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W 2019 r. zaprosiliSmy mtode artystki i mtodych artystow —
studentki i studentéw Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie
— do udziatu w projekcie PORUSZENIE. Wystawa, ktoéra
prezentujemy, podsumowuje rok naszej wspoélnej pracy i jest
efektem wielu spotkan i dtugich dyskusji.

Do napisania tekstow krytycznych zaprositySmy
studentki i studentow Instytutu Historii Sztuki
Uniwersytetu Warszawskiego. Komentarze,
ktére mozemy przeczytac w tym katalogu,

sa wiec opiniami tego samego pokolenia —
dwudziestolatkéw wychowujacych sie w globalnej
wiosce z nieograniczonym dostepem do wiedzy.
Ich oczami mozemy spojrzeé¢ na sztuke
miodych artystek i artystow.

Impulsem do rozpoczecia projektu byto pytanie ,Jak dzisiejsi
dwudziestolatkowie patrza na obiekty z Azji i Pacyfiku?".

To pokolenie jako pierwsze juz od najmtodszych lat ma
nieograniczony dostep do zasobow Swiata — kultury, sztuki,
tradycji, literatury, religii. Dorastato w Polsce, ktéra z roku na
rok stawata sie coraz bardziej wielokulturowa. Wielu z nich
spedzato wakacje w Azji.

W jaki spos6b ci mtodzi ludzie patrza na obiekty sztuki
pozaeuropejskiej? Czy postrzegaja je inaczej?

Co w nich widza? Czym one dla nich sa?

Studentki i studenci odwiedzali magazyny muzealne,
uczestniczyli w warsztatach, rozmawiali z kuratorkami

i kuratorami. Kazda osoba wybrata jeden obiekt, ktory

ja PORUSZYL — forma, historiag, funkcja, znaczeniem;

lub ktéry cheiata PORUSZYG — przywr6cié kontekst i zycie
obiektom zamknietym w gablotach i muzealnych magazynach.
Nastepnie stworzyta swoja prace bedaca efektem tego
doswiadczenia.

Zestawiajac obiekty muzealne z pracami miodych twoérczyn

i tworcow zadajemy pytanie o definicje i granice sztuki.

Gdzie przebiegaja granice miedzy sztukg, rzemiostem, sztukag
ludowa i sztuka nieprofesjonalng? Czym sa dla nas te terminy?
Dlaczego ich uzywamy? Czy sztuka jest misternie wykonana
maska uzywana w przedstawieniach tanecznych? Czy sztuka
jest kazdy przedmiot wytworzony przez osobe ze Swiata
artystycznego? Czy sztuka powstaje dzieki intencji tworcy?
Dzieki potaczeniu w pary obiektow muzealnych z pracami
miodych artystow konfrontujemy sie z zastanymi definicjami
i wyobrazeniami na temat sztuki. Zestawienie to oraz opisy
autorek i autoréw umozliwiaja wglad w proces tworczy,
motywacije i Sciezki artystyczne, utatwia aktywny odbior dzieta,
jego interpretacje. Artystki i artysci czesto odwotuja sie do
informacji zawartych w kartach muzealnych — pokazujac

je pragniemy zwréci¢ Panstwa uwage na historie obiektu.
Diuzsze zatrzymanie sie przy obiekcie, odkrycie jego historii
moze otworzy¢ przed nami nowe konteksty i wymiary.
Wystawa PORUSZENIE z jednej strony pokazuje nam,

jak mtodzi ludzie postrzegaja Swiat, a z drugiej jest
zapowiedzig statej ekspozycji Muzeum ,Podréze na wschod”,
gdyz jest to ostania wystawa czasowa przed jej otwarciem.

Barbara Ewa Banasik
kuratorka PORUSZENIA



DOBROSLAWA KROL
TRANS—CENDENCJA

Praca nawiazuje do ikonografii pieciu buddéw
transcendentalnych. Obraz ten staje sie dla mnie
punktem wyjScia. Tworze cyfrowe wizerunki pod-
dajace sie ,medytacji", by w nieskonczonoSé prze-
chodzi¢ ,transcendencjg". Wedtug buddyzmu zaréw-
Nno mezczyzna, jak i kobieta sa tak samo zdolni do
osiagniecia oSwiecenia. To duchowe réwnoupraw-
nienie sprawia, ze miksuje swdj androgeniczny
wysglad z wygladem dwdch meskich performeroéw.
Ponadto prébuje stworzyé pewnego rodzaju ilustra-
cje przechodzenia przemiany. Interesuje mnie tutaj
przyrostek ,trans”, ktory odnosi sie do tacinskiego
transire — przechodzié. Nasuwa sie rowniez stowo
Jtransseksualny”, ktére jest czesto przywotywane
w zwiazku z pojeciem androginii.

Podktad dZwiekowy jest zapetlonym odczyty-
wahiem definicji stowa ,androginia” (Stownik Jezyka
Polskiego PWN, 2005), co odnosi sie do Spiewania
mantry, ale takze opisuje sytuacje performance'u.

Dobrostawa Krol

W buddyzmie transcendencja oznacza moment
przejScia poza Swiat realny, a osiagnaé mozna ja
poprzez medytacje. Do projektu PORUSZENIE
wykorzystano obraz przedstawiajacy medytuja-
cych Pieciu Buddoéw Transcendentalnych z Nepalu
siedzacych w pozycjach lotosu. Do niego odwotuje
sie wideo Dobrostawy Krol.

Na nagraniu pie¢ postaci ubranych na czarno
przybiera pozycje przypominajace sylwetki bud-
doéw z obrazu nepalskiego. Ciagty ruch postaciiich
Jjednolity ubiér ukrywaja, ze jest to zwielokrotnienie
trzech osob. W tle stychaé monotonnie powtarzana
stownikowa definicje hasta ,androginia”. Pozwala to
widzowi na wejScie w trans i podkresla wieloznacz-
nos¢ definicji.

W wizerunkach buddoéw delikatnosé ryséw kon-
trastuje z masywna sylwetka. Widac to takze na
obrazie z Nepalu, na ktérym kazda z pieciu postaci
jest podobnie namalowana, réznia sie od siebie m.in.
kolorem skory, atrybutami. Krél w swojej pracy wy-
korzystujac wyglad postaci i ich ruch wprowadza
widza w nierealny Swiat poza czasem i przestrzenia.

Intrygujace jest to, w jaki spos6b praca odno-
si sie do przedstawien medytacji w buddyzmie.
Nieruchomy obraz i jasne kolory siedzacych bud-
dow Krol przeksztatcita w czarno-biate wideo, w kto-
rym sama pojawia sie jako jedna z postaci. Artystka
prébuje wejsSé w role buddy, caly czas bedac soba.
Podkresla to scena koncowa, w ktorej pie€ zwie-
lokrotnionych wizerunkéw artystki nieruchomieje
w siadzie skrzyznym.

Artystka dostosowuje przedstawienie z obrazu
do swojej wrazliwosci artystycznej. Poprzez wyko-
rzystanie swojego ciata i efekty wizualne artystka
utatwia widzowi wyjScie poza terazniejszos¢. Widz
traci poczucie rzeczywistosci.

. Katarzyna Gtaz
-3 Trans-cendencja

Dobrostawa Krol
wideo [3:06]
u Pieciu buddéw transcendentalnych
autor nieznany
Nepal
2 pot. XX w.
drewno; tempera
MAP 19284




PATRYCJA BLASZCZUK

Patrycja Btaszczuk, autorka obrazu, w swojej pra-
cy odnosi sie do tradycyjnych masek towarzysza-
cych przedstawieniom wayang topeng pochodza-
cych z wyspy Jawy, najprawdopodobniej z regionu
Yogyakarta. Na wystawie zaprezentowana zosta-
ta jedna przyktadowa maska, jednak artystka nie
wskazata konkretnego obiektu inspiracji do stwo-
rzenia wtasnego dzieta.

Tak moglyby brzmieé pierwsze zdania towarzy-
szace zestawieniu prac, Patrycji Btaszczuk oraz
anonimowego autora z Indonezji. Tekst powielajacy
schemat mysSlenia o obiektach z pozaeuropejskich
kultur i ich nieznanych autorach jako ,przedmio-
tach” spoza granic sztuki. Sztuki jako pojecia zde-
finiowanego w Europie w oparciu o lokalne wytwory
Jwielkich artystoéw". Stawiajac w opozycji takie poje-
cia jak sztuka, dzieto, artysta oczywiscie po stronie

»Zachodu"; oraz etnografia, obiekt, anonimowy autor,

po stronie ,Innego”, przyczyniamy sie do pogitebienia
nieréwnej relacji miedzy artystycznymi hegemo-
nami oraz sztuka nie mieszczaca sie w zachodnio-
europejskich klasyfikacjach. Autorka obrazu two-
rzac swoja prace, probuje przekonac odbiorce, ze
zrozumienie (choé moze trudne, to jednak mozliwe)
istoty ztozonosSci danej kultury, wptywu czynnikéw
zewnetrznych na postrzegania Swiata oraz sztuki
itego, co uznajemy za sztuke, moze doprowadzi¢ do
znacznie ciekawszych redefinicji niektérych pojec
i zmiany perspektywy. Od czego jednak rozpoczac?
Moze pierwszym krokiem powinno by¢ okreslenie
sztuki na nowo lub wiasnie brak wyznaczania jej
granic.

Maja Cieslak

Patrycja Btaszczuk

akryl na ptotnie

Maska [ topeng

autor nieznany

Indonezja, Jawa, Yogyakarta

2 pot XX w.

drewno, tempera, koraliki, sznurek
MAP 550




DOMINIK KRZYSZTOFIK

7,10 Dominik Krzysztofik
styrodur, gips, akryl, woda, wosk,
szkto
9 Mahakala
Elzbieta Dzikowska
Mongolia
2008
9 Maska — Straznik Dharmy
Mahakala
Tybet
XVII=XIX w.
drewno; rzezbienie, polichromia
MAP 5I45

Moja praca dotyczy tybetanskiej maski ban uzywa-
nej podczas tanecznego rytuatu czam. Inspiracja
byt proces przejscia z obiektu, wykonanego recz-
nie przez rzemiesinika do obiektu kultu. Przedmiotu,
ktdérego nie mozna na co dzien ogladac, dotykac,
a stycznosé z nim moga mied tylko wybrane osoby.
Interesowato mnie, w ktérym momencie ta zmiana
zachodzi. Jak z kawatka drewna, wielu sklejonych ze
soba warstw papieru (z dodatkiem tkaniny) lub mo-
sigdzu i miedzi za pomoca harzedzi powstaje maska,
ktéra ma niezwykia moc i znaczenie. Postanowitem
stworzy¢ prace, ktéra przedstawi te zmiane.

W ksiazce Pokonaé mur artystka Marina
Abramovié przywotuje wspomnienia z podrézy do
Ladakhu, gdzie obserwowata przygotowania i samo
Swieto tanczacych lamoéw:

+A ten maty grubasek obciazony ciezkim strojem
i maska wyskoczyt w powietrze i — hop, hop, hop —
bez najmniejszego wysitku wykonat trzy salta mor-
tale. Nie dostat nawet zadyszki. | powtarzat ten sam
rytuat przez dziesieé dni.

P6Zniej spytatam go, jak mu sie to udaje.
Przygladatam sie przeciez prébom i nic nie wska-
zywato na rozmach tego, co miatam zobaczy¢é.

— Przeciez to nie my skaczemy — odpowiedziat
mnich. — W chwili, gdy zaktadamy maski i stroje
bostw, przestajemy by¢€ soba. Stajemy sie nimiiczu-
jemy przeptyw nieskonczonej energii.”

Moment przejscia nie zachodzi wytacznie w obiek-
cie, lecz takze gdy poswiecona przez mnicha ma-
ska, a wiec ta, ktéra nawiazata juz relacje z b6-
stwami, wchodzi w relacje z cztowiekiem. Chciatem
symbolicznie przedstawi¢ ten moment przejscia.
W tym celu wykorzystatem wode jako symbol sit
nadprzyrodzonych towarzyszacych masce. Maska
zanurzona jest w niej do potowy — symbolizujac mo-
ment przejscia. Kolory maski, biaty i czarny, maja
potegowac site przekazu. CzesS¢ maski, ktora jest
pod woda jest biata, symbolizuje czystosé, a czesSé
ponad poziomem wody — czarna. Mimo ze czeri ko-
jarzy sie negatywnie, jest rowniez kolorem, ktérego
znaczenia sa o wiele szersze: od szczesScia i zycia
w jednych kulturach, do Smierci i doSwiadczenia
w innych. Oba kolory mocno ze soba kontrastuja,
co podkresla ich dwoistosé. Powierzchnia wody po-
kryta jest biatym woskiem, ktéry wyznacza moment
przemiany, stanowi réwniez znaczaca granice.

Goracy wosk wlewany do zimnej wody momen-
talnie zastyga i niekontrolowanie przyjmuje rézne
ksztatty. Ten proces kojarzy sie z ceromancja, czyli
wrézeniem z wosku.

Dominik Krzysztofik



Praca Dominika Krzysztofika powstata z inspira-
cji maska Mahakali — najpotezniejszego Straznika
Dharmy w buddyzmie tybetanskim. Nie sam straz-
nik jednak ani nie religia byty gtdbwnym bodZcem do
dziatania artysty. Autora zainteresowat moment
zaktadania maski, a co za tym idzie zmiany oblicza
i tozsamosSci noszacego. Instalacja jest wiec préba
odtworzenia momentu naktadania maski. Kieruje
nasza uwage na zmiang, jaka dokonuje sie w czto-
wieku, gdy zmieniajac oblicze, przenosi sie on w du-
chowa sfere sacrum. Artysta stara sie przedstawic
ten moment, ,zdejmujac” kolor maski, zanurzajac ja
w innej przestrzeni — innym wymiarze.

