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Marek Sobczyk, Prosta tecza, 1991, instalacja
Fot. archiwum Zachety

Marek Sobczyk, Simple Rainbow, 1991, installation
Photo: Zacheta archive
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Potyczki z tecza
24 czerwca 1991 roku w Zachecie otwarta zostata wystawa Epitafium i siedem przestrzeni. Dro-
gi, tradyge, osobliwosci Zycia duchowego w Polsce odbite w lustrze sztuki pod koniec XX wieku,
ktérej komisarzami byli Janusz Bogucki i Nina Smolarz. Do udziatu zaproszono m.in. Magdalene
Abakanowicz, Zuzanng Baranowska, Andrzeja Bielawskiego, Jerzego Kaling, Tadeusza Kantora,
Grzegorza Klamana, tukasza Korolkiewicza, Grzegorza Kowalskiego, grupe Lucim, grupe Luxus
czy Erne Rosenstein. W zamierzeniu byta to czes¢ wiekszej catosci wspéttworzonej przez inne
instytucje majace siedziby przy placu Matachowskiego: Parstwowe Muzeum Etnograficzne oraz
Parafie Ewangelicko-Augsburska Swietej Tréjcy. Dzisiaj mozna uznac, ze byt to zaczatek koalicji
wokdt placu dziatajacej aktywnie od kilku lat. Ostatecznie w 1991 roku w Muzeum Etnograficznym
odbyta sie wystawa Spotkanie swietych obrazow, a obie ekspozycje miaty czesci plenerowe, ktére
— wedtug stow samego komisarza — ,powstawaty troche spontanicznie”. W jednym z wywiadow,
juz po otwarciu wystawy w Muzeum, lecz jeszcze przed otwarciem w Zachecie, Janusz Bogucki
opowiadat: ,| tak np. artysta mtodego pokolenia Marek Sobczyk zaprojektowat nietypowa, bo
kwadratowa tecze. Trzeba jg dos¢ gteboko wkopac w ziemig, a tymczasem plac Matachowskiego
jest tak nasycony réznymi rurami i przewodami, ze nie wiemy, jak ten ktopot rozwigzac”.

Ktopot rozwigzano. Ale poniewaz dziatano spontanicznie, informacji o kwadratowej teczy
nie ma w oddanym wczesniej do druku katalogu. Cytowany juz wywiad — znajdujacy sie w do-
kumentacji dziatan Boguckiego — spowodowat, ze mtodzi badacze wrecz twierdza, iz tecza nie
powstata. By rzecz skomplikowac bardziej, w ulotkach chochlik drukarski kilkakrotnie zmieniat
nazwisko artysty, a tytut jego pracy podawany byt réwniez w réznych brzmieniach: Brama, Tecza
i — zgodnie z wolg artysty — Prosta tecza.

Prosta tecza Marka Sobczyka towarzyszyta Zachecie do roku 1993. Byt to wéwczas zupetnie
inny plac Matachowskiego — z parkingiem, trawnikiem oddzielonym krzakami, niedostepny dla
publicznosci. Zmienit sie w ciggu ostatniego roku, a tego lata stangta na nim autorska replika
pracy Sobczyka. Mamy nadzieje, ze w nowej odstonie Prosta tecza stanie sie kadrem, przez ktéry
publicznos¢ inaczej spojrzy na nasz budynek, albo tez brama — wejsciem do galerii. A w jej murach
w te wakacje prezentujemy dwie wystawy filmowe — Alienagie albo nastepnym razem pozar (ku-
ratorka: Maria Brewiniska) i Czerwieri zalewa kadr. Kazimierz Urbariski (kuratorka: Joanna Kordjak)

— oraz performatywny Projekt X (kuratorki: Magdalena Komornicka i Gosia Wdowik). Zapraszamy
tez do Miejsca Projektow Zachety i na letni taras przy Gatczynskiego 3 oraz na plac Matachowskie-
go, gdzie przez cate lato bedziemy prowadzi¢ réznorodne dziatania.

Hanna Wréblewska
dyrektorka Zachety — Narodowej Galerii Sztuki

Rainbow battles

On 24 June 1991, the exhibition Epitaph and Seven Spaces. Paths, traditions and peculiarities of
spiritual life in Poland reflected in the mirror of art at the end of the 20th century, with Janusz
Bogucki and Nina Smolarz serving as commissioners, opened at Zacheta. The artists invited to
participate included Magdalena Abakanowicz, Zuzanna Baranowska, Andrzej Bielawski, Jerzy Ka-
lina, Tadeusz Kantor, Grzegorz Klaman, £ukasz Korolkiewicz, Grzegorz Kowalski, the Lucim group,
the Luxus group and Erna Rosenstein. It was intended to be part of a larger whole co-created
by other institutions based in Matachowskiego Square: the State Ethnographic Museum and the
Evangelical-Augsburg Parish of the Holy Trinity. Today, it can be considered as the beginning of
a coalition around the square, which had been active for several years. Ultimately, in 1991, the
Ethnographic Museum hosted an exhibition entitled The Meeting of Sacred Images, and both exhi-
bitions had open-air sections, which, according to the commissioner himself, ‘were created a little
spontaneously’. In one of the interviews, given after the opening of the exhibition at the museum,
but before the opening of the exhibition at Zacheta, Janusz Bogucki stated: ‘And so an artist of the
young generation, Marek Sobczyk, designed an unusual rainbow, which was square. It has to be
set quite deeply in the ground, but Matachowskiego Square is so packed full of various pipes and
cables that we don't know how to solve this problem.’

The problem was solved. But because the work was spontaneous, the information about the
square rainbow was not in the catalogue, which had already been sent to print. The interview cited
above, found in the documentation of Bogucki’s activities, caused young researchers to go so far
as to claim that the rainbow was not set up. To complicate things further, a printer’s devil changed
the artist's name several times in pamphlets and the title of his work was also given in different
versions: Gate, Rainbow and — according to the will of the artist — Simple Rainbow.

Marek Sobczyk's Simple Rainbow accompanied Zacheta until 1993. At the time, Matachow-
skiego Square was completely different — with a parking lot, a lawn separated off by bushes,
inaccessible to the public. It has changed over the last year, and this summer, an original replica
of Sobczyk's work was installed in it. We hope that the new version of Simple Rainbow will be-
come a frame through which the audience will look at our building in a different way, or a gate

— the entrance to the gallery. And within its walls we present two film exhibitions this summer —
Alienations or the Fire Next Time (curator: Maria Brewiriska) and Red Floods the Frame. Kazimierz
Urbariski (curator: Joanna Kordjak), as well as the performative Project X (curators: Magdalena
Komornicka and Gosia Wdowik). We also invite you to the Zacheta Project Room and to the sum-
mer terrace at 3 Gatczynskiego Street, as well as to Matachowskiego Square, where we will be
conducting various activities throughout the summer.

Hanna Wroéblewska
Director of Zacheta — National Gallery of Art
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Zacheta — Narodowa Galeria Sztuki | Zacheta — National Gallery of Art

Plac Matachowskiego
Plac Matachowskiego

kuratorka | curator: Magdalena Komornicka

Rok temu plac Matachowskiego po ponad stu latach prze-
stat by¢ parkingiem, sta} sie obszarem dziatan artystycz-
nych i tetnit zyciem przez calte lato. Wsp6lna przestrzen
w Srodku miasta udato sie stworzy¢ dzieki wspotpracy
wielu oséb — pracownikéw Zachety, Zarzadu Drog
Miejskich, Urzedu Miasta St. Warszawy, sasiadow, pu-
blicznosci, warszawiakow, turystow i artystow. W tym
roku ponownie zapraszamy latem na plac — do udziatu
w wydarzeniach artystycznych, edukacyjnych i innych.
O wszystkich bedziemy informowac na biezgco na stro-
nie zacheta.art.pl i w mediach spoteczno$ciowych. eee

A year ago, after more than a hundred years, Mata-
chowskiego Square ceased to be a car park and became
an area of artistic activity, bustling with life throughout
the summer. The common space in the heart of the city
was created thanks to the cooperation of many people —
employees of Zacheta, the Municipal Roads Authority,
the City Hall of the Capital City of Warsaw, neighbours,
the public, Varsovians, tourists and artists. This sum-
mer, we invite you to the square again — to participate in
artistic, educational and other events. We will keep you
informed about all of them on the zacheta.art.pl website
and on social media. eee

Marek Sobczyk, Prosta tecza, replika, 1991/2019

29 czerwca 2019-30 czerwca 2020

Prosta tecza powstata w 1991 roku w ramach prezento-
wanej w Zachecie wystawy Epitafium i siedem przestrze-
ni. Drogi, tradycje, osobliwosci zycia duchowego w Polsce
odbite w lustrze sztuki pod koniec XX wieku, przygotowa-
ng przez Janusza Boguckiego i Nine Smolarz. Stala na
placu Matachowskiego do roku 1993. Po 28 latach po-
nownie pojawi sie na placu i bedzie pretekstem do roz-
mow o wspoiczesnym Swiecie.

Marek Sobczyk, Simple Rainbow, replica, 1991/2019
29 June 2019-30 June 2020

Simple Rainbow was created in 1991 for the Zacheta ex-
hibition Epitaph and Seven Spaces. Paths, traditions and
peculiarities of spiritual life in Poland reflected in the
mirror of art at the end of the 20th century, curated by
Janusz Bogucki and Nina Smolarz. The rainbow stood in
Matachowskiego Square until 1993. After 28 years it will
reappear in the square and will spur a conversation about
the modern world.

Weronika Pelczynska, Aleksandra Janus, Rozgrzewka
4,6, 7,9 lipca; 29, 31 sierpnia; 5, 8, 10, 12 wrzesnia;

12 pazdziernika — finat, podsumowanie

Rozgrzewka to cykl wydarzen ruchowych dla publicz-
nosci, przechodniow i uzytkownikéw placu Matachow-
skiego. Bazujac na pracy z ciatem, tancu wspoétczesnym,

improwizacji, z wykorzystaniem badan publicznosci,
choreografka Weronika Pelczynska i badaczka Aleksan-
dra Janus przygotowaty rozgrzewki, ktére moga (cho¢ nie
muszq) by¢ przygotowaniem do wizyty w Zachecie. Zaje-
cia majq na celu skupienie uwagi uczestnikéw na ich ciele
i cielesnym do$wiadczeniu ruchu, dynamiki i przestrzeni.

Weronika Pelczynska, Aleksandra Janus, Warm-up
4,6, 7,9 July; 29, 31 August; 5, 8, 10, 12 September;

12 October — finale, summary

Warm-up is a series of movement events for the public,
passers-by and users of Matachowskiego Square. Based
on body work, contemporary dance, improvisation and
audience research, choreographer Weronika Pelczynska
and researcher Aleksandra Janus developed warm-up ex-
ercises, which may or may not be a preparation for a visit
to Zacheta. The activities are aimed at focusing the par-
ticipants’ attention on their bodies and a bodily experi-
ence of movement, dynamics and space.

Wolna Akademia

lipiec—wrzesien (wszystkie sSrody miesigca)

W czasie zesztorocznej wystawy Plac Matachowskiego 3
przed Zacheta pojawity sie Wiatrotomy — przestrzen
stworzona przez Pawla Althamera, Romana Stanczaka
i zaproszonych przez nich gosci. ArtySci zainicjowa-
li plener rzezbiarski, w ramach ktérego powstato wiele
dziet indywidualnych i jedna wspdlna rzezba. Projekt
rozwijat sie przez rok dzieki wytrwatosci i zaangazowa-
niu Remigiusza Baka z Grupy Nowolipie. Tego lata miej-
sce wiatroloméw zajmie Wolna Akademia, ktérej celem
jest otwarta i ogolnodostepna edukacja artystyczna. Od
lipca do wrzes$nia w kazda Srode artysci zaprosza chet-
nych do wspélnego tworzenia i rozméw o sztuce. eee®

Free Academy

July—September (every Wednesdays of each month)

Last year’s Plac Matachowskiego 3 exhibition in front
of Zacheta included Windfalls, a space created by Pawet
Althamer, Roman Stanczak and their guests. The artists
initiated an open-air sculpture workshop in which many
individual works and one joint sculpture were created.
The project developed over the year thanks to the per-
severance and commitment of Remigiusz Bak from the
Nowolipie Group. This summer, the windfalls will be
replaced by the Free Academy, whose aim is open and
accessible artistic education. Every Wednesday from
July to September, the artists will welcome everyone who
wishes to create and discuss art together. eee®

Wiatrotomy 2018, plener rzezbiarski, wystawa Plac Matachowskiego 3

Windfalls 2018, outdoor sculpture workshop, Plac Matachowskiego 3
exhibition
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Pawilon Polski na 58 Miedzynarodowej Wystawie Sztuki w Wenecji | The Polish Pavilion at the 58th International Art Exhibition — la Biennale di Venezia

Lot
Flight

artysta | artist: Roman Stanczak
kuratorzy | curators: £ukasz Mojsak, tukasz Ronduda

wspotpraca ze strony Zachety | collaboration on the part of Zacheta: Ewa Mielczarek

komisarz Pawilonu Polskiego | commissioner of the Polish Pavilion: Hanna Wréblewska
organizator | organiser: Zacheta — Narodowa Galeria Sztuki | Zacheta — National Gallery of Art

Udziat Polski w 58 Miedzynarodowej Wystawie Sztuki w Wenecji finansuje Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego Rzeczpospolitej Polskiej
Polish participation at the 58th International Art Exhibition of La Biennale di Venezia was made possible through the financial support of the Ministry of Culture and National Heritage of the Republic of Poland

,Polska postawita na jedna, lecz mocng i uderzajaca wizje — Lot
Romana Staficzaka, czyli petnowymiarowy, luksusowy samolot
odrzutowy, ktéry zostat przenicowany, jego fotele wystajg na ze-
wnatrz, a z catej powierzchni kadtuba wychodzg przypominajace
wiosy przewody i kable”.

Philip Kennicott, Venice Biennale: After long days filled with contemporary art,
a simple rocking horse leaves the strongest impression, ,Washington Post”,
10.05.2019, https://www.washingtonpost.com/entertainment/museums/venice
-biennale-coverage/2019/05/08/0a39671e-6d16-11e9-be3a-33217240a539
_story.html?utm_term=.28667305b616 (dostep 20.05.2019)

Jeden z pieciu gwozdzi programu w Wenegji

LPrywatny odrzutowiec wywrdcony na drugg strone, wypatroszo-
ny kokpit ze wszystkimi elementami sterujgcymi zwisajgcymi na
zewnatrz, fotele kotyszace sie niebezpiecznie w przestrzeni. Lot
Romana Stariczaka stanowi odtrutke na luksusowe superjachty
oraz plutokratyczne bogactwo Biennale”.

Laura Cumming, Venice Biennale 2019 Review — Preaching to the Converted,
The Guardian”, 12.05.2019, https://www.theguardian.com/artanddesign/2019
/may/12/venice-biennale-2019-review-roundup (dostep 20.05.2019)

,Na tle megajachtéw i megaimprez dzieto Romana Stariczaka wy-
daje sie by¢ niezwykle celne i adekwatne. To takze jedna z prac,
ktdra wrecz trzeba zobaczy¢ w krajowych pawilonach, zdomino-
wanych przez instalacje wideo oraz subtelne interwencje. Dzieto
Stanczaka stanowi krytyke, ktdra niesie ze sobg cigzar historii,
zaréwno osobistej, jak i politycznej”.

Alison Cole, Julia Michalska, Hannah Mcgivern, José Da Silva, The Must-see
Pavilions in the Giardini, ,The Art Newspaper”, 8.05.2019, https://www
.theartnewspaper.com/review/venice-biennale-2019-7-must-see-pavilions
-in-the-giardini (dostep 20.05.2019)
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s. 6-9:
Roman Stanczak, Lot, 2019, Pawilon Polski na
58 Miedzynarodowej Wystawie Sztuki w Weneji

pp. 6-9:
Roman Stanczak, Flight, 2019, the Polish Pavilion at the
58th International Art Exhibition — la Biennale di Venezia

JTworca dekonstruuje obiekty, aby stworzy¢ cos nowego, by od-
nalez¢ sens oraz pogodzi¢ sie ze Smiercig. Uwaza, ze jest to spo-
sob poszukiwania nadziei — uczenia innych nowych sposobéw
postrzegania”.

Casey Lesser, 10 Best Pavilions in the Arsenale and Giardini, ,Artsy”, 10.05.2019,
https://www.artsy.net/article/artsy-editorial-venice-biennales-10-best
-pavilions (dostep 20.05.2019)

,L..] Uziemiony Lot Staficzaka stanowi przyktad sprzecznosci
konceptualnych, przyjmujgcych w myslach i wyobrazeniach role
poteznej metafory ozywien gospodarczych, ktére pozwalajg nie-
ktérym jednostkom wzlecie¢ na wyzyny bogactwa, pozostawiajgc
jednoczesnie reszte na uboczu, zdezorientowang i rozdarty”.
Kelly Grovier, Venice Biennale: The Best Art in the World Right Now?, BBC
Culture, 20.05.2019, http://www.bbc.com/culture/story/20190520-venice
-biennale-the-best-art-in-the-world-right-now?ocid=global_culture_rss&fbc-
lid=IwAR39GTq30k7BHtepUKVxwzDrWGqAhsXgvOFd_AOcupjOtdprdykad2C-
P9AA (dostep 20.05.2019)

Najlepsze prace na wystawach — od V do E

,Litera N oznacza »nicowanie«. Polske na Biennale reprezentu-
je artysta Roman Stafczak, ktory odwrdcit naturalny porzadek
rzeczy, nicujac luksusowy samolot odrzutowy. Zaréwno kokpit,
jak i wyposazenie poktadowe oraz fotele pasazerskie zostaty
wystawione na zewnatrz, podczas gdy skrzydta trafity zwiniete
do $rodka. Powstata w ten sposéb instalacja jest bezsprzecznie
niepokojaca”.

Jessica Lack, How to Spend 72 Hours at the Venice Biennale, ,Christie’s Ma-
gazine”, 13.05.2019, https://www.christies.com/features/72-hours-at-the
-Venice-Biennale-9886-1.aspx?sc_lang=en#FID-9886 (dostep 20.05.2019)

W Wenegji Swietnie wypadta rzezba Romana Stafczaka Lot
w Pawilonie Polskim. [..] Spetnit tu swe stare marzenie —
przenicowat samolot. Rzezba ustawiona w biatym wnetrzu jest
jednoczesnie makabryczna i hipnotyzujgca. Nawet jedli niektore
polskie konteksty nie s3 dla wszystkich czytelne, to stworzyt on
niezwykle no$na, uniwersalng metafore. | to zostato zauwazone.
Dawno w Pawilonie Polskim nie mielismy tak mocnej pracy”.
Karol Sienkiewicz, Para — buch, Wenega w ruch, ,Gazeta Wyborcza”,
23.05.2019,s. 16

,Roman Stanczak, przenicowujac samolot, opowiada o przeci-
wienstwie wartosci: 0 poczuciu zagrozenia i o tym, ze ,ciekawe
czasy” generujg rozwarstwienia i nierdwnosci. [...] miedzynaro-
dowi krytycy to dostrzegaja, bo polski pawilon w wielu recenzjach
wymieniany jest jako jeden z najciekawszych punktéw tegorocz-
nego biennale”.

Aleksander Hudzik, Duza apokalipsa, ,Newsweek” 2019, nr 21, s. 86-87

,Lot Romana Stariczaka byt wydarzeniem tegorocznego Bienna-
le Sztuki w Wenecji. Rzezba stata sie¢ mocnym komentarzem do
wspétczesnych przemian spoteczno-ekonomicznych. A dla samego
artysty — Swiadectwem jego powrotu do zycia. W krystalicznie
czystym wnetrzu Lot musi prezentowac sie wspaniale. Osobliwy,
surrealny, ale i wspaniaty kokon, dziwaczne przypomnienie, ze to,
o ukryte, jest zawsze zszyte z tym, co wystawione na widok pu-
bliczny”.

Jakub Banasiak, Odwrdcony lot, Wprost” 2019, nr 21, s. 8082

‘Poland has opted for a single, powerful vision — Roman Stan-
czak’s Flight — a full-size luxury jet that has been turned inside
out, its seats projecting outward and a jumble of wires emerging
like hair from its fuselage.’

Philip Kennicott, ‘Venice Biennale: After long days filled with contemporary art,

asimple rocking horse leaves the strongest impression’, Washington Post, 10 May
2019, https://www.washingtonpost.com/entertainment/museums/venice
-biennale-coverage/2019/05/08/0a39671e-6d16-11e9-be3a-33217240a539
_story.html?utm_term=.28667305b616 (accessed 20 May 2019)

One out of five Venice show-stoppers

‘A private jet turned inside out, the cockpit disembowelled so that
all its controls dangle outside, the seats swinging dangerously in
space. Roman Staficzak’s Flight is an antidote to the luxurious
superyachts and plutocratic wealth of the Biennale.’

Laura Cumming, ‘Venice Biennale 2019 Review — preaching to the con-
verted’, The Guardian, 12 May 2019, https://www.theguardian.com/
artanddesign/2019/may/12/venice-biennale-2019-review-roundup (ac-
cessed 20 May 2019)

‘Against the backdrop of mega-yachts and mega-parties, Roman
Starczak’s display seems one of the most apt. It is also one of
the biggest show-stoppers among the national pavilions, which
are dominated by video and subtle interventions. Staficzak’s work
therefore becomes a critique weighed down by history; both per-
sonal and political.’

Alison Cole, Julia Michalska, Hannah Mcgivern, José Da Silva, ‘The Must-see
Pavilions in the Giardini’, The Art Newspaper, 8 May 2019, https://www
.theartnewspaper.com/review/venice-biennale-2019-7-must-see-pavilions
-in-the-giardini (accessed 20 May 2019)

‘The artist deconstructs objects in order to create something new,
as a way of finding meaning and as a spiritual exercise to come
to terms with death. He considers it a means of seeking out hope
— teaching others new ways of seeing.’

Casey Lesser, ‘10 Best Pavilions in the Arsenale and Giardini’, Artsy, 10 May
2019, https://www.artsy.net/article/artsy-editorial-venice-biennales-10-best
-pavilions (accessed 20 May 2019)

‘... Stafczak’s flightless Flight is a tight tissue of conceptual
contradictions. It crouches in the mind as a powerful metaphor
for economic revivals that transport some members of society to
prosperity while leaving others stranded, confused, and feeling
pulled apart.’

Kelly Grovier, ‘Venice Biennale: The Best Art in the World Right Now?’, BBC
Culture, 20 May 2019, http://www.bbc.com/culture/story/20190520-venice
-biennale-the-best-art-in-the-world-right-now?ocid=global_culture_rss&fbc
lid=IwAR39GTq30k7BHtepUKVxwzDrWGqAhsXgvOFd_AOcupjOtdprdykad2C-
P9AA (accessed 20 May 2019)

The best of what’s on offer — from V to E

‘| is for inside out: Representing Poland is the artist Roman
Stanczak, who has reversed the natural order of things by turn-
ing a luxury jet inside out. The cockpit, on-board equipment and
passenger seats are exposed, while the wings have been wrapped
inside. The resulting installation is unquestionably disturbing.’
Jessica Lack, ‘How to Spend 72 Hours at the Venice Biennale’, Christie’s Mag-
azine, 13 May 2019, https://www.christies.com/features/72-hours-at-the
-Venice-Biennale-9886-1.aspx?sc_lang=en#FID-9886 (accessed 20 May 2019)

‘In Venice, Roman Starczak’s sculpture Flight in the Polish Pavil-
ion made a great impression . . . The artist made his old dream
come true — he turned a plane inside out. The sculpture set in
a white interior is moth macabre and mesmerising. Even if some
Polish contexts are not clear to everyone, he has created a very
potent, universal metaphor. And it’s been noticed. It has been
a long time since we had such a powerful work in the Polish Pa-
vilion.’

Karol Sienkiewicz, ‘Para — buch, Wenecja w ruch’, Gazeta Wyborcza, 23 May
2019,p. 16

‘By turning the plane inside out, Roman Staficzak addresses the
opposition of values: the feeling of danger and the fact that “in-
teresting times” generate stratification and inequalities . . . Inter-
national critics acknowledge this and the Polish Pavilion is being
mentioned in many reviews as one of the most interesting points
of this year’s biennale.’

Aleksander Hudzik, ‘Duza apokalipsa’, Newsweek, no. 21, 2019, pp. 86-87

‘Roman Stanczak’s Flight was the event of this year's Venice
Biennale. The sculpture has become a strong commentary on
contemporary social and economic transformations. And for the
artist himself, it is a testimony of his return to life. In the immacu-
late interior, Flight must look magnificent. A peculiar, surreal, but
also wonderful, cocoon, a bizarre reminder that what is hidden is
always inextricably linked with what is exposed to public view.’
Jakub Banasiak, ‘Odwrdcony lot’, Wprost, no. 21, 2019, pp. 80-82



Lot
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Spojrzenia 2019 —

Nagroda Deutsche Bank
Views 2019 —
Deutsche Bank Award

kurator | curator: Michat Jachuta
wspdtpraca | collaboration: Maria Swierzewska
identyfikacja wizualna | visual identity: £ukasz Paluch

artysci | artists: Tomasz Kowalski, Gizela Mickiewicz, Dominika Olszowy, Liliana Piskorska, Kem

Za konsekwencje w rozwijaniu drogi tworczej

i budowanie wtasnego Swiata, odwazne mieszanie
Srodkow artystycznego wyrazu i gre konwencja
estetyczna; za rozpoznawalny, unikalny styl, w jaki
1aczy uniwersalne i osobiste tematy, a takze za
aktywnos¢ na polskiej scenie sztuki wizualnych i teatru
Jury w sktadzie: Marta Gendera, Katarzyna Jozefowicz,
Magda Kardasz, Magdalena Komornicka, Simon Rees
zdecydowato przyznac nagrode DOMINICE OLSZOWY.

For the consistent efforts in developing her creative
path, building her own world, and for the brave
intertwining of artistic means of expression, and playing
with aesthetic conventions, in which she has developed

a recognisable and unique style that combines universal
and personal motifs, as well as for her active presence
on the Polish visual art and theatre scenes, the Jury,
composed of Marta Gendera, Katarzyna Jozefowicz,
Magda Kardasz, Magdalena Komornicka, Simon Rees, has
decided to present the award to DOMINIKA OLSZOWY.
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Dominika Olszowy, Stypa, 2019, tkanina, cement,
krysztatki Swarovskiego, zywica epoksydowa,
susz uliczny, wideo, drewno

Dominika Olszowy, The Wake, 2019, fabric,
cement, Swarovski crystals, epoxy resin, dried
street refuse, video, wood
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Spojrzenia 2019 — Nagroda Deutsche Bank
Views 2019 — Deutsche Bank Award

Wyilisz, te niewyoustowsne lesby, klirowl chlopcy. wspdlczujacy heterycy powinni prresylaé nam plenipdre?
Think that closeted lesbians, queer boys and syspathetic straights should send us money?




Kem, Droga Osobo Czytajgca, 17.05.2019, performans

na sasiedniej stronie:

Liliana Piskorska

Silne siostry powiedziaty braciom, 2019, wideo, widok ekspozycji

Dobrze napisana ustawa, 2019, wydruki tekstowe, trzy nagrania wideo, widok wystawy
Pigta kolumna, 2019, emaliowany odlew metalowy

Kem, Dear Reader, 17 May 2019, performance

opposite:

Liliana Piskorska

Strong Sisters Told Their Brothers, 2019, video, view of the exhibition

A Well-Written Law, 2019, text printouts, three videos, view of the exhibition
Fifth Column, 2019, enamelled metal casting
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Miejsce Projektow Zachety | Zacheta Project Room

Paulina Wtostowska. Tworzywa sztuczne,

materiaty malarskie I ich zastosowanie
Paulina Wtostowska. Synthetic Materials, Painting
Supplies and Their Use

uratorka | curator: Julia Harasimowicz
wspotpraca | collaboration: Paulina Mirowska, Szczesny Szuwar
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Zwrot ku rzeczom
A Turn Toward Things

Julia Harasimowicz

Prace Pauliny Wtostowskiej pokazywane w Miejscu Projektow Zachety wiaza sie
z jej spotkaniem z osobg oraz tworczoscig zmartego lokalnego warszawskiego ma-
larza Czestawa Gendka. W zalozonym przez artyste studiu, w ktérym zajmowat sie
on réwniez grafikq uzytkowa oraz reklama, pozostaty jego niedokonczone prace,
narzedzia, a takze Scinki i niewykorzystane materiaty. Whostowska zapoznata sie
z przedmiotami, ktére wraz z odejSciem witasciciela utracity swoje pierwotne funk-
cje. W jej dziataniu nie chodzi o nawigzanie dialogu z twérczoscia Gendka, a raczej
z przedmiotami, ktére trwaja w swego rodzaju zawieszeniu. Potencjalne nowe zna-
czenia obiekt6éw staja sie Zrédtem inspiracji pokazywanych w MPZ obrazéw, grafik,
rzezb, fotografii i rysunkow.

W tekscie dotyczacym odpadkow w sztuce Marek Krajewski pisze o estetycznej
wrazliwos$ci wspétczesnych artystéw w stosunku do resztek: ,,[...] artysta przeksztal-
ca je tu w taki sposéb, ze po prostu staja sie one piekne: [...] }aczy w nowe catosci,
nadaje forme temu, co bezksztattne, porzadkuje, dokonuje konceptualnej i fizycznej
transformacji odpadéw w dzieta sztuki”!. Socjolog wskazuje, ze owa wrazliwo$¢ to
klasyczny gest kreacji, podczas ktérej z niczego powstaja nowe znaki i obiekty. To

dzialanie typowe tez dla artystki, wykorzystywane w réznych realizacjach, m.in.
w niedawnej wspotpracy ze Szczesnym Szuwarem, kiedy wykonali wspélnie serie
malunkéw historycznych logotypéw i wariacji na temat rysunku technicznego na
karoserii citroéna DS. Takze w pozostatosciach artystycznej pracowni, w pozornych
odpadkach Wlostowska dostrzega oryginalne zestawienia koloréw i form. Rézno-
rodne kompozycje nawigzujace do papierowych odrzutéw pojawiaja sie m.in. w po-
kazywanej w MPZ malarskiej serii Scinkéw.

Whiostowska zwraca sie ku odnalezionym narzedziom codziennej pracy nie
tylko jako pamigtkom po zmarlym artyscie, ale takze Swiadectwu rzemies$lniczej,
zanikajacej juz dzisiaj dziatalnosci, bo to dzieki nim powstaja inne obiekty. Zna-
leziska z pracowni, w tym takze wynalazki i pomoce techniczne autorstwa samego
artysty, zostajq przeksztatcone w forme ,,semioforéw”. Wedtug Krzysztofa Pomiana
termin ten oznacza obiekty z okre§lonym kulturowym znaczeniem, w tym przypad-
ku jednak ich funkcja uzytkowa zostaje na zawsze utracona?. Wiostowska swiadomie
gra z potencjatem znaczenia przedmiotéw. Z jednej strony eksponuje je w konwencji
archiwum warsztatu, podkreslajac kontekst ich pochodzenia, materialnos¢, prezen-
tuje je na wystawie w gablotach nasladujacych muzealne meble. Z drugiej strony,
pokazuje nam, jak tatwo moga ulec dekontekstualizacji, by uwodzi¢ jedynie swoja
forma. W fotograficznej serii pamiatki (razem z obiektami ,,spreparowanymi” przez
artystke), ukazane w duzych zblizeniach, w nieoczekiwanych ujeciach, staja sie za-
gadkowymi formami jakby z surrealistycznych fotografii.

