.
KA L ST 5 - The works by Luxus were presented during the The Wild West. A History of Wroctaw’s
“rf K 6 ry N aw “N n - : X e : Avant-garde exhibition, co-organised with the Wroclaw Contemporary Museum (2015).
n ; The legendary group from Wroclaw began their activities in the 1980s, protesting against
NA TLE SMVTKY |

the grey everyday life under the communist regime. They began to publish a semi-legal

l UXV 5 l ] s magazine, where they presented their works. As the curators of the 2013 show stated,
c]flrJf fin s : . “They lived quickly, loved ardently, and are still in good shape.’

Iza Tarasewicz, Warkocz, 2010, wlokno roslinne, plastik, 25 x 30 x 80 cm

Iza Tarasewicz, Braid, 2010, natural fibre, plastic, 25 x 30 x 80 cm

Praca zwyciezczyni konkursu dla mtodych artystéw Spojrzenia — organizowanego przez
Zachete i Deutsche Bank od 2003 roku. Tak zostata scharakteryzowana w katalogu wysta-
wy Clinamen: ,Pasujacy na ludzka glowe Warkocz jest czym$ pomiedzy helmem, peruka
i rytualnym nakryciem glowy. Kazde z nich odnosi sie do metody budowania tozsamosci
przez naktadanie dodatkowych warstw majacych chroni¢ przed chaosem lub go porzad-
kowac”.

A work by the winner of the competition for young artists Views, organised by Zacheta and
Deutsche Bank since 2003. This is how it was described in the catalogue to the Clinamen

dzieki uprzejmosci | (ourtlesy of BWA Warszawa

exhibition: ‘“The Braid fitting a human head is something between a helmet, a wig and
a ritual headpiece. They all refer to the method of building identity through putting subse-
quent layers which are supposed to protect from chaos or organise it.’

=
<
=
=
~N
>
=
ks
&
=
3
=]
S
s
k<]
ks



54 |55

Adam Rzepecki
1 U ciebie nie musze udawac artysty, ok. 1982, fotografia, unikat (vintage),
21 % 26,5 cm
2 Usiebie nie musze udawac artysty, ok. 1982, fotografia, ed. 1/3 (vintage), 8 x 12 cm
Badanie obiektywnosci fotogrdfii (pokaj), 1979, fotografia, unikat (vintage),
8,4 x 12,4 cm
4  Kiedy mysle o Andy Warholu, 1982, akwarela na karcie z klasera, 40 x 50 cm
5 Motorem mojej sztuki jest SHL-ka, 1983, fotografia, ed. 2/2 (vintage),
9,7 x 13,5 cm
6 Nos rozplaszczony na Wielkiej Szybie Duchampa, 1986, fotografia, ed. 2/3

iy i1 TTTTTTTTTTTTTree
(vintage), 5 x 7,5 cm — EELELTELEE

7 Falochron (Wciqz konsekwentnie udaje artyste), 1981, fotografia, ed. 1/6
(vintage), 11 x 17 cm | ’
8 Od dzisiaj udaje artyste (9.9.81), 1981, fotografia, unikat (vintage), T T ﬂ

QD DZISIAJ UDAJE ARTYSTE ssussaren

21,8 x 29,2 cm
9 Jak Buba bobu, tak bobu Bubie, 1983, fotografia, ed. 2/2 (vintage), 18 x 13 cm
10 Motorem mojej sztuki jest SHL-ka, 1983, obiekt, unikat, 13,7 x 21,4 X 6 cm

