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Podziekowania

Niniejsza ksigzka jest jedng z wielu mozliwych pro-
pozycji spojrzenia na Kolekcje Il Galerii Arsenat

i Podlaskiego Towarzystwa Zachety Sztuk Pieknych.
Kolekcje okreslam mianem ,zbioru otwartego” nie
tylko ze wzgledu na to, iz jest to zbior, ktéry ciggle
powstaje. Zbidr otwarty to takze sie¢ przeplatajg-
cych sie narracji, ktére tworza semantyczng war-
stwe kolekcji. W jej uchwyceniu pomogty mi rozmo-
wy z Monikg Szewczyk, dyrektorka Galerii Arsenat,
prezeskag PTZSP i kuratorka zbioru, ktérej wdzieczna
jestem za zyczliwo$c¢, zaufanie i umozliwienie wyda-
nia ksigzki.

Szczegolne podziekowania kieruje do Ewy
Borowskiej, koordynatorki projektu wydawniczego
i redaktorki Zbioru otwartego. Jej trudne do przece-
nienia zaangazowanie w proces powstawania ksigzki
byto dla mnie dodatkowg mobilizacja, a liczne uwagi,
nie tylko redakcyjne, okazaty sie bezcenne.

Zespot Galerii Arsenat zdjat ze mnie wiele cza-
sochtonnych obowigzkow zwigzanych z pracg nad
Zbiorem otwartym. Katarzynie Kidzie i Maciejowi
Zaniewskiemu dziekuje za przygotowanie reproduk-
cji do druku, Sylwii Narewskiej za pomoc w pierw-
szych etapach zbierania materiatéw o kolekgc;ji,

a Katarzynie Kruszewskiej za sporzadzenie i piloto-
wanie wniosku o dofinansowanie publikacji.

Szate graficzng ksigzki zawdzieczam grupie
Full Metal Jacket. Zespotowi ttumaczy, a zwtaszcza
Ewie Kanigowskiej-Gedroy¢, dziekuje za starania wto-
zone w przektad tekstéw na jezyk angielski. Pani Pro-
fesor Annie Markowskiej i Pani Profesor Joannie M.
Sosnowskiej jestem wdzieczna za recenzje ksigzki.

Dziekuje tez mojemu mezowi, ktéry byt pierw-
szym, krytycznym czytelnikiem Zbioru otwartego.

Izabela Kopania

Acknowledgements

This book is one of the many possible suggestions
of looking at Kolekcja Il of Galeria Arsenat and PTZSP.
| call the collection an “open set” not only because
of its being supplemented on an ongoing basis. An
open collection is moreover a network of interlock-
ing narratives which make up the semantic stratum
of the set. | was able to capture it during my conver-
sations with Monika Szewczyk, director of Galeria
Arsenat, president of PTZSP and the collection
curator; | am grateful for her kind-heartedness, trust
and the opportunity of having the book published.

| am especially indebted to Ewa Borowska,
coordinator of the publishing project and editor of
Open Set. Her unprecedented involvement in the
process of preparing the book was an additional
incentive for me; many of her comments, not
exclusively of editorial nature, proved invaluable.

The team of Galeria Arsenat relieved me of
many of the time-consuming duties connected with
work over Open Set. | am thankful to Katarzyna Kida
and Maciej Zaniewski for the pre-press of the re-
productions, to Sylwia Narewska for her assistance
during the initial stages of gathering data on the
collection, and to Katarzyna Kruszewska for drafting
and monitoring the application for part-financing of
the publication.

| owe the layout of the book to Full Metal
Jacket. | am thankful to the team of translators, in
particular to Ewa Kanigowska-Gedroy¢, for their
effort to render the texts in English. | am thankful to
Professor Anna Markowska and Professor Joanna M.
Sosnowska for their reviews of the book.

Last but not least | am thankful to my husband,
who was the first critical reader of Open Set.

Izabela Kopania

Kolekcja Il - wybrane narracje

Badajac zjawisko kolekcjonerstwa w Paryzu i Wenec;ji
w dobie nowozytnej, Krzysztof Pomian doszedt do
wielu konkluzji, ktére odnies¢ mozna do wspotczesnie
powstajgcych zbiorow - takze sztuki. W jego ujeciu
kolekcja to zbior rzeczy majgcych Sciste relacje ze sferg
niewidzialng, ksztattowany nie tyle przez smak kolek-
cjonera, co przez szereg czynnikdw wptywajgcych

na jego wybory. Jest to wiec byt odzwierciedlajgcy
wartosci wyznawane przez spotecznosc, w ktorej zo-
stat powotany do zycia. Piszac o kryteriach, jakie musi
spetni¢ zespot przedmiotdw, by mozna byto uzna¢ go
za kolekcje, Pomian zaznaczyt, iz zbior taki musi by¢
wylgczony z obiegu uzytkowego, otoczony opieka

i ochrong, z ktorg wigze sie jego konserwacja badz
restauracja'. Jako dwa kolejne wyznaczniki wskazat
konieczno$c¢ eksponowania kolekcji oraz jej zamknie-
cia, stworzenia przestrzennej ramy, w ktorej moze ona
funkcjonowad. Pierwszy z nich pozwala na nawigzanie
dialogu miedzy ogladajgcymi a obiektami, dzieki cze-
mu warto$¢ nadawana zbiorowi przez kolekcjonera jest
potwierdzana badz demitologizowana; drugi umozliwia
.nadanie przedmiotom jednosci pozwalajgcej postrze-
gac je wszystkie jako sktadniki jednego zespotu. Ko-
lekcja jawi sie wiec jako poddana publicznemu oglado-
wi materializacja wizji jej tworcy, zespdt przedmiotéw
wyselekcjonowanych pod wzgledem niesionych przez
nie tresci i wigzanych z nimi znaczen.