Skalowanie, niecodzienne zastosowanie materiatéw plastycznych wykorzy-
stywane jest rowniez w pokazywanych w MPZ rzezbach. Przestrzenne obiekty po-
jawiaja sie takze we wczesniejszych realizacjach artystki (niekiedy stuzacych jako
podstawa do dalszych, dwuwymiarowych dziatan na ptétnie czy w formie muralu).
Obiekty-modele przywodzq na my$l modernistyczne rzezby lub makiety nowocze-
snej architektury. Réwniez w przypadku tej formy Wiostowska zwraca uwage na



Paulina Wtostowska. Tworzywa sztuczne, materiaty malarskie i ich zastosowanie
Paulina Wostowska. Synthetic Materials, Painting Supplies and Their Use




podwajng funkcje obiektdw. Z jednej strony, odwotuje
sie do wspomnianych awangardowych konotacji este-
tycznych, z drugiej, model staje sie dla niej réwniez
narzedziem. Zbudowany z przypadkowych, nieszla-
chetnych materiatéw jak pianka, papier, tasmy klejace
itp., moze by¢ wcigz zmieniany, staje sie znakiem po-
tencjalnych rozwigzan.

Aspekt rekodzielniczy jest niezwykle wazny
w dziataniach artystki. Wiekszo$¢ jej obrazéw jest
wlasnorecznie przez nig zagruntowana, wykonana
w technice tradycyjnej tempery z6ttkowej, wymagaja-
cej znajomosci technologii, dtugotrwatej i zmudnej pra-
cy. Aspekt ten dotyczy jej dziatalnosci zawodowej jako
muralistki. Cze$¢ murali, jak kompozycja w przestrzeni

MPZ, wykonuje ona metoda przepréchy — przeklada
wzor w odpowiedniej skali na papier, a ten przenosi za
pomoca szablonu na $ciane. W innych dziedzinach bli-
skie jest jej rowniez podejscie typowe dla kolektywnego
DIY. Wraz z grupa zaprzyjaznionych twércéw o podob-
nej postawie od 2014 roku dziata w ramach Grupy Jest.
Organizuja improwizowane wystawy i wydarzenia,
wydaja réwniez niezalezne publikacje (pokazywane
takze na wystawie), drukowane zazwyczaj technikq
sitodruku.

Prace Wlostowskiej stanowiag podsumowanie jej
dziatan i przemyslen z ostatnich kilku lat. Poza cha-
rakterystycznym dla jej sztuki recyclingiem wzoréw,
gra z konwencja archiwum, jednym z najwazniejszych
watkow jest tu wiasnie zwrot ku materialnosci. eee

1 Marek Krajewski, Smie¢ w sztuce. Sztuka jako $miec, ,Zeszyty Artystyczne” 2004, nr 13,
s.57.
2 Krzysztof Pomian, Historia. Nauka wobec pamieci, UMCS, Lublin 2006, s. 100.

Paulina Wtostowska (ur. 1987) — ukonczyta Akademie Sztuk
Pieknych w Warszawie, dyplom na Wydziale Malarstwa obronita
w pracowni Jarostawa Modzelewskiego. Cztonkini Grupy Jest.
Tworzy prace malarskie, obiekty, grafiki, murale, fotografie oraz
ziny.

Paulina Wtostowska’s works shown at the Zacheta Pro-
ject Room are connected with her encounter with the
late Warsaw painter Czestaw Gendek and his work.
The artist’s unfinished works and tools remained in the
studio he founded, where he also worked in the field of
applied graphics and advertising, along with cuttings
and unused materials. Wiostowska became acquainted
with the objects, which, after their owner’s departure,
lost their original functions. Her work is not about es-
tablishing a dialogue with Gendek’s work, but rather
with the objects which remain in a kind of suspension.
Potential new meanings of objects become a source of
inspiration for the images, graphics, sculptures, photo-
graphs and drawings shown at the MPZ.

In his text on waste in art, Marek Krajewski
writes about the aesthetic sensitivity of contemporary
. . . the artist transforms them
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artists towards waste:
in such a way that they simply become beautiful: . . .
connects them into new wholes, gives form to what is
shapeless, organises, conceptually and physically trans-
forms waste into works of art.”! The sociologist points
out that this sensitivity is a classic gesture of creation,
during which new signs and objects are created from
nothing. This action is also typical for the artist, used in
various projects, including the recent collaboration with
Szczesny Szuwar, in which they made a series of histori-
cal paintings, logotypes and variations on the technical
drawing on the bodywork of a DS Citroén. Wostowska
also sees original combinations of colours and forms
in the remnants of the artist’s studio, in the apparent
waste. Various compositions referring to paper rejects
appear, among others, in the Cuttings series presented
at the MPZ.

Wilostowska turns to the found tools of everyday
work, not only as mementoes of the late artist, but also
as a testimony of vanishing craftsmanship, because it
is thanks to them that other objects are created. Find-
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ings from the studio, including inventions and techni-
cal aids made by the artist himself, are transformed
into the form of ‘semiophores’. According to Krzysztof
Pomian, this term means objects with a specific cul-
tural meaning, but in this case, their utilitarian func-
tion is lost forever.? Wtostowska consciously plays with
the potential of the meaning of the objects. On the one
hand, she exhibits them in the convention of a work-
shop archive, emphasising the context of their origin
and materiality, and presents them at an exhibition in
display cases that imitate museum furnishings. On the
other hand, she shows us how easily they can be decon-
textualised in order to seduce only with their form. In
the photographic series, mementoes (together with ob-
jects ‘prepared’ by the artist), shown in extreme close-
ups, in unexpected shots, become mysterious forms as
if from surrealist photographs.

Scaling and the unusual use of plastic materials
is also used in sculptures presented at the MPZ. Spa-
tial objects also appear in the artist’s earlier works
(sometimes used as a basis for further, two-dimen-
sional works on canvas or in the form of murals). The
model-objects bring to mind modernist sculptures or
mock-ups of modern architecture. Wtostowska draws
attention to the double function of objects in this form,
as well. On the one hand, she refers to the avant-garde
aesthetic connotations mentioned above, on the other,
the model becomes a tool for her. Built from random,
non-precious materials such as foam, paper, adhesive
tape, etc., it can be constantly changed and becomes
a sign of potential solutions.

The handicraft aspect is extremely important in
the artist’s work. She primes most of the paintings by
hand, using traditional egg tempera technique, which
requires knowledge of technology, as well as long and
tedious work. This aspect concerns her professional
activity as a muralist. Some of the murals, like the
composition in the MPZ space, are made using the
pouncing method — she transfers the pattern onto pa-
per using an appropriate scale, and then from the paper
to the wall by means of a template. In other areas, she
is also familiar with the approach of a collective DIY.
Together with a group of friendly artists with a similar
attitude, she has been operating within the Jest Group
since 2014 — they organise improvised exhibitions
and events, they also issue independent publications
(also shown at the exhibition), usually printed using
screen printing.

Whostowska’s works are a summary of her actions
and reflections from the last few years. Apart from her
characteristic recycling of patterns and playing with
the convention of the archive, one of the most impor-
tant motifs here is the turn towards materiality. eo®

1 Marek Krajewski, “Smiec w sztuce. Sztuka jako $miec’, Zeszyty Artystyczne, no. 13, 2004,
p.57.
2 Krzysztof Pomian, Historia. Nauka wobec pamieci, Lublin: UMCS, 2006, p. 100.

Paulina Wtostowska (born 1987) — graduated from the Acad-
emy of Fine Arts in Warsaw, receiving a diploma from the Faculty
of Painting in Jarostaw Modzelewski's studio. Member of the Jest
Group. She creates paintings, objects, graphics, murals, photo-
graphs and zines.
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Czerwien zalewa kadr

Kazimierz Urbanski
Red Floods the Frame. Kazimierz Urbanski

z udziatem Wojciecha Bakowskiego | featuring Wojciech Bakowski

kuratorka | curator: Joanna Kordjak

wspdtpraca merytoryczna | academic collaboration: Hanna Margolis

wspétpraca | collaboration: Michat Kubiak

projekt ekspozycji | exhibition design: Paulina Tyro-Niezgoda

projekt digitalizacyjny w ramach wystawy | digitalisation project as part of the exhibition: Halszka Brzéska,
Iga Harasimowicz, tukasz Janik, Barttomiej Trzeszkowski, Katarzyna Waletko (FINA)

wspotorganizatorzy | coorganisers: Filmoteka Narodowa — Instytut Audiowizualny | National Film Archive — Audiovisual Institute,
Wytwornia Filméw Dokumentalnych i Fabularnych | Documentary and Feature Film Studios




,Nie mamy sprzetu i malujemy, drapiemy, pieczetujemy bezposrednio na tasmie (po-
widoki), ktérg przywozitem z WFD [Wytwérnia Filméw Dokumentalnych] z Warsza-
wy, odrzuty z réznych filméw i blanki”!. Tak Kazimierz Urbanski wspominat poczat-
ki dziatalnosci Pracowni Rysunku Filmowego krakowskiej Akademii Sztuk Pieknych
(1957-1972), ktérej byt pomystodawca i zatozycielem — pierwszej tego typu placowki na
Swiecie ksztatlcacej w kierunku animacji w ramach wyzszej uczelni artystycznej.

Ten niewatpliwy pionier edukacji filmowej i eksperymentator w dziedzinie technik
kinematograficznych uznawany jest za jedna z kluczowych postaci w historii polskiego
filmu animowanego. Jednak znajomos¢ jego dorobku niestusznie ograniczona jest do re-
alizacji w zakresie animacji. Wystawa prezentuje zaréwno jego oryginalng tworczos¢
filmowaq (obejmujaca nie tylko filmy animowane, ale i dokumentalne), jej bliskie relacje
z awangardowa muzyka tego czasu (istotnym watkiem jest wspétpraca z kompozytora-
mi i dZwiekowcami ze Studia Eksperymentalnego Polskiego Radia), jak i r6zne aspekty
Scisle z nig zwigzanej dzialalnosci pedagogicznej. Biografia artystyczna Urbanskiego
usytuowana zostaje w kontekscie polityki kulturalnej PRL. Istotna dla jej zrozumienia
wydaje sie bowiem $wiadomo$¢ wielu ograniczen (czesto absurdalnych), stwarzanych
przez 6wczesny system nadzoru, kontroli i limitowania, z jakimi musieli sie mierzy¢
twércy filmowi, jak i mozliwosci, ktére 6w system im oferowal. Szanse na realizacje
wiasnych eksperymentow filmowych dawata Urbanskiemu wspotpraca z panstwowymi
wytworniami filméw dokumentalnych, o§wiatowych czy animacji dla dzieci. W ten spo-
s6b artysta dziatal wiec na obszarach przynalezacych do peryferii rodzimej produkcji
filmowej, w ramach — a jednoczesnie ,,w poprzek” — panstwowych instytucji.

Jego koncepcja filmu jako ,kinoplastyki” — eksperymentu, dla ktérego polem
poszukiwan byla ,,materia w ruchu” — catkowicie nie miescita sie w 6wczesnych stra-
tegiach polskiej kinematografii. Z kolei w realiach krakowskiej ASP potowy lat piec-
dziesiatych (gdzie film i fotografia nie byly uwazane za pelnoprawna dziedzine sztuki)
projekt stworzenia pionierskiej jednostki edukacyjnej, w ktdrej przedmiotem nauczania
bylby plastyczny eksperyment filmowy, wydawat sie zupetnie nierzeczywisty. Jednak
dzieki determinacji Urbanskiego w 1957 roku udato sie zatozy¢ przy Wydziale Sce-
nografii Pracownie Rysunku Filmowego. Cho¢ poczatkowo niepozorna, w nastepnym
dziesiecioleciu wptyneta w powaznym stopniu na polska produkcje filmowa. Co wiecej,
w wyniku staran twoércy udato sie réwniez doprowadzi¢ do otwarcia w 1966 roku kra-
kowskiej filii Studia Miniatur Filmowych w Warszawie (dziatajacej przy PRF), majacej
by¢ — wedtug jego zatozen — pracownig-laboratorium, ktérej nadat nieformalng nazwe
,tygla laboratoryjnego”.

Artystyczny dorobek Urbanskiego sytuuje sie na pograniczu filmu i sztuki. W Pol-
sce lat piecdziesiatych i szeS¢dziesigtych te dwa obszary byly od siebie wlasciwie in-
stytucjonalnie odseparowane. To dlatego jego twoérczos¢ funkcjonowata na marginesie
polskiego dyskursu filmowego, a jednoczesnie zupehnie nie zaistniata w artystycznym
obiegu tego czasu. Jednak dziatalnos¢ Urbanskiego, ktéra przygotowata miejsce w polu
polskiej animacji dla artystéw plastykéw i doprowadzita do jej redefinicji, zmienita bez-
powrotnie ten obraz.

Trzon prezentowanych na wystawie filméw i dokumentéw pochodzi z archiwum
artysty — cze$ciowo przechowywanego w zbiorach FINA, cze$ciowo pozostajacego
w rekach rodziny. Zawiera ono bogaty material audiowizualny (zaréwno wiasne filmy
non-camerowe, zapisy ,,efektéw” do poszczegélnych filméw wykorzystujacych rozmaite
techniki, jak ¢wiczenia i prace dyplomowe studentdw), a takze szkice, projekty, scenopi-
sy. Materiaty te daja wglad w kolejne etapy fascynujacego procesu tworczego Urbanskie-
go, a jednoczesnie stanowiq praktyczng wyktadnie jego koncepcji filmu definiowanego
jako ,kinoplastyka” czy ,,kineplastyka”.

Wystawa obejmuje wiec zaréwno ,,ikony” polskiej animacji (Igraszki, Materia czy
Moto-gaz), jak i catkowicie nieznane abstrakcyjne eksperymenty na tasSmie czy wreszcie
zrealizowane dla WFD filmy dokumentalne (nazywane przez Urbanskiego ,,impresja-
mi dokumentalnymi”). Umozliwia catlo$ciowe spojrzenie na dorobek artysty — ponad
sztywnymi podziatami na techniki i gatunki (fabuta, dokument, animacja) obowigzuja-
cymi w kinematografii PRL. Urbanski w niektérych swoich filmach — jak Stodkie rytmy
czy Czar kotek — przekraczat je, taczac film zywej akcji z technika animacji. Wymykat
sie tym samym Owczes$nie narzucanym (miedzy innymi poprzez wymogi festiwalowe)
klasyfikacjom. Punktem wyjscia dla pracy nad filmem, jak wynika z materiatéw za-
chowanych w archiwum artysty, byty abstrakcyjne eksperymenty przeprowadzane za
pomoca réznych technik na tasmie filmowej (jak wypalanie, drapanie czy reakcje che-
miczno-termiczne), a wiec non-camerowe malarstwo — ,,bez tresci”. Dopiero na kolej-
nym etapie powstawata narracja, czesto oparta na bardzo prostej fabule osnutej woko6t
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uniwersalnych probleméw wspétczesnego swiata (jak konflikty zbrojne czy zanieczysz-
czenie srodowiska). Przedstawienie ,tematu” bylo kluczowym elementem éwczesnych
procedur sktadania projektéw filméw animowanych (takie same obowigzywaty bowiem
zaréwno wobec filméw eksperymentalnych czy seriali dla dzieci). Jednak u Urbanskiego
historia jedynie ,,stuzyta” obrazowi (plastyce i animacji). Prawdziwa tres¢ jego filméw
(zar6wno animacji, jak i filméw dokumentalnych) stanowit zas ukryty pod owa fabuta
,dramat materii”. Przedmiotem zainteresowania by} ,,Zzywio}” — wprawiana w ruch ma-
teria, ktéra mogtly by¢ skrawki papieru, welniana wt6czka lub kolorowe tusze. Wiasciwe
Urbanskiemu myslenie o filmie jako przestrzeni wizualnego eksperymentu doskonale
ilustruja takze scenopisy do filméw zachowane w zbiorach rodziny. Majq one zupetnie
inny charakter niz skodyfikowane storybordy (do perfekcji doprowadzone w wytworni
Disneya i wprowadzone do produkcji jako wymog wobec animatoréw w latach czterdzie-
stych) opisujace schematycznie ruch kamery i kierunek animacji. Jako dyplomowany
scenograf wykorzystywatl w tych projektach swoj profesjonalny warsztat, by za pomoca
plastycznego skrétu, trafnie oddac¢ wrazenie, efekt wizualny (,,czerwien zalewa kadr”).

Metoda tworcza Urbanskiego $cisle wigzata sie z praktyka pedagogiczng. Cho¢
nalezy zaznaczy¢, ze to ona poprzedzala te rezyserska, bo przeciez artysta, tworzac
Pracownie Rysunku Filmowego, wychodzit jedynie od pewnych teoretycznych zato-
Zen na temat animacji autorskiej (podstawa byta koncepcja filmu Karola Irzykowskie-
go sformutowana w X Muzie w latach dwudziestych XX wieku), sam jednak nie miat
na swoim koncie zadnej realizacji. ,,Bylem kompletnym organizatorem tej placowki, od
prac fizycznych, laboratoryjnych po dydaktyke, ktéra rodzila sie na Zzywym organizmie
studentéw. Balem sie, miatlem koszmarne sny: czy mdj program sie sprawdzi, czy nie
zawiode, czy wyksztatce, ja sam jeszcze niedoksztatcony™?. Niewielkie jeszcze wowczas
doswiadczenie i rozeznanie w zakresie w animacji nieklasycznej sprawity, ze formuto-
wany przez niego program eksperymentalnej pracowni byt w duzej mierze intuicyjny.
Punktem wyjscia i gtéwnym celem byto wskazanie studentom drogi do tworzenia filmu,
ktéry bylby sztuka, jak grafika czy malarstwo, a kluczowe okazalo sie wdrazanie wiasnej
strategii artystycznej: ,,myslenie obrazami” (czyli umiejetnos¢ przektadania malarskiego
jezyka na scenariusz filmowy).

Duzy wptyw na catoksztatt tworczosci Urbanskiego miato jego wyksztatcenie sce-
nograficzne i zainteresowanie teatrem, w tym koncepcja wielkiej reformy teatru Edwar-
da Gordona Craiga. Artysta dazyt do przeprowadzenia analogicznej ,,wielkiej reformy”
w dziedzinie filmu animowanego. Rezyseria filmu byla dla niego odpowiednikiem in-
scenizacji teatralnej, a praktyczng wiedze na temat ruchu scenicznego uwazat za istotny
element wyksztatcenia animatora (zajecia z pantomimy i rytmiki wprowadzit jako jeden
z punktéw w programie nauczania Pracowni Rysunku Filmowego).

Mozna powiedzie¢, ze twoérczos$¢ Kazimierza Urbanskiego sytuowata sie na pogra-
niczu trzech istotnych dla niego obszardw: sztuki, filmu i teatru. Juz w latach pie¢dziesia-
tych ujawnit sie rowniez jej performatywny rys. To wowczas, w poczatkach dziatalnosci
Pracowni Rysunku Filmowego zrodzit si¢ pomyst audiowizualnych spektakli w ramach
tzw. kabaretu $wietlnego. Nawiazujac do ,,prehistorii filmu animowanego” — teatru cie-
ni, Urbanski wykorzystywat w nich elementy gry swiatel, dZzwieku i ruchu artysty-akto-
ra, podobnie jak w znacznie p6zniejszych ,,scenografiach $wietlnych” projektowanych od
lat siedemdziesiatych na potrzeby spektakli teatralnych czy koncertéw. Oprocz swiatel,
elementéw animacji filmowej i tzw. transpainting (projekcje abstrakcyjnych, malarskich
kompozycji wykonanych réznymi technikami na przezroczach) réwnie wazna role od-
grywal w nich sam artysta i jego ciato oraz specyficzna choreografia, ktéra wykonywat,
by wprawia¢ w dzialanie skonstruowany przez siebie (z reflektoréw i projektor6w) me-
chanizm.

Do tych wiasnie performatywnych dziatan nawiazuje instalacja, w ktérej Wojciech
Bakowski wykorzystuje zachowane urzadzenia i artefakty (slajdy z abstrakcyjnymi eks-
perymentami) z archiwum Urbanskiego, by tworzy¢ za ich pomoca animacje na zywo.
Waznym dopelnieniem wystawy sq takze wczesne non-camerowe filmy Bakowskiego,
absolwenta poznanskiej Pracowni Filmu Animowanego, ktérej wspotzatozycielem byt
Kazimierz Urbanski. Wstyd i Strach — z charakterystyczna $ciezkq dZwiekowa ($piewy
godowe ptakéw) wchodza w ciekawy dialog z p6znymi filmami Urbanskiego. eee

Joanna Kordjak
1 Hanna Margolis, rozmowa z Kazimierzem Urbarskim, listopad 2009.

2 Ibidem.

Kazimierz Urbanski (1929-2015) — rezyser filméw animowanych i dokumentalnych, scenograf, scenarzy-
sta, animator, performer i wybitny pedagog. W 1956 roku ukonczyt Wydziat Scenografii krakowskiej ASP



(dyplom u Karola Frycza). Od 1955 roku w ramach stypendium MKiS studiowat w Wyzszej Szkole Rzemiost
Artystycznychw Pradze (praktykowat wéwczas w praskich studiach animacji: Bratfiv Triku Jifiego Trnki i Bar-
randov). Tam tez w 1958 roku obronit dyplom na Wydziale Grafiki Filmowej. W 1957 roku zatozy+ Pracownie
Rysunku Filmowego przy Studium Scenografii Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie — pierwszej placwki
w Polsce i jednej z pierwszych na Swiecie ksztatcacej w kierunku animadji, ktdrg kierowat do 1972 roku.
W 1966 roku zatozyt krakowskg filie Studia Miniatur Filmowych w Warszawie, od 1974 dziatajaca jako Stu-
dio Filméw Animowanych w Krakowie. Jej trzon stanowili absolwenci Pracowni Rysunku Filmowego: Julian
Antoniszczak, Ryszard Czekata, Jan January Janczak i Krzysztof Raynoch. Nastepnie w latach 19731982
zorganizowat i prowadzit Pracownie Projektowania Plastycznego dla Filmu i Telewizji, zlokalizowang przy
podyplomowym Studium Scenografii warszawskiej ASP, kierowanym przez Jozefa Szajne.

W 1982 roku w Wyzszej Szkole Sztuk Plastycznych (obecnie Uniwersytet Artystyczny) w Poznaniu wspét-
tworzyt, wraz z 6wczesnym rektorem Antonim Zydroniem, Pracownie Filmu Animowanego na Wydziale
Malarstwa, Grafiki i Rzezby, przeksztatcong w 2002 roku w Katedre Filmu Animowanego. W tym czasie
powrdcit na warszawska ASP, gdzie prowadzit zajecia z rezyserii Swiatta przy Miedzynarodowej Katedrze
Scenografii. W latach 1994-2000 wyktadat w Panstwowej Wyzszej Szkole Filmowej, Telewizyjnej i Teatral-
nej w todzi (specjalnos¢; film animowany). W latach 1972-1973 byt kierownikiem artystycznym Podyplo-
mowego Seminarium Plastyki Kinetycznej Wyzszej Szkoty Rzemiost Artystycznych w Zurychu. Wyksztatcit
kilka pokolen twércow animadji; uczniami Urbanskiego, oprocz wspomnianych wspdtzatozycieli krakowskie-
go SFA, byli m.in. Jerzy Kucia, Aleksandra Korejwo i Wojciech Bakowski.

W latach siedemdziesigtych Urbariskiego obejmowat niepisany zakaz realizadji filméw. Rozwijat wéwczas
swojg koncepcje malarstwa transparentnego, tzw. transpainting. Doswiadczenia w dziedzinie plastyki
Swietinej wykorzystywat w licznych spektaklach audiowizualnych, przenosit je tez do filmu i teatru.

‘We do not have any equipment and we paint, scratch, stamp directly on the tape (afterim-
ages) that I brought from WFD [Documentary Film Studio] from Warsaw, rejects from
various films and blanks.” This is how Kazimierz Urbanski recalled the beginnings of
the Film Drawing Studio of the Academy of Fine Arts in Krakow (1957-1972), of which
he was the originator and founder — the first institution of its kind in the world, educating
in the field of animation within the framework of an art school.

This undoubted pioneer of film education and experimenter in the field of cinemato-
graphic techniques is considered one of the key figures in the history of Polish animated
film. However, the knowledge of his work is unjustifiably limited to animation. The ex-
hibition presents both his original film work (including not only animated films, but also
documentaries), his close relations with the avant-garde music of that time (an important
theme is his collaboration with composers and sound engineers from the Experimental
Studio of the Polish Radio), as well as various aspects of his closely related pedagogi-
cal activity. His artistic biography is situated in the context of the cultural policy of the
Polish People’s Republic. In order to understand it, it seems important to be aware of the
many limitations (often absurd) created by the then system of supervision, control and
limitation that filmmakers had to face, as well as the possibilities that this system offered
them. Because of his cooperation with state-owned documentaries, educational films and

Poszukiwania 195369, zréznicowane efekty
non-camerowe, film 35 mm, kopia cyfrowa, dzigki
uprzejmosci rodziny artysty i Filmoteki Narodowej
— Instytutu Audiowizualnego

s. 20:
Moto-gaz, 1963, film 35 mm, dzieki uprzejmosci
rodziny artysty

Experiments 1953—69, differentiated noncamera
effects, 35 mm film, digital copy, courtesy of
the artist’s family and National Film Archive —
Audiovisual Institute

p. 20:
Moto-gaz, 1963, 35 mm film, courtesy of the
artist’s family

fot. | photo: Anna Zagrodzka, archiwum Zachety | Zacheta archive

animation studios for children, Urbariski had the opportunity to pursue his own film ex-
periments. In this way, the artist was active in areas belonging to the periphery of Polish
film production, within — and at the same time ‘across’ — state institutions.

His concept of film as ‘cinematic art’ (kinoplastyka) — an experiment for which the
field of research was ‘matter in motion’ — did not fit completely into the strategies of Pol-
ish cinematography at that time. On the other hand, in the realities of the Academy of Fine
Arts in Krakow in the mid-1950s (where film and photography were not considered to be
a fully-fledged field of art), the idea of creating a pioneering educational unit, in which
the subject of teaching would be the artistic film experiment, seemed to be completely
unrealistic. However, thanks to Urbanski’s determination, a Film Drawing Studio was
founded in 1957 at the Department of Stage Design. Although initially inconspicuous, in
the following decade it had a significant impact on Polish film production. What is more,
as aresult of the artist’s efforts a Krakéw branch of the Film Miniature Studio in Warsaw
(operating at PRF) — was also opened in 1966, and, according to his assumptions, it was
to become a studio-laboratory, which he informally named the ‘laboratory crucible’.

Urbariski’s body of work is situated on the borderline between film and art. In Po-
land of the 1950s and 1960s, these two areas were in fact institutionally separated from
each other. This is why his work functioned on the margins of the Polish film discourse,
and at the same time it did not exist in the artistic circulation of that time. However, his
work, which prepared a place in the field of Polish animation for visual artists and led to
its redefinition, changed the image irrevocably.

The core of the films and documents presented at the exhibition comes from the
artist’s archive — partly kept in the FINA collection, partly in the hands of the family. It
contains rich audiovisual material (both his own non-camera films, ‘effects’ recordings
for individual films using various techniques, as well as student exercises and diploma
works), as well as sketches, projects and screenplays. These materials provide an insight
into the subsequent stages of Urbanski’s fascinating creative process and at the same
time provide a practical interpretation of his concept of film defined as ‘cinematic art’ or
‘kinetic art’ (‘kineplastyka’).

The exhibition includes both ‘icons’ of Polish animation (Playthings, Matter or Mo-
to-Gas), completely unknown abstract experiments on tape, and finally documentaries
made for WFD (which Urbanski called ‘documentary impressions’). Thus, it gives an
opportunity to take a holistic look at the artist’s oeuvre — beyond the rigid divisions be-
tween techniques and genres (plot, documentary, animation) that were binding in the cin-
ematography of the Polish People’s Republic. In some of his films, such as Sweet Rhythms
or The Charm of Two Wheels, Urbanski crossed these divisions, combining live action
film with animation technique, thus escaping the then imposed (among other things
through festival requirements) classifications. The starting point for work on a film, as
can be seen from the materials preserved in the artist’s archive, were abstract experi-
ments conducted with the use of various techniques on film (such as burning, scratching
or chemical and thermal reactions), i.e. non-camera painting — ‘without content’. It was
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only in the next stage that the narrative was created, often a very simple plot based on the
universal problems of the contemporary world (such as armed conflicts or environmental
pollution). The presentation of the ‘theme” was a key element of the procedures of the
time for submitting animated film projects (the same applied both to experimental films
and children’s series). However, for Urbanski, history only ‘served’ the image (art and
animation). The true content of his films (both animations and documentaries) was the
‘drama of matter’ hidden under the plot. The subject of interest was the ‘element’ — mov-
ing matter, such as paper scraps, woollen yarn or coloured inks. Urbanski’s characteristic
thinking about film as a space for visual experiment, is also perfectly illustrated by the
scripts to the films preserved in the family’s collections. They have a completely dif-
ferent character than the codified storyboards (perfected by Disney and introduced into
production as a requirement for animators in the 1940s), which describe schematically
the movement of the camera and the direction of animation. As a certified set designer,
he used his professional skills in these projects in order to use an artistic abbreviation to
accurately convey the impression and visual effect (‘red floods the frame”).

Urbanski’s creative method was closely related to his pedagogical practice. Al-
though it should be noted that it preceded his work as a director, since Urbanski, when
creating the Film Drawing Studio, started with only certain theoretical assumptions
about original animation (the basis for this was the concept of Karol Irzykowski’s film
formulated in The Tenth Muse in the 1920s), he himself did not have any production to
his credit. ‘I wholly organised this facility, from the physical work, laboratory work to
teaching, which was born on the living organism of students. I was afraid, I had night-
marish dreams: if my programme would work, if I would fail, if I could teach others
while I myself was still undereducated.”? At that time, Urbanski’s limited experience and
knowledge of non-classical animation made his experimental studio programme largely
intuitive. The starting point and main goal was to show the students a way to make film
that would be art, like graphics or painting, and the key was to implement their own
artistic strategy: ‘thinking with images’ (i.e. the ability to translate painterly language
into a film script).

His stage design education and interest in theatre, including Edward Gordon
Craig’s concept of the great reform of theatre, had a major impact on Urbanski’s overall
output. The artist sought to carry out an analogous ‘great reform’ in the field of animated
film. For Urbanski, film directing was an equivalent of theatre staging, and he considered
practical knowledge of stage movement an important element of animator’s education (he
introduced it as one of the points in the curriculum of the Film Drawing Studio).