Adam Rzepecki

1 Atyour place I don’t have to pretend to be an artist, ca. 1982, photograph
(vintage print), 21 x 26.5 cm

2 Atmy place I don’t have to pretend to be an artist, ca. 1982, photograph, ed. 1/3
(vintage print), 8 x 12 cm

3 Astudy on the objectivity of photography (room), 1979, photograph, (vintage
print), 8.4 x 12.4 cm

4  When I think about Andy Warhol, 1982, watercolour on a page from a stamp
album, 40 x 50 cm

5 SHL is the motor of my art, 1983, photograph, ed. 2/2 (vintage print),
9.7 x 13.5 cm : 7 SR

6 A Nose flattened on Duchamp’s Large Glass, 1986, photograph, ed. 2/3 5 M | N | STE R ETWH

(vintage print), 5 x 7,5 cm KI.I I.TI.I R¥ | SZT“ KI

7  Breakwater (I still keep pretending to be an artist), 1981, photograph, ed. 1/6
(vintage), 11 x 17 cm

8 From now on I pretend to be an artist (9.9.81), 1981, photograph (vintage print),
21.8 x 29.2 cm

9  What goes around comes around, 1983, photograph, ed. 2/2 (vintage print),
18 x 13 cm

10 SHL is the motor of my art, 1983, unique object, 13.7 x 21.4 x 6 cm

Fotograf, performer, historyk sztuki, od 1979 jest cztonkiem stynnej grupy £.6dz Kaliska,
od 1990 grupy Stacja Pi.Stacja. Zakupione zdjecia ukladajq sie w serie prac polaczo-
nych wspélng narracja. Zdjecia sq autobiograficzne, poruszaja zagadnienia tozsamosSci
artysty oraz w charakterystyczny dla niego, niepozbawiony humoru sposéb odwotuja
sie do historii sztuki i zagadnien zwigzanych z appropriation art (sztuka zawlaszczania).
Jego fotografie prezentowane byty na wystawie Kanibalizm? O zawtaszczeniach w sztuce
(2015).

A photographer, performer and art historian, since 1979, he has been a member of the
famous £.6dz Kaliska group, since 1990, of the Stacja Pi.Stacja group. The purchased
photos create a series of works with a common narrative. The photos are autobiographi-
cal, they tackle the question of the artist’s identity and in a humorous way, typical for
Rzepecki, refer to art history and the issues of appropriation art. His photos were pre-
sented during the Cannibalism? On Appropriation in Art exhibition (2015).




listopad, grudzien 2016, styczen 2017

Kalendarz wydarzen

Krzysztof Wodiczko,
Jarostaw Kozakiewicz.
Rozbrojenie kultury

3 listopada (czwartek), godz. 18 O
Forum organizacji dziatajgcych na rzecz pokoju
- prowadzenie: Julia Koszewska

15 listopada (wtorek), godz. 17.30© O »

Spotkanie z cyklu Sztuka dostepna. Spotkania ze sztukq

wspdtczesnq dla osob niestyszqcych

- prowadzenie; Maria Szczycinska

- zapisy: a.zdzieborska@zacheta.art.pl lub formularz
zgtoszeniowy na stronie zacheta.art.pl

15 listopada (wtorek), godz. 18 O
Spoteczerstwo rozbraja. Trzeci sektor na rzecz pokoju.
Forum organizacji dziatajacych na rzecz pokoju

- prowadzenie; Julia Koszewska

16 listopada (Sroda), godz. 17 & O Ap»)

Spotkanie z cyklu Sztuka dostepna. Spotkania ze sztukq

wspébtczesnq dla oséb niewidomych

- prowadzenie: Maria Szczycifiska i Karolina Zyniewicz

- zapisy: a.zdzieborska@zacheta.art.pl lub formularz
zgtoszeniowy na stronie zacheta.art.pl

17 listopada (czwartek), godz. 18 O
Wyktad Zuzanny Sekowskiej 457° Fahrenheita,
czyli temperatura, w ktorej ptonie papier

24 listopada (czwartek), godz. 18 O
Wyktad Pawta Zerki Kolumbia — wojna i pokdj

26 listopada (sobota), godz. 18 O
Spotkanie i dyskusja o wystawie z Krzysztofem
Wodiczka, Jarostawem Kozakiewiczem i Andrzejem
Lederem

Polska — kraj folkloru?
9 listopada (Sroda), godz. 17 O

Sztuka i filozofia — wyktad i seminarium

10 listopada (czwartek), godz. 18 O
Dyskusja: Wies widziana z miasta. Niejawne wymiary
polskiej modernizagji. Uczestnicy: Joanna Kordjak,
Monika Weychert-Waluszko, Magdalena Ujma, Wojciech
Szymanski, Ewa Tatar

- prowadzenie; Ewa Klekot

16 listopada (Sroda), godz. 12 O
Aranzagje i adaptacje muzyki tradycyjnej na polskiej wsi
czasow PRL-u w ramach éwczesnej polityki kulturalnej.