Myslac o catosci wystawy i problemach przed ja-
kimi nas stawia, moze nasunac sig rowniez odmien-
na wyktadnia. Jak dochodzi do PORUSZENIA, co
W nas moze sie zmienié i jak sie to dokonuje? Dzieta
sztuki moga by¢ odbierane w co najmniej dwojaki
sposob. ,Staja sie na naszych oczach’, kiedy to my
nadajemy im sens, konfrontujac je ze swoim do-
Swiadczeniem lub zapoznajemy sie z autokomen-
tarzem, poznajemy punkt widzenia artysty i pré-
bujemy ,odtworzyé w sobie" prace oczami tworcy.
Sama refleksja nad tymi zagadnieniami moze wywo-
taé w nas PORUSZENIE, a artysci wystawiajacy
swoje prace nie tylko ZOSTALI PORUSZENI mu-
zealnymi obiektami, a odwazyli sie przekazaé nam
swoje postrzeganie, tworzac kolejne dzieta. W ten
sposob jedne dzieta ,wywotuja" nastepne.

Rozwazy¢ nalezy rowniez problem znaczenia.Czy
mozemy szacowac wartosé interpretacji, uznawac
jedna za trafniejsza od drugiej? Nie tylko sam ogla-
dajacy i tworzacy maja wptyw na obiekt. Waznym
aspektem jest réwniez pochodzenie pracy oraz jej
funkcja. Interpretowanie zatem stawia przed nami
jednoczesnie wiele waznych problemow.

Whnioskujemy, doznajemy, PORUSZAMY, jesteSmy
PORUSZANI. Maska wyjeta z kontekstu, z miej-
sca, w ktérym byta stworzona, pozbawiona swojej
pierwotnej funkcji dziata na nas zapewne zupetnie
odmiennie niz na pierwszych odbiorcéw, dla ktérych
zostata stworzona. Podzielenie maski na p6t inten-
sywne rozdzielenie kontrastowym kolorem, sugeru-
je mozliwosé dwojakiego odczytu, dwdch punktéw
widzenia. Tradycyjna maska, ze swoimi rytualnymi
funkcjami, zanurzona w substancji traci kolor, zmie-
nia sie. | tu rodzi sie pytanie: czy zmienia sie ona
sama? Czy jedynie nasze widzenie? Patrzymy na
nia przez wode, ktora dziata jak soczewka i zmie-
nia obraz. Razem z barwa niknie jej przeznaczenie
religijne, staje sie obiektem muzealnym wyjetym
z pierwotnego kontekstu, ogladanym przez euro-
pejska soczewke. Bagaz doSwiadczenia, wycho-
wanie i edukacja nieuniknienie wptywaja na ocene
estetyczna ogladanych przez nas dziet. Niemozliwe
jest wyzbycie sie punktu widzenia, ktéry przyniosto
nasze dosSwiadczenie (europejskie(!) doswiadczenie).
Wyblakta czeS§é maski wydaje sie dobrze ilustrowac
to zjawisko. Nasz punkt widzenia moze dalece od-
biega¢ od spojrzenia mieszkanca kraju, z ktérego
dzieto pochodzi oraz od widzenia samego tworcy.

Stajemy przed jednym niezmienionym w formie
dzietem. Sama zmiana koloru nasuwa nam mysiI
o mozliwosci zmiany postrzegania go. Uzmystawia,
ze nasza opinia nie jest wytaczna i stuszna. Owszem,
jest bardzo istotna, ale przede wszystkim wyjatko-
wa i jedyna w swoim rodzaju.

Dorota Pasek




OLA MUNZAR
ZANIK
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Zanik

Ola Munzar

nadruk na porcelanie

Taboret ogrodowy

autor nieznany

Wietnam

XIXIXX w.

porcelana, pigment kobaltowy;
malowanie podszkliwne

MAP 16432

Ola Munzar wykorzystuje dekonstrukcje w celu wy-
wotania uczucia fantomowego boélu po przeszitosci,
ktoérej nie jesteSmy w stanie przywraocic.

Praca przeciwstawia sobie obiekt rzeczywisty,
taboret uratowany przed wojna wiethamska przez
polskiego kolekcjonera, z alternatywnym biegiem
historii. Gdyby nie fakt wcielenia obiektu do kolek-
cji, urzeczywistnié mogtaby sie wizja zniszczenia
przedstawiona przez artystke.

Symbole przedstawione na ceramicznym tabo-
recie za pomoca kobaltowego pigmentu stanowia
materialny zapis wartosci cenionych przez miesz-
kancoéw Wietnamu. Srodkowy motyw monet jest
zaréwno oznaka materialnego dostatku, wysokiej
pozycji spotecznej, jak i amuletem przynoszacym
pomysSIinoSé i odstraszajacym choroby. Motyle
w otoczeniu kwiatéw to symbole dtugowiecznosci
i niemijajacego piekna. Pas ornamentu bambuso-
wych gatezi, jest oznaka stabilnosci. Owoce granatu
o licznych nasionach wewnatrz symbolizuja ptod-
nosSé. Cztery symbole: zwoje malarskie, cytra, sza-
chownica oraz pudta na ksiegi symbolizuja sztuke.
Wszystkie te wartosci pochodza z czaséw pokoju,
ktory juz niedtugo miat zosta€ utracony. Bazant,
ktory w tradycji ludowej stanowi ostrzezenie przed
zblizajacym sie niebezpieczenstwem, przypomina,
ze zte czasy moga nadejsé.

Uczestniczymy w dwdch wspdtistniejgcych hi-
storiach. Ola Munzar poprzez dekonstrukcje tabo-
retu stwarza narracje kultury utraconej. Swiadomi
zniszczen dokonywanych przez wojne, kreujemy ob-
raz przeszitosci z zachowanych fragmentéw. Z cza-
sem i to wyobrazenie ulega rozmyciu i zapomnieniu,
jego obecnosé w terazniejszosSci zanika.

Aleksandra Czapczyk

Bibliografia:
Wolfram Eberhardt, Symbole chinskie, Krakow 1996



ANITA ADAMKIEWICZ

Thanaka to leczniczy proszek powstaty przez starcie
kory drzew rosnacych na Potwyspie Indochinskim
na specjalnym kamieniu kyauk pyin. Puder stano-
wi podstawe tradycyjnego birmanskiego kosmety-
ku: pyt potaczony z woda tworzy paste naktadana
w formie makijazu na twarz. Kosmetyk ma miec¢ wia-
Sciwosci zdrowotne, wybielajace cere, a jednocze-
Snie dla turystycznego oka stanowi jeden z bardziej
charakterystycznych elementéw pejzazu kulturo-
wego Mjanmy.

Wybrany przez Anite Adamkiewicz obiekt nie
wciaga w dialog®, jego magazynowa obecnosc¢ nie
zmusza uporczywie do dyskusji — nie wykrzykuje sa-
mym soba pretensji do bycia czyms wiecej, nie rosci
sobie prawa do ekskluzywnosci, do Boltanowskiej
kategorii pojedynczoscis, ktéra miataby mu nadac
wyjatkowy status. Zestaw ztozony z kawatkéw ga-
tezi z kora do wykonania thanaki, kamienia kyauk
pyin i metalowej tédeczki — pojemnika na bielidto,
W ujeciu artystki jest tylko symptomem birmanskiej
kultury, ktora dla europejskiego spojrzenia mozna
rozszerzyé do pojecia kultury azjatyckiej w ogble.
Artystka proponuje przymierzenie makijazu w jed-
nej z trzech wersji: widz odbija sie w lustrze, przed
ktorym zawieszona zostata przezroczysta folia
z wyrysowanymi kolejno zéttawa pasta makijaza-
mi. Akt wykonywania tradycyjnego birmanskiego
makijazu staje sie podmiotem gry z odbiorca-per-
formerem, przeniesiony zostaje na wspoétczesne
pole Swiata sztuki. A. Adamkiewicz przeciwstawia
sobie hasta codziennosé — Swieto, jeden z wielu —
pojedynczy, niezauwazony — eksponowany, trady-
cyjny — nowoczesny, a jednoczes$nie stowa-klucze
Azja — Europa. Aby PORUSZYC birmanski zestaw,
wybiera sposob najprostszy: umozliwia ,wykonanie"
makijazu, zrealizowanie celu, do jakiego przedmioty
zostaly stworzone, jednoczeSnie respektujac ich
umuzealnienie w nietykalnym magazynie, gdzie pod-
legaja zakonserwowaniu, a nie zaktadanemu pier-
wotnie zuzyciu powodujacemu powolna destrukcje.
Ale pomimo tego aktu zwrécenia naleznego celu ze-
stawowi muzealnemu poprzez wykonanie obiektu
artystycznego — pary, artystka réwnie skutecznie
kwestionuje nasza role jako Europejczykéw w tym
procesie. Poniewaz to wtasnie europejskie oko pa-
trzy na azjatycki obiekt, to europejska twarz nakta-
da azjatycki makijaz, to europejska artystka doko-
nuje PORUSZENIA azjatyckiego zestawu, mozna
mowié o formie zawtaszczenia tego, co obce, dale-
kie, przyjmowane z lekkosScia turystycznej cieka-
wosci ,egzotycznego”, a zatem nigdy formy badania
obiektywnego. Adamkiewicz zmusza widza do aktu
performatywnego, do przyjecia nowej perspektywy,
do namystu nad relacja europejskie — azjatyckie,
polskie — birmanskie, zmusza do PORUSZENIA
w nas mechanizméw analizy nad obcym i znanym
i zmierzenia sie ze swoja i nieznana tozsamoscia
poprzez przymierzenie.

Rita Twardziak

* Mozna odwotaé sie do tatarkiewiczowskiej definicji
dzieta sztuki opartej o imperatyw budowania relacji
(W. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu poje¢, Warszawa 1976, s. 52.),
chociaz réwniez instytucjonalna definicja miataby tutaj
zastosowanie (A. C. Danto, Swiat sztuki. Pisma z filozofii
sztuki, Krakow 20086).

8 L. Boltanski, Od rzeczy do dzieta. Procesy atrybucji
i nadawana wartosci przedmiotom, (w:) ,\Wieczna radosgé.
Ekonomia polityczna spotecznej kreatywnosci”,
zeszyt 3/20ll, s. I7-44.

Kiedy pasta jest gotowa, naktada sie
ja na twarz, tworzac przy tym jasne
wzory okregdw czy lisci na policzkach,
czotach i nosach.

Obecnie tatwo jest dostac¢ gotowa
paste lub proszek, jednak coraz cze-
Sciej ten wyjatkowy makijaz jest wy-
pierany przez wspoétczesne kosmety-
ki. Chociaz to czes¢é kultury i tradycji,
przez mtodych kojarzona jest raczej
z czyms$ przestarzatym i niemodnym.

Anita Adamkiewicz

14, 15 Anita Adamkiewicz
lustro, pleksi, farba

16 Jerzy Chocitowski
Mjanma
1978
17 Kosmetyk naturalny — thanaka

wytworca nieznany
Mjanma (Birma)
200lr.

kora, kamien, mosiadz
MAP 19854



AGNIESZKA CIESZANOWSKA

Reakcja Agnieszki Cieszanowskiej na lampy olejne
z terendw dzisiejszego Afganistanu (XVII—=XIX w.),
Malezji (I pot. XX w.) oraz Indii (2 pot. XX w.) jest wi-
szgca lampa elektryczna. To reakcja nietypowa na
tle pozostatych zgromadzonych na wystawie zesta-
wien. PORUSZENIE wywotane przez przedmioty
ze zbioréw Muzeum nie skutkuje w tym przypad-
ku autobiograficzng opowiescia, wysublimowa-
nym skojarzeniem lub politycznym komentarzem.
Artystka uzupetnia niejako zbidr o kolejna, tym ra-
zem, wspotczesna lampe. Dzieki temu zestawione
przedmioty odnosza sie hajpierw do siebie nawza-
jem.Tym samym Agnieszka Cieszanowska zdaje sie
zachecacé do skupienia uwagi na ich réznorodnej
i uchwytnej materialnosci.

Wystawione lampy taczy funkcja oraz sposob
dziatania. Wspomagaja niedoskonaty, ograniczo-
ny cyklem dnia i nocy zmyst wzroku uzytkowni-
kéw. Odmieniaja tym samym tryb zycia cztowieka
oraz jego kulture. Ich paliwo jest roslinne, pocho-
dzenia zwierzecego lub kopalne, ale wszystkie
wymagaja spalania jako zrdédta energii. Agnieszka
Cieszanowska unika romantyzowania lub szerego-
wania spoteczenstw odlegtych w czasie i przestrze-
ni wiasnie dzieki temu, ze ukazuje wytworzone przez
nie przedmioty jako podobne i réwne.