Kolekcja Il Galerii Arsenat w Biatymstoku i Podla-
skiego Towarzystwa Zachety Sztuk Pieknych spetnia
wszystkie warunki, by mogta by¢ okreslona mianem
kolekciji. Jednak podobnie jak inne zbiory sztuki naj-
nowszej, w ktérych znalazty sie prace problematyczne
z punktu widzenia tradycyjnego kolekcjonerstwa arty-
stycznego - wideo na no$nikach cyfrowych, archiwa
projektow, rekwizyty wykorzystywane w performan-
ce’ach, instalacje czy filmy - prowokuje do przywo-
tania zadawanego przez badaczy pytania, czy aby
wciaz jest to jeszcze kolekcja®. Rozwazania na temat
wspotczesnych praktyk kolekcjonerskich prowadza
jednak nie tyle do ostatecznego rozstrzygniecia tego
problemu (ktére wydaje sie niemozliwe), co raczej do
dokonujgcego sie obecnie przedefiniowania i znacze-
niowego poszerzenia pojecia zbioru sztuki. Kolekcja I,
gromadzgca prace powstate w wiekszosci po 1989r.,
moze stuzy¢ za ilustracje licznych wyzwan, jakie sztu-
ka najnowsza stawia przed kolekcjonerem. Wynikaja
one zaréwno z charakteru wspotczesnych dziatan

Kolekcja Il - selected narratives

Studying the phenomenon of collecting in Paris and
Venice in the Early Modern period, Krzysztof Pomian
arrived at many conclusions that could apply to the col-
lections being amassed today, including collections of
art. Pomian defined a collection as an assortment of
items that are closely connected to the intangible realm
shaped by not so much the tastes of the collector but a
series of factors that influence his choices. Therefore, a
collection is an entity reflecting the values of the society
in which it arises. In writing about the criteria that a
group of items must satisfy in order to be deemed a col-
lection, Pomian emphasised that the group must remain
outside of utilitarian circulation and must be subject to
care and protection relating to its maintenance and res-
toration.! Two other factors he defined were that the col-
lection be displayed and that it be contained in an enclo-
sure, which creates a spatial frame for the collection to
function in. The former proviso enables a circumstance
in which viewers are able to enter into a dialogue with
the objects, thanks to which the value attributed to the
collection by the collector is confirmed or demystified.
The latter factor allows for the items to be endowed with
a unity allowing them all to be perceived as constituents
of a single whole.? Hence, a collection is a publically-dis-
played manifestation of its creator’s vision - an assort-
ment of objects selected according to what they repre-
sent and the meanings attached to them.

Kolekcja Il [Collection II] of Galeria Arsenat in
Biatystok and the Podlaskie Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych [Podlaskie Association for the Promotion of
Fine Arts; henceforth: PTZSP] fulfils all of the condi-
tions for it to be rightfully called a collection. Yet, much
like other assemblies of new art in which we find works
that are problematic in terms of traditional art collect-
ing - video stored on digital media, project archives,
props used in performance pieces, installations or films
- it begs the question, often asked by researchers, of
whether it is indeed still a collection.® Deliberations on
the subject of contemporary collecting practices do not
lead as much to a reconciliation of these complications
(which appears to be impossible) as to a currently-on-
going redefinition and broadening of the sense of what
an art collection is. Kolekcja Il, chiefly comprising works
created after 1989, can serve as an illustration of the
manifold challenges that new art imposes on collectors.
These challenges result as much from the nature of con-
temporary artistic practice as from objective financial



artystycznych, jak tez z obiektywnych problemdw
finansowych i sSrodowiskowych, stojgcych przed twor-
cami kolekgji publicznych. Zatozenia przyswiecajace jej
tworzeniu, zgodnie z ktérymi ma ona zapewnic od-
biorcom mozliwie wszechstronne i obiektywne zapo-
Znanie sie ze sztukg powstajgca po 1989 r4, znajduja
odzwierciedlenie w ogdlnej wizji zbioru, wytyczajace;j
perspektywy jego rozwoju i dyktujgcej decyzje o kolej-
nych zakupach.

Jak juz wielokrotnie podkreslali krytycy, Kolekcja
Il jest tworzona $wiadomie, konsekwentnie i z duzg
umiejetnoscig wartosciowania wspotczesnych zjawisk
artystycznych®. Jej poczatki siegajg wczesnych lat 90.
ubiegtego wieku, kiedy dyrektorem Galerii Arsenat
(wtedy jeszcze BWA) i kuratorem tworzonej kolekgji
zostata Monika Szewczyk®. Rozpoczynajgc nowy roz-
dziat dziatalnosci biatostockiej instytucii, uznata budo-
wang wczesniej kolekcje Trzy nurty. Realizm - Metafora
- Geometria, gromadzgcg gtéwnie malarstwo polskie
z lat 1965-1985, za zamknietg catosc - i podjeta decyzje
0 nieposzerzaniu tego zbioru. Rownolegle z pracami
nad koncepcja koherentnego programu wystawien-
niczego, edukacyjnego i wydawniczego galerii, Szew-
czyk zaczeta rozwija¢ nowy program kolekcjonerski.
Dzieki temu biatostocka placowka znalazta sie wéréd
kilku zaledwie osrodkow w Polsce, w ktorych po 1989 r.
budowano kolekcje sztuki najnowszej. Decyzje kurator-
ki, dalekowzroczne i w zastanych przez nig warunkach
odwazne, daty poczatek dzisiejszym osiggnieciom Ar-
senatu jako jednej z najlepszych galerii w kraju, z sukce-
sem promujgcej sztuke polskg poza jego granicami.