One can say that the work of Kazimierz Urbanski was situated on the borderline
of three areas important to him: art, film and theatre. It was then that the beginnings
of the Film Drawing Studio gave rise to the idea of audiovisual performances as part
of the so-called light cabaret. Referring to the ‘prehistory of animated film’ — shadow
play — Urbanski used elements of light, sound and movement of the artist—actor, as he
did in the much later ‘light sceneries’ designed from the 1970s on for the needs of theatre

performances or concerts. Apart from the lights and elements of film animation and the

so-called transpainting (projections of abstract, painting compositions made using vari-
ous techniques on slides), the artist himself and his body played an equally important role
in them, as did a specific choreography, which he performed in order to put into action
a mechanism he constructed (using spotlights and projectors).

The installation in which Wojciech Bakowski uses the preserved devices and ar-
tefacts (slides with abstract experiments) from Urbanski’s archive to create live anima-
tion with them refers to these performative actions. Early non-camera films made by
Bakowski, a graduate of the Poznari Animated Film Studio, co-founded by Kazimierz
Urbanski, are an important complement to the exhibition. Shame and Fear — with a char-
acteristic soundtrack (birds’ nuptial songs) — enter into an interesting dialogue with
Urbanski’s late films. ee®

Joanna Kordjak
1 Hanna Margolis, interview with Kazimierz Urbarski, November 2009.

2 Ibid.

Kazimierz Urbanski (1929-2015) — director of animated and documentary films, set designer, screen-
writer, animator, performer and outstanding pedagogue. In 1956, he graduated from the Faculty of Stage
Design at the Academy of Fine Arts in Krakéw (diploma under Karol Frycz). From 1955 on, as part of
a scholarship from the Ministry of Culture and Arts, he studied at the School of Applied Arts in Prague
(where he practised animation at the Prague Academy of Fine Arts: Bratfi v Triku Jifiego Trnki and Bar-
randov), and where he graduated from the Faculty of Film Graphics in 1958. In 1957, he founded the Film
Drawing Studio at the Stage Design Studio of the Academy of Fine Arts in Krakéw — the first institution
in Poland and one of the first in the world to provide animation education, which he directed until 1972.
In 1966, he founded the Krakéw branch of the Film Miniatures Studio in Warsaw, which in 1974 became
the Animated Film Studio in Krakow. Its core consisted of graduates of the Film Drawing Studio: Julian
Antoniszczak, Ryszard Czekata, Jan January Janczak and Krzysztof Raynoch. Then, in 1973-1982, he
organised and led the Film and Television Art Design Studio, located at the Warsaw Academy of Fine Arts
Postgraduate Set Design Studio, headed by Jozef Szajna.

In 1982, Urbanski co-founded the Animated Film Studio (renamed in 2002 to Department of Animated
Film) at the Faculty of Painting, Graphics and Sculpture at the Academy of Fine Arts (now University of
the Arts) in Poznan, with the then-rector Antoni Zydron. At the same time, he returned to the Academy
of Fine Arts in Warsaw, where he taught light direction at the International Department of Set Design. In
1994-2000, he lectured at the National Film School in+6dz (specialisation: animated film). In 1972-1973,
he was the artistic director of the Postgraduate Seminar of Kinetic Art at the Zurich University of the
Arts. He educated several generations of animation artists. Among his students, in addition to the afore-
mentioned co-founders of the Krakéw Animated film studio, were Jerzy Kucia, Aleksandra Korejwo and
Wojciech Bakowski.

In the 1970s, Urbanski was subject to an unwritten ban from making films. At the time, he developed his
concept of transpainting. He used his experience in the field of light art in numerous audio-visual produc-
tions and transferred it to film and theatre.

fot. | photo: Anna Zagrodzka, archiwum Zachety | Zacheta archive
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,JWszedzie bytem obcy”

‘| was a stranger everywhere’

Hanna Margolis

Wystawa w Zachecie odkrywa Kazimierza Urbanskiego jako artyste, awangardo-
wego filmowca, teoretyka, a takze tworce instytucji, ktorych istnienie wydawato sie
niemozliwe w czasach PRL. To paradoksalne, jesli wezmiemy pod uwage fakt, ze
zmarly w 2015 roku artysta jest w Polsce i na $wiecie dobrze znany, wrecz kultowy.
Postrzegany jako jeden z mistrzéw i pionieréw polskiej animacji, majacy na swo-
im koncie imponujaca liczbe miedzynarodowych nagrod, prowadzit takze pracow-
nie filmu animowanego w niemal wszystkich uczelniach artystycznych w Polsce,
a wiekszos¢ polskich rezyseréow filmu animowanego $redniego i starszego pokole-
nia to jego niegdysiejsi studenci (najczesciej nazywany jest ,,Profesorem”). Jednak
wysitek autoréw wystawy koncentruje sie wlasnie na ,,odzwyczajaniu” widza od
utrwalonego wyobrazenia na temat artysty; ukazuje ona jego tworczos$¢ jako znacz-
nie bardziej ztozona.

W historii polskiego filmu animowanego opisany jest poczatek jego btyskotli-
wej kariery — zrealizowany w t6dzkim Se-Ma-Forze film Igraszki z 1962 roku. Nie
przypadkiem kariera ta rozkwitla w latach sze§édziesiatych XX wieku, czyli w tzw.
ztotej dekadzie polskiej animacji. Zapomina sie natomiast o jej gwattownym koncu
— wykluczeniu Urbanskiego z kinematografii, powiazanym z kilkuletnim zakazem
realizacji filmow i pozbawieniem go wszelkich funkcji. Prawdopodobnie byt to jedy-
ny taki przypadek w historii PRL. By zrozumie¢ tego przyczyny, nalezy uswiadomi¢
sobie, jaki status miata animacja w 6wczesnej produkcji filmowej w Polsce i jakie
wymogi stawiali twércom decydenci. Animacja autorska byta catkowicie finansowana
przez panstwo, co tworzyto swego rodzaju azyl dla artystéw, o ile ich twérczos¢ mie-
Scita sie w Scisle okreslonych ramach. W polityce kulturalnej PRL stowo ,,animator”
miato zdefiniowany sens — byt to autor filméw animowanych o nowatorskiej plasty-
ce, na ktéra jednak musiata by¢ natozona czytelna dla widza narracja. Oznaczato to
w praktyce, ze tworcow animacji (niezaleznie czy dotyczylto to eksperymentalnego
filmu dla widzéw dorostych, czy rysunkowego serialu dla dzieci) obowigzywaty te
same procedury: podstawowym warunkiem wdrozenia filmu do produkcji byto przed-
stawienie tzw. literatury, czyli tematu filmu (anegdoty).

Pierwsze filmy Urbanskiego, przyjete entuzjastycznie i nagradzane na festi-
walach w Polsce i na Swiecie, wpisywaly sie w te odgérnie narzucone ramy, reali-
zujac strategie ,eksperymentu i kompromisu”. Gdy jednak za sprawaq pierwszych
sukcesow pozycja rezysera w $rodowisku filmowym umocnita sie, a on sam za-
czat otwarcie wypowiadac sie na temat swojej koncepcji filmu — jako kinoplastyki
i ,,eksperymentu bez tre$ci” — reakcja wiadz kinematografii byta natychmiastowa.
Co wiecej, przeciwko Urbanskiemu wystapili rezyserzy krakowskiej filii Studia
Miniatur Filmowych w Warszawie (od 1974 roku Studio Filméw Animowanych),
zupelnie niezainteresowani robieniem tego typu filméw. Oczywiscie nie chodzito
tylko o idee. Centralnie sterowana kinematografia PRL nie byta w stanie wtasciwe
rozwiagzywac kwestii zarzadzania finansami wolnorynkowej z ducha filmmakers co-
operative, jaka byta krakowska filia. Odpowiedzialno$¢ za to spadta na Urbanskie-
g0, co stato sie gwozdziem do trumny jego idei. ,,Wszedzie bytem obcy” — te stowa
Urbanskiego pokazuja, jak trudno bylo mu pozosta¢ awangardowym filmowcem
w PRL i jaka cene za to ptacit.

Dobrym przyktadem mogga by¢ tu filmy zywej akcji, jak chociazby Diabty (blizsze
eksperymentom bez tresci”), ktére nie miescity sie w formacie polskiego dokumentu,
wiec nie byly rozpowszechniane. Poza kolaudacja nie miaty projekcji — uznawano
je za ,filmy o niskiej wartosci artystycznej” (byta to powszechna praktyka — w ten
sposob potraktowano np. oscarowe Tango Zbigniewa Rybczynskiego, ktére podstepem
wydobyt z szafy producenta wloski agent). Brak rozpowszechniania to najgorsza kara
dla tworcy postugujacego sie technikq filmowa z epoki przedcyfrowej — film na ta-
Smie potrzebuje projekcji, by zaistnie¢ (profesjonalnego sprzetu, sali itp.).

Scenopis do filmu Czar kétek (Epitafium), 1966,
dzieki uprzejmosci rodziny artysty

Shooting script for Charm of Two Wheels
(Epitaph), 1966, courtesy of the artist’s family

Punktem wyjscia dla wystawy stato sie ,,odkrywanie” archiwum Urbanskiego,
ktore artysta tuz przed $miercia przekazat 6wczesnemu Narodowemu Instytutowi Au-
diowizualnemu (obecnie FINA). Zawiera ono niezwykle ciekawe materiaty (w tym ta-
$my z filmami animowanymi i dokumentalnymi), ktére pozwalaja na nowo spojrzec¢ na
catoksztalt jego dziatalnosci. Sa wsrdd nich takze realizacje studentéw Urbanskiego
z r6znych czaséw, projekcje teatralne, ale przede wszystkim imponujacy zestaw eks-
perymentéw ruchowych i termochemicznych na tasmie filmowej, swoiste ,,Zywe ma-
larstwo” materii okreslane przez Urbanskiego dramatem materii badz transpainting.
Uzywajac wspotczesnej terminologii, mozna w tych eksperymentach zobaczy¢ rodzaj
sampli, wykorzystanych przez niego jako tta w filmach.

Nawet pobiezny wglad w to archiwum zmienia dotychczasowe spojrzenie na
tworczosc¢ ,,mistrza filmu animowanego” i pozwala postrzegac jego dziatalno$¢ w za-
kresie animacji (takze w teatrze) jako ,,skutek uboczny” twérczosci artystycznej. W fil-
mach takich jak Demony, Diabty, Czar kétek, Moto-gaz, Stodkie rytmy czy Gips-roman-
ca pojawit sie szczegdlny rodzaj ,,ozywionego” malarstwa.

Dzieki archiwum mozna réwniez zrewidowac poglad na strategie stosowane
przez Urbariskiego. Dotychczas méwito sie o nim jako o mistrzu animacji filmowych
»postaci” (w filmie animowanym ,,postacig” jest kazdy animowany obiekt). Ekspery-
menty na tasmie pokazuja, zZe kluczowaq role graty w nich tta. W tradycyjnym filmie
animowanym w epoce przedcyfrowej byly one nieruchome, pozostawaty jedynie ,tta-
mi”. U Urbanskiego niemal zawsze sa animowane, z uzyciem transpaintingu. To awan-
garda w historii animacji; dzi$ w filmie wykonanym w technice animacji cyfrowej nie
ma juz elementéw nieruchomych.

W PRL (jak i w innych krajach demokracji ludowej) nie istnial wolny rynek, prze-
myst kinematograficzny by}t catkowicie znacjonalizowany. Nie wolno bylo posiadac
prywatnego sprzetu, np. kamery, jednak kluczowe znaczenie miata dystrybucja profe-
sjonalnej tasmy filmowej 35 mm, ktdra stanowita towar $cistego zarachowania i osoby
prywatne nie mogty jej kupi¢. Takze dostep do laboratoriéw, postprodukcja i dystrybu-
cja pozostawaty pod nadzorem urzednikéw kinematografii (film nie byt wlasnoscia jego
tworcy, bo inaczej definiowano prawo autorskie). Z powodu $cistej pieczy nad kazdym
z elementéw skladowych branzy polskie instytucje sztuki tak p6zno (dopiero po 1989
roku) uzyskaty mozliwo$¢ wiaczenia w swoje pole techniki filmowej, zapisu i projekcji
kinematograficznej. Wszystko to sprawiato, ze w Polsce nie istniat underground filmowy
w podstawowym sensie — jako oddzielony od mainstreamowego obieg oparty na nie-
zaleznej bazie produkcyjnej, dystrybucyjnej i krytycznej. Paradoksalnie, podobne pro-
dukty czy realizacje, jakie wychodzity na Swiecie z undergroundu, w PRL powstawaty
wewnatrz instytucjonalnego mainstreamu, ale niejako na jego peryferiach, przy uzyciu
dostepnej bazy produkcyjnej i dystrybucyjnej. W strukturach totalitarnej kinematografii
mogly zaistnie¢ postawy i realizacje filmowe typowe i réwnolegte w czasie do undergro-
undowych postaw w Stanach Zjednoczonych i Europie Zachodniej. Jednak polski nurt
eksperymentalny miat swoje cechy specyficzne — byl zjawiskiem efemerycznym, a ko-
lejne jego emanacje (juz po odwilzy) szybko ukr6cano. Dobitnym przyktadem moze by¢
tworczo$c¢ Jana Lenicy i Waleriana Borowczyka, ktérzy po $wietnym odwilzowym debiu-
cie w Zespole Filmowym ,,Kadr”, jako tworcy animacji i filméw w technikach kombino-
wanych zmuszeni zostali do realizacji kolejnych filméw w studiach animacji, we wspét-
pracy ze Studiem Miniatur Filmowych w Warszawie. Koniecznos$¢ podporzadkowania
sie obowigzujacym tam procedurom i wymogom produkcji filmu animowanego, ogra-
niczajacych znacznie swobode tworcza, ostatecznie sktonita obu artystéw do emigracji.

Krakowska filia warszawskiego studia tylko przez trzy lata byla ,tyglem labo-
ratoryjnym” Kazimierza Urbanskiego, Warsztat Formy Filmowej w Lodzi istnial za-
ledwie cztery lata itd. Chyba najdtuzej (12 lat) przetrwata wymyslona i prowadzona
przez Urbanskiego Pracownia Rysunku Filmowego przy krakowskiej Akademii Sztuk






Czerwien zalewa kadr. Kazimierz Urbanski
Red Floods the Frame. Kazimierz Urbarski

Pieknych, pierwsza w Europie placéwka uczgca filmu
animowanego jako narzedzia artysty — chyba dlatego,
ze efekty pracy studentéw (nieme etiudy filmowe) nie bu-
dzity zainteresowania witadz i byty niemal niewidoczne.
Mimo likwidacji owych eksperymentalnych przyczét-
kéw strategie wyroste z postaw undergroundowych ist-
niaty nadal zakamuflowane i staly sie wzorem dla wsp6i-
czesnych artystow filmowych.

Wystawa odkrywa tworczo$¢ Kazimierza Urban-
skiego niejako potréjnie. Przede wszystkim jego filmy,
umozliwiajac recepcje prac ukrytych do tej pory na ta-
$mach filmowych. Scala takze jego rozmaity dorobek
rozproszony pomiedzy rézne dziedziny (dokument,
animacja) i rézne zbiory archiwalne. I po trzecie, przy
okazji wystawy Filmoteka Narodowa — Instytut Audio-
wizualny przeprowadzita digitalizacje czeSci materiatow
w archiwum Urbanskiego, dzieki czemu stang sie one do-
stepne dla widz6éw i badaczy. Nalezy zauwazyc¢, ze jest
to dorobek szczegdlny, a jego odkrycie idzie w $lad za
przywréceniem polu sztuki innych artystéw i grup, dla
ktérych medium byt film — jak np. wspomniani Lenica
i Borowczyk, Rybczynski czy Warsztat Formy Filmowej.

Jednak majac obecnie dzieki technice cyfrowej ta-
twy wglad w prace Urbanskiego, nie mozna nie zauwazy¢
ich doniostosci dla polskiej historii sztuki. To odnalezione
brakujace ogniwo — niezalezny eksperyment w technice
animacji. Cze$ciowo naleza do tej historii wspomniani
Lenica i Borowczyk, jednak stosowali oni w filmach ani-
mowanych tradycyjng metode trickowa — ich tworczos¢
przynalezy w wiekszo$ci do rozmaitych strategii wywo-
dzacych sie badz rownolegtych do kregu filmu struktural-
nego. Spuscizna Urbanskiego jest szczegélna tez dlatego,
ze jego filmy animowane i zywej akcji, a przede wszyst-
kim eksperymenty na tasmie 35 mm naleza do nurtu
o wczedniejszych korzeniach — kinoplastyki powia-
zanej z malarstwem materii. To bardzo popularny nurt
awangardy filmowej na $wiecie w latach dwudziestych
i trzydziestych, potem kontynuowany w latach sze$¢dzie-
sigtych i siedemdziesiatych, zwtaszcza wsr6d amerykan-
skich animator6w niezaleznych (jak np. Harry Smith).
Ci ostatni nie byli juz jednak skazani na finansowanie
przez kinematografie, korzystali z grantéw akademic-
kich, jednak przede wszystkim ze wsparcia finansowego
instytucji sztuki, ktére w wielu krajach wolnego rynku od
lat sze$¢dziesiatych zaczely interesowac sie filmem arty-
stow i w niego inwestowac. W Polsce w tamtych czasach
wiekszos¢ filméw artystycznych powstawata na amator-
skiej tasmie 8 lub 16 mm, a ich twoércy nie mogli liczy¢
na jakiekolwiek subwencje czy profesjonalne wsparcie.
W tym konteks$cie niezwykty wydaje sie chociazby film
Urbanskiego Diabty (WFD, 1963) — zrealizowany na
niespotykanym profesjonalnym poziomie, budzi wrecz
wrazenie produkcyjnego ,,rozmachu”.

Urbanskiego interesowaty eksperymenty kinema-
tograficzne wymagajace tasmy filmowej 35 mm, profe-
sjonalnych kamer i laboratoriéw, a mégt pracowac tylko
w ramach znacjonalizowanej kinematografii PRL. Nie
chciat robi¢ filméw na tasmie amatorskiej, wiec polskie
instytucje sztuki nie miaty mu nic do zaoferowania. Byt
ipozostat,,obcy” w §wiecie sztuki. Ale mozna tez powie-
dzie¢, ze byt i do dzi$ pozostat ,,obcy” w historii polskiej
animacji. eee

The exhibition at Zacheta presents Kazimierz Urbanski
as an artist, avant-garde filmmaker, theorist and creator
of institutions, the existence of which seemed impossi-
ble during the communist era. This is quite paradoxical,
particularly when we consider the fact that the artist,
who passed away in 2015, is very well-known in Poland
and in the world, some even consider him to be a legend.
He is seen as one of the masters and pioneers of Polish
animation, with an impressive number of international
awards to his name. He also ran animated film studios
at almost all art schools in Poland, and nearly all Polish
animated film directors of the middle and older genera-
tion are his former students, who most often refer to him
as the ‘Professor’. However, the efforts of the exhibi-
tion’s authors are focused on ‘weaning’ the viewer off
the well-known image of the artist, showing his work as
much more complex.

The beginning of his brilliant career is described
in the history of Polish animated film — Playthings —
a 1962 film, made at Se-Ma-For in £.6dz. It is no coinci-
dence that this career flourished in the 1960s, in the so-
called golden decade of Polish animation. What people
forget about is its violent end — the barring Urbanski
from cinematography, connected with a few years’ ban
on making films and depriving him of all functions. It
was probably the only such case in the history of the Pol-
ish People’s Republic. In order to understand the reasons
for this, it is necessary to realise the status of animation
in film production in Poland back in the day, and what
requirements were imposed on the creators by the deci-
sion-makers. Original animation was financed entirely
by the state, which created a kind of asylum for artists,
provided that their work fell within a strictly defined
framework. In the cultural policy of the Polish People’s
Republic, the word ‘animator’ carried a very distinct and
specific meaning — an author of animated films, char-
acterised by innovative art, which, however, had to be
accompanied by a clear narrative. In practice, this meant
that animators — regardless of whether they wanted to
make an experimental film for adult viewers or a cartoon
series for children — were subject to the same proce-
dures, since the main condition for starting a production
of the film was presenting the so-called literature — the
topic of the film, or in other words, an anecdote.

Urbanski’s first films, praised and awarded at nu-
merous festivals in Poland and abroad, fell within this
imposed framework, as the artist implemented the strat-
egy of ‘experiment and compromise’. However, when he
achieved his first successes and gained a more prominent
position in the film community, he started talking openly
about his concept of film — cinematic art and ‘experi-
ment without content’. This led to an immediate reaction
of the cinematographic authorities. What is more, direc-
tors of the Krakow branch of the Film Miniature Stu-
dio in Warsaw (since 1974 known as the Animated Film
Studio), completely uninterested in making such films,
spoke out against Urbanski. Of course, it was hardly just
about ideas. The centrally controlled cinematography
of the Polish People’s Republic was not able to properly
solve the issue of free market finance management in
the spirit of the filmmakers cooperative — the Krakéw
branch. Urbanski was made responsible and accountable

for this, which became the nail in the coffin of his idea.
Urbanski’s words — ‘I was a stranger everywhere’ —
show how difficult it was for him to remain an avant-
garde filmmaker in the Polish People’s Republic and
what price he paid for it.

One of the best examples of this are his live action
films, such as Devils, which were closer to his idea of
‘experiments without content” — they did not fit into the
format of the Polish documentary, which meant that they
were not distributed. Apart from pre-release screening,
they were not shown anywhere — they were consid-
ered ‘films of low artistic value’, which was a common
practice at the time — this fate was also experienced
by the Academy Award-winning Tango by Zbigniew
Rybczynski, sneakily removed from the producer’s
closet by an Italian agent. Lack of dissemination was
the worst punishment for an artist using pre-digital film
technology — a film needed screening in order to be
known — professional equipment, screening room, etc.

The starting point for the exhibition was the ‘dis-
covery’ of Urbanski’s archive, which the artist donated to
the National Audiovisual Institute just before his death.
It contains extremely interesting materials, including
reels with animated and documentary films, which en-
able us to take a fresh look at the entirety of his oeuvre.
The archive materials also include works by Urbanski’s
students from various years, theatrical screenings, but
— above all — an impressive set of movement and
thermo-chemical experiments on film, a kind of ‘living
painting’ of matter defined by Urbanski as a drama of
matter or transpainting. Using contemporary terminol-
ogy, in these experiments one might see samples, used
by him as backgrounds in his films.

Even a superficial insight into this archive changes
the current view on the work of the ‘master of animated
film’, enabling us to perceive his activity in the field of
animation and in theatre as a ‘side effect’ of his artistic
creativity. In his films, including Demons, Devils, The
Charm of Two Wheels, Moto-Gas, Sweet Rhythms and
Gips-Romanca, we can see a special kind of his ‘ani-
mated’ painting.

The archive also makes it possible to review the
strategies used by Urbanski. To date, he was regarded as
a master of film ‘character’ animation — in an animated
film, every animated object is considered a ‘character’.
However, his experiments on reels show that it was the
background that played the key role. In a traditional
animated film in pre-digital era, they were motionless,
serving only as a backdrop. In Urbanski’s films, they are
almost always animated using transpainting. This was an
avant-garde in the history of animation. These days, there
are no motionless elements in a digital animated film.

In the Polish People’s Republic, as well as in other
people’s democracies, there was no free market, the
cinematographic industry was completely nationalised.
Ownership of private film equipment, such as a camera,
was prohibited, but the key issue in this regard was the
distribution of professional 35 mm film, which was an
accountable good and could not be purchased or owned
by individuals — even access to laboratories, post-pro-
duction and distribution was monitored by cinematog-
raphy officials, and the film was never the property of



its author, since copyright laws of the time were differ-

ent. The fact that each of the components of the industry
is so closely supervised was also the reason why Pol-
ish institutions of art would be able to incorporate film
technology, recording and cinema screening only after
1989. All this meant that Poland could not have an un-
derground scene in its most obvious and basic sense —
as circulation independent from the mainstream, based
on an independent production, distribution and critical
base. Paradoxically, in the communist era, Polish au-
thors tied to the institutionalised mainstream created
works or films similar to what came out of the under-
ground in the world, by doing so in the margins, using
the available production and distribution base. In the
structures of totalitarian cinematography, the attitudes
and film productions typical and parallel in time to the
underground attitudes in the United States and Western
Europe were allowed to appear and exist. However, the
Polish experimental stream has some special charac-
teristics — it was an ephemeral phenomenon, and its
subsequent emanations (after the Thaw) were quickly
curbed. A very good example of this is the work of Jan
Lenica and Walerian Borowczyk, who — after a great
debut in the ‘Kadr’ Film Group during the Thaw, were
forced to make their subsequent films in animation stu-
dios as creators of animations and combined technique
films, in cooperation with the Film Miniature Studio in
Warsaw. Being forced to comply with the procedures
and requirements of animated film production, which
significantly limited their creative freedom, ultimately
led both artists to emigrate.

The Krakéw branch of the Warsaw studio served
Kazimierz Urbanski as his ‘laboratory crucible’ for only

three years, the Film Form Studio in £.6dzZ lasted only
four years, and so on. Urbanski’s Film Drawing Studio
at the Academy of Fine Arts in Krakéw was probably
the longest-lived initiative, lasting for 12 years. It was
the first European studio teaching animated film as an
artist’s tool. The fact that it survived for so long can be
probably owed to the lack of authorities’ interest in the
creative output of the students (silent film études), thus
being mostly invisible. Despite the destruction of these
experimental outposts, the underground strategies, cam-
ouflaged, still existed, becoming models for contempo-
rary film artists.

The exhibition is a triple reveal of Kazimierz
Urbanski’s works. First and foremost, we reveal his
films, giving our audience the possibility of finally see-
ing the works that were thus far hidden on film. It also
integrates all of his achievements scattered between
various fields — documentary, animated films — and
various archive collections. The third reveal — on the
occasion of the exhibition, the National Film Archive
— Audiovisual Institute digitised some of the materi-
als in Urbanski’s archive, making them accessible to
viewers and researchers. It should be noted that this is
a special collection of works, and its discovery follows
bringing back other artists and groups, who used film
as a mean of expression, such as the aforementioned
Lenica and Borowczyk, Rybczynski or the Workshop
of the Film Form.

However, having easy access to his works thanks
to digital technology, one cannot help but notice their
significance for the Polish art history. We found the
missing link — an independent experiment in ani-
mation technology. The aforementioned Lenica and

Borowczyk are also a part of this story; however, they
used the traditional trick method in animated films —
their works belongs in vast majority to various strate-
gies derived from or parallel to the circle of structural
film. Urbanski’s legacy can be also considered special,
as both his animated and live action films, as well as
his experiments on 35 mm film, belong to a genre with
much deeper roots — cinema art, combined with matter
painting. It was a very popular genre in film avant-garde
in the world in the 1920s and 1930s, later continued in
the 1960s and 1970s, especially among independent
American animators (such as Harry Smith). The lat-
ter, however, were no longer confined to financing from
cinematography — they were able to take advantage of
academic grants, but above all, they could use financial
support from art institutions, which since the 1960s be-
gan to take an interest in and invest in artists’ films in
many free market countries. In Poland at that time most
of the artistic films were made on amateur 8 or 16 mm
film, and their creators could not count on any subsidies
or professional support. In this context, Urbanski’s film
Devils (WFD, 1963), made on an unprecedented pro-
fessional level, even gives the impression of a top-tier
production.

Urbanski was interested in cinematographic ex-
periments requiring 35 mm film, professional cameras
and laboratories — yet, he could only work within the
nationalised cinematography of the Polish People’s Re-
public. He did not want to make films on amateur film,
which is why Polish art institutions had nothing to offer
him. He was and remained a ‘stranger’ to the art world.
However, one can also say that he was and still remains
a ‘stranger’ to the history of Polish animation. eee
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Tytul wystawy sktada sie z dwdch czesci okreslajacych jej tematyczny zakres. Pierw-
sza wprowadza pojecie alienacji stuzace niektérym perspektywom badawczym do
opisu wspoétczesnego spoteczenstwa w jego wielosci i réznorodnos$ci wynikajacej
ze ztozonego charakteru otaczajacej nas rzeczywistosci: globalnej, konsumpcyjnej,
postindustrialnej, informacyjnej, wirtualnej, ponowoczesnej itd. Pojecie to od schyl-
ku XIX wieku, od zarania nowoczesnosci, wpisuje sie w jeden z jej nurtéw krytycz-
nych — alienacji cztowieka w spoteczenstwie nowoczesnym w efekcie negatyw-
nych zmian zachodzacych wskutek narastajacego uprzedmiotowienia i kapitalizacji
wszystkich wartosci i relacji. W refleksji tej dominuje poglad o braku takiej organiza-
cji spoteczenstwa, by spetniato ono potrzeby cztowieka w ich pelnym i autentycznym
wymiarze. W konsekwencji pojecie to nie opisuje juz indywidualnego doswiadczenia
wyobcowania, ale w diagnozie badaczy dotyczy choroby zbiorowej.

Wyalienowanie w perspektywie subiektywnej wyraza sie m.in. poprzez brak
poczucia rzeczywistosci i utrate realnego kontaktu ze §wiatem zewnetrznym, ale tak-
ze konformizm, ulegtos¢ wobec fatszywych autorytetéw i oczekiwan; wysoki poziom
leku i chroniczny niepokéj przy chwiejnej samoocenie; sprowadzenie ludzkiej wyjat-
kowosci do wartosci przedmiotu i kategorii liczb; wyobcowanie procesu produkcji
w wyniku rewolucji korporacyjnej i alienacji indywidualnej wtasnosci prywatnej;
zastgpienie wartosci uzytkowej przedmiotu wartoscia wymienng. Konformistyczne
postawy maja powazne psychologiczne konsekwencje w postaci wyobcowania wo-
bec wilasnego ,ja”, ale takze wobec innych ludzi, w szczegélnosci w relacjach wy-
znaczanych réznicami na tle rasowym, etnicznym, geograficznym, ekonomicznym,
genderowym, pokoleniowym, ideologicznym, kulturowym. Napiecia z tym zwigzane
regulowane sg przymusem dominacji i kontroli, masowej produkcji, ale i gigantycznej
konsumpcji, przy szybkim zaspokajaniu coraz bardziej sztucznych potrzeb. Alienacja
opisuje zwiazek miedzy struktura spoteczno-ekonomiczng, gospodarka kapitalistycz-
na nastawiong jedynie na zyski, a jednostka, ktorej brakuje poczucia identycznosci
z sobg samym. Juz nie pojecie alienacji, lecz daleko posunieta wsobnos¢ potaczona
z chciwoscia okresla wspoétczesne przemiany majace negatywne konsekwencje dla
catej ziemskiej cywilizacji — ziemskiej, bo wcigz mamy nadzieje na odkrycie zycia
w kosmosie...