Nie oznacza to jednak, ze tego rodzaju aran-
zacja przestania réznice form i wykonania. Wrecz
przeciwnie: rownorzedne zestawienie przedmiotow
o odmiennym stopniu technicznego wyrafinowania
sktania do tego, by spojrzeé na te réznice jako na
historyczny wytwoér jednego globalnego procesu.
Wiemy bowiem, ze na pozaeuropejskich terenach
imperium brytyjskiego dochodzito zaréwno do ob-
umierania miejscowej wytworczosci rzemiesiniczej,
jak i wstrzymywania rozwoju przemystu. Dziato sie
tak, poniewaz celem brytyjskich wtadz kolonialnych
byto tworzenie rynkéw zbytu dla przedmiotéw pro-
dukowanych przemystowo w europejskiej czesciim-
perium oraz importowanie surowcéw z kolonii.

Jednoczesnie w europejskiej czesci brytyjskiego
imperium projektanci i krytycy, jak choéby William
Morris czy John Ruskin, postulowali powrét do rze-
miosta i rezygnacje z masowej produkcji przed-
miotéw uzytkowych. Wypracowane przez nich po-
stulaty sprzyjaty polityce gospodarczej imperium.
Pozwalaly uzasadnié powolny rozwdj przemystu
w koloniach poprzez dowartoSciowanie recznej
pracy rzemiesinikédw. Tym bardziej doniosty staje sie
fakt, ze lampa Agnieszki Cieszanowskiej ukazuje
mozliwos¢ zniesienia podziatu na to, co maszyno-
wo powielane i na to, co oryginalne. Oto artystka
wystawia w muzeum wykonana recznie, unikatowa
i uzyteczna lampe, ktoéra Swieci dzieki elementom
produkowanym przemystowo.

Maciej Dulkiewicz

Punktem odniesienia do stworzonego przeze mnie
projektu osSwietlenia byty trzy lampy olejne. Kazda
z nich pochodzi z innego rejonu oraz zostata stwo-
rzona w innym czasie. Oprécz ich podstawowej
funkcji — dawania Swiatta, byly tez przeznaczone
do stosowania w innych kontekstach, co ujawnia sie
takze w ksztatcie obiektow. Prawdopodobnie naj-
starsza (datowana na przetom XVIII i XIX w.) jest gla-
zurowana lampa z Afganistanu. Ma forme podobna
do znanych w naszej kulturze glinianych ptaszkéw
— gwizdkdéw na wode. Jest pekata, na dole znajduje
sie niezamykany palnik, a jej szyjka rozszerza sig
ku gbrze. Kolejnym obiektem jest malezyjska lampa
wotywna z | pot. XX w. Jest to metalowa, patynowana
figurka mezczyzny trzymajacego w rekach mise na
paliwo. Trzeci obiekt to proste naczynie z czerwonej
gliny wykonane w 2 pot. XX w. Pétsferyczna misecz-
ka ze zwezanym wylewem pozbawiona jest ozdob.

W mojej pracy chciatam zastanowié sie nad uni-
wersalnymi, niezaleznymi od kultury rolami Swiatta.
Stworzytam podwieszanag lampe z dwoma Zrédiami
Swiatta. Trzy réznorodne obiekty, z ktérymi praco-
watam, byty dla mnie duza inspiracja, dlatego chcia-
tam odnieS¢ sie do kazdego z nich. Korzystatam
z ksztattdw, faktur i materiatdw, z jakich zostaty
wykonane decydujac sie na lampeg o cylindrycznym
ksztatcie o podstawie 6semki. Gtédwnym tworzy-
wem jest poroso — jest to materiat podobny do
filcu, wytwarzany z odpadéw tekstylnych, posia-
dajacy charakterystyczny zielony kolor.

Gtéwnym zatozeniem projektowym byto stwo-
rzenie nie pojedynczej lampy, lecz systemu oswie-
tleniowego. Stato sie to mozliwe dzieki ksztattowi
6semki, ktéry pozwala dopasowywac do siebie
kolejne obiekty i tworzyé rozbudowane systemy
Swietlne. Zalezato mi na tym, by méc pokazaé pota-
czenie zastanych i stworzonych obiektdw, a takze
umozliwi€ jak najszersze uzytkowanie stworzo-
nych przez mnie lamp.

Aghieszka Cieszanowska

18 Agnieszka Cieszanowska
poroso, tworzywa sztuczne
19 Lampy olejne

tworecy nieznani
Malezja, Borneo/Sarawak
I pot. XX w.
braz; odlew petny, patynowanie
MAP 20125
Afganistan
XVI=XIX w.
glina; modelowanie,
glazurowanie
MAP 18261
Indie
2 pot XX w.
glina; formowanie na kole
MAP 465l
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Na poczatku, gdy caty Swiat pokryty byt wodami
oceanu, istnieli tylko bogowie. Thakur — Najwyzsza
Istota, Marang Buru — Wielki Duch, bogini Malin Budhi
catymi dniami spacerowali po wodzie. Pewnego razu
bogini Malin Budhi ulepita z gliny dwoje ludzi. Jednak
bog Thakur omytkowo tchnat w nich zycie ptakéw
i nazwano je Has i Hasil.

W tym czasie wodne stworzenia — ryba i krab —
prébowaty podnieS¢ ziemie z morza, lecz ich wysit-
ki byty daremne. W koAcu udato sie to dzdzownicy.
Glowe skierowata w strone dna, z ktérego zjadata
piasek, a ogon trzymata ponad powierzchnia wody
iw ten sposéb wypchneta ziemie ponad tafle wody.
UmiesScita ja na grzbiecie z6twia, by nie zatone-
ta, a Thakur sprawit, ze wyrosty na niej réznorakie
rosliny.

Ptaki Has i Hasil uwity na ziemi gniazdo, gdzie zto-
zyty dwa jaja. Z nich wykluty sie dwie istoty — kobieta
imezczyzna — Piléu Budhi i Piléu Haram. Bog Marang
Buru zostat ich opiekunem i nauczyt ich uprawiac
role oraz produkowac piwo ryzowe.

Pierwsi ludzie mieli oni siedem cérek i siedmiu sy-
noéw. Gdy dzieci byly juz doroste Piléu Haram i PilGu
Budhi pokioécili sie. Ojciec zabrat synéw i udat sie
z nimi do dzungli, matka z corkami zasS odeszia
w druga strone. Wiele lat p6zniej synowie podczas
polowania ustyszeli stodki Spiew i zobaczyli sie-
dem pieknych kobiet, siedzacych w cieniu drzewa
banianowego. Byly to ich siostry, lecz rodzenstwo
po wielu latach roztaki nie poznato sie. Potaczyli sie
w pary i tak dali poczatek siedmiu klanom Santalow.
P&Zniej dotgczyto jeszcze piec grup i tak powstato
dwanascie klanow. Pierwsi ludzie za$ pogodzili sie
i dalej zyli razem.

Po Smierci Piléu Budhi i Piléu Haram, pierwszy
dzZadopatia — bard-kaptan malujacy zwoje — pierw-
szy raz namalowat i opowiedziat historie powstania
Swiata i narodu Santaléw .

tekst na podstawie:
Francis Bradley Bradley-Birt, Chota Nagpur, a Little-known
Province of the Empire, 1998

Hans Hadders, Moving Identities: The Jadopatia, the Santals
and the Myth of Creation, 2015

W I. scenie ukazany jest Kryszna Wenugopala
(grajacy na flecie) z partnerka Radha stojacy na
lotosie, adorowani przez kobiete i ascete. Kryszna
stoi w charakterystycznej dla siebie pozie, z prawa
noga skrzyzowana przed lewa i oparta na plecach.

W scenie 2. ukazane jest pierwsze spotkanie
Radhy i Kryszny.

W scenie 3. widoczny jest Kryszna oraz dwie pa-
sterki wypasajacy bydto.

4.1 5. scena ukazuja taniec Kryszny z pasterkami
tzw. rasalila.

W scenie 6. ukazana jest Radha, czynigca wy-
mowki Krysznie za to, ze nie tanczyt tylko z nia.
Radha odchodzi zostawiajac rozpaczajacego
Kryszne.

W scenie 7. ukazane jest pojednanie kochankow.

W scenie 8. Kryszna przemienia swa postac, po-
jawiajac sie przed oczami pasterzy i pasterek jako
czteroreka bogini Kali.

Scena 9. przedstawia stynny epizod, w ktérym
Kryszna kradnie stroje kapiacym sie pasterkom.

W scenie 10. ukazana jest ponownie adoracja
Kryszny i Radhy przez pare wyznawcow.

[z karty inwentarzowej MAIP]

Barbara Ewa Banasik
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Prezentowane na wystawie oryginalne zwoje narra-
cyjne z terenu Indii Wschodnich (Bengal Zachodni)
staty sie przyczynkiem do przeprowadzenia eks-
perymentu narracyjnego i wizualnego w obszarze
mitdéw zatozycielskich dla kultury judeochrzescijan-
skiej i podejScia europocentrycznego w stosunku
do sztuki i kultury spoza kregu Europy.

Gtéwna idea projektéw jest zestawienie kosmo-
gonicznych i teogonicznych tresci z obu obszaréw
kulturowych poprzez serie prac malarskich, ilustra-
cyjnych. Funkcja stworzonych przeze mnie obrazow
jest taka sama jak funkcja zwojow narracyjnych.

Dla mnie jako Europejki pierwsza mysla byto
przedstawienie przypowiesci bengalskich "po na-
szemu", zeuropeizowanie obrazu czy ilustracji po-
przez wykorzystanie elementdw wizualnych zna-
jomych i przeze mnie zinternalizowanych. Jednak
takie podejsScie jest cecha naszego kolonialnego
stosunku do reszty Swiata. W mojej ocenie jest po-
zbawiane szacunku do danej kultury: "Hej, wykorzy-
stam cie Smieszna obca kulturo do tego, zeby zrobic
cos ciekawego dla tutejszej widowni. Jednak zrobie
to na moich zasadach."

Dlatego postanowitam odwrécié perspektywe
i przygotowatam ilustracje do dwéch europejskich
mitéw kreacyjnych: olimpijskiego mitu o stworze-
niu Swiata i zywotu Chrystusa w kontrapunkcie do
(odpowiednio) stworzenia Swiata wedtug Santalow
i Krysznalili (opowieSci o zyciu Kryszny) w kano-
nie wiasciwym sztuce Indii Wschodnich. Chodzi tu
0 spos6b malowania, przedstawienia postaciiszta-
fazu, kolorystyke, budowanie kompozycji i stylisty-
ke. Poszczegdblne ilustracje sa malowane schema-
tycznie, rysunek jest uproszczony i nawiazuje do
tendencji lokalnego malarstwa Bengalczykow.

Czy to sie udato? Nie jestem pewna. Potraktowatam
prace nad projektem jako swego rodzaju ekspery-
ment i prébe odpowiedzenia na pytanie: na ile moz-
liwe jest sprawne poruszanie sie w danym kanonie,
a na ile jako tworca nie potrafie, nie moge i nie chce
tego robid.

Klaudia Dtugotecka

20,21 Teogonie i kosmogonie.
Obrazy i narracje
Klaudia Dtugotecka

22 Zwoj — Stworzenie Swiata wedtug
Santaléw (DZonmopata / Karam
Binti pata)
Dukhuszam
Indie, Bengal Zachodni, Midnapur,
wies Noja
MAP 4735

23 Zwoj — Zycie Kryszny (Krysznalila)
autor nieznany
Indie, Bengal Zachodni
MAP 4834
lata 70. XX w.
farby wodne



AGATA ADAMSKA
TYPE/FEEL/REPEAT

Pismo jest jednym z najwiekszych osiagnie¢ ludzko-
Sci. Wraz z jego wynalezieniem ludzie wypeinili luke
miedzy ulotnym Swiatem materii a wiecznym Swia-
tem duchowym. Pisanie uwiecznito leki, pragnienia
i historie wielu cywilizacji, pomagajac im przetrwac
nieustanny postep czasu. Niezaleznie od wielu form
graficznych, jakie przybierato, w czasach starozyt-
nych pismo uwazano za silny symbol nadprzyro-
dzonej mocy i Swietosci, zmaterializowanej do po-
strzegania przez ludzkie oczy. Rozdzielenie wygladu
wizualnego od znaczenia tekstow byto nie do po-
mysSlenia, podobnie jak oddzielenie ciata od duszy.

Typografia zaprezentowana i osadzona w pew-
nym kontekScie odzwierciedla temat wedtug réz-
nych warstw graficznych. Poprzez wzmochienie ele-
mentow wizualnych, przeksztatca sie w kompozycje
badajaca relacje przekazu, znakoéw i narracji. Litery
staja sie rodzajem abstrakcyjnej ilustracji, ktéra
tworzy osobiste ttumaczenie graficzne, kreslac du-
alizm miedzy kontrola a chaosem. Dzieki wspoigra-
niu warstwy ilustracyjnej z typografia, stowa wykra-
czaja poza dostowna narracje jezykowa.

Szukajac podobieAstwa miedzy funkcja litery
a obiektem, wiem ze obiekt powinien spetniac swoj
cel, w przeciwnym razie staje sie rzezba (ktéra moze
by¢é réwniez celem samym w sobie). Jezyk graficzny
w moich kolazach jest przyktadem tego, jak mozna
zmanipulowac forme i tres¢, tworzac nowe zna-
czenia. Poprzez eksploracje réznorodnych warstw
wizualnych, tworze kompozycje majace na celu wy-
wotanie u odbiorcy uczué i wrazen. Litery i obiekty
staja sie przedmiotami, wykonawcami, znaczeniami
miejscami i postaciami w mojej pracy.