Przetomowym wydarzeniem byto powotanie
w 2005 r. Podlaskiego Towarzystwa Zachety Sztuk
Pieknych, ktérego celem jest rozbudowa i promocja
kolekcji Galerii Arsenat’. Dotacje na dziatalnos$¢ Towa-
rzystwa, przyznawane w ramach Narodowego Progra-
mu Kultury ,Znaki czasu”, powotanego w 2004 r. przez
Waldemara Dabrowskiego (6wczesnego ministra kul-
tury), jak réwniez wsparcie finansowe wtadz miejskich
i wojewodzkich, dary artystow oraz prywatnych spon-
sorow pozwolity znacznie poszerzyc i uzupetnic zbidr,
przez blisko pietnascie lat budowany wytgcznie dzieki
skromnym $rodkom wtasnym i hojnosci tworcow. Zna-
czace byto juz podsumowanie pierwszego roku dzia-
falnosci Podlaskiej Zachety: Kolekcje Il, liczaca przed
2005 r. 58 dziet, wzbogacono o kolejnych 21. Aktualnie,
pod koniec 2012 r., na zbidr sktada sie 211 prac - mozna

and environmental concerns facing those assembling
public collections. The premises guiding the collection’s
establishment, by way of which the collection should
ensure the public a most-comprehensive and most-ob-
jective possible introduction to post-1989 art,* are reflect-
ed in the collection’s general vision and delineate its pro-
spective development by dictating decisions on subse-
quent purchases.

As critics have repeatedly observed, Kolekcja Il is
grown deliberately, consistently and with a high degree
of aptitude in valuating contemporary artistic phenom-
ena.’ Its beginnings reach back to the early 1990s, when
Monika Szewczyk became the director of Galeria Arsenat
(then known as BWA) and the curator of the collection
taking shape there? Initiating a new chapter in the life of
the Biatystok institution, she declared the previously-es-
tablished Three Streams. Realism — Metaphor - Geom-
etry collection, which mainly gathered Polish paintings
from 1965-1985, to be complete and decided to cease its
further expansion. Along with striving to develop a coher-
ent programme for the gallery’s exhibitions, education-
al activity and publications, Szewczyk began to unfurl a
new collection programme. Thanks to this initiative, the
Biatystok gallery found itself among only a handful of insti-
tutions in Poland assembling collections of new art after
1989. The curator’s decisions took the long view and can
be considered brave taking into account the conditions in
those days. They laid the groundwork for Galeria Arsenat's
future achievements and its current status as one of the
country’s leading galleries, one that has successfully
managed to promote Polish art beyond its borders.

A breakthrough event was the 2005 establish-
ment of the PTZSP, whose mandate was to expand and
promote Galeria Arsenat’s collection’ The collection,
which for the previous fifteen years had grown solely
thanks to modest own funds and the generosity of
artists, was now able to be considerably expanded and
have its gaps filled in through subsidies that were allo-
cated for the use of the PTZSP. These subsidies were dis-
bursed as part of the “Znaki czasu” [Signs of the Times]
National Culture Programme established in 2004 by
Waldemar Dgbrowski (the then Minister of Culture). Also
instrumental in the collection’s rapid growth at that time
were financial support of city and voivodeship authori-
ties and donations from artists and private sponsors.
Significant progress was noted as early as the first year
of the PTZSP's existence: Kolekcja Il, counting 58 pieces

wiec uznagé, ze w Biatymstoku program ,,Znaki czasu”
odniost sukces. Warto przywotac jednoczesnie uwage
Bozeny Kowalskiej, ze projekt ten spetnit swoje zadanie
tylko tam, gdzie kolekcje tworzyty osoby potrafigce wy-
doby¢ z ogromu powstajgcej sztuki dzieta wartosciowe®
i — dodajmy - mysle¢ o zbiorze jako o pewnej catosci,
ktorej poszczegolne elementy wchodzg ze sobg w kon-
struktywny dialog.

Dzisiejsza polityka zakupow generalnie wynika
z wizji Kolekciji Il, jakg u progu dziatalnosci stworzyta
Szewczyk. Od poczatku pozyskiwata zaréwno prace
uznanych twoércow, reprezentatywne dla zjawisk za-
chodzacych w sztuce polskiej po 1989 r., jak tez dzieta
artystow rozpoczynajgcych dopiero kariere artystyczna.
Obecna pozycja i dorobek Joanny Rajkowskiej, Huberta
Czerepoka czy Kuby Bakowskiego potwierdzajg, ze po-
dejmowane przez nig decyzje byly trafne. Zatozeniem
kuratorki byto tez budowanie w Biatymstoku kolekgc;ji
o charakterze ponadregionalnym, ktéra nie bedzie
jedynie dokumentacjg dziatalnosci artystéw lokalnych.
Dobér dziet dyktowany byt i jest wzgledami merytorycz-
nymi, stad tez Podlasie reprezentowane jest w zbiorze
przez prace artystow takich, jak Leon Tarasewicz, Woj-
ciech tazarczyk, Karol Radziszewski, |za Tarasewicz czy
Kuba Dgbrowski, by wymienic tylko kilku z tych, ktorzy
majg duzy udziat w ksztattowaniu wspotczesnej polskiej
sceny artystycznej. W miare mozliwosci do kolekgc;ji
nabywane s3 takze prace artystéw pochodzacych z Eu-
ropy Zachodniej i Standw Zjednoczonych, wybierane
Z rozwaga, zwykle jako uzupetnienie wyraznie rysuja-
cych sie watkow problemowych (w takim kontekscie
mozna widziec¢ zakup do kolekcji obrazu Davida Diao),
badz jako prace zwigzane z Biatymstokiem, podejmu-
jace dyskusje z tkanka miasta (jak zapis performance’u
Sibylle Ettengruber). W ostatnich latach wyraznie rysuje
sie tendencja do przeksztatcenia Kolekcji Il ze zbioru
nastawionego przede wszystkim na sztuke polskg -

w zbidr reprezentatywny dla sztuki Europy Srodkowo-
-Wschodniej. Od momentu powotania Towarzystwa,

a zatem pojawienia sie nowych mozliwosci finansowa-
nia zakupdw, do dzisiaj kolekcja wzbogacita sie 0 28
prac artystow z tego regionu. Gros z nich zostato zaku-
pionych w ciggu ostatnich czterech lat.