Spotkanie z prof. prof. Andrzejem Bienkowskim
i Piotrem Dahligiem
- prowadzenie: Antoni Beksiak

25 listopada (piatek), godz. 12.15@© O

Spotkanie z cyklu Patrze¢/Zobaczyc. Sztuka

wspdtczesna i seniorzy

- prowadzenie: Barbara Dgbrowska i Maria Kosifska

- zapisy: formularz zgtoszeniowy na stronie zacheta.art.pl
lub informacja@zacheta.art.pl

19 listopada (sobota), godz. 12@ O
Zwiedzanie pracowni Karola Tchorka, ul. Smolna 36
- zapisy: formularz zgtoszeniowy na stronie zacheta.art.pl

2 grudnia (pigtek), godz. 18 ©
Folkloryzm w twdrczosci kompozytorskiej czaséw
socrealizmu muzycznego w Polsce. Spotkanie

z dr. Sfawomirem Wieczorkiem

- prowadzenie: Antoni Beksiak

5 grudnia (poniedziatek), godz. 18 @ O
Zwiedzanie pracowni Karola Tchorka, ul. Smolna 36
- zapisy: formularz zgtoszeniowy na stronie zacheta.art.pl

13 grudnia (wtorek), godz. 17.30 O »

Spotkanie z cyklu Sztuka dostepna. Spotkania ze sztukq

wspdtczesnq dla osob niestyszqcych

- prowadzenie: Paula Kaniewska

- zapisy: a.zdzieborska@zacheta.art.pl lub formularz
zgtoszeniowy na stronie zacheta.art.pl

14 grudnia (Sroda), godz. 17 ® O Apv)

Spotkanie z cyklu Sztuka dostepna. Spotkania ze sztukq

wspétczesnq dla oséb niewidomych

- prowadzenie: Paula Kaniewska i Karolina Zyniewicz

- zapisy: a.zdzieborska@zacheta.art.pl lub formularz
zgtoszeniowy na stronie zacheta.art.pl

15 grudnia (czwartek), godz. 18 O

Spotkanie na wystawie z Ewg Klekot

17 grudnia (sobota), godz. 17 © O
Warsztaty dla dorostych

- prowadzenie; Justyna Gorecka

- zapisy: formularz zgtoszeniowy na stronie zacheta.art.pl

12 stycznia (czwartek), godz. 18 O
wyktad/oprowadzanie po wystawie

Kaligrafie spoteczne
7 listopada (poniedziatek), godz. 19 O

Wernisaz

20 listopada (niedziela), godz. 12.15 @

Oprowadzanie kuratorskie Magdy Kardasz

16 grudnia (pigtek), godz. 12.156 O

Spotkanie z cyklu Patrze¢/Zobaczyc. Sztuka

wspétczesna i seniorzy

- prowadzenie; Barbara Dabrowska i Maria Kosifiska

- zapisy: formularz zgtoszeniowy na stronie zacheta.art.pl
lub informacja@zacheta.art.pl

10 stycznia (wtorek), godz. 17.30 6O 2>
Spotkanie z cyklu Sztuka dostepna. Spotkania ze sztukq

wspdtczesnq dla osob niestyszqcych
- zapisy: a.zdzieborska@zacheta.art.pl lub formularz
zgtoszeniowy na stronie zacheta.art.pl

11 stycznia (Sroda), godz. 17 © O Ap»)

Spotkanie z cyklu Sztuka dostepna. Spotkania ze sztukq

wspétczesnq dla osob niewidomych

- zapisy: a.zdzieborska@zacheta.art.pl lub formularz
zgtoszeniowy na stronie zacheta.art.pl

14 stycznia (sobota), godz. 18
Finisaz wystawy

Jacek Damiecki. Makroformy
7 listopada (poniedziatek), godz. 19 O

Wernisaz

8 listopada (wtorek), godz. 16 O

Spotkanie z Janem Gootsem

13 listopada (niedziela), godz. 12.15 @
Oprowadzanie kuratorskie Matgorzaty Kuciewicz
i Sarmena Beglariana

30 listopada (Sroda), godz. 18 O
Wyktad dr Jolanty Goli Kilka refleksji o topologicznej
pasji Lecha Tomaszewskiego

8 grudnia (czwartek), godz. 18 O
Wyktad Kaji Schelker z Institut fiir Leichtbau Entwerfen
und Konstruieren (ILEK), Universitat Stuttgart

10 grudnia (sobota), godz. 15® O
Warsztaty Zmienne lustro wody z prof. Jackiem
Damieckim na basenie w Patacu Mtodziezy

- zapisy: formularz zgtoszeniowy na stronie zacheta.art.pl

7 stycznia (sobota), godz. 12 O
Wycieczka do pracowni prof. Jacka Damieckiego

w Skrzypkach

- zapisy: formularz zgtoszeniowy na stronie zacheta.art.pl

Kazdej wystawie towarzyszy program filmowy
Wiecej informacji: zacheta.art.pl
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9: petla indukcyjna
’7\ dostepne dla niestyszacych