Agata Adamska
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Type/Feel/Repeat

Agata Adamska

wydruk cyfrowy na papierze
Zwaoj z kaligrafia zen

Tozen

Japonia

XVIHI=XIX w.

tusz na papierze

MAP 9556



KATARZYNA GRUZA
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Jak poznac odlegta kulture nie bedac jej czescia?
Gdzie jest granica miedzy poznaniem jej z perspek-
tywy turysty, a préba zanurzenia sie w rytuaty i tra-
dycje? Idea podrézy jako préba zrozumienia siebie
w konteksScie innej kultury badz tradycji poszcze-
golnych miejsc nabiera zupeinie nowego znaczenia.

R6znorodnosé, ktora oferuje nam Swiat oraz
mozliwosé poznawania tej réznorodnosci stanowi
niekiedy silny punkt odniesienia w konsumpcjoni-
stycznym Swiecie. Tradycje i kultury krancoéw Swia-
ta jawia sie jako zrodto autentycznosci i szczerej
zyczliwosci. Odkrywanie tych nieznanych i odlegtych
korzeni moze by¢ poczatkiem autorefleksji, pota-
czenia sig z sitami natury, a co za tym idzie samo-
poznania. Nagle kazdy przebyty kilometr, oddalajac
nas od domu i wszystkiego co znamy, przybliza nas
do siebie samych, pokazujac uniwersalizm ludzkiej
egzystenciji.

Jednym z przejawdw tego uniwersalizmu jest eks-
ploracja archetypu Scierajacych sie sit dobrai zia
znajdujacych swe odzwierciedlenie w kazdej kultu-
rze. Cztowiek od zawsze byt wystawiony na zmaga-
nie sie z wtasna moralnoscia, ktéra weryfikowana
odgornie narzuconymi normami spotecznymi, cze-
sto podyktowanymi religia. Zaczynajac od mitologii,
przez tradycje tragedii antycznych, po dzien dzisiej-
szy, Scieranie sie dobra ze ztem, Swiatta z ciemno-
Scig, biatego z czarnym, stanowi jeden z najczesciej
eksploatowanych motywow.

Podobnie kultura Bali w rytuatach czerpie z religii,
ktora stanowi podstawe do teatralnych przedsta-
wien z aktorami w bogato zdobionych kostiumach
i maskach. Rytualizacja zycia w wileu kulturach,
réwniez dla Balijczykdw, jest naturalna, utatwia
funkcjonowanie i porzadkuje zycie codzienne.
Szczegblna role odgrywaja wczesniej wspomniane

maski. Byty one starannie przygotowywane przez
Balijczykéw. Tworzone z odpowiedniego typu drew-
na, specjalnego wtosia, ktérych proces tworzenia
staje sie rytuatem samym w sobie. Jawity sie one
jako religijne, dzieki czemu aktor wchodzit w pew-
na roleg, by oddaé¢ prawdy wierzefi mieszkancow.
Aktualnie Barong stat sie rowniez ofiarg komercja-
lizacji, produktem na sprzedaz dla turystéw od-
wiedzajacych wyspe. Pod wptywem turystki, sens
i duchowos§¢ zeszty na dalszy plan. Sam element
tradycji zostat zbanalizowany.

.Szalenczy" taniec Baronga i Rangdy w sposoéb
szczegblny wpisuje sie w kulture wyspy Indonezji.
Symbolizuje odwieczng walke dobra ze ziem.
Przedstawienie jest petne réznych bodzcoéw — ko-
loréw, dzwiekéw, szumow. Odbiorcy mierza sie
z ogromna liczba wrazen dajacych uczucie mi-
styki. Pozorny chaos pozwala osiagna¢ harmonieg




duchowa. To przedstawienie w podobny sposob jawi
sie w obrazie Katarzyny Gruzy, ktéra ukazata po-
stacie Baronga i Rangdy. Operowanie kontrastem
kolorystycznym i dynamiczny dukt pedzla w trafny
sposob oddaja uczucia towarzyszace odbiorcom
w trakcie wystapienia. Artystka poprzez zama-
szyste ruchy pedzla uzyskuje wrazenie ciagtego
ruchu, jakby postacie nie mogty nawet zatrzymac
sie w miejscu.

Ogladanie takiego wystapienia moze z poczatku
wydawac sie proste, dzikie i nieokietznane. Jednak
im dtuzej cztowiek jest Swiadkiem takiego rytuatu,
tym wiecej emocji sie w nim budzi. Bowiem forma
przedstawienia motywu moze wydawac sie obca,
lecz sam temat blizszy niz bySmy podejrzewali. To
daje uczucie jednosci, ktére jest odczuwalne po-
mimo réznic kulturowych. Pozwala to spojrzec
szczerze i gtebiej: na nas samych, na Swiat, ktory

34 Katarzyna Gruza
akryl na ptycie
wideo [3:02]

Maska — Barong Ket
autor nieznany
Indonezja, Bali

I pokt. XX w.

karton, papier, drewno, wtosie
MAP 612

Barong

Jerzy Chocitowski
Indonezja, Bali
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nas otacza. Maska Baronga jest nosnikiem pew-
nej tradycji oraz duchowosci. Pochodzi z zupet-
nie innego obszaru geograficznego, a jednak ma
silne oddziatywanie. Pozostaje on w Swiadomosci
i poszerza perspektywe. Z pozoru zwykta maska
staje sie punktem wyjscia do docierania do odbior-
cOw poprzez sztuke, muzyke i wrazenia oraz inspi-
rowania innych artystéw. Dlatego tez wydzwiek
PORUSZENIA jest niezwykle silny i jego echo
moze sie odbijac przez kolejne doSwiadczenia.

Julia Lakhiani

Bibliografia:

https://www.baliaround.com/
barong-and-rangda-balinese-two-opposites/
https://en.wikipedia.org/wiki/Barong_(mythology)
https://pdfs.semanticscholar.org/
ae0d/2e85L4ae9bb3uU0II3celf32da84eObuUfasid8.pdf

NIKOLA STRENGER
PIESCIDELKA

PieScidetka to obiekty przypominajace talizmany,
ktére maja poprzez noszenie przynosi¢ wiascicie-
lowi szczesScie, chroni¢ go badzZ komunikowacé oto-
czeniu jego stanie wewnetrznym. Odwotuja sie one
do obiektéw we wspdtczesnej kulturze, w wigkszo-
Sci, zapomnianych. Chciatabym zwrécié uwage na
przypisywanie przedmiotom magicznych wiasciwo-
Scii jak nasze postrzeganie zmienito sie w tej kwe-
stii. Interesuje mnie to jak zmienity sie przedmioty
ktdérymi sie otaczamy, biorac od uwage ze cztowiek
czesto chce posiadac przedmioty niezwykie.

Nikola Strenger

Prace mozna obejrzeé i przymierzy¢é
w toalecie damskiej Muzeum.



NATALIA MICHALEWSKA

KOLCZYKI—KOLEA INSPIROWANE MASKA
TEATRU DWORSKIEGO KHON

Z TAJLANDII

Bizuteria towarzyszy nam od zawsze. Uzywana
jako ozdoba, symbol statusu spotecznego, insy-
gnia wiadzy, a takze jako atrybut boskosci w rytu-
ale. Bizuteria to przede wszystkim przedmiot, kt6-
ry mozna okresli¢ mianem dzieta sztuki. Istnieje
jednak réznica pomiedzy bizuteria w tradycyjnym
rozumieniu (,drobne wyroby ztotnicze i jubilerskie
uzywane jako ozdoby ciata i stroju, wykonywane
przede wszystkim z materiatéw cennych i ozdob-
nych"*) a dzietem sztuki, ktéremu blizej do arty-
stycznej manifestacji za posrednictwem obiektu
z pogranicza réznych sztuk plastycznych.

Kolczyki autorstwa Natalii Michalewskiej o Sred-
nicy wewnetrznej 68—69 mm, szerokosci 20 mm
oraz grubosci 5 mm wykonane sa z drewna jawo-
rowego, malowanego farba akrylowa w kolorach
i ksztattach odzwierciedlajacych ukitad zdobien
maski teatru khon z Tajlandii. Teatr khon przypo-
mina ,zamaskowana pantomime", w ktorej aktorzy
przekazuja treSé poprzez ekspresyjny taniec. Jest
to odmiana tradycyjnego tajskiego dramatu dwor-
skiego opartego na motywach eposu Ramakien, in-
dyjskiej Ramajany, przedstawiajacego dzieje Ramy
(sibdmego wcielenia boga Wisznu). Cecha Teatru
Khon sa charakterystyczne maski oraz stroje
bohateréws. Datowana na ok. 2014 r., pochodzaca
z Tajlandii, bogato zdobiona masa pertowa i cyrko-
niami turkusowo-ztota maska, o trzech pionowo zo-
rientowanych obliczach, wykonana z papier maché,
przedstawia Totsakana — tajska wersje indyjskie-
go demona Rawany o dziesieciu gtowach i dwudzie-
stu rekach. Historia demona opisana w sanskrycie
ujawnia etymologie jego imienia — Rawana, czyli
Krzykacz. Narazit sie on Siwie, za co zostat ukara-
ny przygnieceniem rak wywotujacym cierpienie oraz
ptacz (rava) demona.

Inspiracja forma maski jest powierzchowna:
niedoktadnie obrobione formy drewniane pokryte
warstwami farby natozonej jakby dziecieca kreska,
imitujaca misternie wykonany ornament tajskiej
maski. Forma ornamentu zostata zredukowana
i uproszczona: ztocone finezyjne detale hetmu od-
dane poprzez pomalowanie ztotg farbg wewnetrz-
nej powierzchni obreczy kolczykow. Kolorystyka
artefaktu zostata pobieznie, lecz harmonijnie od-
dana: cyrkonie Swarovskiego, ztoto, granat, czern,
r6z, barwa turkusu z kolei zastagpiona ,kolorem
mietowym"**,
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Gtéwna funkcja bizuterii artystycznej nie jest ani
zdobienie, ani epatowanie, czy tez funkcjonalnosé.
Tak jak pozostate dzieta sztuki, ma ona przekazy-
wacé nowe, odautorskie tresci®. Jaki komunikat au-
torka kolczykoéw chce przekazaé odbiorcy? ,Gtéwna
inspiracja do mojej pracy byty duze kolczyki kota,
ktére nosze dosS¢ czesto (tj. na zdjeciu w antyramie).
Wykorzystatam tutaj ten motyw, zeby praca byta
kojarzona z autorem, czyli ze mna."**

Czy zatem inspiracja autorki byta gtdwnie forma,
a nie tresS¢ jaka maska teatru khon ze soba niesie?

Bizuteria artystyczna odbierana jest jako row-
noprawne dzieto sztuki, zas ,haptycznos¢” dzieta
sztuki jest réwnie wazna w jego odbiorzess. Dzigki
niemal intymnej relacji ciato—obiekt, cecha ta
znacznie wzmachia przezycie estetyczne.
Pomimo ciekawej i barwnej formy kompozycji bry-
ty i ornamentu, nieergonomiczna forma kolczykéw
moze wptynaé negatywnie na ich ostateczny odbiér.

Czy zatem ,Kolczyki-kota" sg po prostu automa-
nifestacja twérczyni, wyrazona w oryginalnej formie
bizuterii artystycznej: szorstkiej, prostej, kolory-
stycznie inspirowanej egzotyzmem kultury tajskiej?

Maja Borowik

* Kubalska-Sulkiewicz, K., M. Bielska-tach, A. Manteuffel-
Szarota (red.). 2003. Sfownik terminologiczny sztuk
pieknych. Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN.

S] Asian Traditional Theatre and Dance. 2018. Theatre Academy
of the University of the Arts Helsinki. https://disco.teak.fi/
asia/khon-the-masked-pantomime/

q Rochacki Jacek, Relacje pomiedzy sferg tworczag
a wykonawczq we wspoiczesnym polskim ztotnictwie
artystycznym, [wi Bizuteria w Polsce: amulet, znak, klejnot:
materiaty z IV Sesji Naukowej zorganizowanej przez
Torunski Oddziat Stowarzyszenia Historykow Sztuki oraz
Miedzynarodowe Targi Gdanskie S.A. w Gdansku, w dniach
6—7 marca 2003 roku, red. Katarzyna Kluczwajd, Torun
2003.

*%  Cytat pochodzi z opisu kolczykow przestanego przez
autorke, Natalie Michalewska.

§§ Smolinska Marta, (Nie) Dotykaj! Haptyczne aspekty sztuki
polskiej po 1945 roku, [w:l W kulturze dotyku? Dotyk i jego
reprezentacje w tekstach klutury, red. Anna tebkowska,
tukasz Wréblewski, Patrycja Badysiak, Krakow 20I16.
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Kolczyki-kota

Natalia Michalewska

drewno, cyrkonie, farba akrylowa
Maska teatru khon - Totsakan
Tajlandia

ok. 2014 r.

papier maché, kosé, masa pertowa,
plastik, laka, kamienie sztuczne,
barwniki syntetyczne

MAP 20726




MARIA NAPIORKOWSKA

Niezaprzeczalnie wytwor kultury jakim jest pismo
odgrywa ogromna role w rozwoju kazdej cywilizacji.
Wychodzac od definicji systemu pisma przyjmuje-
my stwierdzenie, ze jest to przedstawienie jezyka
w formie graficznej. Jezyk natomiast wedtug stow-
nikéw to okreslenie na system znakdéw dZwiekowych
stuzacych do porozumiewania sie przez cztonkéw
danej grupy, spoteczenstwa.