Dobér dziet do Kolekgji Il sktania do zastanowienia
sie, jaki obraz sztuki najnowszej wytania sie z zapro-
ponowanego przez kuratorke zestawu. Nie chodzi tu
o stopien reprezentatywnosci zbioru wobec catosci

before 2005, was now larger by 21 works. Presently, in
late 2012, the collection boasts 211 works of art, and so,
we can acknowledge that the “Znaki czasu” programme
has been a success in Biatystok. It is worthwhile to also
recall the remarks of Bozena Kowalska, who points out
that this project has achieved its aims only in those
areas where the collections are overseen by individuals
capable of selecting valuable pieces from the expanse
of new art® and - it should be added - of thinking of the
assortment as a single whole whose individual pieces
maintain a constructive dialogue between each other.

Today's purchase policy is still by and large dictated
by the vision outlined by Monika Szewczyk at Kolekcja
II's inception. From the very first days, she has been ac-
quiring works by recognised artists representative of key
trends in Polish art post 1989 as well as artists who were
just beginning their artistic career. Today, the status and
body of work of Joanna Rajkowska, Hubert Czerepok and
Kuba Bgkowski confirm that Szewczyk’s decisions were
the right ones. The curator’s vision also stipulated that
the collection arising in Biatystok reach out beyond the
region and be more than simply a documentation of the
output of local artists. The selection of works was and still
is dictated by merit, and thus, the Podlasie region is rep-
resented by Leon Tarasewicz, Wojciech tazarczyk, Karol
Radziszewski, Iza Tarasewicz and Kuba Dgbrowski, to
name only a few local artists to have contributed to the
development of the contemporary art scene in Poland as
a whole. As far as circumstances allow, works by artists
from Western Europe and even the United States are also
acquired for the collection. Such additions are selected
with great care and are often included to supplement
clearly discernible threads arising in the collection (the
purchase of David Diao’s painting is a case in point) or
as works that are in some way connected with Biatystok
and undertaking a dialogue with the city (such as Sibylle
Ettengruber’s performance recording). In recent years,
we can clearly observe a tendency in which the focus of
Kolekgcja Il is shifting away from predominantly Polish art
towards a broader representation of art from East Central
Europe at large. From the moment of the PTZSP’s es-
tablishment and the accompanying availability of new
sources of funding, to date, the collection has grown by
28 works by artists from this region, most of them pur-
chased in the last four years.

Selecting works to be included in Kolekcja Il
compels one to consider what image of new art will be



zachodzacych wspdtczesnie zjawisk artystycznych

- ksztattowanie kolekcji z zamiarem petnego odzwier-
ciedlenia tego obszaru kultury bytoby postulatem
utopijnym. Selekcja prac jest zabiegiem koniecznym,
a ich wybor, dokonywany z perspektywy profilu kolek-
cji, nie musi prowadzi¢ do zawezonego i nieadekwat-
nego ujecia wspotczesnych tendenciji w sztuce®. Stuzy
przede wszystkim wydobyciu weztowych probleméw,
stanowigcych przedmiot refleksji artystow, i zbudowa-
niu ich konstruktywnej syntezy. Na Kolekcje Il mozna
wiec spojrzec przez pryzmat obecnych w jej obrebie
narraciji, ktore przeplatajg sie na réznych poziomach,
tworzac sie¢ powigzanych ze sobg watkow. Ich zaak-
centowaniu stuzg organizowane cyklicznie wystawy
kolekgiji'®.

O roznorodnosci zbioru Arsenatu pisano juz
wczesniej, wskazujgc na obecnos¢ w nim prac arty-
stow z nurtu tzw. sztuki krytycznej — Katarzyny Kozyry,
Zbigniewa Libery, Zofii Kulik, Doroty Nieznalskiej czy
Grzegorza Klamana; zwracano tez uwage na spory
zbidér malarstwa bezprzedmiotowego. Sprobujmy
zatem przesledzi¢ inne aspekty kolekcji, zwtaszcza wy-
raznie rysujgce sie zagadnienia problemowe, ilustrujgc
je wybranymi pracami. Jedna z wazniejszych narracji
czytelnych w Kolekgji Il skupia sie na skutkach trans-
formacji ustrojowej. Z mysla o pogtebieniu tego watku
kolekcje uzupetniono o kilka prac artystow pochodza-
cych z dawnego bloku wschodniego oraz bytej Jugo-
stawii, co pozwala poréwna¢ indywidualne i spoteczne
doswiadczenia zwigzane z przemianami systemowy-
mi w tych panstwach. Moment przetomu dostownie
i prozaicznie pokazuje Jozef Robakowski. Grupa Azorro
i Jakup Ferri z ironig przygladajg sie skomplikowanej
tozsamosci mieszkancow krajow postsowieckich —
prébujgcych w nowych realiach okresli¢ sie wobec
Zachodu, do ktérego aspirujg. Deimantas NarkeviCius
i Julita Wojcik mierza sie z ktopotliwym dziedzictwem
komunizmu, demitologizujg sowieckie utopie techno-
logiczne oraz socjalistyczne interpretacje architektury
modernistycznej. Volodymyr Kuznetsov przetomowe
lata pokazuje przez pryzmat handlu przygranicznego,
a W jego pracy moc reprezentowania epoki przemian
majg wszechobecne tandetne rzeczy z bazaru, ktorym
artysta nadaje status obiektéw historycznych.