AD)) audiodeskrypcja

SZTUKA | FILOZOFIA

Cykl wyktadow i seminariéw organizowanych we

wspétpracy z Instytutem Filozofii Uniwersytetu

Warszawskiego

- prowadzenie: dr Monika Murawska, dr Mateusz Salwa,
dr Piotr Schollenberger

terminy wyktadéw: Srody godz. 17
9i 23 listopada, 7 i 21 grudnia,
11 25 stycznia

ZACHETA DLA NAUCZYCIELI o

- informacje o programie dla nauczycieli;
a.zdzieborska@zacheta.art.pl

Kurs jezyka sztuki — jak odczytywac

dzieta sztuki dawnej i wspdtczesnej,

edycja 3

Szkolenie dla nauczycieli z Warszawy wspétorganizowane

z Warszawskim Centrum Innowacji Edukacyjno-Spotecz-

nych i Szkolen

- prowadzenie: Joanna Falkowska-Kaczor i Paula Kaniewska

terminy spotkan: 21 listopada, 19 grudnia, 16 stycznia,
7 lutego

Wokot wystaw i kolekgji Zachety
— przewodnik po polskiej sztuce

wspdtczesnej

Szkolenie dla nauczycieli z Warszawy
wspdtorganizowane z Warszawskim Centrum Innowacji
Edukacyjno-Spotecznych i Szkolen
- prowadzenie: Zofia Hejke i Maria Szczyciriska
terminy spotkan: 14 listopada, 12 grudnia, 23 stycznia,
27 lutego, 20 marca, 10 kwietnia,
8 maja, 12 czerwca

WARSZTATY

Przez caty czas trwania wystaw prowadzimy warsztaty,
ktorych celem jest zapoznanie z wystawa, zachecenie
do zadawania pytan i zmotywowanie do twdrczego
dziatania i myslenia.

Warsztaty dla szkét i przedszkoli @

- zajecia odbywajg sie od wtorku do pigtku od godz. 12

= koszt: 150 zt od grupy do 25 0sb (przedszkole i szkota
podstawowa), do 30 0s6b (gimnazjum i liceum)

- czas trwania: ok. 90 min

- zapisy: formularz zgtoszeniowy na stronie zacheta.art.pl
lub informacja@zacheta.art.pl

Warsztaty rodzinne @

Warsztaty na wystawach przeznaczone dla rodzin

z dzie¢mi w wieku 4-10 lat. Po obejrzeniu wystawy

dzieci i rodzice razem wykonuja prace plastyczna,

ktéra mozna wzig¢ do domu. Zajecia odbywaja sie

w kazdg niedziele w dwdch grupach wiekowych.

godz. 12.30 (dzieci w wieku 4—6 lat)

godz. 15 (dzieci w wieku 7—10)

- koszt: 18 z4 (bilet rodzinny)

- zapisy: formularz zgtoszeniowy na stronie zacheta.art.pl
lub informacja@zacheta.art.pl

Warsztaty rodzinne z cyklu

Co robi artysta? ®

Warsztaty skierowane do rodzin z dzie¢mi

z zaburzeniami ze spektrum autyzmu. W matych

grupach zwiedzamy aktualne wystawy, poznajemy

dzieta sztuki wspétczesnej i sami tworzymy swoje

prace. Warsztaty prowadzone sg przez edukatoréw

przeszkolonych przez terapeutéw Fundacji SYNAPSIS

i Swiadomych potrzeb oséb z autyzmem. Odbywaja

sie raz w miesigcu, w soboty, w dwéch grupach

wiekowych.

- koszt: 18 z4 (bilet rodzinny)

- zapisy: formularz zgtoszeniowy na stronie zacheta.art.pl
lub a.zdzieborska@zacheta.art.pl

OPROWADZANIA

Oprowadzanie w jezyku polskim,

angielskim, niemieckim lub francuskim @

- koszt: 150 zt; grupa: maksymalnie 30 0séb

- zapisy: formularz zgtoszeniowy na stronie zacheta.art.pl
lub informacja@zacheta.art.pl

Pigtek o pigtej @

Specjalne pigtkowe tematyczne oprowadzanie po
aktualnych wystawach. Poruszamy rézne tematy, rézne
problemy. Co tydzien edukatorzy proponujg inng Sciezke
zwiedzania i inne zagadnienia.

- pigtki, godz. 17

- zhiérka w holu gtéwnym

Niedzielne oprowadzania @

W niedziele zapraszamy na oprowadzanie po aktualnych
wystawach. Przewodnicy wskazq najwazniejsze watki,
przytoczg szerszy kontekst prezentowanych dziet oraz
odpowiedzg na wasze pytania. Dodatkowo, w pierwszg
niedziele po otwarciu kazdej wystawy, zapraszamy na
oprowadzanie kuratorskie.