Terminy te wskazujag przede wszystkim na istotna
funkcje komunikacyjna umozliwiajaca kontakt lu-
dzi, przekazywanie informacji. Jednak to tylko jedna
z mozliwych perspektyw, ktéra przyjmujemy rozu-
miejac stowo ,pismo” oraz powigzany z nia ,jezyk”
zgodnie z przyjetymi definicjami. Warto zwrécicé
uwage ha twércze mozliwosci, jakie stwarza pismo.
Poza aspektami, wynikajacymi z funkcjonalnego za-
stosowania pisma jako narzedzi do przekazu idei,
ekspresiji literackiej pod postacia np. powiesci, po-
ematu; rownie wazne jest skupienie sie na samej
formie, akcie zapisu.

Kaligrafia jako sztuka nie skupia sie jedynie na
samej mechanicznej czynnosSci jej celem nie jest
tylko uzyskanie pieknych znakdéwy/liter na podiozu.
Mimo jej niktego dzi§ znaczenia w wielu kulturach,
w tym w Europie, w krajach takich jak Korea, Chiny
lub Japonia, ma status jednej z trzech najwaz-
niejszych sztuk wraz z malarstwem oraz poezja.
Wszystkie czesto wystepuja razem w jednym dzie-
le, dopetniajac sie wzajemnie.

Wiasnie na wielowymiarowos¢é znaczenia sztuki
kaligrafii zwraca uwage artystka, probujac w swojej
pracy odwotac sie do samego aktu pisania, stawia-
nia kolejnych linii, Sladdéw pedzla. Aktu niedefinio-
wanego jedynie przez efekt, jaki uzyskuje sie na
podtozu.

Poprzez odwotanie do pracy koreanskiego kali-
grafa artystka, starajac sie uniknac¢ zawtaszczenia,
bezrefleksyjnego odwotania do form czysto este-
tycznych, decyduje sie przeanalizowaé znaczace
potaczenie miedzy wytworem regki kaligrafa a sa-
mym aktem tworzenia, w ktérym obecny i istotny
jest caty ruch ciata ludzkiego.

Praca zestawia ze sobg kilka minimalistycz-
nych kadréw z nagran dynamicznie poruszajacej
sie sylwetki oraz zblizeh na sam efekt pracy, czyli

39,40 Maria Napiorkowska
wideo [00:39]

Zwoj — Droga do celu
Kang So Ne

L

Koreanczycy, Japonia, Tokio

przed 2008 r.
tusz na papierze

AP L MAP 1954

pozostawione juz na podtozu Slady tuszu. Postacé
tworzy poniekad efemeryczne Slady, gesty, za po-
moca energicznych ruchdéw konczyn oraz catego
ciata.

Artystka w swojej pracy skupia sie na znaczeniu fi-
zycznej dyscypliny towarzyszacej wielkim mistrzom
kaligrafii podczas ich pracy. Mozna zauwazy¢é row-
niez analogie miedzy efemerycznoscia ekspresji
postaci na nagraniach oraz twérczosci kaligrafa.
Ta druga pozostawia, co prawda, swoj Slad pod po-
stacia linii tuszu na papierze, jednak sam proces
twodrczy, ktory jest czescia dzieta, pozostaje dla
odbiorcy nieuchwytny.

W zwiazku z tym pojawia sie pytanie, co nale-
zatoby okreslié mianem dzieta sztuki? Czy jest to
termin zarezerwowany jedynie do okreslenia obiek-
tu materialnego? Czy moze jednak catego procesu
towarzyszacego powstawaniu danego przedmiotu?
Oczywiscie sztuka wspoétczesna juz dawno posta-
wita te pytania i nie pozostawia ich bez préby odpo-
wiedzi. Dlatego moze wiasSnie zachowujac w pamigci
nobilitacje dziatan artystycznych do rangi dzieta
sztuki, nalezatoby rozwazy¢ w podobny sposéb pro-
ces tworzenia kaligrafii.

OczywiScie w tym momencie pojawiaja sie wat-
pliwosé, co do stusznosci stosowania analogii wy-
prowadzonej z perspektywy europocentrycznej
do sztuki uprawianej przez setki lat w krajach Azji
Wschodniej. Moze jednak takie zestawienie jest
dobrym pierwszym krokiem w drodze do petnego
zrozumienia miedzykulturowego.

Maja Cieslak




ZUZANNA KOFTA
SIEC INDRY

Ksiega buddyjska, pochodzaca z Mongolii z XIX w.,
jest zbiorem tekstéw sakralnych. Zawiera miedzy
innymi Sutre Serca opowiadajaca o jednym z pod-
stawowych filaréw buddyzmu — wspobizaleznym po-
wstawaniu bytéw oraz o pustce (Sanyata).

Ich podstawa jest zatozenie, ze zjawiska ota-

czajacej nas rzeczywistosSci sa ze soba Scisle
zwiazane i wspoéizalezne, bedac w ciaglym ruchu
i zmianie. Natura rzeczywistosci oraz zjawiska jej
towarzyszace nie istnieja bez siebie nawzajem,
maja charakter niestaty. Znaczy to, ze nie sa one
samodzielne i nie maja swojej wtasnej esencji, a co
za tym idzie, sa ,puste”. Prawdziwa natura rzeczy
jest wiec pustka.
Aby wyttumaczyé te idee buddyjscy mistrzowie
chinskiej szkoty Huayan stworzyli wiele metafor.
Jedna z nich zainspirowata mnie do stworzenia
tej instalacji: w patacu boga Indry jest sie¢, w kto-
rej ztacza wplecione sa perty i kazda z nich odbija
wszystkie pozostate.

Idea wspotzaleznego powstawania jest ze swej
natury ekologiczna, pokazuje nam jak wszystko jest
zalezne i przenika sie nawzajem tworzac sieC. Jest
takze wprowadzeniem do wspotczucia (nie litosci),
ktoére jest podstawa buddyzmu. Instalacja wyko-
nana jest z siatki, ktéra dostatam od znajomej —
przedmioty powinny krazy¢. Przeciez wszystko jest
potaczone bardziej niz nam sie wydaje.

Zuzanna Kofta

u2,u43

Uy, us

Sieé Indry

Zuzanna Kofta

metalowa siatka, koraliki, nié¢
Ksigga — Sutra Serca
tworca nieznany

Mongolia

2 pot XIX w.

ksylografia

MAP 13103

Razu pewnego Zwycieski przebywat w krélewskich
wiosciach (Radzagryha) na szczycie Gory Sepoéw
w otoczeniu wielkiej sanghi mnichdow i wielkiej sang-
hi bodhisattwoéw. Zwycieski wszedt woéwczas w sa-
madhi, ktére analizuje wszystkie dharmy, zwane
.dogtebny blask”.

W tym czasie Bodhisattwa-Mahasattwa, szla-
chetny, peten mocy AwalokiteSwara, praktyku-
jac dogtebna Najwyzsza Wiedze, postrzegat piec
skandh jako puste w swej naturze. Wtedy, dzigki
inspiracji Buddy, czcigodny Sariputra przemoéwit do
Bodhisattwy-Mahasattwy, szlachetnego, petnego
mocy AwalokiteSwary.

W jaki sposdéb maja sie uczyé te szlachetne ko-
biety i ci szlachetni mezczyzni, ktdérzy chca poste-
powacé zgodnie z dogtebna praktyka Najwyzszej
Wiedzy?" — odezwat sie w te stowa. Bodhisattwa-
Mahasattwa, szlachetny, peten mocy Czenrezik
odpart:

.Sariputro, te szlachetne kobiety i ci szlachetni
mezczyzni, ktérzy chca postepowac zgodnie z do-
gtebna praktyka Najwyzszej Wiedzy, powinni po-
strzegaé w taki oto sposob:

Pieé skandh, widziane w czysty sposodb, jest pu-
ste w swej naturze.

Forma jest pustka; pustka jest forma; forma nie
jest ré6zna od pustki.

Pustka nie jest rozna od formy. W ten sam spo-
s6b odczuwanie, postrzeganie, mentalne reakcje
i Swiadomos¢ sa takze puste.

Dlatego, Sariputro, wszystkie zjawiska sa pustka,
nie maja cech, nie powstaja i nie znikaja, nie sa spla-
mione i nie sa wolne od splamien, nie pomniejszaja
sig i nie powiekszaja.

Dlatego Sariputro w pustce nie ma formy, nie ma
odczuwania, nie ma postrzegania, nie ma mental-
nych reakcji, nie ma Swiadomosci; nie ma oka, ucha,
nosa, jezyka, ciata ani umystu.

Nie ma formy, dZwieku, zapachu, smaku, dotyku
ani zjawisk mentalnych. Nie ma elementow, od oka
poczawszy az po Swiadomosé zjawisk mentalnych.
Nie ma [ognhiw] od niewiedzy i ustania niewiedzy,
cierpienia, az po staros¢ i Smierc¢ i ustanie staro-
Sci i Smierci. ani zakonczenia cierpienia, ani Sciezki.
Nie ma pierwotnej madrosci.

W ten sam sposob nie ma cierpienia ani przyczy-
ny nie ma osiagania ani nie-osiagania.

tekst na podstawie ttumaczenia Sutry Serca
Lamy Rinczena i Agnieszki Zych
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EWA IRZYKOWSKA
DOBRA MATKA

Motywem taczacym obie prace — gliniany dysk oraz
makate — sa archetypy bogin z panteonu bogéw
hinduizmu pod postacia Durgi i Kali. Boginie te re-
prezentuja mroczny aspekt Dewi* i sa tez posta-
ciami Sakti — zeAskim pierwiastkiem boga. Kult
bogin oraz r6zne archetypy kobiecej sity nasuwaja
pytanie o sposo6b, w jaki obecnosS¢ bogin w kultu-
rze moze wptywac na pozycje i role kobiet w danym
spoteczenstwie.

Waleczna Durga, ktérej imie oznacza ,niedostep-
na', jest archetypem bogini chroniacej przed rézny-
mi formami zta. Wszechpotezna i opiekuncza odgry-
wa wazna role w kulcie kobiecej energii jako figura
silnej i niezaleznej kobiety. Grozna Kali, podobnie jak
Durga, zostata stworzona w celu pokonania demo-
noéw, wobec ktdérych meskie béstwa pozostawaty
bezradne. Bogini ta jest uosobieniem dzikiej natury
dajacej wolnosé, bo uwalnia od przesziosci, teraz-
niejszosci i przysziosci. Panujac nad cyklicznoscia
zycia objawiajaca sie narodzinami i Smiercia, Kali
uwalnia gniew, ktéry ma potencjat transformacyjny
i wyzwalajacy wobec krétkiego trwania zycia.

Pochodzacy z Bengalu gliniany dysk, odciska-
ny z formy i malowany wodnymi farbami, jest wy-
tworem sztuki lokalnej, w ktérej odnalezé mozna
motywy znane z tradycji i wierzen wywodzacych
sig z hinduizmu. Wykonany przez nieznanego arty-
ste dysk przedstawia boginie Durge, ktoérej postac
zwigzana jest z demonem Mahiszg. Chcac prze-
chytrzyé bogdéw i zapewni€ sobie nieSmiertelnos¢,
Mahisza poprosit, aby zaden mezczyzna nie mogt
g0 zwyciezyGs. To wtasnie Durga, uosobienie mocy
pierwiastka zenskiego, zrodzita sie jako jedyna sita
zdolna pokonaé demona. Mahisza dostrzegiszy
potege bogini, probowat przekonaé ja, aby staneta
u jego boku jako jego zona. Durga odrzucita jednak
propozycje matzenstwa, zadajac demonowi osta-
teczny cios.

Dyski z wizerunkami Durgi sa w Bengalu po-
wszechnie trzymane w domach jako czesé ot-
tarza bogini. Durga ukazywana jest na nich na

swoim wierzchowcu — Iwie, w momencie zabijania u6,u7 Dobra Matka
demona Mahiszy. Na dysku pokazywanym na wy- Ewa Irzykowska
. . tkanina odziezowa

stawie, Durga zostata przedstawiona ponadto po- us Dysk | sara — Durga
Sréd swoich wyznawcow. Mogt powstacé na sSwieto Mahiszasuramardini
Durgapudza, przypadajace na przetom wrzesnia '2”‘3“6" )E(iingal Zachodni
. = . . pot. W.
i pazdziernika. glina, farba wodna

Dzieto bengalskiego artysty i jego styl malarski MAP 4760

staty sie inspiracja do powstania pracy Dobra mat-
ka —wielkoformatowej makaty z wizerunkiem bogini
Kali wykonanej przez Ewe Irzykowska. W euforii po
zwyciestwie nad demonami, Kali ruszyta do sza-
leAczego tanca. Odurzona krwia przeciwnikéw, nie
zauwazyta pod stopami swojego meza, boga Siwy.
Gdy omal go nie zabita, Kali poczuta ogromny wstyd,
o czym Swiadczy gest wyciagnietego jezyka.

GroZna Kali cho¢ utozsamiana gtéwnie ze Smier-
cia i zniszczeniem, ktére niesie jej szalenczy taniec,
jest boginia opiekuncza i dobra. Praca artystki
zwraca uwage wiasnie na ten aspekt bogini-matki,
ktérej wszechpotezna sita, budzac strach jedno-
czesnie uwalnia od niego. Korzystajac ze skrawkoéw
materiatdw uzywanej odziezy, artystka stworzy-
ta trwaly ottarz bogini Kali, ktéry przypomina o jej
opiekunczej mocy. Przedstawienia obu bogin, jako
uosobienia kultu kobiecej sity i sprawczosci, zwra-
caja uwage na realna pozycje kobiet w spoteczen-
stwach, w ktérych wciaz sg one poddawane réznym
formom opresji.