W wyniku przemian w ostatnich trzech dekadach alienacja dotyczy wszystkich
wymiaréw ludzkiej aktywnos$ci. Geneza tak szeroko definiowanego pojecia tkwi
w braku racjonalnego panowania cztowieka nad wiasnym rozwojem, ktéry nie nadaza
za wysokimi osiagnieciami technologicznymi. Swiat staje sie juz nie obca wobec jed-
nostki sita — to cztowiek oddala sie od $wiata poprzez rabunkowa eksploatacje jego
zasobow i brak zwyczajnej, ,,ludzkiej” troski o nature i utrzymanie istnienia innych
zamieszkujacych ziemie gatunkéw, co w konsekwencji zagraza gatunkowi ludzkiemu.

W tym momencie negatywnych zmian, kiedy publikowane sg alarmujgce rapor-
ty o katastrofie zagrazajacej Ziemi, koncepcja alienacji totalnej pokazuje koniecznosc¢
zwrotu — dziatania — gdyz zagrozenia sg tak powazne, Ze moga skutkowac wielkim
»pozarem”. Druga czes¢ tytutu odnosi do tej kwestii i zostala zaczerpnieta z eseju
amerykanskiego pisarza Jamesa Baldwina opublikowanego w ,,The New Yorker” w li-
stopadzie 1962 roku: ,,Musimy zatozy¢, ze dzi§ wszystko spoczywa w naszych rekach
— nie mamy prawa sadzi¢ inaczej. Jesli my — mys$le teraz o stosunkowo $wiadomych
biatych i stosunkowo §wiadomych czarnych, ktérzy jak kochankowie musza dodawac
sobie Swiadomosci — spelnimy teraz nasz obowigzek, mozemy — choc jest nas tylko
garstka — skonczy¢ z koszmarem rasowym, zdoby¢ nasz kraj i zmieni¢ historie Swia-
ta. Jesli teraz nie odwazymy sie na wszystko, dotknie nas biblijne proroctwo, o ktérym
Spiewat niewolnik: Bég dat Noemu znak teczy. Nigdy wiecej deszczu — nastepnym
razem pozar!” [przel. Daniel Passent].

Pomijajac charakterystyczny kaznodziejski ton pisarza, jego przekonania i my-
$li — odnoszace sie co prawda do konfliktow rasowych sprzed pétwiecza, ale wciaz
aktualne we wspdtczesnym $Swiecie i podejmowane m.in. w twérczosci artystycznej
— stuzqg jako najwazniejszy trop prowadzacy do koniecznego zwrotu w dziejach ludz-
kosci. Jesli pozostaniemy w stanie alienacji — wyobcowania wzgledem siebie, innych
i otoczenia — procesy degradacji beda tylko postepowac. Czy jesteSmy w stanie prze-
famac wsobnos¢, zatrzymac juz obecnie globalne procesy alienacji i upodmiotowi¢
wartosci i relacje? Czy w kontekscie alienacji politycznej, rosnacych dazen autorytar-
nych oraz ich negatywnego wplywu, hamujacego procesy demokratyzacji, cztowiek
bedzie rozwijat poglady tolerancji i afirmacji? Czy biata rasa podzieli sie wtadza?
Czy jesteSmy zdolni dokona¢ zwrotu strukturalnego w fazie komercyjnej organizacji
spoteczenstwa, ktora w kapitalizmie osiagneta swéj szczyt?



Alienacje albo nastepnym razem pozar
Alienations or the Fire Next Time

Wystawa sktada sie z siedmiu filméw wybitnych i uznanych artystéw; niektére
prezentowane sg po raz pierwszy. Ukazuja na rézne sposoby kondycje ludzi, ziemi,
to, co tracimy i czego pragniemy, skutki réznych odmian alienacji, jakich dzisiaj do-
Swiadczamy globalnie. USwiadamiaja nam przyczyny wyalienowania, mechanizmy
destrukcyjnych ludzkich zachowan, przywotujac historyczne i wspétczesne zdarze-
nia majace wptyw na stan dzisiejszego Swiata. Prace te wpisuja sie¢ w zréznicowany
nurt alienacyjnej krytyki wspétczesnej kultury, ktérej celem jest odstoniecie prawdy
o czesto zaklamanych aspektach rzeczywistoéci. Stoja za nimi réznice polityczne,
ekonomiczne, rasowe, genderowe, a takze przemoc, chciwo$¢, antyhumanizm. W tym
miesci sie rowniez izolacja od natury i jej dewastacja realnie zagrazajaca catej pla-
necie. W pracach na wystawie, jak i przede wszystkim we wspo6tczesnym kontekscie
spoteczno-politycznym wybrzmiewaja poglady Josepha Conrada, ktéry juz na prze-
tomie XIX i XX wieku uchwycit uniwersalne mechanizmy zwigzane z globalizacja,
mroczne strony cywilizacyjnego postepu: imperializm, terroryzm, grabiezcza eksplo-
atacja — wszystkie te jadra ciemno$ci, gdzie pod ptaszczykiem rozwoju trwa okrut-
ny wyzysk. Na wystawie pojawia sie tez watek kosmiczny — pragnienie nawigzania
kontaktu z ,,obcymi” wynikajace z naszego poczucia izolacji, ale réwniez chec¢ eks-
pansji pozaziemskiej, co wydaje sie paradoksalne przy braku harmonii na Ziemi. Inny
watek to poszukiwanie korzeni, prapoczatku cztowieka, by¢ moze jako antidotum na
alienacje, ale tez naznaczone trudno$ciami, chaosem, nattokiem informacji i zwy-
czajng niemoznoscig dotarcia do prawdy. Wazny w konteks$cie wystawy jest rasizm
oraz problematyka kolonialna i postkolonialna jako przyklad wielorakiej ,zdrady”
czlowieczenstwa. W wymiarze indywidualnych i grupowych do$wiadczen aliena-
cyjna krytyka kultury dotyka kwestii przywrécenia godno$ci i réwnego traktowania
kazdego cztowieka, prawa do zycia w zgodzie z wlasnymi przekonaniami. Ukazujac
procesy alienacji, jak ucieczka w wyrafinowane bogactwo, odrzucenie czy zwolnienie
z obowiazku rozumienia innych, wystawa nie pokazuje tylko katastroficznej (cho¢
jakze realnej) wizji. Jej finatem jest akt przeciwdziatania wyobcowaniu takze poprzez
asertywno$¢, opor, site ciala i ducha. Moc, jaka w nas drzemie — jednostkowa oraz
kolektywna — musi wybrzmie¢ w katarktycznym zrywie. W przeciwnym razie bo-
wiem, jak pisat Baldwin, nastepnym razem pozar! eee

Maria Brewiriska

The title of the exhibition consists of two parts defining its thematic scope. The former
introduces the concept of alienation, which is used by some research perspectives
to describe contemporary society in its multiplicity and diversity resulting from the
complexity of our surrounding reality: post-industrial, digital, global, consumer, in-
formational, virtual, postmodern, etc. Since the late 19th century and the dawn of
modernity, the concept has been inscribed in one of its critical trends — the alienation
of humans in modern society caused by the negative changes taking place as a result
of the increasing objectification and capitalisation of all values and relations. This
reflection is dominated by the view that society is not organised in such a way as to
meet human needs in their full and authentic dimension. As a consequence, this con-
cept no longer describes the individual experience of alienation, but in the diagnosis
of researchers, it refers to a collective disease.

Alienation from a subjective perspective is expressed through a lack of a sense
of reality and a loss of real contact with the outside world, but also through conform-
ism, submission to false authorities and dissolution in their expectations; replacement
of the value of the object with an exchangeable value; reduction of human uniqueness
to the value of an object and the category of numbers; alienation of the production
process as a result of the corporate revolution and alienation of individual private
property; a high level of fear and chronic anxiety with unstable self-esteem. Conform-
ist attitudes have serious psychological consequences in the form of alienation from
one’s own self, but also from other people, especially in relations marked by differ-
ences in race, ethnicity, geography, economy, gender, generation, ideology, culture.
The tensions entailed are regulated by the necessity of domination and control, mass
production, but also gigantic consumption, with the rapid satisfaction of increasingly
artificial needs. Alienation describes the relationship between a socioeconomic struc-
ture, a capitalist economy geared solely towards profit, and an individual who lacks
a sense of identity within themselves. It is no longer the concept of alienation, but
a far-reaching self-absorption combined with greed that defines the modern transfor-
mations that have negative consequences for the whole earthly civilisation — earthly,
because we still hope to discover life in space . . .

As a result of the changes in the last three decades, alienation affects all dimen-
sions of human activity. The origins of such a widely defined concept lie in the lack of
rational human control over one’s own development, which does not keep pace with high
technological achievements. The world is no longer a force alien to the individual — it
is humanity that moves away from the world through the plundering exploitation of its
resources and the lack of ordinary ‘human’ concern for the nature and existence of other
species inhabiting the earth, which consequently endangers the human species.

At this time of negative changes, when alarming reports of a catastrophe threat-
ening the Earth are being published, the concept of total alienation shows the need for
a turning point — action — because the threats are so serious that they may result in
a great ‘fire’. The latter part of the title refers to this issue and is taken from an essay
by American writer James Baldwin published in New Yorker in November 1962: ‘Eve-
rything now, we must assume, is in our hands; we have no right to assume otherwise.
If we — and now I mean the relatively conscious whites and the relatively conscious
blacks, who must, like lovers, insist on, or create, the consciousness of the others — do
not falter in our duty now, we may be able, handful that we are, to end the racial night-
mare, and achieve our country, and change the history of the world. If we do not now
dare everything, the fulfillment of that prophecy, re-created from the Bible in song by
aslave, is upon us: God gave Noah the rainbow sign, No more water, the fire next time!’

Apart from the writer’s characteristic preaching tone, his convictions and thoughts,
referring to racial conflicts from half a century ago, but still valid in the contemporary
world and taken up, among others, in artistic work, serve as the most important track
leading to the necessary turning point in the history of mankind. While remaining in
a state of alienation — alienation from each other, from others and from the environment
— the processes of degradation will only advance. Can we break our self-absorptions,
stop the processes of global alienation and empower values and relationships? Faced
with political alienation and its negative impact on the processes of democratisation
and the growing authoritarian tendencies of attitudes, can we turn back to the path of
tolerance and affirmation? Will the white race share the power? Are we capable of mak-
ing a structural shift in the commercial phase of the organisation of society, which has
reached its peak in capitalism?

The exhibition consists of seven films by outstanding and renowned artists; some
of them are presented for the first time. They show in different ways the condition of
people, the Earth, what we are losing and what we desire, the effects of the different
forms of alienation that we experience globally today. They make us aware of the causes
of alienation, the mechanisms of destructive human behaviour, recalling historical and
contemporary events that affect the state of today’s world. These works are part of a di-
verse trend of alienation criticism of contemporary culture, which aims to uncover the
truth about often hypocritical aspects of reality. Behind them are political, economic,
racial and gender differences, as well as violence, greed and anti-humanism. This also
includes isolation from nature and its devastation, which is a real threat to the entire
planet. Both the works at the exhibition, and above all the contemporary socio-political
context, resonate with the views of Joseph Conrad, who already at the turn of the 19th
and 20th centuries captured the universal mechanisms associated with globalisation,
the dark sides of civilisational progress: imperialism, terrorism, plundering exploitation,
all those hearts of darkness, where, under the guise of development, cruel exploitation
continues. The exhibition also features a cosmic motif — a desire to make contact with
‘aliens’ resulting from our sense of isolation, but also a desire for extra-terrestrial ex-
pansion, which seems paradoxical in the absence of harmony on Earth. Another theme
is the search for roots, the primeval beginnings of humanity, perhaps as an antidote to
alienation, but also marked by difficulties, chaos, information overload and just plain
inability to reach the truth. Racism and colonial and post-colonial issues are important
in the context of the exhibition as an example of multiple ‘betrayals’ of humanity. In the
dimension of individual and group experiences, alienation criticism of culture touches
upon the issue of restoring dignity and equal treatment of every human being, the right
to live in accordance with one’s own convictions. By showing the processes of aliena-
tion, such as escaping into sophisticated wealth, rejection or exemption from the obliga-
tion to understand others, the exhibition does not only show a catastrophic (though very
real) vision. Its finale is an act of also counteracting alienation through assertiveness,
resistance and the strength of the body and soul. The power that lies within us — indi-
vidual and collective — must resound in a cathartic burst. Otherwise, as Baldwin wrote,
there will be the fire next time! eoe

Maria Brewiriska



John Akomfrah

ur. 1957 w Akrze (Ghana), mieszka i pracuje w Londynie. Artysta wizualny, rezyser
filmowy i pionier brytyjskiego przemystu filmowego, pisarz i scenarzysta, kurator;
zatozyciel Black Audio Film Collective (1982). Pokazywat swoje filmy na licznych
festiwalach miedzynarodowych, jak Sundance Film Festival czy Toronto Internatio-
nal Film Festival. Otrzymat m.in. brytyjska nagrode Artes Mundi (2017).

Morze szalenstwa, 2015

Premiera filmu odbyta sie¢ w 2015 roku na Miedzynarodowej Wystawie Sztuki
w Wenecji, gdzie uznano go za jedng z najbardziej znaczacych prac. Monumentalny
tryptyk porusza problemy niewolnictwa, kolonializmu i postkolonializmu, ekologii,
kryzysu uchodzcéw. W warstwie wizualnej kojarzy sie z dokumentem historycznym
badz przyrodniczym; taczy nagrania archiwalne z nowymi zdjeciami inspirowa-
nymi estetykg romantyzmu. Powstawal w okresie masowego exodusu uchodzcow,
dlatego podnosi kwestie znaczenia wod morskich jako $wiadka najwiekszych ludz-
kich okrucienstw, a takze cmentarza milionéw niewolnikéw, wiezniéw, uchodzcow.
Motyw ten ukazany w konteks$cie historycznym i w dobie kryzysu uchodzczego
ewokujacego problemy polityczne i rasowe jest jednym z najwazniejszych w twor-
czosci artysty. Film podejmuje takze problem nadmiernej eksploatacji zasob6w na-
turalnych, chciwo$ci i nieetycznych potowow.

born 1957 in Accra (Ghana), lives and works in London. Visual artist, film director
and pioneer of the British film industry, writer and screenwriter, curator; founder of
the Black Audio Film Collective (1982). He has shown his films at numerous inter-
national festivals, such as Sundance Film Festival and Toronto International Film
Festival. He received, among others, the British Artes Mundi award (2017).

Vertigo Sea, 2015
The film premiered in 2015 at the International Art Exhibition in Venice, where it

was recognised as one of the most significant works. The monumental triptych ad-
dresses the problems of slavery, colonialism and post-colonialism, ecology and the
refugee crisis. In the visual layer, it is associated with a historical or natural docu-
ment; it combines archival recordings with new photographs inspired by the aesthet-
ics of Romanticism. It was created during a period of mass exodus of refugees, and
therefore raises the issue of the importance of sea waters as a witness to the greatest
human atrocities, and also as a cemetery for millions of slaves, prisoners and refu-
gees. This motif, shown in the historical context and in the times of refugee crisis
evoking political and racial problems, is one of the most important in the artist’s
work. The film also tackles the problem of over-exploitation of natural resources,
greed and unethical fishing.

John Akomfrah, Morze szaleristwa, 2015, tréjkanatowa instalacja wideo HD, dZwigk, 48'30", © Smoking
Dogs Films, dzieki uprzejmosci Lisson Gallery

John Akomfrah, Vertigo Sea, 2015, three-channel HD video installation, sound, 48'30", © Smoking Dogs
Films, courtesy of Lisson Gallery



Alienacje albo nastepnym razem pozar
Alienations or the Fire Next Time

Arthur Jafa

ur. 1960 w Tupelo (Stany Zjednoczone), mieszka i pracuje w Los Angeles. Artysta wizualny, rezyser filmowy,
operator, wspélzatozyciel studia filmowego TNEG. Wspéipracowat z takimi artystami jak Kanye West, Solange,
Jay-Z i Beyoncé. Otrzymat Ztotego Lwa na Miedzynarodowej Wystawie Sztuki w Wenecji (2019).

SZCZYT, 2013

Film ten jest jednym z najwybitniejszych dziel ostatniej dekady. Powstal w technice found footage — zmontowany
z ponad 800 zdje¢ zapozyczonych z réznorakich mediéw. Obrazy emitowane sg przy akompaniamencie apoka-
liptycznego pejzazu dzwiekowego, w rytmie $ciezki techno DJ-a Roberta Hooda, w szybkim pulsujagcym rytmie
przypominajacym bicie serca. Wyznaczajacy skomplikowana ontologie ,,czarnego potencjatu” SZCZYT jest efektem
szeroko zakrojonych badan artysty nad ,czarng” kulturg i estetykq. W wiekszos$ci drastyczne zdjecia poddawane
sq afektywnym zblizeniom, tworzg koszmarne uwik}ania i relacje, budza silny emocjonalny oddzwiek, pokazujac
zainteresowanie Jafy problemami rasowymi, wstretem i sublimacjq. Zdjecia pedza i zmieniaja si¢ w tempie unie-
mozliwiajacym ich cato$ciowa percepcje, co wywotuje pragnienie ogladania filmu wciaz od nowa.

born 1960 in Tupelo (United States), lives and works in Los Angeles. Visual artist, film director, cinematographer,
co-founder of the TNEG film studio. He has collaborated with such artists as Kanye West, Solange, Jay-Z and Be-
yoncé. He was awarded the Golden Lion at the International Art Exhibition in Venice (2019).

APEX, 2013

The film is one of the most outstanding works of the last decade. It was created in found footage technique — edited
from over 800 photos taken from various media. The images are broadcast to the accompaniment of an apocalyptic
sound landscape, in the rhythm of Robert Hood’s DJ techno track, in a fast pulsating rhythm reminiscent of a heart-
beat. Determining the complex ontology of the ‘black potential’, APEX is the result of extensive research on black
culture and aesthetics by the artist. The photos, most of them drastic, are subjected to affective close-ups, creating
nightmarish entanglements and relationships, evoking a strong emotional response, showing Jaffa’s interest in racial
problems, repulsion and sublimation. The photos speed by and change at a pace that makes it impossible to perceive
them wholly, which evokes the desire to watch the film from the beginning.

Arthur Jafa, SZCZYT, wideo, 2013, 8'12", dzieki uprzejmosci artysty
i Gavin Brown'’s Enterprise

na sasiedniej stronie:

Angelika Markul, Ziemia opuszczenia, 2014, wideo, 2'53", dzieki
uprzejmosci artystki

Angelika Markul, Ziemia opuszczenia, 2014, instalacja, Muzeum
Sztuki w todzi, dzieki uprzejmosci artystki

Arthur Jafa, APEX, video still, 2013, 8'12", courtesy of the and Gavin
Brown’s Enterprise

opposite:
Angelika Markul, Land of Departure, 2014, installation, Muzeum Sztuki
in £6dz, courtesy of the artist

Angelika Markul, Land of Departure, 2014, video, 2'53", courtesy of
the artist



Angelika Markul

ur. 1977 w Polsce, mieszka i pracuje w Paryzu. Ab-
solwentka Ecole National Supérieure des Beaux-Arts
w Paryzu. Tworzy rzezby, obrazy, filmy, instalacje. Lau-
reatka nagréd: MAIF (2017), COAL (2016), SAM Art
Project Prize (2013).

Ziemia opuszczenia, 2014

Film powstal w obserwatorium ALMA na pustyni Ata-
cama w Chile na wysokosci 5000 metréw n.p.m., gdzie
ogromny teleskop rejestruje gwiazdy i planety rodzace
sie w obtokach gazu, odlegte galaktyki formujace sie na
krancach obserwowalnego Wszechswiata. Tytut pracy
odnosi sie do wierzen rdzennych mieszkaficow Ame-
ryki Lacinskiej, dla ktérych Ziemia jest zaledwie po-
czatkiem dalszego zycia w kosmosie. Film prezentuje
uwodzicielski obraz rozgwiezdzonego i petnego poru-
szajacych sie gwiazd nieba, jego glebie dominujaca nad
linig mrocznego ziemskiego pejzazu. To jedyna praca
na wystawie dotykajaca kwestii natury pozaziemskiej,
jej niedostepnosci, niezaleznosci. Usytuowanie na sto-
sunkowo niewielkim obszarze pustyni ponad 60 an-
ten teleskopowych ukazuje ingerencje ludzi w nature,
che¢ zawladniecia kosmosem nie tylko w celach po-
znawczych. Doswiadczenie miejsca i nieskonczonosci
kosmosu wywotuje uczucie glebokiego osamotnienia,
izolacji, ale i potrzebe celowej alienacji — odosobnie-
nia w celu doswiadczenia spokoju, medytacji, wgladu
we wiasne wnetrze. Projekcji towarzyszy kojacy dzwiek
szumu kosmicznego.

born 1977 in Poland, lives and works in Paris. Gradu-

ate of the Ecole National Supérieure des Beaux-Arts in

Paris. She creates sculptures, paintings, films, installa-
tions. Winner of awards: MAIF (2017), COAL (2016),
SAM Art Project Prize (2013).

Land of Departure, 2014

The film was made in the ALMA observatory in the
Atacama desert in Chile at an altitude of 5,000 me-
ters above sea level, where a huge telescope registers
stars and planets born in clouds of gas, distant galax-
ies formed at the ends of the observable Universe. The
title of the work refers to the beliefs of the indigenous
population of Latin America, for whom the Earth is only
the beginning of further life in space. The film presents
a seductive picture of a starry sky full of moving stars,
its depth dominating the dark earthly landscape. This
is the only work in the exhibition that touches upon the
issues of extraterrestrial nature, its inaccessibility and
independence. The location of over 60 telescopic anten-
nas in a relatively small desert area shows the interfer-
ence of people in nature, the desire to take over space
not only for cognitive purposes. Experiencing the site
and infinity of the cosmos evokes the feeling of deep
loneliness, isolation, but also the need for deliberate al-
ienation — isolation in order to experience peace, medi-
tation, insight into one’s own interior. The projection is
accompanied by the soothing sound of cosmic noise.

to: Bartosz Gorka




Alienacje albo nastepnym razem pozar
Alienations or the Fire Next Time

Allora & Calzadilla

Jennifer Allora (ur. 1974 w Filadelfii)
i Guillermo Calzadilla (ur. 1971 w Hawa-
nie), od 1995 roku duet artystyczny two-
rzacy instalacje, rzezby, performanse,
wideo, instalacje dzwiekowe. Wystawia-
li m.in. w Philadelphia Museum of Art,
Museum of Modern Art w Nowym Jorku,
Stedelijk Museum w Amsterdamie, Los
Angeles County Museum of Art, na docu-
menta w Kassel (2012) i Miedzynarodowej

Wystawie Sztuki w Wenecji (2011, 2015).

Wielka cisza, 2014

~Wielka cisza” to okreslenie paradoksu
Fermiego, badacza opisujacego sprzecz-
no$¢ pomiedzy wysokim szacunkiem
prawdopodobienistwa istnienia cywili-
zacji pozaziemskich przy jednoczesnym
braku obserwowalnych §ladow tego zycia
w kosmosie w postaci sond, statkéw czy
sygnatow. ,,Gdzie oni sq?” — pytal En-
rico Fermi w 1950 roku. Dwukanatowy
film duetu Allora & Calzadilla zestawia
obraz poteznego teleskopu w obserwa-
torium Arecibo w Portoryko (nadajace-
go i odbierajacego sygnaly z kosmosu)
z obrazami portorykanskiego lasu tropi-
kalnego zamieszkanego przez zagrozone
wyginieciem papugi: amazonki niebie-
skoskrzydte. Film powstat we wspdlpra-
cy z pisarzem science fiction Tedem
Chiangiem. W odpowiedzi na docieka-
nia, dlaczego szukamy przejawow zycia
w kosmosie, pozostajac jednoczeSnie
gluchymi na sygnaty innych gatunkéow
manifestujagcych swoje zycie na Ziemi,
napisat on tekst towarzyszacy tej instala-
cji, w ktérym narratorami sg papugi. To
z ich perspektywy poznajemy paradok-
salng sytuacje — jak bardzo zdetermino-
wani s ludzie, jesli chodzi o kosztowne
poszukiwania inteligencji pozaziemskiej
przy jednoczesnych karygodnych zanie-
chaniach wzgledem istot zyjacych obok.

Jennifer Allora (born 1974 in Philadel-
phia) and Guillermo Calzadilla (born
1971 in Havana), since 1995 an artistic
duo creating installations, sculptures,
performances, videos, sound installa-
tions. They have exhibited at the Phila-
delphia Museum of Art, the Museum of
Modern Art in New York, Stedelijk Mu-
seum in Amsterdam, the Los Angeles
County Museum of Art, at documenta in
Kassel (2012) and the International Art
Exhibition in Venice (2011, 2015).

The Great Silence, 2014
“The Great Silence’ is a term used to de-
scribe the paradox of Fermi, a researcher

describing the contradiction between high

probability of the existence of extraterres-
trial civilisations and the lack of observ-
able traces of this life in space in the form
of probes, ships or signals. ‘Where are
they?’, asked Enrico Fermi in 1950. Allo-
ra & Calzadilla’s two-channel film juxta-
poses the image of a powerful telescope at
the Arecibo Observatory in Puerto Rico
(transmitting and receiving signals from
space) with the image of a Puerto Rican
rainforest inhabited by endangered par-
rots: Puerto Rican amazons. The film was
made in cooperation with science fiction
writer Ted Chiang. In response to his in-

quiries as to why we are looking for signs
of life in space, while remaining deaf to
the signals of other species manifesting
their life on Earth, he wrote a text ac-
companying this installation, in which
parrots are the narrators. It is from their
perspective that we learn about the para-
doxical situation — how determined peo-
ple are when it comes to the costly search
for extraterrestrial intelligence and at the
same time the shameful overlooking of
the creatures living next to them.

Allora & Calzadilla, Wielka cisza, 2014,
tréjkanatowe wideo HD, 16'22", wystawa
Allora & Calzadilla: Intervals, Philadelphia
Museum of Art; The Fabric Workshop and
Museum, 2014

Allora & Calzadilla, The Great Silence, 2014,
three-channel HD video installation, 16'22",

Allora & Calzadilla: Intervals exhibition, Philadelphia
Museum of Art; The Fabric Workshop and Museum,
2014

fot. | photo: Carlos Avendafio, dzieki uprzejmosci artystow i The Fabric Workshop and Museum | courtesy the artists and The Fabric

Workshop and Museum

fot. | photo: Carlos Avendafio, dzieki uprzejmosci artystow i The Fabric Workshop and Museum | courtesy the artists and The Fabric

Workshop and Museum



Camille Henrot

ur. 1978 w Paryzu, mieszka i pracuje w Paryzu i No-
wym Jorku. Tworzy filmy, rzezby, instalacje. Ukonczyta
Ecole Nationale Supérieure des Arts Décoratifs w Pa-
ryzu. Laureatka Nam June Paik Award (2014); jej praca
Grosse Fatigue otrzymata Srebrnego Lwa na Miedzyna-
rodowej Wystawie Sztuki w Wenecji (2013).

Grosse Fatigue, 2013

Film powstal w trakcie pobytu artystki w Smithsonian
Institution w Waszyngtonie. Prezentuje wybér zdje¢ za-
czerpnietych z bazy tej instytucji i z internetu, pojawia-
jacych sie szybko i rytmicznie w oknach przegladarek
komputerowych oraz w formie wyskakujacych automa-
tycznie okienek. Tematem prowadzonych w internecie
poszukiwan byty poczatki Swiata ukazane poprzez zdje-
cia antropologicznych artefaktéw, zestawione z obra-
zami wspoéiczesnej kultury tworzacymi przypadkowe
znaczenia i relacje. Koncentracja na zasobach wiedzy
skatalogowanych w sieci ukazuje jq jako rodzaj nowo-
czesnej, niedajacej sie przyswoic encyklopedii o kosmo-
logicznym wymiarze, w ktérej dotarcie do poczatkéw
uniwersum jest trudne ze wzgledu na nadmiar pojawia-
jacych sie po drodze informacji. Film powstat we wspot-
pracy z poetq Jacobem Brombergiem; jego tekst recytuje
muzyk Akwetey Orraca-Tetteh.

born 1978 in Paris, she lives and works in Paris and New
York. She creates films, sculptures and installations. She
graduated from Ecole Nationale Supérieure des Arts Dé-
coratifs in Paris. Winner of the Nam June Paik Award
(2014); her work Grosse Fatigue received the Silver Lion
at the Venice International Art Exhibition (2013).

Grosse Fatigue, 2013

The film was made during the artist’s stay at the Smith-
sonian Institution in Washington. It presents a selection
of photos taken from the database of the institution and
from the Internet, appearing quickly and rhythmically
in the windows of computer browsers and in the form
of automatically popping up windows. The topic of the
research conducted on the Internet was the beginning of
the world, shown through photographs of anthropologi-
cal artefacts juxtaposed with images of contemporary
culture, creating random meanings and relationships.
Concentration on the resources of knowledge catalogued
on the web shows it as a kind of modern, assimilable en-
cyclopaedia of cosmological dimension, in which reach-
ing the beginnings of the universe is difficult due to the
excess of information appearing along the way. The film
was made in cooperation with poet Jacob Bromberg and
its text is recited by musician Akwetey Orraca-Tetteh.

Camille Henrot, Grosse Fatigue, 2013, wideo (kolor, dZwigk), 13

Camille Henrot, Grosse Fatigue, 2013, video (colour, sound), 13'

oryginalna muzyka | original music by Joakim

gtos | voice by Akwetey Orraca-Tetteh

tekst powstat we wspotpracy z | text written in collaboration with Jacob Bromberg

producent | producer: kamel mennour, Paris/London; z dodatkowym wsparciem | with the additional support of Fonds de dotation Famille
Moulin, Paris

produkgja | production: Silex Films

Srebrny Lew, 55 Biennale Sztuki w Wenegiji | Silver Lion, 55th Venice Biennale, 2013

projekt zrealizowany w ramach | project conducted as part of the Smithsonian Artist Research Fellowship Program, Washington
specjalne podziekowania dla | special thanks to the Smithsonian Archives of American Art, the Smithsonian National Museum of Natural
History, and the Smithsonian National Air and Space Museum

© ADAGP Camille Henrot

dzieki uprzejmosci artystki | courtesy the artist, Silex Films i | and kamel mennour, Paris



Alienacje albo nastepnym razem pozar
Alienations or the Fire Next Time

Yuri Ancarani

ur. 1972 w Rawennie, mieszka i pracuje w Mediolanie, rezyser filmowy. Laureat wielu
nagrod i wyréznien, w tym m.in. Grand Prix w konkursie Lab Competition na Festival
du Court Métrage w Clermont-Ferrand (2012) czy Short Film Grand Prize na IndieLis-
boa — Festival Internacional de Cinema w Lizbonie (2013).