- niedziele, godz. 12.15

- zbidrka w holu gtéwnym

KSIEGARNA ARTYSTYCZNA
8 listopada (wtorek), godz. 18 O

Spotkanie wokot ksigzki Anny Szyjkowskiej-Piotrowskiej
Po-twarz. Przekraczanie widzialnosci w sztuce

i filozofii, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2015

oraz wyktad autorki pt. Wytwarzanie twarzy

25 listopada (piatek), godz. 18 ©
Spotkanie Dyskusyjnego Klubu Ksigzki. Rozmowa

o ksigzce Matgorzaty Czynskiej Metafizyczny harem.
Kobiety Witkacego, Znak, Krakow 2016

16 grudnia (pigtek), godz. 18 ©

Spotkanie Dyskusyjnego Klubu Ksigzki. Rozmowa

o ksigzce Tomasza M. Lerskiego Warszawa Antoniego
Stonimskiego, PIW, Warszawa 2016




Kalendarz wydarzen
The Calendar of Events

Krzysztof Wodiczko, Jarostaw
Kozakiewicz. Disarming
Culture

3 November (Thursday), 6 p.m. O
Peacemaker Organisations’ Forum — meeting
- led by Julia Koszewska

15 November (Tuesday), 5.30 p.m. O 2
Meeting from the series Accessible Meetings
with Contemporary Art for the Deaf
- moderation: Maria Szczycirska
- registration: registration form on the site zacheta.art.pl
or a.zdzieborska@zacheta.art.pl

15 November (Tuesday), 6 p.m. O
The disarming society. The 3rd sector for peace.
Peacemaker Organisations Forum

- moderation: Julia Koszewska

16 November (Wednesday), 5 p.m. © O AD))
Meeting from the series Accessible Art. Meetings
with Contemporary Art for the Blind
- moderation: Maria Szczycifiska and Karolina Zyniewicz
- registration: registration form on the site zacheta.art.pl
or a.zdzieborska@zacheta.art.pl

17 November (Thursday), 6 p.m. O
Lecture by Zuzanna Sekowska 457° Fahrenheit, or the

Temperature of Paper Combustion

24 November (Thursday), 6 p.m. O

Lecture by Pawet Zerka Colombia — War and Peace

26 November (Thursday), 6 p.m. O

Meeting and discussion about exhibition with the
participation of Krzysztof Wodiczko, Jarostaw Kozakiewicz
and Andrzej Leder

Poland — a Country of
Folklore?

9 November (Wednesday), 5 p.m. O

Art and Philosophy — lecture and seminar

10 November (Thursday), 6 p.m. O
Discussion: Country as seen from the city. Secret
dimensions of Polish modernisation. Participants:
Joanna Kordjak, Monika Weychert-Waluszko, Magdalena
Ujma, Wojciech Szymanski, Ewa Tatar

- moderation: Ewa Klekot

16 December (Wednesday), 12 O
Orchestrations and Adaptations of Traditional Polish
Folk Music within the Cultural Policy under Communist
Rule. Meeting with prof. Andrzej Bierfikowski and

prof. Piotr Dahlig

- moderation; Antoni Beksiak

25 November (Friday), 12.15 p.m. © O

Meeting from the series Look/See. Contemporary Art

and Seniors

- led by Barbara Dabrowska and Maria Kosinska

- registration; registration form on the site zacheta.art.pl
or informacja@zacheta.art.pl

19 November (Saturday), 12 0O
Visiting Karol Tchorek’s studio, Smolna Street 36
- registration: registration form on the site zacheta.art.pl

2 December (Friday), 6 p.m. O

Folklorism in Music Composition of the Social Realist Period
in Poland. Meeting with Dr. Stawomir Wieczorek

- moderation: Antoni Beksiak

5 December (Monday), 6 p.m. ® O
Visiting Karol Tchorek’s studio, Smolna Street 36
- registration; registration form on the site zacheta.art.pl

13 December (Tuesday), 5.30 p.m. & O 2
Meeting from the series Accessible Meetings
with Contemporary Art for the Deaf
- moderation; Paula Kaniewska
- registration: registration form on the site zacheta.art.pl
or a.zdzieborska@zacheta.art.pl

14 December (Wednesday), 5 p.m. © O ADY)
Meeting from the series Accessible Art. Meetings
with Contemporary Art for the Blind
- moderation: Paula Kaniewska and Karolina Zyniewicz
- registration: registration form on the site zacheta.art.pl
or a.zdzieborska@zacheta.art.pl