Monika Zaleszczuk

* Dewi to okreslenie na wszystkie zenskie bostwa
W hinduizmie.

8 R.K. Narayan, Bogowie, demony i inni.., Wydawnictwo
literackie, 1982, s. 52—-58
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PAULINA NIEDZIELSKA
CIENIE

b9

Praca Pauliny Niedzielskiej pt. Cienie jest nawiaza-
niem do lalki z teatru cieni piying, ktéra przedsta-
wia chifnskiego cesarza. Teatr cieni powstat w 11l w.
p.n.e. w Chinach i zyskat wielka popularnosé w kra-
jach Dalekiego Wschodu. Istota teatru jest gra cieni
figurek rzucanych na ekran, ktéry staje sie rodza-
jem sceny teatralnej od tytu oSwietlonej tuczywem,
zarowka badzZ lampa olejna. Praktyka ta pojawita sie
w Polsce w potowie XVIII w. pod nazwa ,teatr chin-
skich cieni”.

Gtéwnym celem artystki byta proba rekonstrukcji
podstawowych znaczen oraz tresci, uosobianych
przez cesarza. Podjeta ona dialog z lalka teatralna,

U9 Cienie
Paulina Niedzielska
wideo [00:59]
50 Lalka teatru cieni — Cesarz
autor nieznany
Chiny, Pekin
200l
skora, witosie; wycinanie,
polichromia
MAP 1933l

prébujac odpowiedzie€ na pytanie o jej pierwotne
przeznaczenie. W konteksScie badan nad statusem
sztukiwe wspdtczesnym Swiecie, jej celowosSci oraz
sens, refleksje podejmowane przez artystke maja
niemate znaczenie. Szybko zmieniajaca sie rzeczy-
wistos¢ staje sie gtdbwnym punktem odniesienia
w rozwazaniach nad obecnym funkcjonowaniem
sztuki oraz jej relacji z przesztoscia. Niezwykle
wazne wiec wydaje sie ponowne omawianie po-
dejmowanych juz niegdys tematéw tak, aby moéc
odpowiedzie€ na pytania: czy sztuka jeszcze nas
PORUSZA, czy sztuka nas szokuje i jakie emocje
w nas budzi.

Artystka szuka pomostu miedzy przeszitoScia
a terazniejszosScia, dzieki ktéremu bedzie mogta
swobodnie przekazac odbiorcy swoje mysli. Do tego
postuzyt jej jednominutowy film, ktéry taczy ze soba
dwa na pozér zupetnie niepowiazane motywy.

Pierwszy z nich odsyta nas do filozofii stoickiej
— listu moralnego Seneki do Lucyliusza, w ktérym
pojawia sig idea Swiata jako teatru. Motyw theatrum
mundi sprowadza zycie ludzkie do nic nieznacza-
cego epizodu w sztuce Swiata. Ukazuje bezsilnoSé
cztowieka w obliczu praw rzadzacych wszechswia-
tem, bezsensownos$¢ i przypadkowoSé ludzkie-
go istnienia. Na mys$l| przychodzi Gauguinowskie
Skaqd przyszlismy? Kim jesteSmy? Dokqd zmie-
rzamy?. Widz ogladajac rozgrywajace sie w filmie
przedstawienie, mimowolnie staje sie jego czescia.
Obserwujac wytaniajaca sie z mroku kobieca naga
postaé popada w trans, przechodzac do innego,
niekoniecznie zrozumiatego i oczywistego, wy-
miaru. Staje sie bierny, a jego ciato przestaje byé
postuszne. Jedyne co czuje, to niewidzialne sznur-
ki pociagajace za czeSci ciata w sposob, ktérego
nie jest w stanie przewidzie€. Zatracony w mroku
przedstawienia, ktérego zakonczenia nie zna, staje
sig cesarzem z teatru cieni.

Lek, ktéry widz odczuwa podczas ogladania
przedstawienia, jest dodatkowo pobudzony przez

niezrozumiaty erotyzm. NiecodziennoS¢ przedsta-
wionego erotyzmu, szczegdlnie w odniesieniu do
sztuki polskiej, bazuje na darze otwartej seksualno-
Sci, niezwykle liberalnym i ztozonym. Uksztattowany
przez Pauling erotyzm opiera sie gtéwnie na wolno-
Sci, a takze pluralistycznej wizji seksualnosci. Z tym
wszystkim taczy sie zaréwno niezwykle konwencjo-
nalny warsztat, jak i integralnoSé materii oraz idei.
W ten spos6b z teatru cieni przechodzimy w dru-
gi, w tym wypadku nieoczywisty, motyw. Jest on
bardzo cielesny, ptciowy, a takze autobiograficzny.
Artystka wprowadza niezwykle unikatowy cielesny
Jjezyk, przeprowadzajac introspekcje materii psy-
chicznej oraz kobiecej cielesnosci. Opiera sie na
estetyce fragmentu oraz zdezintegrowanej figu-
racji. Pokazuje nam znieksztatcone, rozbite przez
bol, a zarazem przyjemnosgé, ciato. Praca ta staje
sie erotycznym fetyszem, stojacym na pograniczu
zaroéwno dzieta sztuki jak i perwersji. Granica ta
jest jednak nieuchwytna, momentami wrecz led-
wie wyczuwalna. Artystka przetamuje w ten sposob
powszechnie obowigzujace konwencje moralnosci.
Dokonuje tego wiasnie poprzez sztuke, ustalajac
przy tym nowe zasady samego jej rozumienia.

Praca Cienie staje sie unikatowym symbolem
przejScia z bezcielesnego Swiata metafor do miej-
sca silnie ukrwionego, zbudowanego z zywych, cie-
lesnych form. Porusza elementarne motywy beda-
ce czesScig zycia kazdego cziowieka. Poczawszy
od jego miejsca i roli w otaczajacej go rzeczywi-
stosSci, przez celowosSé istnienia, po prébe analizy
wiasnej cielesnosci i seksualnosci. Wedtug Hanny
Wroéblewskiej, dyrektorki Zachety — Narodowej
Galerii Sztuki, jednym z zatozen sztuki na przetomie
XX i XXI w. jest formutowanie pytan oraz szukanie
na nie odpowiedzi. Idac tym tropem, praca Pauliny
Niedzielskiej spetnita swoje zadanie, otwierajac nas
na mnogosé opinii, sadéw oraz rozwiazan.

Izabela Sikorska



PATRYCJA KUSINSKA

LICZNE ZRZADZENIA LOSU

ECHA HU JIGAO

Relacja miedzy artefaktem-obrazem Hu Jigao a in-
stalacja Patrycji Kusinskiej nie jest przypadkiem
polemiki czy dekonstrukcji. Kontakt z dzietem chifn-
skiego malarza wywotat tu ciag skojarzen, ktére po-
stuzyty jako inspiracja do powstania autonomicznej
pracy wykonanejw innym medium i niekorzystajacej
z podobiefstw formalnych do swojego pierwowzoru.

Obraz Hu Jigao to jedna z odston cyklu studiéw
bambusow. Wszystkie z nich namalowat on wy-
tacznie tuszem zgodnie z tradycja malarstwa /ite-
rati i przy wykorzystaniu tzw. techniki bezkostnej,
ktéra polega na swobodnym operowaniu uwolniona
od konturéw plama malarska*. Malarstwo tworzone
w tej technice znane jest jako ,opisywanie idei", a ar-
tysta podejmujacy sie podobnego zadania powinien
poswieci¢ dtugi czas na studiowanie natury obiektu,
ktéry chce przedstawié, aby potem mdc w synte-
tyczny sposéb, za pomoca kilku tylko pociagnieé
pedzla, uchwycic jego istote. Kaligraficzny charak-
ter plamy oraz pusta przestrzen w kompozycji ob-
razu to kluczowe elementy dla tego typu malarstwa.

Studium bambuséw Hu Jigao dostarczyto im-
pulsu twoérczego do powstania instalacji Patrycji
Kusinskiej zdajacej sie by¢ studium uporzadkowa-
nego chaosu. Gtowna horyzontalna oS wyznaczona
jest przez drewniana listwe, ktéra wypuszcza, zgod-
nie z zasada ztotego podziatu, w réwnych odstepach
13 rozwidlajacych sie dalej peddw czerwonej nici. Nici
te utrzymuja w powietrzu 5 uformowanych z pa-
pieru dtoni rowniez umieszczonych w podobnych
odlegtosSciach. Za tto postuzyta barwiona poSciel,
ktérej brudne, przygaszone kolory wydobywaja
i wzmacniaja prace.

W stworzonej plataninie nie ma luznych nici. Ich
przebieg w gestwinie bywa tatwiejszy Iub trudniej-
szy do odkrycia i zbadania, niemniej koniec kaz-
dej z nich zaprowadzi nas do innej czeS¢é pracy.
Przedstawienie obiektéw na barwionym tle wzbu-
dza zas skojarzenie z teatrem marionetek i moty-
wem theatrum mundi. Dionie zyskuja walor aktorow
sterowanych na scenie przez nici przeznaczenia.

W pewnym jednak sensie praca zatacza petne
koto i zdaje sie byC, co prawda odlegta, ale jednak
intermedialna translacja — uktonem w strone orygi-
nalnego motywu Hu Jigao. Uktad dtoni wskazuje na
kierunek od prawej do lewej, co w potaczeniu z za-
wieszeniem obiektow na réznych wysokoSciach wy-
woluje wrazenie sekwencyjnosci. Sekwencyjnosé
ta z kolei przywotuje obraz pracy chinskiego kali-
grafa kresSlacego znaki w kolumnach z géry na dot,
od prawej do lewej. Wprowadzenie tta do instala-
cji, tréjwymiarowego, wielkoformatowego medium,
spowodowato zas, ze to ptaszczyzna zaczeta petnic
role w organizowaniu pracy i Sciggac ja ku sobie, na
wspomnienie dwuwymiarowosci medium, ktérym
postugiwat sie Hu Jigao.

Magdalena Piorunek

* Zob. J. Wasilewska, Hu Jigao — wspotczesne malarstwo
chinskie, Warszawa 1997.

PRZYPIECZETOWAC LOS — PATRYCJI
KUSINSKIEJ PORUSZENIE CYKLEM

HU JIGAO

WSréd eksponatéw Muzeum uwage Patrycji
Kusinskiej przykut cykl bambuséw autorstwa
chinskiego malarza Hu Jigao. Punktem wyjScia dla
Licznych zrzgdzen losu staly sie nie tyle same pra-
ce, co ich detal — czerwone pieczecie — sygnatury
tworcy. Dlaczego sposréd dziesiatek eksponatdw
mitoda artystka wybrata niewielki wykadrowany ob-
szar? Bazujac na swobodnych asocjacjach zwig-
zanych z formalnym aspektem sygnatur, Kusinska
stworzyta kompozycje oscylujaca wokét symboli
iwyznacznikéw indywidualnosci: pieczeci, dtoni, czy
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przeznaczenia, losu. Podpis malarza potaczyta z pla-
tanina nici, a nastepnie z chifnska legenda o wiaza-
cej ludzkie losy ,Czerwonej Nici Przeznaczenia’, co
stato sie przewodnim motywem jej pracy. To juz nie
pojedynczy fait, Slad — odcisk ludzkiej obecnosci
czy dziatalnosci, lecz ich wielo§é: zachodzacych na
siebie, splatanych.

U podstaw dziatan Kusinskiej lezy intuicja mozli-
wosSci krytycznego odczytania wtasnej pozycji wo-
bec Innego rozumianego na ptaszczyznie narodo-
wej, kulturowej, genderowej i estetycznej. Spotkanie
artystki, europejskiej obserwatorki, z cyklem bam-
buséw Hu Jigao to zapoSredniczone zderzenie
z naturg — domena czegos swojskiego, podskornie
znajomego, ktére wydobywa jednak uczucie nie-
swojskosci, niepokoju wobec kultury (perspektywy)
Innego. Towarzyszaca temu odkryciu ulotna, lecz
mozliwa do doSwiadczenia zmystami atmosfere,
Zygmunt Freud okreslit mianem ,niesamowitego"*.
Funkcjonowanie tej kategorii w sztuce zasadza sie
na znaczeniotwodrczej obecnosci widza-odbiorcy; to
jego uwarunkowane kulturowo spojrzenie nadaje
sensy artystycznej realizacji. Autorka przektada do-
Swiadczenia ,niesamowitego” na wiasny jezyk arty-
styczny, stosuje motywy lezace na biegunach (nie)
swojskosci: dtonie oddziela od ciata, a plataning linii
pieczeci-podpisu przektada na znak wszechmocy
losu odejmujacego cztowiekowi mozliwoSé wyboru,
przywiazujacego-pieczetujacego jego indywidual-
nos¢ — INNoSE. Zastosowana poetyka przywodzi na
mySl watki obecne w sztuce surrealistow, np. Mile of
String Marcela Duchampa, czyli ingerencje w prze-
strzen wystawy First Papers of Surrealism, ktora
artysta oplatat sznurkiem, niemal uniemozliwiajac
widzom poruszanie sie (I942), czy motyw autono-
micznych dioni pojawiajacy sie chocby w filmie Man
Raya i Mayi Deren Witch’s Cradle (1I943).