Instalacja Kuznetsova jest tez reprezentatywna
dla innego obszaru namystu nad kulturg wspoétczesng
- rozwazan na temat Swiata rzeczy. Zagadnienie to,
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put forth by the curator’s assortment. This doesn't neces-
sarily refer to how faithful the collection is to the whole
of artistic phenomena taking place of late - to create a
collection with the intention to fully mirror such a range
of culture would be a vastly utopian-minded undertak-
ing. The selection of pieces is a necessary process, and
the choices, made with the collection’s profile in mind,
do not by default have to lead to a diluted or inadequate
picture of contemporary tendencies in art.® Above all,
the process serves to delineate key issues at the core
of artistic reflection and arrive at a constructive synthe-
sis of these issues. Therefore, we can see Kolekcja Il by
way of the narratives running through it, which inter-
sect at various levels and form a network of inter-related
content. Cyclical exhibitions of the collection’s holdings
are organised to accentuate the patterns that emerge.®

The diversity of Galeria Arsenat's collection has been
noted earlier; as has the presence of works by artists be-
longing to the so-called critical art movement - Katarzy-
na Kozyra, Zbigniew Libera, Zofia Kulik, Dorota Nieznalska
and Grzegorz Klaman. Also pointed out was the collec-
tion's large assortment of subjectless paintings." There-
fore, let us attempt to trace other aspects of the collec-
tion, especially some clearly identifiable problem areas,
illustrating them with selected works. One of the leading
narratives present in Kolekcja Il focuses on the effects
of political transformation. In an effort to expand on this
topic, the collection was enriched with several works by
artists originating from the former Eastern Bloc and Yu-
goslavia, which allows a comparison of the individual and
social experiences ensuing from the political transfor-
mations in these countries. The breakthrough moment
is depicted prosaically and literally by Jozef Robakowski.
The Azorro Group and Jakup Ferri offer an ironic glance at
the complicated identities of people living in post-Soviet
countries, who strive to define themselves for the West,
which they aspire to be like. Deimantas Narkevicius and
Julita Wojcik take on the troublesome heritage of com-
munism, demystifying Soviet technological utopias and
socialist renditions of modern architecture. In the work
of Volodymyr Kuznetsov, the transition period is depict-
ed through an examination of borderlands trade. For a
stronger effect in representing the transformation period,
he incorporates cheap bazaar-found items, which he el-
evates to the status of historic objects.

The installation by Volodymyr Kuznetsov is indic-
ative of another area of reflection on contemporary

ciggle na nowo interpretowane w antropologii, okazuje
sie interesujgce takze dla artystéw. W pracy Piotra Kurki
przedmioty odnoszace sie do obszaru wspomnien
tworcy, powigzane hermetycznymi znaczeniami, zy-
skaty wymiar symboliczny. Piotr takomy z odpadow
tworzy obiekty przynalezgce do porzadku autonomicz-
nego wzgledem s$wiata ludzi; jego dziatania owocuja
formami najprostszymi, wobec ktérych przyjety przez
cztowieka system wartosciowania rzeczy wymaga
redefinicji. Dla Joanny Malinowskiej przedmioty to
samodzielne, majgce wtasna biografie byty, ktorych eg-
zystencja jest rownolegta do i niezalezna od zycia ludzi.
W Kolekcji Il wyrazny jest tez nurt refleksji skupio-
nej na mentalnosci polskiego spoteczenstwa. Kuba
Dabrowski bada te kwestie, uzywajgc narzedzi wywo-
dzacych sie z socjologii - tworzy szereg jednostkowych
portretéw fotograficznych, prowokujac dyskusje na te-
mat kondycji catej zbiorowosci. Kobas Laksa i Aleksan-
der Komarov przygladaja sie problemowi stereotypo-
wej polskiej religijnosci, pokazuja jej tradycjonalistycz-
ne oblicze i zakorzenienie w spotecznych rytuatach.
tukasz Gronowski z kolei poddaje analizie wspotczesny
patriotyzm, jego granice i role w zyciu spotecznym,
ujawniajgc jego wymiar polityczny oraz religijny. Po-
dobne problemy podejmuije Piotr Wysocki. Natomiast
Piotr Zylinski wraca do mitu romantycznego, martyro-
logii i symboliki narodowo-historycznej jako czynnikow
ksztattujgcych zyciowe postawy oraz wybory Polakow.
Wspomnijmy jeszcze o istotnym watku doty-
czacym samej sztuki. Interesujgca kwestig okazuje
sie zwtaszcza jej autoreferencyjnosc, ktora przejawia
sie w podejmowaniu przez artystow gestow ich po-
przednikow (Pawet Dziemian, Jakup Ferri, grupa Se-
dzia Gtéwny), prébach okreslenia wtasnego miejsca
w dziejach sztuki (grupa Rewizja) oraz odnoszeniu
swoich poszukiwan do dorobku awangardy. W tym
ostatnim wypadku szczegdlnym polem eksploraciji
jest dzieto Kazimierza Malewicza. Z dokonanym przez
niego przewartosciowaniem sztuki krytycznie mierza
sie David Diao, Anna Molska i Ewa Partum. Postawe
autorefleksyjna artysci przyjmuja takze wobec medium
i jezyka sztuki. Przygladajg sie im podejrzliwie, pod-
wazajac ich fundamenty i utarte poglady na ich temat
(np. w kwestii utozsamienia fotografii zdokumentem).
Zagadnienia te zywe sg chocby dla Zbigniewa Libe-
ry, Marka Wasilewskiego, tukasza Skapskiego i Jacka
Malinowskiego. Pojawia sie tez pytanie o relacje miedzy

culture - that of deliberations on the material world. This
issue, constantly reinterpreted in the field of anthropol-
ogy, seems to be an area of interest for artists as well. In
the work of Piotr Kurka, objects referring to the realm of
the artist’s recollections are linked by hermetic mean-
ings and attain a symbolic dimension. Meanwhile, Piotr
takomy uses refuse to create objects that are part of

an order which is autonomous from the human world;
his activity results in the simplest of forms in the face of
which man’s system of valuating objects demands to be
redefined. For Joanna Malinowska, material objects are
stand-alone entities with their own biographies, whose
existence is parallel to but independent from human life.