Wyzwanie, 2018

Film powstal w Katarze, jednym z najbogatszych krajéw Swiata, jako efekt kilku-
letniej obserwacji grupy arabskich szejkoéw uprawiajacych elitarne hobby — sokol-
nictwo. Niezwykle bogaci mezczyzni otoczeni luksusowymi dobrami i kultywujacy
wielkomiejski styl zycia realizuja swoja pasje, przygotowujac ptaki do zawodéw na
pustyni. Przewozone prywatnymi odrzutowcami i sportowymi samochodami sokoty
trenuja, polujac na golebie. Obiektywne oko kamery ukazuje zamoznych przedstawi-
cieli wyrafinowanej kultury, oddanych tradycji, ale i konsumpcji w stylu zachodnim.

born 1972 in Ravenna, lives and works in Milan, film director. Winner of many
awards and distinctions, including the Grand Prix in the Lab Competition at the Fes-
tival du Court Métrage in Clermont-Ferrand (2012) and the Short Film Grand Prize at
the IndieLisboa — Festival Internacional de Cinema in Lisbon (2013).

Yuri Ancarani, The Challenge, 2018

The film was made in Qatar, one of the richest countries in the world, as a result of sev-
eral years of observation of a group of Arab sheikhs practising an elite hobby — fal-
conry. Extremely rich men surrounded by luxurious goods and cultivating the urban
lifestyle pursue their passion, preparing birds for competitions in the desert. Trans-
ported by private jets and sports cars, falcons train by hunting pigeons. The objective
eye of the camera shows the wealthy representatives of refined culture, dedicated to
tradition, but also to consumption in the Western style.

Yuri Ancarani, Wyzwanie, 2016, wideo, 69', dzieki uprzejmosci artysty oraz Galerie Isabella Bortolozzi

na sasiedniej stronie:
Clément Cogitore, Zamorskie zaloty, 2017, wideo, 5'26", produkcja: Paryska Opera Narodowa —
scena 3/Les Films Pélléas, dzieki uprzejmosci artysty oraz Galerie Eva Hober i Galerie Reinhard Hauff

Yuri Ancarani, The Challenge, 2016, video, 69', courtesy of the artist and Galerie Isabella Bortolozzi
opposite:

Clément Cogitore, Les Indes galantes, 2017, video, 5'26", production; Opéra national de Paris — 3 scéne/
Les Films Pélléas, courtesy of the artist, Galerie Eva Hober and Galerie Reinhard Hauff



Clément Cogitore

ur. 1983 w Colmarze (Francja), mieszka i pracuje w Pa-
ryzu i w Strasburgu. W swojej tworczosci taczy film, wi-
deo, instalacje i fotografie. Jego filmy byty pokazywane
na wielu miedzynarodowych festiwalach filmowych,
m.in. w Cannes i Locarno. Laureat nagrody Fondation
Gan na festiwalu filmowym w Cannes (2015) i Prix Mar-
cel Duchamp (2018).

Zamorskie zaloty, 2018

Film inspirowany jest opera-baletem Jeana-Philippe’a
Rameau Zamorskie zaloty (1735). Jej tematem jest mi-
tos¢é: przegnana z Europy, wedruje po innych kontynen-
tach Scigana przez boga wojny Marsa. Odwiedza miedzy
innymi Indie i Ameryke Poludniowa. Kontekst opery
laczy ja z konsekwencjami kolonializmu, niewolnic-
twem i historig czarnych obywateli Ameryki Péinocnej.
W latach dziewiecdziesigtych XX wieku czarnoskdrzy
mieszkancy gett Los Angeles, buntujac sie przeciwko
brutalnosci policji, stworzyli taniec krump, poprzez kté-
ry wyrazali swoj gniew i opor. Angazujac mtodych ludzi
taniczacych krump, Cogitore polaczyt klasyczng muzyke
z kulturg czarnego getta: powstata spontaniczna cho-
reografia ciat jako forma protestu mozliwa w kazdych
czasach. Praca nasycona ogromngq sita tanca i muzyki
zamyka wystawe, wzywajac do dziatania.

born 1983 in Colmar (France), he lives and works in
Paris and Strasbourg. In his work, he combines film, vid-
eo, installations and photography. His films have been
screened at many international film festivals, includ-
ing Cannes and Locarno. Winner of the Fondation Gan
Award at the Cannes Film Festival (2015) and the Prix
Marcel Duchamp (2018).

Les Indes galantes, 2018

The film is inspired by Jean-Philippe Rameau’s ballet
opera Les Indes galantes [The amorous Indies] (1735).
Its theme is love: chased away from Europe, it travels
to other continents, chased by Mars, the god of war. It
visits, among others, India and South America. The con-
text of the opera combines it with the consequences of
colonialism, slavery and the history of the black citizens
of North America. In the 1990s, black people in the Los
Angeles ghettos rebelled against police brutality and
created krump, a dance to express their anger and resist-
ance. Involving young people dancing krump, Cogitore
combined classical music with the culture of the black
ghetto: a spontaneous choreography of bodies as a form
of protest possible at any time. The work, saturated with
the enormous power of dance and music, concludes the
exhibition, calling for action.
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Yuri Ancarani, Wyzwanie, 2016, wideo, 69", dzieki uprzejmosci artysty oraz Galerie Isabella Bortolozzi

s. 44-45:
Clément Cogitore, Zamorskie zaloty, 2017, wideo, 5'26", produkcja: Paryska Opera Narodowa —
scena 3/Les Films Pélléas, dzieki uprzejmosci artysty oraz Galerie Eva Hober i Galerie Reinhard Hauff

Yuri Ancarani, The Challenge, 2016, video, 69', courtesy of the artist and Galerie Isabella Bortolozzi
pp. 44-45:

Clément Cogitore, Les Indes galantes, 2017, video, 5'26", production: Opéra national de Paris —
3 scene/Les Films Pélléas, courtesy of the artist, Galerie Eva Hober and Galerie Reinhard Hauff
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Miejsce Projektow Zachety | Zacheta Project Room

Lado Lomitashvili

Lado Lomitashvili

kuratorka | curator: Magda Kardasz
wspdtpraca | collaboration: Julia Harasimowicz

Water and Everything Resistant to dziatanie artystycz-
no-spoteczne o charakterze site-specific, zlokalizowa-
ne w przestrzeni publicznej. Zgodnie z koncepcja auto-
ra gtdwna czes$¢ projektu stanowi budynek, w ktérym
eksponowane sa obiekty. Zaprojektowany w czasach
Zwiazku Radzieckiego mial stuzy¢ jako przedszko-
le, jednak jego budowe przerwano w polowie i dzis
w jego zadaszonych cze$ciach znalazty schronienie
dwie rodziny. Konstrukcja budynku sklada sie z piet-
nastu otwartych i o$miu zamknietych heksagonow,
ktére przylegaja do siebie niczym komérki. Dzieki tej
konfiguracji ekspozycje mozna byto podzieli¢ na po-
szczegblne tematy, przy jednoczesnym zachowaniu
wzajemnych wiezi. Kluczowym medium projektu sq
rzezby utworzone z przedmiotéw codziennego uzytku,
wyekstrahowanych z otoczenia. Po zakonczeniu wy-
stawy miaty one pozosta¢ na miejscu, by mieszkancy
budynku mogli je wykorzysta¢ zgodnie z wiasnymi po-
mystami. Praca zostala zrealizowana w ramach Bien-
nale Architektury w Tbilisi, dzieki wsparciu organiza-
cji Propaganda.network. eee

Lado Lomitashvili urodzit sie w 1994 roku w Thilisi, gdzie miesz-
ka i pracuje. Ukoficzyt Wydziat Architektury Panstwowej Akade-
mii Sztuk Pieknych w Thilisi. Architektura, jej forma i znaczenie
oraz umiejetnos$¢ myslenia przestrzennego odgrywajg gtéwng
role w abstrakcyjnej twérczosci Lomitashvilego. Szczegélnie
wazne dla niego s3 rozwigzania konstrukcyjne i umieszczenie
dziet w konkretnej przestrzeni, bowiem to wtasnie fizyczna for-
ma i miejsce nadaja sens jego projektom. Charakterystyczne jest
to, ze artysta eksperymentuje z réznymi materiatami i mediami.
W zaleznosci od dominujgcego w danej pracy watku zmienia ko-
lory, formy, skale i miejsce.

Water and Everything Resistant is a public, social, site-
specific work, a large part of the concept of which is
the building, where it is exhibited. Construction of the
building, initially designed during soviet union for
a kindergarten, was only half-completed and currently
its roofed part serves as shelter for two families. The
structure of the building consists of fifteen open and
eight closed hexagons, which are interconnected like
cells. Such configuration allows for the exposition to be

separated into topics, without breaking the connection

between them. The main media of the project entitled
Water and Everything Resistant are sculptures, created
from objects extracted from everyday life and other
environments. After completion of the exhibition, the
sculptures was going to remain in the same space. In-
habitants of the building were able to use them for their
original purposes. The work’s created as part of Thilisi
Architecture Biennial with support of Propaganda.net-

work. eee

Lado Lomitashvili was born in 1994, in Thilisi, where he lives
and works. He graduated from the faculty of architecture of the
Thilisi State Academy of Arts. Architecture, its significance and
spatial thinking in general play a main role in the abstract works
produced by Lomitashvili. Constructive solutions and location of
the works are one of the important parts of Lomitashvili's work,
since physical form and location are largely indicative of the con-
ceptual thinking behind the artworks. Relationship of the artist
with material and media, which he constantly changes, is notable.
Changes depend on what is dominant for the work in question:
color, shape, scale or location.

46 | 47

Instytut Polski w Thilisi kierowany przez Lecha Konczaka
powotat do zycia Nagrode im. Zygmunta Waliszewskiego
dla gruzinskiej artystki/artysty wizualnego. Jej patronem
jest wybitny polski malarz okresu miedzywojennego, ktéry
spedzit swojg mtodos¢ w Thilisi, w Srodowisku czotowych
tworcoéw gruzinskiej awangardy.

W tym roku grupa doswiadczonych kuratoréw sceny gruzin-
skiej zaproponowata kandydatow do nagrody, a nastepnie
kuratorzy z Polski — Magda Kardasz, Piotr Rypson, Monika
Szewczyk oraz Waldemar Tatarczuk — wytonili zwyciezcow.
Nagrode gtéwng otrzymata GRUPA BOUILLON, a wyréznie-
nie za wyjatkowa zdolnos¢ taczenia réznych Srodkéw wyra-
zu, narzedzi wypowiedzi artystycznej oraz subtelnos¢ este-
tyczng trafito do Lado Lomitashvilego. Nagroda specjalna
ma postac prezentacji twérczosci artysty organizowanych
przez Zachete — Narodowa Galerig Sztuki w Warszawie,
Galerie Arsenat w Biatymstoku i Galerig Labirynt w Lublinie.

The Polish Institute in Thilisi, headed by Lech Koniczak, has
announced the establishing of the Zygmunt Waliszewski
Award, presented to Georgian visual artists. The award was
named after an outstanding Polish painter of the Interbel-
lum, who spent his youth in Thilisi, in the milieu of the most
prominent Georgian avant-garde artists. This year, a group
of experienced curators active in the Georgian scene se-
lected a number of candidates for the award. Subsequently,
Polish curators — Magda Kardasz, Piotr Rypson, Monika
Szewczyk and Waldemar Tatarczuk — selected the win-
ners. The main award went to the BOUILLON GROUP, with
a special distinction awarded to Lado Lomitashvili, for his
exceptional ability to combine various means of artistic
expression, media and his aesthetic subtlety. The special
award comprises showcases of artist’s works organised by
Zacheta — National Gallery of Art in Warsaw, the Arsenat
Gallery in Biatystok and the Labirynt Gallery in Lublin.

Odporne na wode i inne czynniki, minidzielnica Didi Dighomi Ill,
Thilisi, 1.11.2018

Water and Everything Resistant, Didi Dighomi Il microdestrict,
Thilisi, 1 November 2018
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Zacheta — Narodowa Galeria Sztuki | Zacheta — National Gallery of Art

Projekt X
Project X

kuratorki | curators: Magdalena Komornicka, Gosia Wdowik
wspétpraca | collaboration: Aleksandra Szklarczyk
identyfikacja wizualna | visual identity: Jakub de Barbaro

artysci | artists: Claire Cunningham, Prinz Gholam, Zuza Golifiska & Magdalena tazarczyk, Florentina Holzinger, Agnieszka Kryst, Ivana Miiller,
Ramona de Barbaro & Aleksandra Borys, Joanna Piotrowska, Magdalena Ptasznik, Michele Rizzo, Teatr 21, Miet Warlop, Weronika Wysocka
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Symbol x oznacza najczesciej niewiadomg (szukang), mozliwa do znalezienia do§wiadczalnie lub — w matematyce
— przez rozwigzanie rownan lub nier6wnosci. Termin projekt oznacza ,,zorganizowane ciagi dziatan ludzkich” lub
zbioér aktywnosci potaczonych ze sobg w ztozony sposéb.

Projekt X to performatywna wystawa, ktéra wykorzystuje narracyjny potencjat luk przestrzennych i czaso-
wych w pracy instytucji — puste sale ekspozycyjne pomiedzy jedna a drugg wystawa, nieuzywane akurat czesci
budynku, wolne terminy, niepotwierdzone lub odwotane wydarzenia. Przez pie¢ miesiecy w réznych przestrze-
niach Zachety odbedzie sie kilkanascie performanséw, dla ktérych kluczowa jest sprawczos$¢ widza, czyli aktyw-
ne uczestnictwo, fizyczna lub wirtualna obecnos$¢ oraz wspélne budowanie narracji i opowiadanie historii. Kazdy
z zaproszonych artystoéw wykorzystuje inne $rodki wyrazu i sposoby komunikacji z widzem — od do$wiadczenia
ciata w ruchu, narzedzia wspdétczesnej choreografii eksperymentalnej, przez metody pracy warsztatowej i media
spoteczno$ciowe, po storytelling, prace z fikcjq czy konwencje teatralne (kostium, rola, rekwizyty, tekst literacki).
Punktem wyjscia dla wystawy byla wspotpraca pomiedzy kuratorka Zachety a rezyserka teatralng i potaczenie
kuratorskich metod budowania relacji i rezyserskiej umiejetnosci tworzenia Swiatow. Jest ona préba odpowiedzi na
pytania: czy kolejne performanse moga wciggac jak odcinki serialu lub rozdziaty ksigzki? Czy wystawa moze roz-
wijac sie z czasem i opowiadac historie? Co sie dzieje pomiedzy jednym a drugim performansem? I wreszcie — czy
mozna rezyserowac doswiadczenie wizyty w galerii? eee

The letter X usually stands for an unknown variable, which can be found through experimentation or — in mathe-
matics — by solving equations or inequalities. The term project means ‘organised sequences of human activities’ or
a set of activities combined in a complex way.

Project X is a performative exhibition that uses the narrative potential of spatial and temporal gaps in the work
of the institution — exhibition rooms that stand empty between one exhibition and the next, unused parts of the
building, free time slots, unconfirmed or cancelled events. Over five months, the various spaces of Zacheta will be
the setting for over a dozen performances for which the key is the viewer’s agency — active participation, physical
or virtual presence, and shared narrative building and storytelling. Each of the invited artists uses different means of
expression and communication with the audience — from the experience of the body in motion, tools of contempora-
ry experimental choreography, through workshop methods and social media, to storytelling, work with fiction, and
theatrical conventions (costume, role, props, literary text). The starting point for the exhibition was the cooperation
between the curator of Zacheta and a theatre director and the combination of curatorial methods of building relations
and the director’s ability to create worlds. It is an attempt to answer the questions: can subsequent performances draw
the viewers in like episodes of a series or subsequent chapters of a book? Can an exhibition develop over time and tell
a story? What happens between one performance and the next? And finally — is it possible to direct the experience
of a visit to a gallery? eee

Centrum w Ruchu, Celebracja, 7.07.2018, wystawa Plac Matachowskiego 3

Center in Motion, Celebration, 7 July 2018, Plac Matachowskiego 3 exhibition



Projekt X
Project X

Z Magdaleng Komornicka

rozmawia Gosia Wdowik
Magdalena Komornicka talks to
Gosia Wdowik

Gosia Wdowik: Dlaczego zaprositas rezyserke teatralng jako wspdtkuratorke wystawy?
Magdalena Komornicka: Najpierw zaprositam cie do udziatu w wystawie Plac Mata-
chowskiego 3 jako artystke, z tej wspotpracy wynikta kolejna.

Skad wiec pomyst, zeby zaprosi¢ rezyserki teatralne do wystawy i czego sie po tym spodziewa-
+as? Co ,,nowego” mozemy wprowadzi¢ do galerii?

Praca nad spektaklem czy performansem opiera sie na pracy zespotowej takze na po-
ziomie koncepcji, a arty$ci wizualni i kuratorzy najczesciej pracuja sami — to deter-
minuje narzedzia i metody pracy. Artysci sztuk performatywnych maja tez zupetnie
inny kontakt z publicznoscia i sita rzeczy inaczej traktuja widza. Dziatajac na zywo,
mozna widza zobaczy¢, poczu¢, skonfrontowac sie z publicznoscia. Publiczno$¢ za-
uwazy kazdy btad, kazda wpadke — jest elementem procesu, bo to, jak sie zachowa,
jaka atmosfere wytworzy, wptywa na to, czy praca sie udata. Zrozumiatam to dopiero,
pracujac z toba i Anig Karasinskq. Pierwszy raz na wlasnej skorze poczutam, jak réz-
ng energie moze wytworzyc¢ publiczno$¢ i jak ten sam performans, ten sam spektakl,
moze miec¢ rézny przebieg.

Co wniosty projekty performatywne do twojej pracy jako kuratorki?

Praca nad wystawa performatywna czy choreograficzng odbywa sie w czasie rzeczy-
wistym, wernisaz jest poczatkiem pracy, a nie jej zwienczeniem. To mi sie wydaje
najtrudniejsze i zarazem najbardziej fascynujace. Dla kogo$, kto miat do czynienia
z teatrem, jest oczywiste, ze nad spektaklami pracuje sie po premierze, czyli po pierw-
szym zderzeniu z publicznoscig, ale dla mnie to byto nowe.

Tak, spektakle premierowe to sq wtasciwie nadal préby.

Wystawy performatywne nauczyly mnie pracy zespolowej i otworzyly na to, ze
w procesie twérczym mozna zdac sie na intuicje, pracowac z niewiedzq i ciggle zmie-
nia¢ zdanie. Nauczytam sie tez rozmawiac z publicznoscig.

Inspiracjq dla Placu Matachowskiego 3 byto doswiadczenie rozméw z publiczno$cig wystawy
Lepsza ja. Czego sie z nich dowiedziatas?

Przedtem nie wiedziatam wiele o naszej publicznosci. Opieratam sie na wiasnym do-
Swiadczeniu — widza wystaw, spektakli teatralnych, performansow i tanca. Jestem
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$wiadoma lekéw i oporu, jezeli chodzi na przyklad o wspétuczestnictwo. Jako widz
nauczylam sie, ze nie musi by¢ ono niebezpieczne, czesciej jest rozwijajace. Instytucja
czy artysta muszq stworzy¢ warunki, w ktorych takie doswiadczenie bedzie dla wi-
dza warto$ciowe. Duzo mys$latam o tym, jakie cechy musi mie¢ przestrzen wystawy
performatywnej, zeby publiczno$¢ sie w niej dobrze czuta niezaleznie od tego, jaka
decyzje podejmie — uczestniczenia badz nie. Lepsza ja stala si¢ badaniem terenowym,
bo okazalo sie, ze musze by¢ caly czas na salach. Rozmawiatam ze wszystkimi, obser-
wowaltam i wreszcie zaczetam czytac ksiegi skarg i wnioskéw. Kolejna wystawa, Plac
Matachowskiego 3, byta odpowiedzia na uwagi widz6w i préba pojscia krok dalej w bu-
dowaniu relacji z publicznos$cia. W ramach Projektu X chcemy wykorzysta¢ wszystkie
kanaty komunikacji z widzem i sprawdzi¢, czy publiczno$¢ zechce ogladac kolejne per-
formanse jak kolejne odcinki serialu, czytac je jak kolejne rozdziaty ksigzki. Czy be-
dzie sledzi¢ rozwdj wydarzen w ramach wystawy? Czy zaangazuje sie w nasz pomyst?

| czy trzeba przyjs¢ do galerii, zeby $ledzi¢ rozwéj wydarzen...

Kwestia uczestnictwa i obecno$ci oraz warto$ciowania doSwiadczenia w dzisiejszej
rzeczywistosci jest bardzo ciekawa. Jesli na performansie w galerii byto 30 0sdb, a re-
lacje z tego wydarzenia na Instagramie widziato 3000 oséb, to jak liczy¢ frekwencje?
Czym sie r6zni doSwiadczenie zaposredniczone przez media spotecznosciowe? Claire
Bishop zwraca uwage, ze ,,zjawisko wystaw choreograficznych wylonito sie okoto
2007-2008 roku, czyli dokladnie wtedy, gdy na rynku pojawit sie iPhone, a nasze
zycie zdominowata wszechobecna przenosna technologia”.

Chciatabym jeszcze wréci¢ do metod pracy — jak sposéb pracy czy produkcji wptywa na
tres¢ tego, co powstaje. Na przyktad: gdyby w spektaklu Dziewczynki dziewczynki-aktorki
nie byty potraktowane jako wspdttworzace ten projekt, ale jako zatrudnione performerki, to
nie zbudowatabym jakiego$ rodzaju intymnosci, wspélnoty, ktéra wydarzyta sie przypadkiem
i okazata sie dla wielu widzow najwazniejszym elementem tego spektaklu. Nie zaplanowatam
tego, ze one sie zaprzyjaznia, a to wtasnie stato sie trescig spektaklu — dzieki temu, ze
pewne decyzje podejmowatam w trakcie, w wyniku procesu pracy zespotowej i budowania
wspélnoty.

Przypadek jako narzedzie jest bardzo twérczy. A nie ma na to zwykle przyzwolenia
— jesli podejmujesz prace jako rezyser czy kurator to ,,musisz wiedzie¢”. Dziatanie
oparte na rozmowie z artystg i z publiczno$cia pozwala p6jS¢ w niespodziewanym
kierunku i wszystkich zaskoczy¢.

Po zobaczeniu Gniewu powiedziatas (co byto dla mnie bardzo wazne), ze miatam superproces
pracy nad spektaklem, a nie byto go wida¢ w spektaklu. Nie pomyslatam, ze widz nie bedzie
miat dostepu do tej wiedzy. Jakg informacje dac widzowi, aby byta ona przewodnikiem, ale zeby
uniknac jej nattoku i tej podrézy catkowicie nie wyrezyserowac?

I nie zabi¢ tym doswiadczenia, nie przegadac...

Wtasnie tak rozumiem zatozenia Projektu X: stwarzamy $ciezke, planujemy podréz widza i pré-
bujemy odpowiedzie¢ na te pytania.

Nie mam pomystu, jak zrobi¢ to inaczej, niz rozmawiajac z publicznoscig. Mysle, ze
w pracach, ktére pokazemy w ramach Projektu X, sprawczos¢ widza jest kluczowym
elementem — widz jest najblizej tego procesu, moze sie do niego w pewien sposéb
wiaczy¢é. A wglad w proces pozwala dowiedzie¢ sie, jak artysta mysli.

Kiedy zaprosita$ mnie do wspdlnej pracy nad wystawa, naszym punktem wyjécia byta narracja.
Zastanawiaty$my sie, czy da sie stworzy¢ wystawe fabularng. Nawet miatas radykalny pomyst,



zeby w formie wystawy ujac powies¢ takq jak Chfopi, co zresztg wydato mi sie kuszace! A po
pot roku pracy i rozméw odesztysmy od tradycyjnie rozumianej narracji i zdecydowatysmy sie
zaprosi¢ do udziatu w wystawie artystéw, ktérych prace oparte sg na obecnosci widza i ktére
nie opowiadaja konkretnej historii, ale chcg widza zaprosic¢ do jej wspéttworzenia. Sg rodzajem
przewodnika, rozwijajacej sie opowiesci, a nie zamknietej fabuty. Co o tym myslisz, czym jest
teraz dla ciebie narracja, od ktorej wysztySmy?

Na proces pracy nad wystawa wptywaja tez czynniki zewnetrzne, chocby czas i bu-

dzet. Moze zdecydowatybysmy sie na Chtopdow, gdybysSmy miaty przed soba jeszcze
rok pracy koncepcyjnej? Co by bylo, gdybysmy zaprosity artystéw do zrobienia Chto-
poéw w Zachecie? Wydawato mi sie, ze tak mozna w sposéb najbardziej radykalny
polaczy¢ nasze metodologie pracy — galerie z teatrem, white cube z black boxem.
Zastanawiatysmy sie, jak zaimplementowac teatralne narzedzia do pracy nad wysta-
wa, ale szybko zrozumiaty$my, ze to po prostu bylby teatr w galerii. A co by sie stato,
gdyby powies¢ stanowita punkt wyjscia dla wystawy? Albo efekt wystawy? A co
by bylo, gdyby punktem wyjscia stala sie nie powies¢, a zbiér opowiadan? Lub gdy-
bysmy pomyslaly o wystawie jako o serialu teatralnym, filmowym, telewizyjnym?
Odpowiadajac sobie na te wszystkie pytania, dosztySmy do wniosku, ze te wszystkie
formaty nas nie interesuja, tylko to, co jest pomiedzy formatami — taczenie formatéw,
wychodzenie poza ich ramy, hybrydy i eksperymenty.

W tym roku Ztotego Lwa na Biennale Sztuki w Wenecji dostat pawilon litewski prezentuja-
cy prace Liny Lapelyte, Vaivy Grainyte i Rugile Barzdziukaite Sun & Sea (Marina) — opere
o zmianach klimatycznych. Dwa lata temu biennale wygrata Anne Imhof z performansem
Faust. Zastanawiam sie nad potencjatem wpuszczania teatralnosci w przestrzen galeryjna.
Lina Lapelyte powiedziata, ze jezyk opowiadania historii musi by¢ coraz bardziej skomplikowa-
ny, poniewaz Swiat jest skomplikowany. Nie jest to tylko moda, tylko odpowiedZ na konkretne
potrzeby i wydaje mi sig, ze badasz ten sam potencjat. Projekt X mozna nazwa¢ programem
performatywnym, ale ty zawsze podkreslasz, ze to jest wystawa. Powiedziatas, ze narracje kla-
sycznej wystawy buduje sie w przestrzeni, operuje sie dramaturgig przestrzeni, a w wystawie
performatywnej czy choreograficznej pracuje sie z czasem i dramaturgia czasu. Czy co$ jeszcze
oprdcz tego powoduje, ze wystawy, ktdre robisz, sg jednak wystawami i dlaczego to jest dla
ciebie takie wazne?

Dlaczego ja uparcie swoje przedsiewziecia nazywam wystawami, skoro nikt nie chce
tego tak okreslac¢? [Smiech]. Pewnie, ze tatwiej uzy¢ magicznego stowa projekt, kt6-
rym zresztg bawimy sie w tytule wystawy. Wazne jest dla mnie rozsadzanie termi-
néw, bo tak naprawde wystawa jest to, co za nig uznamy, co nazwiemy wystawa. Wy-
daje mi sie ze dzisiaj, kiedy artySci pracuja z réznymi mediami, na wielu poziomach
i kiedy przestrzen komunikowania sie ze Swiatem jest tak rozlegla, trzeba poszerzac
rozumienie zardwno pojecia wystawy, jak i wyobrazenia o funkcji instytucji kultury.
Zgadzamy sie na poszerzenie pola sztuki, ale mamy problem z poszerzaniem systemu,
w ktorym ta sztuka funkcjonuje.

Chyba to wtasnie miata na mysli Lina Lapelyte: Ze poszerza sie jezyk, jakim sie dzi$ wypowiada-
my i jakim opisujemy teraZniejszo$¢, a jedng z reakgji na to jest mieszanie sie¢ mediéw, taczenie
tekstu, sztuki, muzyki, performansu. Dlatego wszyscy powinnismy robic opery!

W takim razie nastepna zrobimy opere! eee

Gosia Wdowik — rezyserka teatralna, absolwentka wiedzy o teatrze. Studiowata takze choreografie
i performans. W Teatrze Powszechnym wyrezyserowata Gniew (2018), w TR Warszawa spektakle
Pitkarze (2016) i Strach (2018), w Teatrze Studio Dziewczynki (2017).

Magdalena Komornicka — historyczka sztuki, kuratorka, producentka wystaw. Od 2006 roku zwia-
zana z Zachetg — Narodowg Galerig Sztuki w Warszawie, od 2012 w zespole kuratorskim. Autorka
m.in. interdyscyplinarnych wystaw Lepsza ja (2017) i Plac Matachowskiego 3 (2018).

Renata Piotrowska, praktyki performatywne, 20.07.2017, wystawa Lepsza ja

na sgsiedniej stronie:
Dominika Olszowy, Ego Trip, 7.07.2017, wystawa Lepsza ja

Renata Piotrowska, performative practices, 20 July 2017, Better Self exhibition

Dominika Olszowy, Ego Trip, 7 July 2017, Better Self exhibition

fot. | photo: Bartosz Gérka, archiwum Zachety | Zacheta archive
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Gosia Wdowik: Why did you invite a theatre director to be
a co-curator of the exhibition?
Magdalena Komornicka: I first invited you to partici-

pate in the Plac Matachowskiego 3 exhibition as an art-
ist, and that collaboration resulted in another one.

So where did you get the idea to invite theatre directors to
the exhibition and what did you expect from it? What ‘inno-
vation’ can we bring to the gallery?

Work on a spectacle or performance is based on team-
work also on the conceptual level, and visual artists
and curators usually work alone — this determines the
tools and methods of work. Performative artists have
a completely different contact with the audience and
necessarily treat the viewer differently. Working live,
you can see and feel the viewer, confront the audience.
The audience will notice every mistake, every slip-up
— it is an element of the process, because the way they
behave, the atmosphere they create, influences whether
the work is successful or not. I didn’t understand it until
I worked with you and Ania Karasinska. For the first
time, I felt for myself how different the energy pro-
duced by the audience can be, and how the same perfor-
mance, the same spectacle, can have a different course.

What did performative projects bring to your work as a cura-
tor?

The work on a performative or choreographic exhibi-
tion takes place in real time, the opening is the begin-

ning of the work, not its culmination. This seems to me
to be the most difficult and at the same time the most
fascinating. For someone who dealt with the theatre, it
is obvious that you work on the performances after the
premiere — after the first collision with the audience
— but for me it was new.

Yes, premiere performances are still rehearsals in a way.
Performative exhibitions taught me teamwork and
opened me up to the fact that in the creative process,
you can rely on intuition, work with ignorance and con-
stantly change your mind. I also learned to talk to the
audience.

Plac Matachowskiego 3 was inspired by the experience of
conversations with the audience at the Better Self exhibition.
What did you learn from them?

I didn’t know much about our audience before. I re-
lied on my own experience as a viewer of exhibitions,
theatre shows, performances and dance. I am aware
of fears and resistance when it comes to participation,
for example. As a spectator, I have learned that it does
not have to be dangerous, it is more often conducive
to development. An institution or an artist must create
conditions in which such experience will be valuable
for the viewer. I’ve been thinking a lot about what fea-
tures the space of a performative exhibition must have
in order for the audience to feel good in it, regardless of
what decision they make — to participate or not. The
Better Self exhibition became a field study, because it

turned out that I had to be in the rooms all the time.
I talked to everyone, watched them and finally started
to read the books of complaints and suggestions. The
next exhibition, Plac Matachowskiego 3, was a re-
sponse to the viewers’ comments and an attempt to go
one step further in building relations with the audience.
As part of Project X, we want to use all the channels of
communication with the viewer and check whether the
audience will want to watch the next performances as
the next episodes of the series, read them as the next
chapters of the book. Will they follow the development
of the exhibition? Will they get involved in our idea?