Maria Muszkowska

* Z.Freud, Niesamowite, [wi tegoz, Pisma psychologiczne,
ttum. R. Reszke, Warszawa 1997, s. 235—-262.
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MARTA KOZLOWSKA, DAMIAN ROKOSZ

WISZNU

Damian Rokosz i Marta Koztowska postanowi-
li w ramach wystawy zmierzy¢€ sie z XX-wieczna
lalka teatru wayang kulit z Bali przedstawiajaca
braci Nakula i Sadewe. Lalka uderza delikatnoscia
i szczegotowoscia wykonania — zrobiona z bawolej
skory przedstawia postac frontalnie za wyjatkiem
ujetych z profilu gtowy i stép. Rece postaci, w tym
przypadku jedyna ruchoma czeS¢, sa zginane w obu
przegubach. Lalka jest dwustronnie polichromo-
wana z charakterystycznymi dla teatru cieni or-
namentalnymi perforacjami, ktére zdobia wtosy
upiete w kok zwany sanggul kadal-menek, ozdoby
szyi, czyli naszyjnik ulur-ulur,i wreszcie strdj — kain
bokogan putren*.

Praca studentéw warszawskiego ASP sprawia
bardziej ,monumentalne” wrazenie przez wprowa-
dzenie postumentu, w ktérym umieszczony jest
operowany przez widza mechanizm poruszajacy
dzietem. Nawiazuje do formy lalki przez sposéb uje-
cia postaci oraz perforacje w partii prawej dolnej
reki, nakrycia gtowy, stroju oraz atrybutéw — konchy
(Sakha) oraz dysku (Cakra). CatoS€ wykonana jest
z przemalowanego na czarno drewna z metalowymi
czeSciami mechanizmu.

Jak twierdza autorzy, XX-wieczne dzieto sta-
to sie okazja do ¢éwiczenia bardziej techniczne-
g0 niz ikonograficznej reinterpretacjis. Moze to
tlumaczyé dowolnosé z jaka oryginalne postaci
z Mahabharaty, Nakula i Sadewa¥, blizniacy przed-
stawiani w teatrze cieni przy pomocy jednej lalki,
zostali zamienieni na boga Wisznu, tutaj w postaci
niepojawiajacej sie w eposie. Wydaje sig, ze dzieto
mogtoby zyskaé na porzuceniu watku religijnego
— techniczne éwiczenie mogtoby w petni poswig-
ci¢ sie oddaniu mechaniki postaci. W obecnym
ksztatcie lalka zostaje zamieniona w rodzaj rucho-
mej rzezby o bardzo ograniczonym zakresie ruchu,
a finezja i lekkoS¢ gubia sie przy probie zaanga-
zowania widza w samodzielne korzystanie z figury.
PORUSZENIE wydaje sie w tym przypadku zbyt
dostownie potraktowane. Ponadto brak mozliwosci
swobodnego operowania rzezba, a wiec oddalania,
obracania w osi pionowej etc. celem zmiany ksztattu
rzucanego przez nia cienia, ogranicza widza w kon-
takcie z nia**. Rdwniez sptycenie skomplikowanej
gestykulacji do prostego poruszania jedynie dwie-
ma z czterech dostepnych rak i zginania ich tyko
w tokciu stanowi problem — lalka zostata we wspo6t-
czesnej interpretacji bardziej unieruchomiona niz
PORUSZONA. [konograficznie odtwdércza wobec
religijnych przedstawien i ograniczona do prostego
machania rekami rzezba nie daje okazji do dialogu
z tradycja, do ktérej nawiazuje.

tukasz Zuchowski

* Karta katalogu naukowego Muzeum Azji i Pacyfiku,
nr ksiegi wptywow 418/90, nr inwentarza 12865.

§ Korespondencja mailowa z Damianem Rokoszem
i Marta Koztowska, 9.01.2020 r.

q Karta katalogu naukowego Muzeum Azji i Pacyfiku,
nr ksiegi wptywow U18/90, nr inwentarza 12865.

+% Taka otwartoscia na obecnosé widza czesto przewiduja
rzezby kinetyczne, m.in. Alexandra Caldera czy greckiego
artysty Takisa.
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«wszelkie wrazenie stuchowe>»
fiz. «zaburzenia falowe w osrodku
sprezystym, np. w powietrzu, wo-
dzie, zdolne do wywotania wraze-
nia stuchowego>»

Jez. «najmniejsza gtoSna artykula-
cja bedaca sktadnikiem fonetycz-
nej budowy wyrazu>»

«brzmienie o okreslonej wysoko-
Sci, natezeniu i barwie»

«stowa, muzyka i wszelkie efekty
akustyczne w filmie, audycji itp.»
zmyst

«zdolno§¢é odbierania bodzcéw
zewnetrznych>»

«zdolnosci w jakiejs dziedzinie>»
synestezja

«odbieranie wrazen zmystowych
réznego typu przy bodZcu dziata-
jacym na jeden tylko zmyst>»>
rzezba

«dzieto sztuki wykonane w kamie-
niu, drewnie, gipsie itp.>»

«ksztalt czegoS»

«uktad wglebien i rowkéw cha-
rakterystyczny dla jakichs
powierzchni»

Stownik Jezyka Polskiego PWN, 2005




MATYLDA POLAK
TABORET ARKADA

Wydaje sig, ze brytyjski mezczyzna po prostu nie
moze siedzieé jak chifiska kobieta. Siedzenie w kuc-
ki, praktykowane w Azji przez dzieci na podwérkach,
robotnikéw podczas przerwy, a takze, na osobno-
Sci, w ubikacjach kucanych, wymaga rozciagnie-
tych miesni tydek oraz duzej elastycznosci sta-
woOw. Badania sugerujag, ze ci, ktorzy nie praktykuja
siedzenia w kucki za mtodu, pézZniej nie sa w stanie
wysiedzieé nawet kilku godzin w tej pozycji, rezy-
gnuja przy tym z niezliczonych korzysci zdrowot-
nych: lepszej postury, sprawniejszej perystaltyki
jelit oraz wzmocnionego kregostupa.

Natomiast, japonska pozycja seiza jest jedna-
kowo uciazliwa dla wszystkich. Zawiniecie stép pod
posladki i skierowanie piet na zewnatrz gwarantuje
uczucie mrowienia w ciagu dziesieciu minut. Piekno
siadu seiza tkwi w wymogu absolutnego skupienia
na trwajacej chwili i wtasnym ciele, owa praktyka
uwaznosci pielegnowana jest poprzez pozycje, takie
jak seiza, w trakcie catego zycia Japonczyka.

W Japonii,codzienna alternatywa dla oficjalnego
siadu seiza jest agura, ktdéra znamy lepiej jako in-
dyjska pozycje lotosu. To wiasSnie ta pozycja zdaje
sig najbardziej inspirowaé artystke.

Czy chciatbyS/abys jeden z tych taboretow
w swoim salonie? Sg subtelne, skromne, eleganc-
kie. Jednak niewatpliwie jest w nich cos z wiochatej
filizanki Meret Oppenheim, szczegdlnie gdy ocenia je
osoba przyzwyczajona do krzeset typu ,zachodnie-
g0", charakterystycznego dla Europy. Uwazam to za
troche niepokojace — krzesto, miejsce wytchnienia
i relaksu, celowo zaprojektowane tak, by byto niewy-
godne. Oczywiscie intencje artystki sa altruistycz-
ne.Tak sie zdarza, ze droga ku btogosSci kregostupa
moze by¢ wpierw ustana dyskomfortem.

Relacja miedzy takim designem, a dzisiejszym
klimatem kulturowym jest harmonijna — wschod-
nie wzornictwo wigze sig ze szczegblnym zainte-
resowaniem praktykami wellness. Byé moze, cze-
Scia tej ,doliny niesamowitosci” wywotanej przez
projekty takie jak owe taborety, zaprojektowane
tak dramatycznie, aby ograniczy¢ wylegiwanie sig,
sa produkowane na rynek masowy skandynawskie
projekty. Materiaty: lite drewno i gustowna jasna
tkanina, przywotuja na mysl projekty Ikei. Jednak,
czy lkea mogtaby wyprodukowad taki obiekt ,z wyz-
szej potki"? Tak jak firma Goop Gwyneth Paltrow
i rozwijajacy sie rynek produktdéw self-care wciaz
udowadniajace swoja silna pozycje i bedace du-
chem naszych czasoéw, kto wie?

Sara Pearce
tlumaczenie: Maja Borowik, Barbara Banasik
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ANITA SOBOTKA
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Anita Sobotka

akryl na ptotnie
Maska pochrzynu
Bony z Malamba
Papua Nowa Gwinea,
Maprik, Malamba,
Abelam
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trzcina

MAP 9165

65




MIKOLAJ CHYLAK

Kim sg Asmaci? Co tworza? Czym sie zajmuja? Na
jednym z popularnych serwiséw internetowych wy-
szukuje filmy traktujace o zyciu nowogwinejskich
mieszkancow. Wynikow jest wiele. W dobie wysoko
rozwinietego turyzmu doswiadczenie odleglych
kultur spowszedniato, stato sie nowa forma roz-
rywki. Kusi sensacyjnos¢ egzotycznej przygody:
spotkanie z nieznanym, niezrozumiatym, necacym
niesamowita ekspresja. Nagtowki proponowanych
dokumentdw krzycza: ,ostatni ludozercy”, ,fowcy
gtoéw", ,oprawcy Michaela Rockefellera”, a niektére
honoruja artystyczne osiagniecia — ,najwybitniejsi
rzezbiarze Pacyfiku".

Sposrod kilkudziesieciu nagran w pamieci zapadt
mi szczegblny obrazek. Do papuaskiej wioski przy-
bywa grupa holenderskich turystéw w podesziym
wieku. Kazdy wyposazony w profesjonalny sprzet
fotograficzny celuje olbrzymie obiektywy swoich
aparatow w Asmackie twarze. Wsrod nich jest pew-
na dama, ktéra ubrana w jasne spodnie niezdar-
nie przemierza bagnisty teren. Jeden z mezczyzn
w tradycyjnym stroju podbiega do starszej kobiety
i gentlemenskim gestem przeprowadza przez za-
stepy btota. Role turysta-tubylec zostajg ztamane.
Konwencja gry na chwile zostaje przerwana.

Czy istnieje taki sam moment spotkania dwojga
ludzi w oparciu o zasade rownosci w dziatalnosSci
artystycznej? Taki moment, ktoéry odbiera ,obcemu”
wytworstwu etykiete ,etnicznosci"? Czy przestrze-
nia ztamania dystansu miedzy twérczoscia ugrun-
towana przez historie sztuki a sztuka niepoddajaca
sie europocentrycznemu ujeciu moze byé muzeum
zbudowane na europejskiej idei kolekcjonowania
i prezentowania zbioréw? Czy sama historia sztu-
ki jako homogeniczna dyscyplina uksztattowana
przez jeden krag kulturowy jest w stanie przyniesS¢

odpowiedzi, jak postrzegacé dzieta oraz dokonywaé
ich rozréznienia w obrebie réznych kultur Swiata?
Odczuwamy tutaj bezradnosé. Jak zauwaza Kitty
Zijlman, historyczka sztuki skupiajaca sie na ba-
daniu procesoéw globalizacji, sztuka w rozumieniu
Zachodu* przychodzi do nas zawsze poprzez dys-
kurs lub instytucje, ktére wprzegaja ja w swoj me-
chanizm nadania kontekstu czasu, miejsca i twor-
cys. Sztuka ,nierozpoznana" przez historie sztuki
jest dla nas zazwyczaj bezczasowa, anonimowa, po-
zbawiona romantycznej sylwetki twércy-geniusza.
Brak zleceniodawcy, brak kolekcjonera, brak kryty-
ka, czyli wszystkiego z czym zdazyliSmy sie oswoig,
ale takze tego, co podnosi obiekt do rangi sztuki.
Zatem jakich narzedzi badawczych i aparatu pojeé
uzywag, by ponownie jej nie zawtaszczy€? Niech to
pytanie pozostanie wyzwaniem rzuconym zaréwno
badaczom, jak i obserwatorom dziet zgromadzo-
nych na wystawie. Odstawmy na chwile perspek-
tywe turysty przechadzajacego sie wsrod zbioru
osobliwosci. W tym wyjatkowym spotkaniu skupmy
sie na tym, co wspélne: ludzkiej kreatywnosci i po-
trzebie estetycznego wyrazu.

Anna Kotaczek-Szymanska

* Postuguje sie w tym konteksScie pojeciem “Zachod”
obarczonym swoja kolonialna tozsamoscia, rozumianym
jako synonim terminu ,cywilizacja zachodnia”,
ktora jest miejscem rozwoju nauk historyczno-
artystycznych poczawszy od XVIII wieku posiadajacych
swoja typowo europocentryczna perspektywe
wynikajaca z ugruntowania jej na podstawie kultur
klasycznych — Starozytnej Grecji i Rzymu oraz z etyki
judeochrzescijanskiej (Samuel Huntington, Clash
of Civilizations, Waszyngton, s. 41-43).

§ Kitty Zijlman, An Intercultural Perspective in Art History:
Beyond Othering and Appropriation (w:) Is Art History
Global, ed. J. EIkins, Nowy Jork 2007, s. 29I.
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Mikotaj Chylak

akryl na ptétnie

Stup ceremonialny — bisj
autor nieznany

Indonezja, Papua (d.Irian Jaya),
Asmaci (Unir Siran)

przed 2007 r.

drewno, pigment wapienny,
pigment ochrowy, pigment
weglowy

MAP 18940
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Mindfilter

Barbara Dziubasik
poszerzona wirtualna
rzeczywistosé, obraz cyfrowy
Budda Amitabha

Zanabaazar (?)