Another subject commonly broached in Kolekcja Il
is a the mentality of Polish society. Kuba Dgbrowski ex-
amines this issue with the help of tools derived from so-
ciology - he creates an array of individual photographic
portraits to provoke discussion on the condition of col-
lectivity. Kobas Laksa and Aleksander Komarov take a
look at the issue of Poland’s stereotypical religious beliefs
by showing its traditionalist face and roots in social ritual.
tukasz Gronowski in turn analyses contemporary patri-
otism, its limits and role in social life to bring to light its
political and religious aspects. Similar subject matter is
addressed by Piotr Wysocki. Meanwhile, Piotr Zylinski
makes a return to the Romantic myth, martyrology and
national/historical symbolism as factors determining
Poles’ attitudes and choices.

We should also mention a very significant undercur-
rent that concerns art itself. An interesting issue here is
expressly art’s proclivity to self-reference, which is mani-
fest in artists’ rehashing of gestures carried out by their
predecessors (Pawet Dziemian, Jakup Ferri, Chief Judge
group), their attempts to define their own place in the
history of art (Revision group) and their tendency to
relate their own pursuits to the legacy of the avant-garde.
When it comes to the last of these trends, the work of
Kazimir Malevich constitutes a peculiar field of explora-
tion. His re-evaluation of art is critically challenged by
the works of David Diao, Anna Molska and Ewa Partum. A
self-reflexive approach is also adopted by artists when it
comes to art’s media and language. They examine them
with suspicion, disputing their foundations and question-
ing the accepted attitudes that accompany them (e.g.
that photography tends to be associated with documen-
tary work). Such matters are fertile ground for artists
like Zbigniew Libera, Marek Wasilewski, tukasz Skgpski



artystg i dzietem a odbiorcg (Maciej Kurak, Vesna Bu-
kovec), a takze o sposdb postrzegania sztuki i jej status
w spoteczenstwie. Ten ostatni problem, kluczowy dla
pracy Laury Paweli, przeplata sie z kwestig atakow

(o podtozu politycznym i $wiatopogladowym) na arty-
stow oraz instytucje sztuki, ktora znalazta odbicie w ob-
razie Marcina Maciejowskiego i zapisie performance’u
grupy R.E.P.

Rozwazania na temat znaczen i tresci prac z Ko-
lekcji I mozna by jeszcze rozwijac, a narracje obecne
w zbiorze mnozyc¢. Kazdg z wymienionych prac mozna
usytuowac w innej konstelacji: wideo Narkeviciusa
zestawic z pracg Roberta Kusmirowskiego i Aleksandry
Czerniawskiej, przygladajac sie indywidualnym odczy-
taniom historii i stanowiskom, jakie zajmujg wobec niej
artysci. Jest to oczywiscie tylko jedna z wielu perspek-
tyw. Warto$¢ i znaczenie spoteczne kolekcji w duzej
mierze determinuje problematyka toczacych sie w jej
obrebie narracji i dyskusji. Kolekcja Il daje mozliwo$¢
wielu interpretaciji: sktadajace sie na nig prace w no-
wych relacjach i kontekstach tworzg odmienne jakosci,
ujawniajg kolejne problemy, niedostrzegalne w innych
konfiguracjach. To w znacznej mierze przesadza o jej
charakterze zbioru otwartego, w ktérym poszczegodlne
watki rozrastajg sie jak kigcza, a kazde zakupione dzieto
jest nie tylko kolejnym elementem struktury, ale wnosi
wilasne znaczenia, nadajgc nowy wymiar toczgcym sie
w jej ramach dyskusjom.

* Kk

W niniejszej ksigzce zdecydowali$my sie zaprezento-
wac 142 prace z Kolekgji Il Galerii Arsenat i Podlaskiego
Towarzystwa Zachety Sztuk Pieknych. Wybor, dokona-
ny sposrod 211 dziet sktadajgcych sie na kolekcje, zostat
podyktowany z jednej strony checig pokazania nowych
nabytkéw, z drugiej zas — wskazania problemoéw, wat-
kéw i narracji, kluczowych dla obrazu sztuki najnow-
szej, ktore po latach gromadzenia zbioru zaczety sie

w nim wyraznie rysowac. Takie ujecie, mamy nadzieje,
pokazuje potencjat kolekcji, sktaniajgc jednoczesnie do
refleksji na temat perspektyw jej dalszego rozwoju.
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and Jacek Malinowski. Also present are questions con-
cerning the relationship of the artist and his art with the
viewer (Maciej Kurak, Vesna Bukovec) and of how art is
perceived and its status in society. This last issue, so vital
in the work of Laura Pawela, mingles with the issue of
attacks (often rooted in politics or worldviews) against
artists and art institutions, as reflected in the painting of
Marcin Maciejowski and the performance recording of
the R.E.P. group.

Ruminations on the meanings and content of works
in Kolekcja Il could be further explored and the narra-
tives appearing in the collection multiplied. Each of the
pieces mentioned above could be placed into a differ-
ent constellation: Narkevicius’s video could be situated
alongside the works of Robert Kusmirowski and Aleksan-
dra Czerniawska so as to examine the individual inter-
pretations of history and artists’ positions towards it. Of
course, this is only one of many possibilities. The value
and social significance of the collection is to a large
degree determined by the issues associated with the
narratives and discussions unfolding within it. Kolekcja Il
allows many interpretations: given new relationships and
contexts, the works comprising the collection produce
distinct values and reveal issues that would be imper-
ceptible in other configurations. This fact is what largely
predetermines the collection’s nature as an open one
in which individual motifs branch out like tendrils, with
each new work becoming not only just another element
in the structure but infusing its own importance and
adding a different dimension to the discussions taking
place within the collection.