And whether you have to come to the gallery to follow the
course of the events . . .

The question of participation, presence and the evalu-
ation of experience in today’s reality is very interest-
ing. If there were 30 people in the gallery at the per-
formance, and 3,000 people saw reports from the event
on Instagram, how to count the attendance? How is
the experience mediated by social media different?
Claire Bishop points out that ‘the phenomenon of cho-
reographic exhibitions emerged around 2007-2008,
exactly when the iPhone emerged on the market and
our lives became dominated by omnipresent portable
technology’.

Let’s go back to working methods — how the way we work
or produce affects the content we produce. For example, if in

fot. | photo: Bartosz Gérka, archiwum Zachety | Zacheta archive



Pawet Sakowicz, Jumpcore, 16.08.2018, wystawa
Plac Matachowskiego 3

na sasiedniej stronie:
Marta Ziotek, Pamela w galerii, 11-13.08.2017,
wystawa Lepsza ja

Pawet Sakowicz, Jumpcore, 16 August 2018, Plac
Matachowskiego 3 exhibition

opposite:
Marta Zi6tek, Pamela in the Gallery, 11-13 August
2017, Better Self exhibition

the Girls performance, the actors were not treated as co-cre-
ators of the project, but as employed performers, | would not
have built the intimacy, the sense of community that was not
the goal, but happened by accident and turned out to be the
most important element of the performance for many view-
ers. | didn’t plan to make friends with them, and that’s what
became the content of the performance — thanks to the fact
that | made certain decisions during my work, as a result of
the process of teamwork and community building.

Coincidence as a working tool is very creative. And this
is not usually allowed — if you take up a job as a di-
rector or curator, you ‘need to know’. Work based on
a conversation with the artist and the audience allows us
to go in an unexpected direction and surprise everyone.

After seeing Anger, you said (which was very important to
me) that | had a great process of working on the performance,
and it wasn't visible in the performance. | didn’t think that the
viewer wouldn't have access to that knowledge. What infor-
mation should be given to the viewer so that it can also be
a guide, but in a way that avoids information overload and
doesn’t direct this journey at all?

And doesn’t kill the experience, doesn’t overtalk it . . .

This is how | understand the assumptions of Project X: we
create a path, plan the spectator’s journey and try to answer
these questions.

I have no idea how to do it differently than by talking
with the audience. I think that in the works that we will
show in Project X, the viewer’s agency is the key ele-
ment — the viewer is the closest to the process, they can
join it in a way. And insight into the process allows you
to learn how the artist thinks.

When you invited me to work with you on the exhibition, our
starting point was a narrative. We were wondering if it would
be possible to create a narrative exhibition. You even had the
radical idea of staging a novel like Wtadystaw Reymont’s The
Peasants as an exhibition, which was actually tempting! And

after six months of work and conversations we left the tra-
ditional narrative and decided to invite artists whose works
are based on the presence of the viewer and who do not tell
a specific story but want to invite the viewer to co-create it.
They are a kind of a guide, a developing narrative, not a closed
story. What do you think about that, what is the narrative we
left behind now for you?

The exhibition process is also influenced by external
factors, such as time and budget. Perhaps we would
have decided on The Peasants if we had one more year
of conceptual work ahead of us? What if we invited art-
ists to do The Peasants at Zacheta? It seemed to me that
this was the most radical way to combine our methodol-
ogy of work — the gallery with the theatre, the white
cube with the black box. We were wondering how to
implement theatrical tools to work on an exhibition, but
we quickly understood that it would be just a theatre in
a gallery. What if the novel was the starting point for
the exhibition? Or the effect of the exhibition? What
if the starting point was not a novel but a collection of
stories? Or if we thought of an exhibition as a theatrical,
film or television series? Answering all these questions,
we came to the conclusion that we were not interested
in any of these formats, but in what is between them
— combining formats, going beyond them, hybrids and
experiments.

This year, the Golden Lion at the Venice Biennale of Art was
awarded to the Lithuanian pavilion presenting Sun & Sea
(Marina) by Lina Lapelyte, Vaiva Grainyte and Rugile Barz-
dziukaite — an opera on climate change. Two years ago,
Anne Imhof won the Biennale with a performance of Faust.
| wonder about the potential of letting theatricality into the
gallery space. Lina Lapelyte said that the language of story-
telling has to be increasingly complicated because the world
is complicated. It is not just a fashion, it is a response to spe-
cific needs and | think you are exploring the same potential.
Project X can be called a performative programme, but you
always emphasise that it is an exhibition. You said that the
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narration of a classical exhibition is built in a space, it uses
the dramaturgy of a space, and in a performative or choreo-
graphic exhibition you work with time and the dramaturgy of
time. Does anything else besides that make the exhibitions
you create are still exhibitions, and why is that so important
for you?

Why do I stubbornly call my projects exhibitions when
nobody wants to describe them that way? [laughter]
Sure, it is easier to use the magic word project, which
we play with in the title of the exhibition. It is important
for me to explode those terms, because an exhibition
is whatever we consider to be one, whatever we call
an exhibition. It seems to me that today, when artists
work with many media, on many levels, and when the
space for communication with the world is so vast, it
is necessary to broaden the understanding of both the
concept of an exhibition and the idea of the function of
a cultural institution. We agree to broaden the field of
art, but we have a problem with expanding the system
in which this art functions.

| think that’s what Lina Lapelyte meant: that the language
we speak today and with which describe the present is ex-
panding, and one of the reactions to this is the mixing of me-
dia, combining text, art, music, performance. That’s why we
should all do opera!

In that case, the next time, we’ll do an opera! eee

Gosia Wdowik — theatre director, graduate of theatre studies.
She also studied choreography and performance. She directed
Anger (2018) at Teatr Powszechny, performances of Football
Players (2016) and Fear (2018) at TR Warszawa, and Girls (2017)
at Teatr Studio.

Magdalena Komornicka — art historian, curator, exhibition pro-
ducer. Since 2006, she has been working at Zacheta — National
Gallery of Art in Warsaw, since 2012, on the curatorial team. Au-
thor of interdisciplinary exhibitions Better Self (2017) and Plac
Matachowskiego 3 (2018).

fot. | photo: Weronika Wysocka, archiwum Zachety | Zacheta archive



Projekt X
Project X

Z Gosig Wdowik rozmawia Magdalena Komornicka

Gosia Wdowik talks to Magdalena Komornicka

Magdalena Komornicka: Czy twoim zdaniem praca kuratora
rézni sie od pracy rezysera?

Gosia Wdowik: Sa bardzo bliskie sobie. Rozpoczyna-
jac prace nad spektaklem, wychodze od jakiego$ za-
gadnienia, ktére mnie w danym momencie interesuje,
czesto bezposrednio wskazanego w tytule. Jest to dla
mnie pole badawcze, do ktérego zapraszam tworcow
bedacych specjalistami w obrebie tego zagadnienia.
Do pracy nad Strachem zaprositam Roberta Bolesto,
ktory chetnie pracuje z konwencjq horroru, Tomasza
Mroza jako scenografa, Dominike Olszowy, Zeby zro-
bita kostiumy, i Katarzyne Szczerbe, ktéra jest rezy-
serka dzwieku — grupe ludzi rozumiejacych problem
strachu i przepracowujacych go w swojej tworczosci.
Chciatam, aby to byli arty$ci, ktéorym ufam estetycz-
nie — zebym mogta jako rezyserka ustali¢ tylko kieru-
nek, a potem pozwoli¢ im na wolno$¢ twoércza. Oprocz
préb z aktorami mieliSmy tez préby realizatorskie
polegajace na tym, ze sie spotykaliSmy i rozmawiali-
$my o tym, kto nad czym w danym momencie pracuje,

pokazywaliSmy sobie swoje postepy. PracowaliSmy
razem, nie realizowalismy mojej wizji. Wszystkie te
warstwy — tekstowa, dZzwiekowa i wizualng — na ko-
niec lacze w spdjng catos¢. Tu widze swoja kuratorska
role, ktora polega na trzymaniu reki na pulsie, a potem
sklejaniu tych elementéw w spektakl. Zaproszeni spe-
cjalisci nie pracuja dla mnie, oni tworza swoje dzieto
w ramach naszej kolektywnej pracy — tak rozumiem
swoje zadanie jako rezyserki. Mysle, ze kurator dziata
podobnie.

Z tym ze kurator pracuje najczesciej z obiektami w przestrzeni,
arezyser z ludZmi w przestrzeni i w czasie. W obu przypadkach
— wobec widza.

W galerii widz ma duzo wiekszq wolno$¢. Moze do-
Swiadcza¢ wystawy, zwiedzac¢ ja po swojemu, moze
chodzi¢, usias¢, fotografowac, sprawdzi¢ maile w tele-
fonie, p6j$¢ na kawe, znudzi¢ sie, wyjsc¢ itd. W konwen-
cjonalnej sytuacji teatralnej widz tej wolnosci nie ma
— ja go zapraszam, zeby usiad} na widowni i poswiecit
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swoj czas, ogladajac to, co mu zaproponuje. Jak juz sie
zdecydowatl usia$¢, to w wiekszodci wypadkéw musi
doczeka¢ do braw. To inaczej skonstruowane doswiad-
czenie. Ale tez sytuacja teatralna daje duzo komfortu,
siedzisz i ogladasz...

| nie musisz podejmowac decyzji!

Wtasdnie — Gniew jest nie tylko spektaklem, ale i insta-
lacja, w ktérej mozna sie poruszac i podejmowac decy-
zje. Kupujac bilet, widz nie wiedziat, Ze bedzie w czym$
takim bral udzial, czul sie troche zawiedziony, zZe to
krzesto, ta komfortowa pozycja zostata mu zabrana, bo
,Die na to sie¢ umawialismy”. Dla mnie ciekawe bylo od-
krycie, ze nie wystarczy moja decyzja rezyserska i kon-
cepcyjna, ale wymaga to ode mnie przygotowania wi-
dza do tej sytuacji i wyttumaczenia, dlaczego to robie.

Czy likwidacja krzeset na widowni jest poréwnywalna do
sytuacji, kiedy artysta w Zachecie zaprasza ludzi do pustej
sali, gdzie nie ma prac wiszacych na Scianach? Czy jednak pu-
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Strach, rez. Gosia Wdowik, TR Warszawa

na sasiedniej stronie:
Gniew, rez. Gosia Wdowik, Teatr Powszechny w Warszawie

Fear, dir. Gosia Wdowik, TR Warszawa

opposite:
Anger, dir. Gosia Wdowik, Teatr Powszechny, Warsaw

bliczno$¢ w galerii czuje sie w takiej sytuacji bezpieczniej i jest
bardziej otwarta niz publiczno$¢ teatralna, ktéra spodziewa sie
krzeset?

Wydarzenia performatywne juz od dluzszego czasu
funkcjonuja w kontekscie galeryjnym czy muzealnym,
publiczno$¢ je oswoila i zaakceptowata. Instalacja w te-
atrze nie jest tak popularna, a widz teatralny nie ma duzo
doswiadczen z innymi konwencjami, innym ustawieniem
widowni i aktoréw badz performerdw i nie wie, jak sie ma
do tego odnies¢. Takie zabiegi nie sa nowe, ale ciagle nie
sa czeste. Gdybym realizowata Gniew jeszcze raz, zrobi-
tabym dla widza jaki$ rozbieg. Ostatnio bylam w Belgii
na spektaklu Lotte van den Berg Building Conversations,
ktéry polegat na tym, ze przez jaki$ czas mieliSmy poro-
zumiewac sie tylko pozawerbalnie. Wydaje sie to bardzo
proste, ale zeby do tego doszto, wcze$niej sformutowano
duzo zasad, np. jak blisko siebie siedzimy, ile trwa ta kon-
wersacja, ze jest mozliwos¢ wyjscia itd. Dla artystki byto
bardzo wazne, zeby$my to ustalili razem jako publicz-
nos¢, a nie zeby ona to narzucita. Moja grupa zdecydo-
wala, ze bedziemy milczec¢ przez godzine i 15 minut, ale
zanim sie na to zdecydowali, ludzie zadali milion dodat-
kowych pytan! Zaskoczyto mnie to, zZe decyzja o siedze-
niu godzine i 15 minut w ciszy wyzwala tyle leku. Widz,
ktéry ma sie poddac jakiemus doswiadczeniu, potrzebuje
bardzo wielu informacji. Lotte van den Berg pracowa-
ta nad tym performansem od poczatku z publicznos$cig
i udoskonalata go, uwzgledniajac uwagi uczestnikéw. Je-
$li publiczno$¢ ma by¢ gtéwnym aktorem, to faktycznie
dziwne byloby nie robi¢ z nig préb.

Co dla ciebie jest najciekawsze w pracy nad wystawa?

Kusita mnie wizja wystawy narracyjnej. Ciebie w Pro-
jekcie X interesuje budowanie relacji z widzem np. po-
przez media spoteczno$ciowe, a mnie — budowanie
zaangazowania, uczestnictwa, trwania poprzez proby
stworzenia $wiata, ktéry jest réwnolegty do tego, co
sie wydarza w rzeczywistosci. Ciekawe sq dla mnie
przestrzenie pomiedzy performansami, do ktérych ty
tez czesto nawigzujesz. To jak w filmie miejsce miedzy
klatkami, miedzy jednym zdjeciem a drugim, poza mar-
ginesem zdjecia lub ksiazki — przestrzen do zagospoda-
rowania i do pracy.

Chciatam jeszcze wrdci¢ do publicznosci. W Gniewie pracujesz
z hastem ,follow me”, czyli poleceniem: SledZ mnie, podazaj za
mng, idZ za mna, patrz na mnie. Czy pracujac nad Projektem X,
kontynuujesz te badania?

W jakims sensie tak. Pytanie o to, jak prowokowac
uczestnictwo, postawitam juz w Strachu, w ktérym
publicznos$¢ dostata stuchawki. W tym spektaklu wi-
downia byla ustawiona wobec sceny konwencjonalnie,
na wprost, natomiast wytworzyt sie dodatkowy kanat
uczestnictwa zwiazany ze stuchawkami, ktére zblizaty

widza do tego, co oglada. Widz dostal w Strachu role

podstuchiwacza, ale tez stuchawki pozwalaly pod-
taczy¢ sie do Swiata na scenie jak do jakiego$ obcego
systemu. Co wazne dla mnie, byto to doSwiadczenie in-
dywidualne. Kazdy miat swoje stuchawki izolujace go
od reszty. Podoba mi sie ten rodzaj bycia we wspélnocie,
siedzenia na widowni i rownolegle bycia wyizolowa-
nym i samotnym, przez co mniej podatnym na wpltyw
grupy, jej atmosfere i energie.

Wydawato mi sie, ze to przede wszystkim bardzo zmienia
koncentracje i wyostrza patrzenie — czutam sig tak, jakbym
ogladata spektakl przez lupe.

Bo to bylo jak podstuchiwanie! Ja to nazywam zoo-
mowaniem dzwiekiem. Kazdy moj spektakl byt préba
nawigzania rozmowy z widownia. W Gniewie posztam
o krok dalej, bo widownia i aktorzy funkcjonuja w tym
spektaklu na tych samych prawach, w tej samej prze-
strzeni. W ramach wystawy Plac Matachowskiego 3
zrobitam Nazwij to przyjemnie — performans na drze-

wo, kilka przedmiotéw i jednego tancerza. Performer
przez 30 minut dokonuje aktu destrukcji na przedmio-
tach. To, co sie dzieje na oczach widzow, jest préba
wyrazenia gniewu lub jego reprezentacjg. Ciekawe, ze
siedzac w rezyserce i obserwujac performans z gory,
nie do$wiadczytam tego, co ty, siedzac na widowni,
gdzie kazdy element i kazdy akt destrukcji byt realnym
zagrozeniem. To mozna nazwac rezyserowaniem do-
$wiadczenia.

Planowatas swoje spektakle w formie trylogii: Strach, Gniew
i Wstyd, ktory dopiero powstanie. Czy jest dla ciebie wazne,
zeby widzowie zobaczyli wszystkie trzy spektakle? W tej wta-
$nie kolejnosci? Zdradze, ze w Gniewie pojawia sie czytelne
odniesienie do Strachu.

Tak, pracuje z zalozeniem, ze jeden spektakl moze
wptywac na kolejny. W pewnym sensie Dziewczynki sa
druga czescia Pitkarzy, oba spektakle nawet zaczyna-
ly sie tak samo. Majq bardzo podobna formute, rodzaj
pracy z cialem czy wrecz te same fragmenty tekstu.

fot. | photo: Natalia Kabanow
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Dziewczynki, rez. Gosia Wdowik, Teatr Studio

Girls, dir. Gosia Wdowik, Teatr Studio

Podobnie byto ze Strachem i Gniewem. Chodzi mi tez po

glowie pomyst, zeby zrobi¢ kolejne czesci Dziewczynek
— Kobiety, Babcie i na koiicu Trumny. Zeby ten spek-
takl stat sie teatralng wersja filmu Richarda Linklatera
Boyhood [film pokazuje dorastanie i wchodzenie w do-
rostos¢ gtéwnego bohatera, krecony byt przez blisko 12
lat i przez caly czas bohateréw grali ci sami aktorzy].
Dziewczynki byty grane przez dwa lata i niedawno ze-
szly z afisza, ale moze za dwa lata wrocg jako Dziew-
czyny — jestem ciekawa, co by na to powiedziata pu-
blicznos¢. Taka zabawa bardzo mi sie podoba, bo moje
spektakle staja sie duzym serialem.

Budujesz potaczenia pomiedzy spektaklami na réznych po-
ziomach i widz moze je $ledzi¢, ale nie musi, to moga by¢
samodzielne doswiadczenia. Pracujac nad Projektem X, wyko-
rzystujemy twojg umiejetnos¢ myslenia o spektaklach nie jako
poszczegdlnych bytach, ale jako sieci.

O! Sie¢ to dobre stowo!

fot. | photo: Krzysztof Bielifski

Z czego wynika twoja potrzeba robienia rzeczy w teatrze na
opak? Mam wrazenie, ze pracujesz tez z samg teatralnoscia
i bawisz sie klasycznymi elementami sktadowymi spektaklu.
Widz musi sie zmierzy¢ ze swoim wyobrazeniem o teatrze.

W teatrze dostrzegam potencjat, jaki ma fizyczne spo-
tkanie publicznoéci z twércami. Zyjemy w czasach,
w ktorych kontakt z drugim cztowiekiem nie jest oczy-
wisto$cia. To jest podstawa teatru albo moze bardziej
sztuk performatywnych. I to mnie caly czas inspiruje.
Natomiast ogranicza mnie przekonanie, Ze za teatrem
musi sta¢ literatura — musi by¢ tekst i tradycyjnie
rozumiana opowies$¢. I ze w teatrze trzeba odgrywac
emocje, ktére staja si¢ emocjonalng protezq dla wi-
dzoéw. Moje wystepowanie przeciw konwencjonalne-
mu teatrowi wynika nie z podwazania teatru jako ta-
kiego, ale tego, jak teatr jest rozumiany w Polsce. To
proba zapytania: a wiecie, ze mozna to zrobi¢ inaczej?
Ze u podstaw jest co$, co nie musi by¢ opowiescig?
Mam wrazenie, ze nie pracuje wbrew konwencji, tylko
wbrew danemu rozumieniu konwencji. Robigc wystawe
performatywna, musisz negocjowac z instytucja, zeby
zrobi¢ rzeczy inaczej niz zazwyczaj. Kiedy zaczynam
prace w instytucjonalnych teatrach, ktérych zespoty sa
przyzwyczajone do jakiego$ rodzaju teatru, i méwie,
ze teraz zrobimy to inaczej, najczes$ciej najpierw napo-
tykam opdr. Takie rzeczy tez trzeba w pewnym sensie
negocjowac z publicznosciag. Uwazam to za cze$¢ pro-
cesu tworczego i element spektaklu, podobnie jak gre
z oczekiwaniami. I kiedy tych negocjacji zabraknie —
np. w przestrzeni galeryjnej — zastanawiam sie, czy to
wszystko zadziata.

Masz na mysli negocjowanie z Zachetg czy z publicznoscig?
Z publicznoscia. Z Zacheta nie negocjuje, bo mam cie-

bie. eee

Magdalena Komornicka: Do you think that the work of a curator
is different from the work of a director?

Gosia Wdowik: They’re very close to each other. When
I start working on a spectacle, I start with an issue that
interests me at a given moment, often directly indicat-
ed in the title. For me, this is a research field to which
I invite artists who are specialists in this field. I invited
Robert Bolesto, who likes to work with the horror con-
vention, to work on Fear, Tomasz Mroz for set design,
Dominika Olszowy for costumes, and Katarzyna Szcze—
rba, who is a sound director — a group of people who
understand the problem of fear and work through it in
their work. I wanted them to be artists I trust aestheti-
cally — so that as a director, I could just set the direction
and then give them creative freedom. In addition to re-
hearsals with actors, we also had production rehearsals
in which we met and talked about who is working on
what at a given moment, we showed each other our pro-
gress. We were working together; we weren’t just imple-
menting my vision. All these layers — text, sound and
visual — are combined into a coherent whole at the end.
I see my curatorial role here, which consists in keeping
my hand on the pulse and then putting these elements
together in a performance. The specialists I invited don’t
work for me, they create their work as part of our collec-
tive work — that’s how I understand my task as a direc-
tor. I think the curator works in a similar way.



However, the curator usually works with objects in space and
the director with people in space and time. In both cases —in
relation to the viewer.

In the gallery, the viewer has much more freedom. They
can experience the exhibition, visit it in their own way,
walk, sit down, take photographs, check emails on the
phone, go for coffee, get bored, leave, and so on. In
a conventional theatrical situation, the viewer does not
have this freedom — I invite them to sit in the audience
and devote their time to watching what I offer them.
Once they have decided to sit down, they will have to
wait for the final applause in most cases. It’s a differently
constructed experience. But the theatrical situation also
gives you a lot of comfort, you sit and watch . . .

And you don’t have to make decisions!

That’s right — Anger is a play-installation in which
one can move around and make decisions. When buy-
ing a ticket, the viewer did not know that they would be
involved in such a thing, they felt a little disappointed
that this chair, this comfortable position was taken away
from them, because ‘this isn’t what we agreed on’. It
was interesting for me to discover that my directing and
conceptual decision is not enough, but it requires me to
prepare the viewer for the situation and explain why I am
doing it.

Is what you do when you eliminate chairs in the audience com-
parable to when an artist at Zacheta invites people into an
empty room where there are no works hanging on the walls?
Does the audience in the gallery feel safer in such a situation
and is more open than a theatre audience who expects chairs?
Performative events have been functioning in a gallery or
museum context for a long time, the audience has grown
accustomed to them and accepted them. The installation
in the theatre is not as popular, and the theatre viewer does
not have so much experience with other conventions, with
a different setting of the audience and actors or perform-
ers, and does not know how to relate to it. Such procedures
are not new, but they are still not frequent. If I made An-
ger again, I would make some kind of introduction for
the viewer. Recently I was in Belgium for Lotte van den
Berg’s Building Conversations, which was about commu-
nication non-verbally for some time. It seems very simple,
but in order for this to happen, a lot of rules were formu-
lated earlier, e.g. how close we are to each other, how long
the conversation lasts, that there is a possibility to leave
and so on. For the artist, it was very important for us to
agree on this together as an audience, and not for her to
impose it. My group decided that we would remain silent
for an hour and 15 minutes, but before we got there, peo-
ple asked a million other questions! I was surprised that
the decision to sit for an hour and 15 minutes in silence
triggered so much fear. An audience that has to undergo
some kind of experience needs a lot of information. Lotte
van den Berg has worked on this performance with the au-
dience from the very beginning and made improvements
to it to take the comments of the participants into account.
If the audience is to be the main actor, it would actually be
strange not to rehearse with the audience.

What's the most interesting thing about working on an exhibi-
tion for you?

I was tempted by the vision of a narrative exhibition.
In Project X, you are interested in building relation-
ships with the viewer, e.g. through social media, and
I am interested in building commitment, participation,
duration by trying to create a world that is parallel to
what is happening in reality. I find the spaces between
performances, to which you often refer, very interest-
ing. It is like the space between frames in film, between
one photo and another, outside the margin of a photo or
a book — a space for development and work.

| wanted to go back to the audience. In Anger you work with
the slogan ‘follow me’, which is a command: track me, come
with me, look at me. Are you continuing this research while
working on Project X?

In a way, yes. The question of how to provoke participa-
tion has already been posed in Fear, in which the audi-
ence was given headphones. In this performance, the au-
dience was placed in front of the stage in a conventional
manner, but an additional channel of participation was
created, associated with headphones the that brought the
viewer closer to what they were watching. The spectator
was given the role of an eavesdropper in Fear, but the
headphones also allowed them to connect to the world
on stage as if to some kind of a foreign system. What is
important for me is that it was an individual experience.
Everyone had their own headphones to isolate them
from the others. I like this way of being in a community,
sitting in the audience and simultaneously being isolat-
ed and lonely, and thus less susceptible to the influence
of the group, its atmosphere and its energy.

It seemed to me that, above all, it changes focus and sharpens
the way of looking at things — | felt as if | was watching the
play through a magnifying glass.

Because it was like eavesdropping! I call it a zoom
sound. Each of my performances was an attempt to
establish a conversation with the audience. In Anger
I went one step further, because the audience and actors
function in this performance with the same rights, in
the same space. As part of the Plac Matachowskiego 3
exhibition, I created the Naming It Nicely performance
for a tree, a few objects and one dancer. The performer
carries an act of destruction on the objects for 30 min-
utes. What happens in front of the viewers is an attempt
to express anger or its representation. It is interesting
that while sitting in the control booth and observing the
performance from above, I did not have the experience
you had while sitting in the audience, where every ele-
ment and every act of destruction was a real threat. This
could be called directing the experience.

You planned your performances in the form of a trilogy: Fear,
Anger and Shame, which is still to be created. Is it important to
you that the viewers see all three performances? In that order?
I can tell you that there is a clear reference to Fear in Anger.

So yes, I'm working with the assumption that one
spectacle can affect another. In a sense, Girls is the
second part of Footballers, both performances even
started the same way. They have a very similar for-
mula, a type of body work or even the same fragments
of text. It was the same with Fear and Anger. I’m also
thinking about the idea of making more parts of Girls
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— Women, Grandmothers and at the end, Coffins. To
make this performance a theatrical version of Richard
Linklater’s Boyhood [the film shows the main charac-
ter’s adolescence and adulthood, it was shot over nearly
12 years and the characters were played by the same
actors throughout]. Girls played for two years and re-
cently closed, but maybe in two years they will come
back as Young Women — I wonder what the audience
would say about it. I like playing with it this way very
much, because my shows are becoming a big series.

You build connections between performances on different
levels and the spectator can follow them, but not necessar-
ily, they can be independent experiences. When working on
Project X, we use your ability to think about performances
not as individual beings, but as a network.

Oh! ‘Network’ is a good word!

Where does your need to do things backwards in the thea-
tre come from? | get the impression that you also work with
theatricality itself and play with the classic elements of the
performance. The viewer has to face their idea of the theatre.
In theatre, I can see the potential of the physical en-
counter between the audience and the creators. We live
in a time when contact with other people is not obvi-
ous. That’s the basis of theatre, or perhaps more per-
formative arts. And that’s what constantly inspires me.
However, I am limited by the belief that there must be
literature behind the theatre — there must be text and
a traditionally understood story. And that in the theatre
you have to play emotions that become an emotional
prosthesis for the audience. My stand against conven-
tional theatre is not a result of undermining theatre as
such, but of how theatre is understood in Poland. It’s
an attempt to ask ‘did you know it can be done differ-
ently?” That there’s something at the foundation that
doesn’t have to be a story? I have the impression that
I am not working against the convention, but against
a certain understanding of the convention. When mak-
ing a performative exhibition, you have to negotiate
with the institution to do things differently than usual.
When 1 start working in institutional theatres with
companies accustomed to a certain kind of theatre, and
I say that we’re going to do it differently now, I usu-
ally encounter resistance first. Such things also need to
be negotiated with the audience in a way. I consider it
a part of the creative process and an element of the per-
formance, as well as playing with expectations. And
when these negotiations are lacking — for example in
the gallery space — I wonder if it will work.

Do you mean negotiating with Zacheta or the audience?
With the audience. I don’t negotiate with Zacheta be-
cause I have you.

wiecej informacji: zacheta.art.pl, Facebook i Instagram
more information: zacheta.art.pl, Facebook and Instagram
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kurator | curator; Stanistaw Welbel

Projekt wystawy zostat zainspirowany historyczng eks-
pozycja prac niemieckiej graficzki, rzezbiarki i malar-
ki Kéathe Kollwitz, ktéra miata miejsce w Centralnym
Biurze Wystaw Artystycznych Zacheta w 1951 roku.
Opracowanie dokumentacji i analiza recepcji wystawy
byta mozliwa dzieki prowadzonemu w ostatnich la-
tach w Zachecie projektowi badawczemu, w ktérym to
wilasnie wystawy, a nie poszczegdlne dzieta stanowity
przedmiot badan — jako moment mediacji i spotkania
artysty, kuratora (dawniej komisarza), dzieta z publicz-
noscia, galeria, instytucja i polityka.

Kithe Kollwitz (1867-1945) Grafika. Rzezba byta
pierwszgq powojenng wystawg o takiej skali i w tak
znaczacej instytucji jak siedziba Centralnego Biura
Wystaw Artystycznych, zrealizowana we wspotpracy
z Niemieckg Republika Demokratyczng (wystawe po-
kazywano po6zniej réwniez w Sopocie na IV Festiwa-
lu Plastyki w tym samym roku). Znalazto sie na niej
90 przede wszystkim graficznych prac z lat 1892-1938
(66 grafik w réznych technikach, 5 rysunkdow, 12 re-
produkcji, 6 rzezb; jedna rzezbe ukazano wytacznie na
dwoch fotografiach). Role komisarza wystawy pelnit
Otto Nagel, malarz i opiekun spuscizny artystki, 6w-
czesny wiceprzewodniczacy Akademii Sztuk Pieknych
Niemieckiej Republiki Demokratycznej (Akademie der
Kiinste der DDR) oraz przewodniczacy Niemieckie-
go Zwigzku Plastykéw (Verband Bildender Kiinstler
Deutschlands), ktéry sam miat indywidualng wystawe
w CBWA Zacheta cztery lata pézniej.