15 December (Thursday), 6 p.m. O
Meeting at the exhibition with Ewa Klekot

17 December (Saturday), 5 p.m.® O
Workshops for adults

- moderation; Justyna Gérecka

- registration: registration form on the site zacheta.art.pl

12 January (Thursday), 6 p.m. O

lecture/quided tour

Social Calligraphies

7 November (Monday), 7 p.m. O
Opening of the exhibition

20 November (Sunday), 12.15 p.m. @
Curatorial guided tour by Magda Kardasz

16 December (Friday), 12.15 p.m. ® O

Meeting from the series Look/See. Contemporary Art

and Seniors

- led by Barbara Dabrowska and Maria Kosifska

- registration: registration form on the site zacheta.art.pl
or informacja@zacheta.art.pl

10 January (Tuesday), 5.30 p.m. & O

Meeting from the series Accessible Meetings

with Contemporary Art for the Deaf

- registration: registration form on the site zacheta.art.pl
or a.zdzieborska@zacheta.art.pl

11 January (Wednesday), 5 p.m. & O AD)

Meeting from the series Accessible Art. Meetings

with Contemporary Art for the Blind

- registration: registration form on the site zacheta.art.pl
or a.zdzieborska@zacheta.art.pl

14 January (Saturday), 6 p.m.

Finissage of the exhibition

Jacek Damiecki. Macro-forms

7 November (Monday), 7 p.m. O
Opening of the exhibition

8 November (Tuesday), 4 p.m. O
Meeting with Jan Goots

13 November (Sunday), 12.15 p.m. @

Curatorial guided tour by Matgorzata Kuciewicz
and Sarmen Beglarian

30 November (Wednesday), 6 p.m.O
Lecture by Dr. Jolanta Gola Some reflections on the
topological passion of Lech Tomaszewski

8 December (Thursday), 6 p.m. O
Lecture by Kaji Schelker from Institut fiir Leichtbau
Entwerfen und Konstruieren (ILEK), Universitat Stuttgart

10 December (Saturday), 3 p.m.®O
Workshops The Changing Water Table

with Prof. Jacek Damiecki at the swimming pool

at the Palace of Youth

- registration: registration form on the site zacheta.art.pl
7 January(Saturday), 12 O

Field trip to prof. Jacek Damiecki’s studio in Skrzypki

- registration: registration form on the site zacheta.art.pl

Exhibitions are accompanied by the film programme.
More: zacheta.art.pl
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ART AND PHILOSOPHY

Series of lectures and seminars organised in

cooperation with the Institute of Philosophy,

University of Warsaw

- led by Dr. Monika Murawska, Dr. Mateusz Salwa

and Dr. Piotr Schollenberger

dates of lectures: Wednesdays 5 p.m.
9 and 23 November, 7 and 21 December,
11 and 25 January

ZACHETA FOR TEACHERS ©

- information about the programme for teachers:
a.zdzieborska@zacheta.art.pl

Course in the Language of Art — How

to Interpret Works of Traditional and
Contemporary Art, edition 3

Training session for teachers from Warsaw, co-
organised with the Warsaw Centre of Socio-Educational
Innovation and Training

- led by Joanna Falkowska-Kaczor and Paula Kaniewska

dates: 21 November, 19 December, 16 January, 7 February

The Zacheta Collection — a Guide to
Polish Contemporary Art

Training session for teachers from Warsaw, co-
organised with the Warsaw Centre of Socio-Educational
Innovation and Training

- led by Zofia Hejke, Maria Kosifska

dates: 14 November, 12 December, 23 January,
27 February, 20 March, 10 April, 8 May, 12 June

Workshops and Guided Tours

During the whole period of the duration of exhibitions we
run workshops whose goal is to get to know exhibitions
better, to encourage the asking of questions and to
motivate creative thinking.

WORKSHOPS

During the whole period of the duration of exhibitions we
run workshops whose goal is to get to know exhibitions
better, to encourage the asking of questions and to
motivate creative thinking.

Workshops for schools

and kindergartens @

- sessions take place on Tuesdays and Fridays from 12

- cost: 150 z¢ for groups of up to 25 (for kindergartens and
elementary schools), and up to 30 (for middle and upper
schools)

- duration: about 90 min.