* Kk Kk

We decided to include in this book 142 works from Kole-
kcja Il of Galeria Arsenat and the PTZSP. The selection,
made from among the 211 works that make up the col-
lection, was on the one hand underpinned by the need
to show new acquisitions and on the other hand resulted
from the intention to demonstrate key problems, themes
and narratives which show contemporary art and which,
after years of gathering, have begun to surface quite
visibly. We sincerely hope that such an approach in-
dicates the potential of the collection and makes one
reflect on the perspectives of its further development.
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Pawet Althamer

Teledysk, wideo Pawta Althamera zrealizowane
wraz z Poznanskim Chérem Chtopiecym, wpisuje
sie w obreb spotecznie zorientowanych projektow
artysty. Impulsem prowadzgcym do jego powstania
byta afera pedofilska, w ktérg zamieszany byt dyry-
gent chéru. W wideo nie odnajdziemy jednak bez-
posredno odnoszacych sie do niej aluzji. Teledysk
jest przede wszystkim gtosem w dyskusji na temat
kondycji wspotczesnej mtodziezy: jej planow, pogla-
dow, szans, sposobu przezywania $wiata.

Chtopcom $piewajgcym w choérze artysta wy-
znaczyt szczegolng role: napisali tekst i muzyke pio-
senki, ktorej refren przerywa poszczegolne sekwen-
cje filmu. Artysta rejestruje wypowiedzi mtodych
ludzi z réznych grup spotecznych; tgczy ich miasto
- Poznan - i zblizony wiek, dzielg warunki, w jakich
dorastajg, i Srodowisko, ktore na co dzien ksztattuje
ich postawy. Ten podziat czytelny jest w gestach,
sposobie wypowiedzi, stosunku do szkoty, rodziny,
a takze w wizji przysztos$ci. Nihilistyczna deklaracja
,Nie mam swego ego, nie mam tozsamosci” nie-
ustannie przeplata sie z optymistycznymi zamierze-
niami i planami, czy tez wyrazanym przekonaniem,
ze ,dam sobie rade”.

Bohaterowie wideo Althamera reprezentuja
nowe pokolenie, dorastajgce po przewrocie politycz-
nym 1989 roku. Nowa rzeczywistos¢ spoteczno-eko-
nomiczna jest dla nich czyms naturalnym, nie cigza
na nich wspomnienia czaséw sprzed zmiany ustroju.
Przewijajgce sie przez wideo skrajne deklaracje sta-
nowig odzwierciedlenie podziatow spotecznych, ale
$wiadczg tez o peknietej tozsamosci bohaterdw, ich
dwojakim zakorzenieniu w rzeczywistosci. Z jedne;j
strony bliski jest im uogadlniony, nieprzystawalny
i negatywnie nacechowany obraz $wiata, z drugie;j
zas sg $wiadomi mozliwosci, jakie stwarza zasta-
na rzeczywistos¢. Althamer wskazuje na istotng
ryse portretu mentalnego dorastajgcych Polakow:
odczucie pokoleniowej obcosci, nieobecnosc¢ czy
tez niemoznos$¢ dostrzezenia punktow wspodlnych,
pozwalajgcych na identyfikacje z grupa. Deklaracji
,nie mam swego ego” towarzyszy dopetnienie: ,co
za dziwna sprawa, dziwny brak tacznosci”. Ow brak
tacznosci jest nowym, diagnozowanym takze przez
socjologéw elementem zbiorowego portretu polskie-
go spoteczenstwa.
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Video Clip, a video by Pawet Althamer featuring
the Poznan Boys’ Choir, is an example of the artist’s
socially oriented projects. The impulse to create
the project was a pedophilia scandal involving the
choir’s conductor. In the film, however, we do not
find any direct allusions to the event. Video Clip is
first and foremost a voice in the discussion about
the condition of contemporary youth - their plans,
opinions, opportunities and ways of experiencing
the world.

The artist assigned a very special role to the
choir boys: they were asked to write the lyrics
and the music to a song whose chorus is played
between subsequent sequences in the film. The
artist recorded the opinions of young people
from different social groups, all of more or less
the same age and coming from the same town
(Poznan) but of different backgrounds shaping their
attitudes. The differences are apparent not only in
their gestures, ways of expression and attitudes
towards school and family, but also in their visions
of the future. The nihilistic declaration “I have
no ego, | have no identity” constantly mingles
with optimistic intentions and plans, or with the
conviction that “I will manage”.

The characters in Pawet Althamer’s video
represent a new generation, growing up after the
political breakthrough of 1989. For them, the “new”
social and economic reality is something natural,
they are not burdened by memories of the times
before the changes. The extreme declarations
appearing in the video are very reflective of the
social divisions, but also of the split personalities
of the characters - their dual footing in reality. On
the one hand, they see the world as generalized, in-
compatible and negative, while on the other, they
are aware of the opportunities offered to them
by the here and now. Althamer points out a very
significant fissure in the mental portrait of young
Poles: the feeling of generational alienation, an
absence or rather an inability to see common de-
nominators which would help them identify with
the group. The declaration of “I have no ego” is sup-
plemented by “funny thing, this lack of connectivi-
ty”. This lack of connection, also diagnosed by soci-
ologists, is a new element in the collective portrait
of Polish society.

Teledysk, 2004

wideo, 8 min 4 s

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

Video Clip, 2004
video, 8 min 4 sec

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych
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Azorro

(Oskar Dawicki, Igor Krenz, Wojciech Niedzielko, tukasz Skapski)

Dziatania grupy Azorro reprezentujg zywa we wspot-
czesnej sztuce polskiej tendencje do przesmiewcze-
go komentowania rzeczywistosci. Wbrew stereotypo-
wym przekonaniom postugiwanie sie ironig ma w kul-
turze polskiej, kojarzonej czesciej z pompatycznymi
narracjami niz dowcipnym komentarzem, dtugg trady-
cje. W czasach komunizmu humor, bedac narzedziem
obnazania absurdow systemu, pozwalat zachowac
dystans do dwczesnych realiéw. Dzisiaj zas kreowanie
absurdalnych sytuacji stanowi metode refleksji nad
rzeczywistoscig poprzewrotowa.