Gléwny trzon historycznej wystawy stanowity
dwa prezentowane w catosci cykle grafik: Powstanie
tkaczy (1897) i Wojna chtopska (1903). Wéréd reproduk-
cji znalazty sie plakaty, z ktérych w éwczesnej prasie
najczesciej publikowano Nie wieder Krieg! (Nigdy wie-
cej wojny!) z 1924 roku — jako dzielo podkreslajace
polityczne i antywojenne zaangazowanie artystki. Ty-
tulowa fraza to sztandarowe hasto organizacji pacyfi-
stycznych od 1919 roku. Figura chlopca z wyciagnieta
reka zainspirowana zostata postacia chtopca z bronig
z drugiego planu obrazu Eugene’a Delacroix Wolnos¢
wiodgqca lud na barykady (1830). Grafika zostata wyko-
rzystana jako plakat dni mtodziezy w 1924 roku i stata
sie znakiem rozpoznawczym ruchéw na rzecz pokoju.

Cykl Powstanie tkaczy (1893-1897) stanowi ilu-
stracje do sztuki Gerharta Hauptmanna Tkacze (1892),

opowiadajacej o powstaniu tkaczy na Slasku w 1844
roku. Kollwitz uwazatla, ze lektura dramatu Hauptman-
na uwrazliwita ja na rzeczywistos¢, stata sie kluczowym
momentem jej tworczos$ci. Autora (laureata Nagroda No-
bla w 1912 roku) poznata osobiscie w Londynie w 1886
roku, a praca nad cyklem zaowocowata wymiang kore-
spondencji z Hauptmannem oraz ich pdzniejszg wspoi-
praca, m.in. jego tekstem do katalogu rysunkéw Kollwitz.
W latach 1903-1908 powstat jej kolejny stynny cykl,
Wojna chiopska, ilustrujacy antyfeudalne powstanie
chlopskie w Niemczech w pierwszej potowie XVI wie-
ku. W swoich grafikach historyczne wydarzenia artystka
czesto przenosita do wspétczesnej sobie rzeczywistosci.

Wybrane cykle graficzne reprezentowaty aspekt
tworczosci Kollwitz istotny dla warszawskiej wystawy,
pokazywanej w okresie stalinizmu: znalazty sie na niej
prace o tematyce zaangazowanej spotecznie, a nie grafi-
ki o bardziej osobistym czy symbolicznym charakterze.
Serie rysunkow, rzezb i prac graficznych powstatych po
1914 roku pod wptywem przezy¢ wojennych i $mier-
ci syna wpisywaly sie w antywojenne przestanie. Na
posmiertnej juz wystawie (artystka zmarta na krotko
przed koncem II wojny $wiatowej) prezentowano jej
tworczos¢ jako prekursorska wobec socrealizmu, jed-
nak przede wszystkim przedstawiano jg jako artystke
postepowa, ktorej sztuka jest wcigz aktualna. Autorzy
tomu Kdthe Kollwitz and the Women of War (2016) zwra-
caja uwage na motyw kobiety w jej twdrczosci, szcze-
goblnie matki i wdowy (nawigzujacy do jej wiasnych
przezyc)', ktory nie zostat dostatecznie uwypuklony na
wystawie w Zachecie prezentowanej kilkadziesiat lat
temu. Tak przyjeta perspektywa ekspozycji przyczyni-
ta sie do dtugotrwatego postrzegania catej tworczosci
artystki jako zaangazowanej, antywojennej, uniwersal-
nej, realistycznej, nie za$ ekspresjonistycznej, symbo-
licznej czy osobistej. Swiadectwem tej utartej recepcji
jest umieszczenie w 1993 roku w Nowym Odwachu
w Berlinie powiekszonej kopii rzezby Kollwitz Pieta
lub Matka z martwym synem jako pomnika upamietnia-
jacego wszystkie ofiary wojny i terroru nazistowskie-
go. Decyzja wzbudzita duze kontrowersje z uwagi na
chrzescijanski motyw ikonograficzny (Pieta) i niejasny
przekaz rzezby — ustawionej w miejscu uniwersalnego,
niefiguratywnego pomnika z czaséw NRD autorstwa
Lothara Kwasnitzy?.
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ROK AN
TYFASZY
STOWSKI

Zorganizowany w 80 rocznice wybuchu Il wojny
Swiatowe]j Rok Antyfaszystowski jest ogéinopolska
niezalezng inicjatywa. Wtaczyty sie w nig instytucje
publiczne, organizacje pozarzadowe, ruchy spoteczne,
samodzielne kolektywy oraz osoby indywidualne,

by wspdlnie pracowac nad stworzeniem sieci
antyfaszystowskich i antywojennych dziatan.

Projekt jest wyrazem niezgody na gloryfikacje wojny,
kult przemocy, autorytaryzm, nacjonalizm, nietolerancje,
mizoginie¢, homofobie i rasizm. Na program Roku
Antyfaszystowskiego sktada sie wiele wydarzen
kulturalnych i spotecznych, ktére organizowane sq

w catej Polsce od 1 wrze$nia 2019 do 8 maja 2020

(75 rocznica zakonczenia Il wojny Swiatowej).

Organised on the 80th anniversary of the outbreak of
Second World War, the Anti-Fascist Year is a nationwide,
independent initiative. Public institutions, NGOs, social
movements, independent collectives and individuals
joined in to work together to create a network of
anti-fascist and anti-war activities. The project is an
expression of the rejection of the glorification of war,
the cult of violence, authoritarianism, nationalism,
intolerance, misogyny, homophobia and racism. The
programme of the Anti-Fascist Year includes a series

of cultural and social events, which are organised
throughout Poland from 1 September 2019 to 8 May
2020 (75th anniversary of the end of Second World War).

rokantyfaszystowski.org
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Obecna wystawa Kite Kollwitz nie jest rekonstrukcja historycznej ekspozycji
— prezentowana bedzie w innych salach i w odmienny sposéb, ale w duzej mierze
powtarza wybor kluczowych dziet z 1951 roku. W Zachecie znajda sie ponownie
wspomniane wyzej cykle graficzne oraz wiele innych prac artystki z muzeéw w Pol-
sce i w Niemczech. W tytule ekspozycji w CBWA oprécz nazwiska artystki i dat jej
zycia znalazto sie dopowiedzenie: Grafika. Rzezba; w wypadku obecnego pokazu
tytut nalezatoby uzupeni¢ o inne okreslenie — Wystawa — wskazujac, ze tym ra-
zem historyczna prezentacja staje sie jednym z elementéw projektu.

Na wystawie prezentowane sa rowniez dzieta zaproszonych do udziatu wspoét-
czesnych artystek: Hito Steyerl oraz Keren Donde, stad wybér tytutu Strajk, bedace-
go cytatem z pracy Steyerl. W jezyku angielskim mozna rozumie¢ go zaréwno jako
zorganizowang forme protestu spotecznego polegajaca zazwyczaj na powstrzyma-
niu sie od wykonywania pracy lub dostownie — jako uderzenie, czyli manifestujaca
sie przemoc, lub co$, co szokuje, jest uderzajace. Wideo Steyerl zestawione z pra-
cami Kollwitz uwypukla ograniczenia jej tworczosci, czy tez w ogéle ograniczenia
dotyczace obrazowania rzeczywistosci badZ wrecz jego niemozno$¢é. Komentuje
granice zaangazowania oraz krytycznie analizuje role artystow i artystek w proce-
sach politycznych i spotecznych.

Hito Steyerl jest laureatkq nagrody imienia Kédthe Kollwitz (2019) przyzna-
wanej w Niemczech od 1960 roku (poczatkowo przez Akademie der Kiinste der
DDR, czyli instytucje wspétorganizujaca wystawe w CBWA; w 1967 roku laure-
atem nagrody by} Otto Nagel). Otrzymata te nagrode za zaangazowanie w dyskurs
spoteczny i polityczny, krytyke postkolonialng, globalizacji oraz neoliberalnej eko-
nomii. Artystka w swoich pracach ukazuje rowniez role nowoczesnych technologii
we wspotczesnych konfliktach i ich znaczenie dla globalnej ekonomii, przemystu
zbrojeniowego i polityki.

Wystawa Kdthe Kollwitz 1867—1945. Grafika. Rzezba,
20.06-21.07.1951

na sasiedniej stronie:

reprodukcje w katalogu CBWA z 1951 roku:

oktadka

Kathe Kollwitz, Demonstracja, 1930, litografia

Kathe Kollwitz, Szturm, z cyklu Powstanie tkaczy, 1897
Kéthe Kollwitz, Zony zotnierzy, 1937, braz

s. 58:
Kéthe Kollwitz, Nie wieder Krieg! (Nigdy wiecej wojny!), 1924,
plakat, reprodukcja w katalogu CBWA z 1951 roku

Kéthe Kollwitz 1867—1945. Graphics. Sculpture exhibition,
20.06-21.07.1951

opposite:

reproductions in CBWA catalogue from 1951:

cover

Kathe Kollwitz, Demonstration, 1930, litograph

Kathe Kollwitz, Attack, from The Weavers’ Revolt series, 1897
Kathe Kollwitz, Soldiers” Wives, 1937, bronze

p. 58:
Kathe Kollwitz, Nie wieder Krieg! (No More War!), 1924, poster,
reproduction in CBWA catalogue from 1951
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Prezentowane na wystawie rysunki Keren Donde z cykli: Gathering (Zgroma-
dzenie), Civilians (Cywile), Lovers (Kochankowie) w inny sposéb aktualizuja prace
Kollwitz. Podkreslaja istniejaca w nich ambiwalencje pomiedzy przemoca a czuto-
Scig, celebracja i estetyzacjq a zaangazowaniem i odrzuceniem. Rysunki te przypo-
minajg prace niemieckiej artystki, zaréwno formalnie, jak poprzez wybrane tematy:
ukazuja wspotczesne protesty (strajki), zajscia uliczne, aresztowania. Ich dynamika
jest podobna, réznia sie natomiast wspétczesnymi detalami, chociaz formy oporu
pozostaty niezmienne. Mieszkajaca obecnie w Berlinie Donde pochodzi z Izraela,
gdzie starcia pomiedzy cywilami a wojskiem odbywaja sie regularnie. Przeciwwa-
ge dla pelnych przemocy rysunkéw stanowia przedstawienia kochankdow ukazujace
raczej moment pozegnania i melancholii niz zakochania — podobna role na wysta-
wie Kollwitz petnity smutne i mroczne autoportrety. Tak jak w niektérych pracach
Kollwitz z symbolicznymi personifikacjami Smierci, w rysunkach Donde niekiedy
trudno odrézni¢, czy ludzie obejmujq sie czy walczg ze soba. Jest w tych lirycznych
przedstawieniach co$ niepokojacego, niepozwalajacego patrze¢ na nie niewinnym
okiem. Osiggniecie tej granicy — niemozno$ci obrazowania, klarownego przedsta-
wiania $wiata zewnetrznego i wewnetrznego — staje sie narzedziem zmiany. Bo-
wiem sposobem jej przekroczenia moze by¢ strajk przeciwko obrazom, a zarazem
przeciwko rzeczywistosci.

Wystawa w Zachecie ukazuje, jak niepokojaco wiele wspdtczesnych dyskur-
s6w naklada sie obecnie na dzieta Kollwitz. Podobnie jak w przypadku ekspozycji
z 1951 roku ,,aktualno$¢” jest stowem-kluczem do spojrzenia na jej prace z kilku
perspektyw: feministycznej, walki o rownouprawnienie i prawa mniejszosci, relacji
wiadzy, krytyki kapitalizmu i militaryzmu, a takze w kontek$cie wzmagajacego na-
cjonalizmu, neofaszyzmu, rasizmu, antysemityzmu i homofobii, co wpisuje wystawe
w ramy Roku Antyfaszystowskiego.
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KATHE KOLLWITZ

1867-1945

DEMONSTRACJA
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Strajk. Kathe Kollwitz, Hito Steyerl, Keren Donde
Strike. Kathe Kollwitz, Hito Steyerl, Keren Donde

Ekspozycja ukazuje recepcje historycznej juz wy-
stawy i zawiera wybrane materiaty znalezione w trak-
cie badan archiwalnych. Wspélczesne prace pozwola
na nowo spojrze¢ na tworczos¢ Kathe Kollwitz oraz
uruchomi¢ subwersywny potencjat jej dziet i samej wy-
stawy. eee

Stanistaw Welbel

1 Zob. Kdthe Kollwitz and the Women of War. Femininity, Identity, and Art in Germany
During World Wars | and Ii, red. C. C. Whitner, Yale University Press, New Haven 2016.

2 Sergiusz Michalski, Public Monuments: Art in Political Bondage 18701997, Reaktion
Books, London 1998, 5. 91.

Wystawie towarzyszy¢ bedzie jednorazowy pokaz filmu Hito
Steyer Normality 1-10, 1999-2001, Austria/Niemcy, 36 min

Kathe Kollwitz (1867-1945) — graficzka, rzezbiarka i malarka,
jest jedng z najbardziej rozpoznawalnych artystek niemieckich XX
wieku. Uczyta sie w Berlinie, Krélewcu, studiowata w Monachium.
Znana jest ze swoich realistycznych prac graficznych, czesto od-
noszacych sie do historii i aktualnych wydarzen politycznych, jak
réwniez doswiadczen osobistych. W jej tworczosci widoczne sg
inspiracje ekspresjonizmem, realizmem i symbolizmem. Jej kariere
zapoczatkowat cykl grafik Powstanie tkaczy (1893-1897) pre-
zentowany w 1898 roku na Wielkiej Berlifiskiej Wystawie Sztuki.
W 1919 roku zostata cztonkinig Pruskiej Akademii Sztuk Pieknych
w Berlinie jako pierwsza kobieta w historii tej instytucji. Przez cate
Zycie zaangazowana politycznie, wspierata ruchy socjalistyczne
i komunistyczne. W czasach dyktatury nazistowskiej jej prace
zaliczono do sztuki zdegenerowanej. Artystka zmarta tuz przed
koricem drugiej wojny Swiatowe]. Jej prace znajdujg Sie w najwaz-
nigjszych Swiatowych kolekcjach muzealnych.

Hito Steyerl — artystka wizualna mieszkajaca w Berlinie, tworzy
filmy, zajmuje sie filozofig oraz krytykg kultury. Uzyskata tytut
doktora w dziedzinie filozofii w Akademie der bildenden Kiinste
w Wiedniu. Obecnie jest profesorkg na wydziale nowych medidw
na Universitdt der Kiinste w Berlinie, gdzie wraz z Verg Tollman
i Boazem Levinem zatozyta centrum badawcze: Research Centre
for Proxy Politics. Stworzyta liczne dokumenty i eseje filmowe po-
$wiecone samemu filmowi oraz krytyce postkolonialnej, zaréwno
jako producentka, jak i teoretyczka. Ukonczyta réwniez szkote
filmowa: Japan Institute of the Moving Image oraz Hochschule
flir Fernsehen und Film w Monachium. Brata udziat w biennale
Manifesta 5 (2004), od tego czasu prezentowata swoje prace na
licznych wystawach solowych i grupowych, m.in.: 3 Berlin Bien-
nale (2004); documenta 12, Kassel (2007); Shanghai Biennale
(2008); Venice Biennale (2015, w Pawilonie Niemieckim, oraz
2019); Museo National Centro de Arte Reina Sofia, Madryt (2015);
Museum of Contemporary Art, Los Angeles (2016); Akademie der
Kiinste, Berlin (2019). Interesuje i zajmuje sie gtéwnie tematami
zwigzanymi z mediami, technologig oraz globalnym obiegiem
obrazéw. Teksty Steyerl ukazuja sie w czasopismach, gazetach
oraz magazynach i antologiach, jak réwniez w jej wtasnych pu-
blikacjach, jak np. gtosna ksiazka Duty Free Art. Art in the Age of
Planetary Givil War (2017).

Keren Donde jest artystkg pochodzaca z Izraela, mieszka w Ber-
linie. Ukonczyta Akademie Sztuk Pieknych i Rzemiost Artystycz-
nych Bezalel w Jerozolimie w 2011 roku, od tego czasu brata
udziat w wielu wystawach grupowych w Izraelu i Niemczech.
Jej prace podejmuja temat konfliktow spotecznych i politycznej

agresji, odnoszac sie do wyzwan (kryzysu) reprezentadji oraz jej
zbawczej mocy.

The exhibition project was inspired by the historical
exhibition of the works of the German graphic art-
ist, sculptor and painter Kathe Kollwitz, which took
place in the Zacheta Central Bureau of Art Exhibitions
(CBWA) in 1951. The development of documentation
and analysis of the exhibition reception was possible
thanks to a research project conducted in recent years
at the Zacheta gallery, in which exhibitions, rather
than individual works, were the subject of research —
as a moment of mediation and meeting of the artist,
curator (formerly commissioner), the work with the
audience, gallery, institution and politics.

Kdthe Kollwitz (1867-1945) Graphics. Sculpture
was the first post-war exhibition on such a scale and
in such an important institution as the Central Bureau
of Art Exhibitions, organised in cooperation with the
German Democratic Republic (the exhibition was later
also shown in Sopot at the 4th Festival of Art that same
year). It included 90 works, mainly graphics, from
1892-1938 (66 graphics in various techniques, 5 draw-
ings, 12 reproductions, 6 sculptures; with one sculp-
ture shown only in two photographs). Otto Nagel,
painter and custodian of the artist’s legacy, then vice-
president of the Academy of Fine Arts of the German
Democratic Republic (Akademie der Kiinste der DDR)
and chairman of the German Artists Association (Ver-
band Bildender Kiinstler Deutschlands), who had an
individual exhibition at the Zacheta CBWA four years
later, played the role of exhibition commissioner.

The main core of the historical exhibition consist-
ed of two graphic series presented in their entirety: The
Weavers’ Revolt (1897) and The Peasant War (1903).
Among the reproductions were posters, of which Nie
wieder Krieg! (No More War!) from 1924 was the most
often reproduced in the press of the time — as a work
emphasising the artist’s political and anti-war engage-
ment. The title phrase has been a banner slogan of
pacifist organisations since 1919. The figure of a boy
with an outstretched hand was inspired by the figure of
a boy with a weapon who appears in Eugene Delacroix’s
painting Liberty Leading the People (1830). The graph-
ics were used as a poster for youth days in 1924 and
became the hallmark of peace movements.

The series The Weavers’ Revolt (1893-1897) is
an illustration of Gerhart Hauptmann’s play Weav-
ers (1892), which tells about the weavers’ uprising in
Silesia in 1844. Kollwitz believed that reading Haupt-
mann’s drama made her sensitive to reality and be-
came a key moment in her work. She met the author
(awarded the Nobel Prize in 1912) in London in 1886,
and work on the series resulted in an exchange of cor-
respondence with Hauptmann and their later coopera-
tion, including his text for a catalogue of Kollwitz’s
drawings. Between 1903 and 1908, she created another
famous cycle called Peasant War, illustrating the an-
tifeudal peasant uprising in Germany in the first half
of the 16th century. In her graphics, the artist often
transferred historical events to contemporary reality.

Selected graphic series represented an aspect of
Kollwitz’s work that was important for the Warsaw ex-

Hito Steyerl, Strajk, 2010, 28", wideoinstalacja,
Andrew Kreps Gallery, Nowy Jork, 2014

Hito Steyerl, Strike, 2010, 28", video installation,
Andrew Kreps Gallery, New York, 2014

hibition presented during the Stalinist period: it includ-
ed works on socially engaged topics, rather than graph-
ics of a more personal or symbolic nature. The series
of drawings, sculptures and graphic works created after
1914 under the influence of war experiences and the
death of her son were part of the anti-war message. The
posthumous exhibition (the artist died shortly before
the end of Second World War) presented her work as
a precursor to Socialist Realism, but above all she was
presented as a progressive artist whose art is still rel-
evant. The authors of Kdthe Kollwitz and the Women of
War (2016) draw attention to the motif of women in her
work, especially mothers and widows (referring to her
own experiences)!, which was not sufficiently empha-
sised in the exhibition presented at Zacheta several dec-
ades ago. Such an approach to the exhibition contributed
to the long-term perception of the entire oeuvre of the
artist as engaged, anti-war, universal, realistic, and not
expressionistic, symbolic or personal. Evidence of this
established reception is that in 1993, an enlarged copy
of Kollwitz’s statue Pieta or Mother with a Dead Son
was placed in the Neue Wache in Berlin as a monument
commemorating all the victims of the war and the Nazi
terror. The decision aroused great controversy because
of the Christian iconographic motif (Pietd) and unclear
message of the sculpture — placed there instead of the
universal, non-figurative monument by Lothar Kwas-
nitza from the times of the GDR?.

The current exhibition of Kdthe Kollwitz is not
a reconstruction of a historical exhibition — it will
be presented in other rooms and in different ways, but
largely repeats the selection of key works from 1951.
Zacheta will once again feature the above-mentioned
graphic series and many other works by the artist from
museums in Poland and Germany. In the title of the
exhibition at CBWA, apart from the artist’s name and
dates of her life, there is an addition: Graphics. Sculp-
ture; in the case of this show, the title should be sup-
plemented by another term — Exhibition — indicating
that this time the historical presentation becomes one
of the elements of the project.

The exhibition also presents works by contempo-
rary artists invited to participate — Hito Steyerl and
Keren Donde — hence the choice of the ambiguous
title Strike, which is a quotation from Steyerl’s work.
It can be understood either as an organised form of so-
cial protest that usually involves refraining from doing
work, or literally as a strike, i.e. manifesting violence,
or as something that shocks and is striking. Steyerl’s
video juxtaposed with Kollwitz’s works emphasises
the limitations of her work, or even the limitations of
depicting reality in general, or even the inability to de-
pict it. It comments on the limits of engagement and
critically analyses the role of artists in political and
social processes.

Hito Steyerl is the winner of the Kéthe Kollwitz
Prize (2019) awarded in Germany since 1960 (initial-
ly by Akademie der Kiinste der DDR, the institution
which co-organised the exhibition at CBWA; in 1967,
Otto Nagel was the winner of the prize). She received
this award for her commitment to social and political
discourse, postcolonial criticism, globalisation and
neoliberal economics. In her works, the artist also



ulag “4addiyds 13y3s3 pue oA MIN ‘Al3||eD sdasy mapuy pue 3sie au Jo Asspnod ojoyd |

1sApie Psowfdzidn 1y31zp 104




Strajk. Kathe Kollwitz, Hito Steyerl, Keren Donde
Strike. Kdthe Kollwitz, Hito Steyerl, Keren Donde

shows the role of modern technologies in contemporary conflicts and their signifi-
cance for global economy, the arms industry and politics.

Drawings by Keren Donde from the series presented at the exhibition —
Gathering, Civilians and Lovers — update Kollwitz’s work in a different way. They
underline the ambivalence present in them, between violence and tenderness, cel-
ebration and aesthetics, and commitment and rejection. These drawings resemble
the works of the German artist, both formally and through selected themes: they
show contemporary protests (strikes), street incidents, arrests. Their dynamics are
similar, but they differ in contemporary details, although the forms of resistance re-
main unchanged. Donde, who now lives in Berlin, comes from Israel, where clashes
between civilians and the military take place regularly. The violent drawings are
counterbalanced by representations of lovers that showing moments of farewell and
melancholy rather than love — sad and dark self-portraits played a similar role in
Kollwitz’s exhibition. As in some of Kollwitz’s works with symbolic personifica-
tions of death, in Donde’s drawings it is sometimes difficult to distinguish whether
people are embracing each other or fighting each other. There is something disturb-
ing in these lyrical performances that does not allow a viewer to look at them with an
innocent eye. Achieving this boundary — the impossibility of imaging, a clear rep-
resentation of the external and internal world — becomes a tool for change. A way to
exceed it can be a strike against images and at the same time against reality.

The exhibition at Zacheta shows how disturbingly many contemporary dis-
courses overlap with Kollwitz’s works. Just as in the case of the 1951 exhibition,
‘timeliness’ is a key word in looking at her works from the perspectives of femi-
nism, struggle for equal rights and minority rights, power relations, criticism of
capitalism and militarism, as well as in the context of intensifying nationalism,
neo-fascism, racism, anti-Semitism and homophobia, which inscribes the exhibition
within the framework of the Anti-Fascist Year.

The exhibition shows the reception of the historical exhibition and contains
selected materials found during archival research. Contemporary works will allow

us to take a new look at Kdthe Kollwitz’s body of work and to unlock the subversive
potential of her works and the exhibition itself. eee®
Stanistaw Welbel

1 See Kdthe Kollwitz and the Women of War. Femininity, Identity, and Art in Germany During World Wars | and Ii, ed. C. C. Whitner, New
Haven: Yale University Press, 2016.
2 Sergiusz Michalski, Public Monuments: Art in Political Bondage 1870-1997, London: Reaktion Books, 1998, p. 91..

The exhibition will be accompanied by a one-time screening of Hito Steyer’s film Normality 1-10,
1999-2001, Austria/Germany, 36 min.

Kathe Kollwitz (1867-1945), a graphic artist, sculptor and painter, one of the most recognisable Ger-
man artists of the 20th century. She studied in Berlin, Kdnigsberg and Munich. She is known for her
realistic graphic work, often referring to historical and current political events as well as personal
experiences. Her work is inspired by expressionism, realism and symbolism. Her career began with
a series of graphic works entitled The Weavers' Revolt (1893—1897) presented at the Great Berlin Art
Exhibition in 1898. In 1919, she became a member of the Prussian Academy of Fine Arts in Berlin as
the first woman in the history of this institution. Throughout her life, she was politically involved, sup-
porting socialist and communist movements. During the Nazi dictatorship, her works were classified
as degenerate art. The artist died just before the end of Second World War. Her works can be found in
the world's most important museum collections.

Hito Steyerl is a visual artist, based in Berlin. She works as a filmmaker, philosopher, and cultural critic.
Steyerl holds a PhD in Philosophy from the Akademie der bildenden Kiinste in Vienna. She is currently
a professor of New Media Art at the Universitat der Kiinste in Berlin, where she co-founded the Re-
search Centre for Proxy Politics, together with Vera Tollmann and Boaz Levin. Steyerl has produced
a variety of work as a filmmaker and author in the field of essayist documentary, filmography and post-
colonial critique, both as a producer and theorist. Steyerl attended the Japan Institute of the Moving
Image and University of Television and Film Munich. She participated in Manifesta 5 in 2004 and has
exhibited widely in solo and group shows since this time: the 3rd Berlin Biennale (2004); documenta
12, Kassel (2007); the Shanghai Biennale (2008); Venice Biennale (2015, in the German Pavilion, and
2019); Museo National Centro de Arte Reina Soffa, Madrid (2015); Museum of Contemporary Art,
Los Angeles (2016); Akademie der Kiinste, Berlin (2019). Her principal topics of interest are media,
technology, and the global circulation of images. Steyerl is widely published in periodicals, newspapers,
journals and anthologies, as well as her own publications, including the critically acclaimed Duty Free
Art. Art in the Age of Planetary Civil War (2017).

Keren Donde is an Israeli artist based in Berlin. She received her BFA from Bezalel Academy of Art and
Design Jerusalem in 2011 and since participated in various group exhibitions in Israel and Germany.
Her works explore themes of social conflict and political aggression while addressing the challenges of
representation and its redemptive power.



Keren Donde, Bez tytutu, z cyklu Cywile, 2015w trakcie

na sasiedniej stronie:
Keren Donde, Kochankowie (Ptaczqcy), z cyklu Kochankowie, 2015w trakcie, rysunek
Keren Donde, Bez tytutu, z cyklu Zgromadzenie, 2015-w trakcie, rysunek

Keren Donde, Untitled, from the Civilians series, 2015-ongoing

opposite:
Keren Donde, Lovers (Crying), from the Lovers series, 2015—ongoing, drawing
Keren Donde, Untitled, from the Gathering series, 2015—ongoing, drawing
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Pocztowka z Wenecji

Postcard from Venice

Towarzystwo Zachety Sztuk Pieknych
Society for the Encouragement of Fine Arts

W te wakacje polecamy wybrac sie na Biennale Sztuki w Weneiji!

Mecenasi i patroni Towarzystwa Zachety Sztuk Pieknych wzieli udziat w wyjezdzie na dni prasowe
Biennale. Uczestniczyli tam w oprowadzaniach kuratorskich i spotkaniach z artystami. Znakomite
recenzje zebrata wystawa Lot Romana Staficzaka w Pawilonie Polskim: ,jeden z pawilonéw
narodowych, w ktdrych warto sie zatrzymac” (,The Art Newspaper”); ,artysta, ktéry uczy nas
nowego spojrzenia” (,Artsy”).

Dotacz do Towarzystwa Zachety Sztuk Pieknych i odkrywaj z nami sztuke wspotczesng!

This summer a trip to the Art Biennale in Venice is a must!

The patrons of the Society for the Encouragement of Fine Arts took part in an organised visit to
the press days, where they partcipated in curatorial guided tours and meetings with artists. They
enjoyed the great reviews of the exhibition Flight by Roman Staficzak presented in the Polish
Pavilion: ‘one of the biggest show-stoppers among the national pavilions’ (The Art Newspaper),
the artist that is ‘teaching others new ways of seeing’ (Artsy).

Join the Society for the Encouragement of Fine Arts and discover contemporary art with us!

1, 3. Otwarcie wystawy Roman Stanczak. Lot w Pawilonie Polskim na Miedzynarodowej Wystawie Sztuki
w Wenedji

Spotkanie z kuratorami tukaszem Mojsakiem i tukaszem Ronduda na wystawie Roman Stanczak. Lot
Spotkanie z Martg Kirszenbaum, kuratorkg wystawy Laure Provost w Pawilonie Francuskim
Oprowadzanie Magdy Komornickiej po Biennale Sztuki w Wenecji dla cztonkéw TZSP

Spotkanie z Adamem Budakiem i Stanislavem Kolibalem w Pawilonie Czeskim

o v AN

1, 3. Opening of the Roman Stanczak. Flight exhibition in Polish Pavilion at the International Art Exhibition
in Venice
2. Meeting with curators ukasz Mojsak and ¥ukasz Ronduda at the Roman Stariczak. Flight exhibition
. Meeting with curator Marta Kirszenbaum at the Laure Provost exhibition in French Pavilion
5. Magda Komornicka's guided tour of the Art Biennale in Venice for members of the Society for the
Encouragement of the Fine Arts
6. Meeting with Adam Budak and Stanislav Kolibal in Czech Pavilion

4




instagram.com/towarzystwo_zachety/

facebook.com/tzsp.zacheta/

tzsp.art.pl
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Ksiegarnia Artystyczna poleca na wakacje:
The Art Bookshop's recommendations for summer vacation:

Zycie. Instrukgja [Life. A manual]

pod redakcja | edited by Jadwiga Sawicka

projekt graficzny | graphic design: Magda Piwowar
rysunki | drawings: Anna Piwowar

wersja jezykowa polska | Polish edition

stron | pages: 120

Zacheta — Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa 2017
ISBN 978-83-64714-47-4

Ksigzka wydana przy okazji wystawy o tym samym tytule ukazuje zwigzki pomiedzy
literatur a sztuka, ale takze muzyka i teatrem. Inspiracjg stata sie twérczos¢
Georges'a Pereca, pisarza o konceptualnym podejsciu do twérczosci i bardzo
zréznicowanym dorobku.