- registration: registration form on the site zacheta.art.pl
or informacja@zacheta.art.pl

Family workshops @
In-exhibition workshop for families with children aged
4-10. Upon viewing an exhibition, parents and children
make artworks which they can take home with them.
Workshop takes place every Sunday and the participants
are divided into two age groups.
12.30 p.m. (children 3-6)
3 p.m. (children 7-10)
- registration; registration form on the site zacheta.art.pl

or informacja@zacheta.art.pl
- cost: 18 z+ (family ticket)

Family workshops from the series
What Does an Artist Do? &

Workshops designed for families with children with au-
tism related conditions. In small groups, we visit current
exhibitions and get to know works of contemporary art
and create works ourselves. Workshops are led by educa-
tors trained by therapists from the SYNAPSIS Foundation
and aware of the needs of people with autism. They take
place once a month, on a Saturday, in two age groups.
- registration; registration form on the site zacheta.art.pl

or a.zdzieborska@zacheta.art.pl
- cost; 18 zt (family ticket)

dates: 17 September, 15 October, 19 November,
10 December

GUIDED TOURS

Guided tours in Polish, English, German

or French @

- cost: 150 z¢; group: maximum of 30 people

- registration; registration form on the site zacheta.art.pl
or informacja@zacheta.art.pl

At Five on Friday @

Special Friday guided tours around current exhibitions
We raise various themes and issues. Each week, guides
will propose a different route through the exhibition
and different issues to consider.

- Fridays, 5 p.m.

- meeting in the main hall

Sunday guided tours @

Guided tours of current exhibitions are available on
Sundays. Our guides will highlight the main themes,
sketch a broader context of the presented works
and answer your questions.

- Sunday, 12.15 p.m.

- meeting in the main hall

ART BOOKSHOP

8 November (Tuesday), 6 p.m. O

Meeting devoted to the book: Anna Szyjkowska-
Piotrowska, Po-twarz. Przekraczanie widzialnosci

w sztuce i filozofii, Gdansk: stowo/obraz terytoria,
2015. The author will deliver a lecture: Making Faces

25 November (Friday), 6 p.m. O

Meeting of the Book Discussion Club. Discussion about
the book: Matgorzata Czynska, Metafizyczny harem.
Kobiety Witkacego, Krakéw: Znak, 2016

16 December (Friday), 6 p.m. O

Meeting of the Book Discussion Club. Discussion about
the book: Tomasz M. Lerski, Warszawa Antoniego
Stonimskiego, Warsaw: PIW, 2016
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57th International
Art Exhibition

in Venice 2017 —
Competition Results

0On 23 September 2016, at Zacheta — National Gallery of Art, the Jury of the competition for the curatorial project
of the exhibition in the Polish Pavilion at the 57th International Art Exhibition in Venice held a session. Appointed
by the Minister of Culture and National Heritage, the Jury — consisting of Adam Budak, Ewa ¥3czynska-Widz,

Dr. Magdalena Moskalewicz, Daniel Muzyczuk, Dr. Luiza Nader, Dr. Hab. Izabela Kowalczyk, Piotr Stodkowski,

Prof. Joanna Sosnowska, Monika Sosnowska, Dr. Hab. Andrzej Szczerski, Dariusz Wieromiejczyk, Hanna Wréblewska
selected the winning project presented by artist Sharon Lockhart, curated by Barbara Piwowarska. Little Review is
a project dealing with adolescence and the end of childhood, giving a voice to young women — teenagers entering
adulthood. It refers to the history of Maty Przeglqd [Little Review], a supplement to pre-war daily Nasz Przeglgd
[Our Review] which presented uncensored texts by youth and children. The idea of the supplement came from
Janusz Korczak. Lockhart translates Korczak’s idea into modern language, and her protagonists are female pupils

of Polish Youth Sociotherapy Centres.

The 2017 57th International Art Exhibition in Venice — La Biennale di Venezia will take place between

13 May and 26 November. The curator of the Biennale is Christine Marcel from France, the leading theme being
Viva Arte Viva. eee

More about the 57th International Art Exhibition in Venice: http://labiennale.org/en/art/index.html
For more information about the competition, contact Joanna Wasko at jwasko@zacheta.art.pl

Contest entries available at biennale2017.weebly.com
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At the Art Bookshop

POLSKA
~~ KRAJ
FOLKLORU?

Polska — kraj folkloru? [Poland — a country of folklore?]
projekt graficzny | graphic design: Btazej Pindor

wersja jezykowa polska | Polish edition

stron | pages: 216

Zacheta — Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa 2016

ISBN 978-83-64714-19-1

Publikacja towarzyszaca wystawie w Zachecie podejmuje ztozony i niejednoznaczny temat zaintereso-
wania sztukg ludowa w Polsce tuz po wojnie i w pierwszych dwdch dekadach PRL-u. Waznym dla niej
punktem odniesienia jest historia wystaw, jakie miaty miejsce w latach piecdziesigtych i szescdziesiatych
w CBWA.