Mongolia

XVII=XVIII w.

mosiadz, odlew na wosk tracony,
polichromia

MAP 1230l

BARBARA DZIUBASIK
MINDFILTER
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PROJEKT PORUSZENIE

Projekt zaktada stworzenie przestrzeni do medyta-
cji.Widz zgodnie z zataczong instrukcja siada w po-
zycji lotosu (lub w innej wygodnej dla niego pozycji)
na wczesniej wspomnianym dywaniku i stara sie
wejsé w stan medytacyjny. Twarz Kieruje na wprost
ekranu, na ktorym wyswietla sie nagranie jego sa-
mego. Kamerka znajdujaca sie nad monitorem prze-
kazuje obraz uczestnika w czasie rzeczywistym
(tak jak kamery z przodu telefonow, laptopow itd.).
Po okreslonym czasie widz moze zaobserwowac
jak na jego sylwetke naktada sie wizerunek Buddy.
Warto podkresli¢ ze wizerunek ,przyczepia sie" do
ciata uczestnika, a wiec jesli poruszy on gtowa, wize-
runek Buddy réwniez poruszy sie na ekranie w prze-
strzeni wirtualnej.

Co sie dzieje, gdy artysta z pewnego konkret-
nego kregu kulturowego wezmie na warsztat ar-
tefakt zrealizowany w innym kregu kulturowym,
przez innego twoérce? Co sig dzieje ze zwiazanym
z nim aspektem duchowosci? Czy istnieja rozne
rodzaje duchowosci? Jak rozrézni¢ co jest ducho-
woscig, a co nie? Na ile wspotczesny Swiat pomaga
rozwinaé sie duchowo, a na ile go wypacza? Jaka
role petnia media w duchowosci? Co z wirtualna
rzeczywistoscia, ktdra dla pokolenia wychowane-
go w erze Internetu ogbélnodostepnego uznawa-
na jest za ,réwnie realna"? Czy jest na tyle realna
zeby mogta by¢ narzedziem do poznawania siebie?
Uduchowiania? Co z monetyzacja duchowosci? Jesli
odbiorca wspoitworzy dzieto, to czy za kazdym ra-
zem interpretacja sie zmienia? Czy ten tekst jest
naprawde potrzebny?

Barbara Dziubasik
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Zestawienie sktada sie ze stroju na swieto jipae wy-
konanego przez Josefa Kamora na poczatku XX w.
oraz obrazu (akryl na ptotnie 100 cm x 81 cm), szkicu
(akryl na kartce 31 cm x 22 cm) i nagrania audio (6:35)
studenta ASP Antoniego Lisowskiego.

Jipae jest Asmackim sSwietem posSwieconym
zmartym. W tym czasie wybrani cztonkowie spo-
tecznosci tworza kostiumy symbolizujace zmar-
tych bliskich. Odpowiedzialna za stworzenie stro-
ju jest osoba, ktora przejeta spoteczne i rodzinne
obowiazki osoby zmartej. Najblizszym pozwala to
na ostateczne pozegnanie. Jeden z tego typu stro-
jow zostat wybrany przez Lisowskiego do projek-
tu PORUSZENIE. DoSwiadczenie opuszczenia
i niedopasowania, ktore pojawiaja sie w ceremonii
Asmatow staly sie dla artysty punktem wyjScia.

Na obrazie Lisowskiego widzimy metalowa krate
magazynowa podtrzymujaca kostium jipae i czar-
ny ktab dymu. Krata wysuwa sie na pierwszy plan
rzucajac cien na obtok. Jej regularnos¢ przypomi-
na tendencje europejskiego systemu myslenia da-
zaca do katalogowania catego Swiata. Dym mozna

interpretowad jako Asmacka ceremonie niemozliwa
do odtworzenia w Europie. Obrazowi towarzyszy je-
den ze wstepnych szkicow, ktoéry powstat podczas
poszukiwan w bibliotece i jest przypadkowym odbi-
ciem tuszu na kartce. Obraz i szkic pokazuja utra-
cony duchowy aspekt stroju jipae sprowadzonego
do poziomu muzealnego eksponatu.

W nagranym komentarzu artysty podkresiony
jest osobisty aspekt pracy. Lisowski taczy historie
ceremonii jipae z witasnymi wspomnieniami i pod-
kresla, ze udziat w projekcie doprowadzit go do
pogodzenia sie z nieprzezyta zatoba po dziadku.
Kompozycja artysty jest przede wszystkim zapi-
sem prywatnej zatoby. Praca Lisowskiego i wiszacy
na kracie stroj oddaja uniwersalne poczucie samot-
noscii bezradnosci wobec przemijania. Zestawienie
tych dwdéch obiektédw ukazuje ponadczasowa
wspoélnote doswiadczen zwiazanych z opuszcze-
niem po Smierci, ktoére tacza tworce jipae, studenta
ASP i odbiorce w Muzeum.

Katarzyna Gtaz
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Antoni Lisowski

akryl na ptotnie

tusz na papierze

Stroj ceremonialny — jipae [ yipai
Josef Kamor

Indonezja, Papua (d.Irian Jaya),
Asmaci (Safan Il) 2001-190I
barwniki, nasiona, piéra kakadu,
trawa morska, drewno

MAP 18950

75 Rzezba — Mao Zedong
autor nieznany
Chiny
2 pot XX w.
odlew z brazu
MAP 19274
76 Chris Rzonca
Chiny
1980-198I

KAMILA CZOSNYK
POMNIK CESARZA

SMILE AND WAVE — POMNIK CESARZA
KAMILI CZOSNYK

Pretekstem dla powstania Pomnika Cesarza Kamili
Czosnyk stata sie produkowana masowo niewielka
figurka komunistycznego przywddcy Mao Zedonga
podnoszacego reke w gescie pozdrowienia. Artystka
zestawita ja z dziesiatkami, powszechnie taczonych
z Chinami, machajacych podniesiona tapa kotkéw
maneki-neko. Zestawienie wzajemnie pozdrawia-
jacych sie ,kotéw szczescia" i jednego z najkrwaw-
szych dyktatorow w historii nie zaskakuje w kon-
tekscie powszechnego wykorzystywania wizerunku
wiadcy w kulturze popularnej. Wspotczesny sta-
tus kultowy wizerunku Mao wynika z jednej stro-
ny z jego masowej obecnosci w kulturze Panstwa
Srodka od okresu Rewolucji Kulturowej, z drugiej
za$ z eksploatacji tego wizerunku w tworczosci
artystéw awangardowych takich jak Andy Warhol
czy Jarostaw Koztowski. Jak wielu z nich Czosnyk
odrywa przedstawienie Mao od jego historycznego
kontekstu. Wchodzi w krytyczny dialog z sytuacja
charakteryzujaca kondycje wspotczesng, w ktérej
przedstawienia ikoniczne staja sie niejednokrotnie
bezrefleksyjnym obrazem generycznym i kiedy pier-
wotne znaczone (signifié) zanika, a w jego miejsce
pojawia sie cos w rodzaju przezroczystego obrazu
zastepczego.

Rowniez maneki-neko zostaja w instalacji po-
traktowane instrumentalnie — mimo japonskiego
rodowodu stajag sie symbolem Chin. Istnieje jednak
mozliwoS¢ ich szerszego odczytania przez pryzmat
krytyki konsumpcjonizmu jako masy ludzkiej bez-
krytycznie witajacej kolejny symbol. Czosnyk ujaw-
nia putapki tkwiace w mechanicznym odczytywaniu
historii poprzez wspoétczesnosé, odstania kulturowe
i ekonomiczne (nad)uzycia ikonicznych wizerunkow.
Poruszajac sie w obrebie problematyki z pogranicza
(est)etyki, poddaje krytyce funkcjonowanie gene-
rycznie reprodukowanych obrazéw.

Maria Muszkowska

75

FRANCISZEK DRAZBA

Przedstawiony przedmiot nie zostat wybrany ani
stworzony przeze mnieg, jest to przypadkowy obiekt
z kolekcji Muzeum. Nie jest on obciazony moja per-
cepcja — osoby reprezentujacej kulture europejska.
Gdy podejmowatem préby Swiadomego wyboru iin-
terpretacji obiektu, dochodzitem do wniosku, ze nie
jestem w stanie dokonac go, zachowujac petny sza-
cunek do obcej mi kultury. Bardzo chciatem uniknac
sytuaciji, w ktérej wypowiadatbym sie z uprzywile-
jowanej pozycji Europejczyka. Sposobem, zeby to
osiggnac, wydato mi sie pozostawienie przypadko-
wego przedmiotu samemu sobie, odizolowujac sig
w ten spos6b od swojego postrzegania i pozwalajac
mu zaistnie¢ samodzielnie.

Franciszek Drazba
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4 Sztylet — kris
tworca nieznany
Bali, Indonezja
XIX w.

stal, drewno



Wystawa—projekt zatytutowany PORUSZENIE jest
przedsiewzieciem realizowanym przez Muzeum Azji i Pacyfiku
im. Andrzeja Wawrzyniaka w Warszawie oraz wybranymi
studentami Warszawskiej ASP, miedzy innymi prowadzonej
przeze mnie pracowni ,Alternatywnego Obrazowania" na
Wydziale Sztuki Mediéw.

Studenci, mtodzi artysci, podejmuja w swych dziataniach prébe
okreslenia wspotczesnego miejsca dla medium sztuki jako
indywidualnej mediacji w odniesieniu do kolekcji zgromadzonej
w muzeum.

Poprzez indywidualne wybory obiektéw (artefaktéw) autorzy
staraja sie odnie§é PORUSZYC mentalnie, zblizyé sie do
istoty zawartej tresci, formy i samej materii wybranego dzieta.
Bardzo cennym doswiadczeniem jest, wykraczajace poza
ramy tradycyjnej uczelni, zetkniecie sie studentéw z nowym
doswiadczeniem kulturowo—historycznym.

Jednostkowe strategie autorow poddane sa osobistej
percepcji ukazujacej wspotczesna SwiadomosSé w odniesieniu
do pamieci.

PORUSZENIE staje sie doSwiadczeniem tworzenia
subiektywnego Sladu pamieciowego, zastany obiekt jest
ciatem sztuki, miejscem idei i tresci.

Warto zaznaczyG, ze wspoétczesnie ten wybrany obiekt
PORUSZENIE jest wiasnoscia pamieci zbiorowej na styku
z nowymi mediami i nowym dla niego miejscem w wirtualnym
muzeum wyobrazni i nowego kontekstu sztuki.

Mamy w projekcie wyrazny dualizm: z jednej strony trwate
muzealne zasoby, z drugiej wspotczesna reprezentacje
autoréw kultury przeptywdw, massmedioéw i formowaniem sie
nowych technologii komunikacji.

Prezentowane na wystawie prace staja sie dowodem
fragmentarycznego charakteru dosSwiadczenia
nowoczesnosci i funkcjonowania pamiegci. Na uwage
zastuguje, ze prezentowane prace integruja sie z teoria
post-modernistycznej dekonstrukcji pamieci w jej kolejnych
wielowarstwowych cytatach i zapozyczeniach.

Dla mtodego artysty PORUSZENIE powinno byé silnym,
emocjonalnym przezyciem prowadzacym do powstania
nowych kulturowych znaczen, symboli w obszarze sztuki i jej
réznych gatunkow i form.

Na potrzeby wystawy powstaja utwory (obiekty), ktére
czesto staja sie symulakrami stworzonymi dla siebie, pomimo
obecnosci materialnego pretekstu kulturowej rzeczy np.
rytualna maska, rzezba z wizerunkiem buddy.

Obecne prace na wystawie sytuuja sie na osi miedzy
przesztoscia a przysztoscia, a to umowne PORUSZENIE
staje sie by€ terazniejszosScia mentalnie uwiktana w przesztoSé
z zachodzacym przezyciem i doSwiadczeniem czasu.
Realizacja projektu jest wazna préba przetamania starej
konwencji historyczno—muzealnej, prezentacji na rzecz
pararekonstrukcji historycznej co staje sie wspotczesnym
doswiadczeniem, za co chcialbym podziekowadé.

Szczegoblne podziekowania kieruje w strone Dyrektorki

dr Joanny Wasilewskiej, podziekowania naleza sie rowniez
Kuratorce projektu dr. Barbarze Ewie Banasik.

Z powazaniem,
Prof. dok. hab. Wiodzimierz Szymanski
Wydziat Sztuki Mediéw ASP w Warszawie.
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| PACYFIKU

Mazowsze.

NOC MUZEOW:
PORUSZENIE NOCA
I8 maja

18.00—1.00

ROBERT CURA: DZIALANIA PERFORMATYWNE
I1—I5 maja

codziennie od 9.00 do 1700

w holu gtdbwnym Muzeum lub ogrodzie

Pelen plan wydarzen towarzyszacych znajdag
Panstwo w programie wystawy.

PROGRAM EDUKACYJNY

LEKCJA MUZEALNA —CO TO JEST SZTUKA?
Czym jest sztuka? Co jest sztukag?

Kim jest artysta? Porozmawiajmy o roznych
definicjach sztuki. Zastandwmy sig, co sprawia
ze przedmiot staje sie dzietlem sztuki,

w jaki sposob o sztuce rozmawiac

i czym dzis dla nas jest.

Lekcja przeznaczona dla szkdt podstawowych
i ponadpodstawowych.
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