Ksigzka stanowita integralng czes¢ wystawy i jej literackie tto. Wazng czesciq sq tu
fragmenty utworéw Pereca, opatrzone ilustracjami Anny Piwowar. Znalazty sie w niej
réwniez m.in. eseje poswiecone jego twérczosci i specyficznym metodom pisarskim
autorstwa literaturoznawcéw Jerzego Franczaka, Grzegorza Jankowicza i Anny
Wasilewskiej, socjologa Marka Krajewskiego o potrzebie i ktopotach wynikajacych

z kategoryzowania, historykéw sztuki i kuratoréw Michata Jachuty i Ewy Tatar

o typologiach i przymusach formalnych jako strategiach artystycznych oraz reportaz
Mariusza Szczygta o Janinie Turek, ktéra odnotowywata wszystkie wydarzenia ze
swego 2ycia, dzielac je na specjalne kategorie. W publikacji zamieszczono rowniez
teksty o pracach, ktére mogtyby znalez¢ miejsce w powiesciach pisarza.

The book accompanying the exhibition Life. A Manual aims to show the relations
between literature and art, as well as between music and theatre. It was inspired by
the work of Georges Perec, a writer with a conceptual attitude and very diversified
works.

The book was an integral part of the show and its background. Fragments of Perec’s
writings, illustrated by Anna Piwowar, are an important part of it. There are also
texts about his work and unique writing methods by literary scholars including
Jerzy Franczak, Grzegorz Jankowicz and Anna Wasilewska, about the need to
cathegorise and problems that arise from it by sociologist Marek Krajewski, about
typologies and formal constraints as artistic strategies by art historians and curators
Michat Jachuta and Ewa Tatar, and Mariusz Szczygiet's literary reportage about
Janina Turek who recorded all the events in her life, dividing them into special
categories. The publication also contains texts about works that could easily fit into
Perec’s books.

Poczqtek przysztosci. Fotografia w miesieczniku ,Polska” w latach 1954—1968
[Beginning of the future. Photography in the Poland monthly in 1954-1968]

pod redakcjg | edited by Marta Przybyto, Karolina Puchata-Rojek

projekt graficzny | graphic design: Magdalena Frankowska, Artur Frankowski (Fontarte)
wersja jezykowa polska | Polish edition

strony | pages: 352

Zacheta — Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa 2019

ISBN 978-83-64714-78-8

Ksigzka przedstawia dzieje miesiecznika ,Polska” w kluczowym dla jego rozwoju okresie
1954-1968. Zadaniem przeznaczonego na eksport pisma, wydawanego w kilkunastu
wersjach jezykowych, byto budowanie wizerunku PRL poprzez jego najwieksze osiggniecia
w kulturze, nauce, przemysle, ale tez odbudowie i modernizacji kraju. Dzieki pracujacym dla
miesiecznika znakomitym fotografom, jak m.in. Marek Holzman, Irena Jarosiniska, Tadeusz
Rolke, Tadeusz Suminiski, Jan Morek i wielu innych, stanowi on dzi$ nieocenione zrédto

dla historii powojennej fotografii prasowej. W ksigzce zestawiono materiaty opublikowane
na tamach rozmaitych edycji miesiecznika z wyborem oryginalnych materiatéw
odnalezionych w archiwach fotograféw. Przedstawione w uktadzie tematycznym, pozwalaja
zobaczy¢, jakim zabiegom poddawano autorskie fotografie, by osiggna¢ zamierzone cele
propagandowe, ale i artystyczne. Towarzysza im eseje poswigcone historii miesiecznika

i ukazujace jego funkcjonowanie w kontekscie 6wczesnej sytuacji politycznej i spotecznej,

a dopetnieniem sg przedstawienia sylwetek najwazniejszych wspétpracujacych z nim
fotografow.

The book presents the history of the Poland monthly in 1954-1968, which was a crucial period
in its development. The task of the magazine, published in several language versions and
intended for export, was to build the image of the Polish People’s Republic through its greatest
achievements in culture, science, industry, but also the reconstruction and modernisation of
the country. Thanks to the excellent photographers working for the monthly, such as Marek
Holzman, Irena Jarosinska, Tadeusz Rolke, Tadeusz Suminski, Jan Morek and many others,
Poland is today an invaluable source for the history of post-war press photography. The book
juxtaposes materials published in various editions of the monthly and a selection of original
materials found in the photographers’ archives. Presented in a thematic arrangement, they
allow us to see what treatments were applied to the original photographs in order to achieve
the intended propaganda — as well as artistic — goals. The materials are accompanied by
essays devoted to the history of the monthly and showing its operations in the context of the
political and social situation of the time. It is additionally supplemented by presentations of the
most important photographers cooperating with Poland.



zacheta.art.pl/pl/e-sklep
zacheta.art.pl/en/e-sklep

She-Documentalists. Polish Women Photographers of the 20th Century,
pod redakja | edited by Karolina Lewandowska

projekt graficzny | graphic design: Lech Majewski

wersja jezykowa angielska | English edition

strony | pages: 224

Zacheta Narodowa Galeria Sztuki, Wydawnictwo Bosz, Warszawa 2008
ISBN 978-83-60713-13-6, ISBN 978-83-7576-019-4

Anglojezyczny album towarzyszyt wystawie prezentowanej w Zachecie w 2008 roku.
Ukazuje prace 51 polskich fotografek XX wieku zajmujacych sie gtéwnie fotografia
dokumentalna. Unikatowe zdjecia zebrane podczas szerokiej kwerendy przedstawiaja
rzeczywistos¢ roznych momentow historii ubiegtego stulecia. Publikacja zawiera obszerne
noty biograficzne fotografek oraz teksty autorstwa Karoliny Lewandowskiej, Karoliny
Puchaty-Rojek, Adama Soboty i Agaty Jakubowskiej.

The English-language album accompanied the exhibition presented at Zacheta gallery in
2008. It presents works by 51 Polish women photographers of the 20th century, mainly
involved in documentary photography. Unique photographs, collected during a wide search,
present the reality of different moments in the history of the last century. The publication
contains extensive biographical profiles of the photographers and texts by Karolina
Lewandowska, Karolina Puchata-Rojek, Adam Sobota and Agata Jakubowska.

autorki zdjec | photo authors: Matgorzata Apathy, Dorota Bilska, Anna Beata Bohdziewicz,
Anna Brzezifska-Skarzynska, Zofia Burzyriska, Wanda Chicifiska, Anna Chojnacka,

Zofia Chometowska, Maria Chrzaszczowa, Maria Czaplicka, Irena Elgas-Markiewicz,
Jadwiga Golcz, Krystyna Gorazdowska, Danuta Gozdziewicz, Ewa Hartwig-Fijatkowska,
Helena Hartwig, Joanna Helander, Wanda Herse, Halina Holas-Idziakowa, Ada Janczewska,
Irena Jarosiriska, Irena Jurkiewicz, Maria Kietlinska, Antonina Kotakowska,

Irena Kummant-Skotnicka, Izabela Lipowska, Maria Lipowska, Weronika todzifiska,
Krystyna tyczywek, Bozena Michalik, Janina Mierzecka, Janina Mokrzycka,

Anna Musiatéwna, Zofia Nasierowska, Fortunata Obrapalska, Maria Panasewicz,

Julia Pirotte, Danuta Rago, Jadwiga Rubis, Zofia Rydet, Nina Smolarz, Helena Stanisz,
Julia Staniszewska, Zofia Szembek, Elzbieta Tejchman, Wanda Wojewédzka,

Jadwiga Wolska, Maria Zbaska, Bolestawa Zdanowska, Zorka Project: Monika Redzisz

i Monika Berezecka

Matgorzata Bogdafiska-Krzyzanek, Zofia Dubowska, Maria Swierzewska-Franczak
Bardzo nam sie podoba. Wspétczesna. Sztuka. Pytania [We like it very much.
Contemporary. Art. Questions]

projekt graficzny | graphic design: Syfon Studio

wersja jezykowa polska | Polish edition

stron | pages 116

Zacheta — Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa 2015

ISBN 978-83-64714-19-1

Ksigzka jest pierwszg publikacjg o sztuce wspdtczesnej adresowang do mtodziezy.
Autorki na przyktadzie dziet z kolekcji Zachety wprowadzaja mtodego czytelnika w Swiat
sztuki wspdtczesnej. Konstrukcja catej ksigzki oraz przystepnie napisane teksty z jednej
strony pozwalaja dobrze poznac opisane dzieta, z drugiej — zachecaja do samodzielnego
stawiania pytan i szukania na nie odpowiedzi. Bardzo nam sie podoba nie narzuca
interpretacji i pokazuje, jak ciekawym zjawiskiem jest sztuka najnowsza.

,Sztuka wspdtczesna jest formg komunikadji z ludzmi. Artysci po to wystawiaja swoje
prace zamiast trzymac je w pracowniach, zeby rozmawiac. A skoro zapraszajg do rozmowy,
to dlaczego mielibysmy nie pytac, nie spierac sie i nie dyskutowac? Mozemy nie zgadza¢
sie z rozméwcg? Mozemy! | rébmy to. Drazmy, dociekajmy, krytykujmy”.

(fragment wstepu)

,Dzieki ksigzce szansa na porozumienie z tymi, ktérzy bronig sie przed wejéciem w Swiat
sztuki, bedzie na pewno wieksza. Czytelna, napisana zrozumiatym jezykiem praca, petna
szacunku dla mtodego czytelnika i widza dopiero zaczynajgcego swojg przygode ze sztuka
wspétczesng to rzecz, na ktdra wielu czekato”.

Anna Dziewit-Meller, vlog WeBook

The book is the first publication on contemporary art addressed to young people. Using
works from the Zacheta collection as examples, the authors introduce the young readers
to the world of contemporary art. The structure of the whole book and the accessible texts
on the one hand allow readers to get to know the described works well, on the other hand
they encourage readers to ask questions and look for answers on their own. We like it very
much does not impose interpretations and shows how interesting the latest art is.
‘Contemporary art is a form of communication with people. Artists exhibit their works
instead of keeping them in studios in order to talk about them. And if they invite us to talk,
why not ask, argue and discuss? Can we disagree with people? We can! And let’s do it. Let's
dig, dive in, criticise.

(excerpt from the introduction)

‘Thanks to the book, we will have a better shot at communicating with those who resist
entering the world of art. A readable work written in plain language, full of respect for
young readers and viewers who are just beginning their adventure with contemporary art is
something that many people have been waiting for.

Anna Dziewit-Meller, WeBook viog



W projekcie badawczym Historia wystaw w Zachecie — Centralnym Biurze Wystaw
Artystycznych w latach 1949-1970 (realizowanym w Instytucie Historii Sztuki Uniwersytetu
Warszawskiego we wspétpracy z Zachetg w ramach Narodowego Programu Rozwoju
Humanistyki MNiSW w latach 2014-2018) opracowano i udostepniono na stronie
internetowej galerii materiaty dotyczace ponad 100 historycznych wystaw. W tym
numerze magazynu Zacheta publikujemy tekst Petry Skarupsky z Instytutu Historii

Sztuki Uniwersytetu Warszawskiego na temat ekspozycji sztuki amerykanskiej na
przetomie 1957 i 1958 roku. W dniach 28-29 listopada 2019 roku w Zachecie odbedzie sie
miedzynarodowe sympozjum Exhibition Histories: New Perspectives, ktére wpisuje sie we
wspdtczesng refleksje nad historiami wystaw sztuki i architektury, podejmowang przez
instytucje badawcze czy muzea i galerie dokumentujgce swojg dziatalnos¢ wystawiennicza.

As part of the The History of Exhibitions at Zacheta — Central Bureau of Art Exhibitions

in 1949-1970 research project (carried out at the Institute of Art History at the University
of Warsaw in cooperation with Zacheta as part of the National Programme for the
Development of Humanities of the Polish Minister of Science and Higher Education in
2014-2018) materials concerning over 100 historical exhibitions were compiled and made
available on the gallery’s website. The current issue of the Zacheta magazine features

a text by Petra Skarupsky from the Institute of Art History at the University of Warsaw on
the exhibition of American art at the turn of 1957 and 1958, which serves as an example
of the research on the history of exhibitions. On 28—29 November 2019, the international
symposium Exhibition Histories: New Perspectives will take place at Zacheta as part of the
contemporary reflection on the history of art and architecture exhibitions undertaken by
research institutions, museums and galleries documenting their exhibition activities.

s.70-73:
Widok wystawy Sztuka graficzna USA, 9.12.1957-6.01.1958, Zacheta Centralne Biuro Wystaw
Artystycznych

pp. 70-73:
American Graphic Art, exhibition view, 9 December 1957-6 January 1958, Zacheta Central Bureau of Art
Exhibitions (CBWA)
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Sztuka graficzna USA
American Graphic Art

Petra Skarupsky

Sztuka graficzna USA

9.12.1957-6.01.1958

Zacheta Centralne Biuro Wystaw Artystycznych

organizacja: Ambasada Stanéw Zjednoczonych w Polsce, CBWA
opracowanie naukowe wystawy: Doris Meltzer

projekt plakatu: Lowell Naeve

liczba artystow: 122

liczba eksponatéw: 150

,,P0 raz pierwszy mamy okazje blizszego poznania rysunku, grafiki i akwarel Sta-
néw Zjednoczonych. Pokaz w »Zachecie« jest wiec bardzo istotnym dopetnieniem
naszych niewielkich wiadomosci o sztuce tego kraju oraz jaka$ podstawa do sadéow
— co prawda bardzo fragmentarycznych — jesli chodzi o odrebno$¢ tej sztuki” —
pisat Ignacy Witz w recenzji wystawy Sztuka graficzna USA otwartej w grudniu
1957 roku w Centralnym Biurze Wystaw Artystycznych.!

Wystawa byta zapowiadana w polskiej prasie juz pod koniec pazdziernika
1957 roku. W ,Trybunie Ludu” podano wtedy liczbe prac (ok. 150) i wymienio-
no nazwiska trojga artystow: ,[...] z bardziej znanych polskim plastykom mala-
rzy amerykanskich na wystawie tej reprezentowani beda Mary Cassot [Cassatt —
GS], [Edward] Hopper, [Aleksandr] Archipenko”. W niezbyt licznych recenzjach
i wzmiankach podkreslano, ze ta pierwsza wystawa grafiki ze Stanéw Zjednoczo-
nych zostata zorganizowana dzieki staraniom Ambasady®. Byta to wystawa zebrana
i opracowana przez Doris Meltzer, dyrektorke National Serigraph Society, tacza-
ca wybdr z kolekcji amerykanskich z ekspozycja objazdowa akwarel L’Aquarelle
Contemporaine aux Etats-Unis (zorganizowana przez Sekcje Kulturalng Ambasady
Stanéw Zjednoczonych i L’Action Francaise). Zespo6t grafik pokazywany w CBWA
pochodzit z Metropolitan Museum of Art, a rysunki m.in. ze zbior6w Fogg Art
Museum, Rosenwald Collection, American Association of University Women oraz
nowojorskich galerii sztuki®.

Podkreslajac, ze wyobrazenia polskiej publicznosci o kulturze Stanow Zjed-
noczonych zostaty uksztalttowane przede wszystkim przez amerykanska literature
(Ernest Hemingway, Erskine Caldwell, John Steinbeck, William Faulkner), Ignacy
Witz wyliczyl w swojej recenzji pewne niedostatki, jesli chodzi o liste artystow
uczestniczacych w pokazie w CBWA: [...] sq tu nieobecni ci, o ktérych nerwie
spotecznym wiemy, a wiec przede wszystkim Ben Shahn, znany nam [William]
Gropper, Charles White, najwybitniejszy dzi$ na §wiecie nowatorski satyryk [Saul]
Steinberg i inni, zwtaszcza za$ artysci urzeczeni dawnym prymitywem amerykan-
skim. Jakos tak sie sktada, ze tworcy, ktérych przed chwilg wspomniatem, rysuja sie
w moim umys$le jako najbardziej [...] zwiazani z kulturg amerykanska”.

W tej najobszerniejszej i najbardziej wnikliwej recenzji Witz zauwaza jedno-
cze$nie, ze sztuka amerykanska prezentowana w CBWA w 1957 roku jest tworzo-
na przez artystow przybytych do Stanéw Zjednoczonych z catego $wiata, stad tez
»[.-.] sa tu promieniowania dziesigtkow réznych kultur, przyniesionych przez arty-
stow z wszystkich zakatkéw Swiata. Gruzinskie demony, paryskie nastroje, mate
wschodnioeuropejskie getta, namietnosci i dramatyzmy Hiszpanii, stowianskie li-
ryczne nieokietznanie i centralnoeuropejskie poszukiwania syntezy — wszystko to
miesza sie tutaj. [...] Odnajdziemy tez w salach »Zachety« bohaterski okres walki
o nowa sztuke w rysunkach Archipenki — wielkiego ukrainskiego rzezbiarza. Od-
najdziemy pierwsze promieniowanie impresjonizmu w pracach Mary Cassatt i [Ja-
mesa Abbotta McNeilla] Whistlera, rownie francuskich co amerykanskich. [...] Ten
tygiel daje obraz okreslony, lecz nie wykrystalizowany do konca, obraz rodzacej sie
dopiero tradycji, bez ktdrej w sztuce nigdy nie mozna p6j$¢ dalej”®.

Przedstawione powyzej rozpoznanie wielokulturowosci Witz dopeinia uwaga,
ze Zygmunta Menkesa (w katalogu wystawy — Sigmunda Menkesa, malarza zy-



dowskiego pochodzenia, urodzonego w 1896 roku we Lwowie, zwiazanego z Ecole
de Paris) ,,mozemy uwazac za artyste w duzej mierze polskiego”, mimo ,,iz wyemi-
growat okoto ¢wier¢ wieku temu z Polski [Menkes wyjechat do Stanéw Zjednoczo-
nych w 1935 roku — GS]1”.

W niepodpisanej recenzji w ,,Tygodniku Powszechnym”, bardzo podobnej
w tonie do recenzji Witza, podkreslano, ze ,,mniej wiecej 1/3 artystow, ktorych wi-
dzimy na wystawie, urodzila sie poza USA, najczesciej w Europie” i jednocze$nie
powtarzano ,,najwybitniejsze nazwiska” obecne na ekspozycji: , $wietny rzezbiarz
ukrainski Archipenko oraz klasycy plastyki amerykanskiej Whistler i Mary Cas-
satt”®. Doceniajac znaczenie pierwszego pokazu sztuki amerykanskiej w CBWA,
krytycy zauwazali jednak nieobecno$¢ niektdrych artystow (i Williama Groppera,
i Jacksona Pollocka): ,,Nie ma na [wystawie] genialnego, a popularnego w Polsce
rysownika Saula Steinberga (Rumuna z pochodzenia, a Amerykanina z wyboru),
nie ma jednego z najSwietniejszych malarzy USA Ben Shahna (urodzonego gdzies$
na Wilenszczyznie), nieobecni s Jackson Pollock, Mark Tobey, [Willem] de Koon-
ing czy [Charles] Demuth. Nie ma tez przedstawicieli satyry spotecznej, jak zna-
ny w Polsce William Gropper”®. Uzupeknic trzeba, ze Gropper znany byt polskiej
publicznos$ci chociazby z Wystawy prac postepowych artystéw plastykéw (CBWA,
6.02-6.03.1954). Ciekawym watkiem jest rowniez postulat, ze ,mito bytoby [...]
zobaczy¢ wystawe amerykanskiego malarstwa, a jeszcze lepiej np. »one-man
show« Ben Shahna”'’. Brak prac tego malarza zauwazano juz w recenzjach z Wysta-
wy prac postepowych artystow plastykow, zorganizowanej jeszcze przez dziatajacy
w okresie stalinizmu Komitet Wspétpracy Kulturalnej z Zagranicg (1950-1956)"".

Wspomnie¢ tez nalezy, ze czujne oko recenzentki ,Sztandaru Mtodych”
wychwycito na wystawie w CBWA, oprocz rysunkéw Mary Cassatt i Whistlera,
»akwaforte Edwarda Hoppera — znanego przedstawiciela nurtu realistycznego”,
Jrysunek Georgii O’Keffe [0’Keeffe — GS] oraz obecno$¢ prac Morrisa Gravesa,
przedstawiciela tzw. szkoty Pacyfiku”'2

Powtarzane przez krytykow argumenty o ,wielkich nieobecnych” niewatpli-
wie zostaly zainspirowane tekstem O sztuce amerykanskiej Bohdana Urbanowicza
zamieszczonym w katalogu wystawy. Wprowadza on czytelnika w historie sztuki
amerykanskiej, wspomina o tworczosci Pollocka czy Hoppera, ale tez i o momen-
tach jej stycznosci ze sztukq europejska; przyktadem jest dziatalno$¢ Archipenki
w Stanach Zjednoczonych od 1923 roku. Urbanowicz wyjasnia jednoczes$nie, ze,
po pierwsze, wystawa w CBWA nie jest przegladem ,,catoksztattu sztuki amery-
kanskiej”; po drugie, nie ma uktadu chronologicznego, ani tez systematyzujacego
kierunki artystyczne; po trzecie, nie ma na niej niektérych nazwisk, w tym ,,Ko-
oninga, Tobeya i Pollocka”®. Domaganie si¢ przez krytykoéw obecnosci Shahna
wynikato zapewne z faktu, Ze w swoim eseju Urbanowicz zaznaczyt: ,,na wystawie
znajda sie realistyczne i spoteczne dzieta Ben Shahna”'*. Te rozbiezno$¢ miedzy
tre$cig wczesniej napisanego eseju a ostatecznym ksztaltem ekspozycji w CBWA
wyjasnia w oficjalny sposob adnotacja w katalogu: ,Warunki transportowe wysta-
wy objazdowej wplynely na ograniczenie jej rozmiaréw, uniemozliwiajac np. wy-
stawienie wiekszych prac wykonanych ostatnio przez artystow amerykanskich”'®.

Wystawa zajmowata pie¢ sal Zachety'. Sposéb eksponowania prac zostat
skrytykowany przez Witza: ,,Na wystawie znajduje sie bardzo wiele ciekawych prac
i niejeden interesujacy artysta. Niestety zobaczenie ich jest utrudnione przez nie-
fortunne rozwieszenie, ktére rozrzuca kilka pozycji jednego artysty na rézne sale
i$ciany, co z gory juz przesadza mozliwosci ogarniecia i wczucia sie w indywidual-
ng atmosfere dziel jednej reki. Podobnie ma sie rzecz z gatunkami nieco nadmiernie
przemieszanymi, przez co zamazuje si¢ najistotniejsza i najsympatyczniejsza bodaj
cecha tej wystawy, a wiec rozmaito$¢ wspoétistnienia najrozmaitszych tendencji.
Stowem, chaosik trzeba sobie tutaj uporzadkowa¢ samemu [...]”". Recenzentka
»Sztandaru Miodych” spojrzata na forme prezentacji dziet z wieksza przychylno-
$cia: ,,Zwrbcécie uwage na ciekawy sposob ekspozycji, na Swietnie skomponowang
kwadratowa sale z p6tkolistym, czarnym ekranem”'®. eee

(redakcja Gabriela Switek)

Opracowanie powstato w ramach programu Ministra Nauki i Szkolnictwa Wyzszego pod nazwa
Narodowy Program Rozwoju Humanistyki — projekt badawczy Historia wystaw w Zachecie —
Centralnym Biurze Wystaw Artystycznych w latach 1949-1970 (nr 0086/NPRH3/H11/82/2014)
realizowany w Instytucie Historii Sztuki Uniwersytetu Warszawskiego we wspétpracy z Zacheta
— Narodowg Galerig Sztuki.
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American Graphic Art

9 December 1957—6 January 1958

Zacheta Central Bureau of Art Exhibitions (CBWA)

organiser: US Embassy in Poland, Central Bureau of Art Exhibitions
substantive development of the exhibition: Doris Meltzer

poster design: Lowell Naeve

number of artists: 122

number of exhibits: 150

‘For the first time we have the opportunity to get more closely acquainted with draw-
ings, prints and watercolours from the United States. Therefore, the exhibition in
“Zacheta” crucially supplements our limited knowledge of the art of this country and
provides us with the basis for making judgements, even if very fragmentary, as to its
unique character,” Ignacy Witz wrote in a review of the American Graphic Art exhibi-
tion, opened in the Central Bureau of Art Exhibitions (CBWA) in December 1957.!

The American display had been announced in the Polish press by the end of
October 1957. For example, Trybuna Ludu gave the number of works (‘about 150’) and
indicated three participants: ‘from among the American artists more familiar to their
Polish colleagues, Mary Cassot [Cassat — GS], [Edward] Hopper and [Aleksandr]
Archipenko will have their works presented’.? In just a few reviews and articles it
was emphasised that this first exhibition of engravings from the United States had
been mounted thanks to the efforts of the US Embassy.? Doris Meltzer, director of
the National Serigraph Society, gathered the exhibits and developed the event, which
showed both a selection of works from American collections and a touring exhibition
of watercolours, [’Aquarelle Contemporaine aux Etats-Unis (organised by the Cultural
Section of the US Embassy and L’Action Frangaise). The prints featured in the CBWA
came from the Metropolitan Museum of Art, while the drawings came from, among
others, the Fogg Art Museum, Rosenwald Collection, American Association of Uni-
versity Women and New York art galleries.*

Stressing the fact that the Polish public shaped its ideas about American cul-
ture mostly by reading American authors (Ernest Hemingway, Erskine Caldwell,
John Steinbeck, William Faulkner), Ignacy Witz, in his review, enumerated some de-
ficiencies regarding the list of the artists participating in the exhibition at the CBWA:
‘Lacking are those whose social bent is known to us, so first of all Ben Shahn, [Wil-
liam] Gropper, an artist famous in our country, Charles White, [Saul] Steinberg, the
most outstanding innovative satirist and others, in particular artists enchanted by old
American primitives. Somehow it happens that the artists I have just named appear in
my mind as the most closely . . . bound up with American culture.”

At the same time, in this most thorough and insightful review Witz notes
that the American art presented at the CBWA in 1957 was created by people who had
come to the United States from all over the world, thus ‘you feel here the radiation
of dozens of different cultures brought by the artists from every nook and cranny of
the world. Georgian demons, Parisian moods, small Eastern European ghettos, the
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passions and dramatic tensions of Spain, lyrical Slav unbridledness and the Central

European search for synthesis — everything mixes here . . . In the exhibition halls
of “Zacheta”, we also find a heroic period of a struggle for new art reflected in the
drawings of Archipenko, a prominent Ukrainian sculptor. The first influences of im-
pressionism can be noticed in the works of Mary Cassatt and [James Abbott McNeill]
Whistler, equally French as American . . . This melting pot conveys a definite but not
fully crystallised image, the image of the incipient tradition which conditions any
further progress in art.’®

Witz adds to the above acknowledgement of multiculturalism the remark that
Zygmund Menkes (in the exhibition catalogue — Sigmund Menkes, a painter of Jew-
ish origin, born in 1806 in Lwow, connected with the Ecole de Paris) ‘can be consid-
ered as an artist to a considerable extent Polish’, in spite of the fact that he ‘emigrated
from Poland about a quarter of a century ago [Menkes left for the United States in
1935 — GSJ"".

In an unsigned review published in Tygodnik Powszechny it was emphasised, in
the same vein, that ‘more or less one third of the artists seen at the exhibition were
born outside the US, usually in Europe’ and simultaneously ‘the most outstanding
names’ of the display were repeated: ‘Archipenko, an excellent Ukrainian sculptor,
and the classics of American art, Whistler and Mary Cassatt.”® In spite of their rec-
ognising the importance of the first exhibition of American art at the CBWA, critics
noticed the absence of some artists (William Gropper as well as Jackson Pollock),
‘Saul Steinberg, a brilliant graphic artist popular in Poland (Romanian by origin,
American by choice), is missing [at the exhibition]; there are not any works by one of
the greatest American painters, Ben Shahn (born somewhere in the Vilnius Region);
Jackson Pollock, Mark Tobey, [Willem] de Kooning and [Charles] Demuth are absent,
too. The visitor will not find representatives of social satire either, such as William



Gropper, famous in our country.”® It should be mentioned that the Polish public knew
Gropper from, among others, the Exhibition of Works by Progressive Artists (CBWA,
6 February—6 March 1954). The postulate that ‘it would be nice . . . to see a display of
American paintings, and even better, for example, a “one-man show” by Ben Shahn is
also an interesting idea’.!° The lack of works by this painter had already been observed
in the reviews of the Exhibition of Works by Progressive Artists, organised by the Com-
mittee for Cultural Cooperation with Foreign Countries, which functioned as early as
the period of Stalinism (1950-1956).!!

It should be noted that the keen eye of the Sztandar Mtodych reviewer spotted, at
the exhibition in the CBWA, apart from the drawings of Mary Cassatt and Whistler,
‘an etching by Edward Hopper — a well-known representative of the realist move-
ment’, ‘a drawing by Georgia O’Keffe [0’Keeffe — GS] and the presence of works by
Morris Graves, a representative of the so called Northwest School’."?

The arguments about the ‘great absentees’ were undoubtedly inspired by the text
O sztuce amerykanskiej [On American Art] by Bohdan Urbanowicz, published in the
exhibition catalogue. It introduced the reader to the history of American art, includ-
ing the artistic work of Pollock and Hopper, and mentions its points of contact with
European art; the activity of Archipenko in the United States after 1923 provides an
example here. At the same time, Urbanowicz explains that, first of all, the exhibition at
the CBWA was not a review of ‘the entirety of American art’; second, it keeps neither
a chronological order nor one systematising artistic movements; third, it lacks some
names, including ‘Kooning, Tobey and Pollock’.** The critics” demand for the presence
of Shahn probably resulted from Urbanowicz announcing in his essay that ‘realist and
social works by Ben Shahn will be put on display’.** This discrepancy between the
content of the essay written beforehand and the final form of the event in the CBWA
was officially explained by the following annotation in the catalogue: ‘The transport
conditions of the touring exhibition limited its dimensions and made it impossible to
bring larger works recently created by American artists.’'

The exhibition occupied five rooms at Zacheta.'* Witz criticised the way of
showing the works: ‘The exhibition presents numerous interesting works and artists.
Unfortunately, their viewing is impeded by an ill-considered arrangement, scatter-
ing pieces by one artist in various rooms and on different walls, which in advance
renders it impossible to take in the works done by one hand and sense their atmos-
phere. The case of the overly mixed genres is much the same and leads to the blurring
of the most crucial and enjoyable feature of this exhibition, that is, the diversity of
coexisting tendencies. In a word, you have to order this chaos by yourself . . .’ The
reviewer from Sztandar Mtodych, on the other hand, adopted a more favourable at-
titude towards the form of work presentation, remarking, ‘Please note the interesting
way of exhibiting graphics, a perfectly composed square room with a semi-circular
black screen.’!* eee

(edited by Gabriela Switek)

This compilation was prepared as part of the National Programme for the Development of Humani-
ties of the Polish Minister of Science and Higher Education — research project The History of Exhibi-
tions at Zacheta — Central Bureau of Art Exhibitions in 1949—1970 (no. 0086/NPRH3/H11/82/2016)
conducted by the Institute of Art History of the University of Warsaw in collaboration with Zacheta
— National Gallery of Art.
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