Autorzy koncentrujq sie na pokazaniu fenomenu, jakim byt mezalians mtodopolskiej chtopomanii

z socrealizmem. Tematem ksigzki obejmujacej rozne dziedziny sztuki (architekture, wzornictwo, muzyke,
wystawiennictwo) i kultury popularnej jest wie$ oraz jej mieszkaricy widziani oczami miasta: to obraz
sprowadzony do ludowego folkloru, ,ludowosci” — bo w miescie decydowano, co jest ludowe, a co nie
— a takze obserwowane wéwczas zjawisko samofolkloryzacji, czyli kreowania eksportowego wizerunku
Polski jako ,kraju folkloru”.

Jednoczesnie ksigzka, podobnie jak wystawa, opisuje fenomen prowadzonych w owych latach na szero-
ka skale badan etnograficznych, ktére staty sie impulsem, np. dla $rodowisk projektantéw, jak réwniez
temat ludowosci jako istotnej kategorii, do ktérej odwotywali sie artysci nowoczesni.

Publikacja pod redakcjg Joanny Kordjak zawiera eseje autorstwa Btazeja Brzostka, Davida Crowleya,
Piotra Juszkiewicza, Ewy Klekot, Piotra Korduby, Gabrieli Switek i Moniki Weychert Waluszko.

The publication accompanying the exhibition at the Zacheta addresses a complex and ambiguous topic of
interest in folk art in Poland after the war and in the first two decades of communism. An important point
of reference is the history of exhibitions that took place in the 19505 and 1960s at the CBWA (Central
Bureau of Artistic Exhibitions).

The authors focus on showing the unusual phenomenon of misalliance between Young Poland’s interest
in peasantry and Socialist Realism. The theme of the book which covers various fields of art (architecture,
design, music, exhibitions) and popular culture is the countryside and its inhabitants as seen by the city:
an image limited to folklore, ‘folk'— with the city deciding what is folk and what is not — and the then
present phenomenon of self-folklorisation, creating an ‘export’ image of Poland as ‘a country of folklore’.
The book, just as the exhibition, describes also the phenomenon of large-scale ethnographic research
conducted in those years, which became a stimulus, for i.a. designers, as well as the subject of folklore

as an important category to which modern artists referred to.

The publication’s editor is Joanna Kordjak, it contains essays by Btazej Brzostek, David Crowley, Piotr
Juszkiewicz, Ewa Klekot, Piotr Korduba, Gabriela Switek and Monika Weychert Waluszko.

AL
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0d 2012 roku Zacheta publikuje ksigzki z serii Archiwum Zachety. W jej ramach pod redakgja dr
hab. Gabrieli Switek przygotowywane 53 opracowania naukowe archiwaliéw po$wiecone historii

i dziatalnosci wystawienniczej galerii oraz ksigzki o wspétczesnych sztukach wizualnych. Projekt
graficzny serii: Daria Malicka. Dotychczas ukazaty sie trzy ksigzki.

Since 2012, Zacheta has been publishing books from the Archives of Zacheta series. Within this
series, edited by Gabriela Switek Ph.D., publications presenting outcome of research upon the archival
material concerning the history and exhibitions of the gallery are published, as well as books about
contemporary visual arts. Series graphic design by Daria Malicka. So far, three books have been
published.

Gabriela Switek, Aporie architektury [The aporia of architecture], 2012

Karolina Zychowicz, Paryska lewica w stalinowskiej Warszawie. Wystawa wspotczesnej plastyki
francuskiej w CBWA w 1952 roku [Parisian left in Stalinist Poland. Exhibition of contemporary French
fine arts at the Central Bureau of Artistic Exhibitions, in 19521, 2014

Marek Czapelski, Architektura polskiego socrealizmu w Zachecie. Pierwszy Ogélnopolski Pokaz
Projektow Architektury (1951) i Pierwsza Powszechna Wystawa Architektury Polski Ludowej (1953)
[Architecture of Polish Socialist Realism at the Zacheta. First National Exhibition of Architectural
Designs (1951) and the First General Exhibition of the Architecture of People’s Poland (1953)], 2016

W przygotowaniu: lwona Luba, Awangarda w CBWA.
Soon to be published: Iwona Luba, Awangarda w CBWA [The avant-garde at the Central Bureau
of Artistic Exhibitions].
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