Wyostrzone poczucie humoru pozwala Azorro
inaczej spojrze¢ na stereotypy obecne w zbiorowej
wyobrazni, zwtaszcza te dotyczace tozsamosci Po-
lakéw. Wideo Hamlet przedstawia grupe artystow
rozbawionych pogawedka przy alkoholu. Bohate-
rowie, ubrani w mato schludne stroje i wykonujgcy
nieskoordynowane ruchy, nie méwig wtasnymi gto-
sami. W tle, piekng angielszczyzng, recytowane sa
fragmenty tytutowego dramatu Williama Szekspira,
ktéry nalezy do innego porzadku niz gesty i zacho-
wania swobodnego towarzystwa.

Zart Azorro, zakorzeniony w postulatywnej sfe-
rze rzeczywistosci, oddaje swiadomosc¢ istnienia
podziatu Wschod/Zachéd. Podstawowym punk-
tem odniesienia dla spoteczenstw dawnego blo-
ku wschodniego jest ogolnikowo pojety Zachdd:
mitologizowany jako ,lepszy $wiat” i jednoczesnie
krytykowany za laicyzacje zycia i rozbuchang kon-
sumpcje. Co istotne, w Hamlecie artysci postuzyli
sie tekstem dramatu, ktérego jezyk jest lingua franca
dzisiejszej Europy. Niekompatybilnos$¢ stowa i obrazu
pokazuje, ze jest on faktycznie jezykiem niewypo-
wiedzianym, a wiec swoistym postulatem, odlegtym
i nieosiggalnym celem.

Swiadomo$¢ bagazu przesztosci i potrzeba
sprostania wymogom zachodniego wzorca stanowig
zasadniczy element przezwyciezania czasu trans-
formacji, przechodzenia z jednych struktur politycz-
nych i myslowych w drugie. W tym procesie, jak
pokazuje Hamlet, gore bierze odczucie negatywnej
tozsamosci obszaru peryferii. Arty$ci przyjmujg po-
stawe podmiotow skolonizowanych, tyle ze ich walka
Z tozsamoscia nie jest starciem z dawnym sowieckim
imperium, ale ze stereotypowo pojetym Zachodem,
petnigcym role hegemona zastepczego.
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The actions of the Azorro collective represent a vibrant
tendency in contemporary Polish art towards a mocking
commentary on reality. Contrary to stereotypical belief,
the use of irony in Polish culture, often associated with
pompous narratives rather than witty observations, has
a long-standing tradition. In the times of communism,
humour that was a tool for unmasking the absurdities of
the system and, as such, it made it possible for people
to maintain a distance from the actual reality. Today, the
practice of creating absurd situations is a method for re-
flecting upon the reality after the change of the political
system in the country.

The acute sense of humour presented by Azorro
allows for a different perspective on the stereotypes now
present in the collective imagination, especially those re-

lated to the identity of Poles. The video work titled Hamlet

shows a group of artists enjoying a conversation around
a bottle. The characters, clad in rather scruffy clothes,

make poorly coordinated gestures. Their voices belong to

somebody else. Off screen we hear beautifully-enunciat-
ed fragments of the title drama by William Shakespeare.
The words belong to a different order than that of the
gestures and behaviour of the free and easy bunch.
Azorro’s joke, rooted in the postulative sphere of
reality, reflects an awareness of the division into East
and West. For the societies of the former Eastern bloc,
the fundamental point of reference is the generally
understood West: the myth of the “better world”
and, at the same time, a land criticized for the secu-
larization of life and excessive consumption. What is
important in the work is that the artists have used the
text of a drama written in the lingua franca of modern
Europe. The incompatibility of the word with the image
shows that the language is actually unspoken, hence a
peculiar postulate - a remote and unattainable goal.
The awareness of historical baggage and the need
to satisfy the demands of Western standards are the
basic elements in surviving the time of transformation,
of moving from one political and mental set of structures
to another. As Hamlet shows, the process is dominated
by a negative perception of the identity of the peripher-
ies. The artists adopt a stance of the colonized, only that
their struggle against identity is not a fight against the
old Soviet empire but against the stereotypically under-
stood West, which is now playing the role of a surrogate
hegemon.

Hamlet, 2002
wideo, 7 min

Praca zakupiona przez
Galerie Arsenat

Hamlet, 2002
video, 7 min

Work purchased by
Galeria Arsenat
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Babi Badalov

Tworczosé Babiego Badalova, artysty pochodzacego
z Azerbejdzanu, na state mieszkajgcego we Francji,
jest osadzona w doswiadczeniach imigranta. Jego
prace sg odzwierciedleniem osobistych rozterek

i drogi zyciowej, na ktorej zawazyta zaangazowana
politycznie twdrczosce, krytyczna wobec kolejnych
rzagdow Azerbejdzanu, oraz otwarty homoseksualizm,
bedacy tabu wsrod muzutmanskiej spotecznosci
tego kraju. Trasa jego tutaczki wiodta z rodzinnego
miasta na granicy z Iranem, przez Rosje, Wielkg Bry-
tanie po Francje, gdzie w 2008 r. uzyskat azyl poli-
tyczny, ktérego wczeséniej odmowiono mu w Zjedno-
czonym Krélestwie.

Jednym z nurtow dziatan Badalova jest poezja
wizualna, ktorej geneza lezy w poszukiwaniach lin-
gwistycznych i wittgensteinowskim namysle nad je-
zykiem jako istotng determinantg rozumienia rzeczy-
wistosci. Prace powstate w ramach projektu Trans-
parenty tworza rodzaj dziennika, zapisu refleksji nad
niestabilng kondycjg nomada. Kwestie probleméw
z odnalezieniem sie w nowym otoczeniu Badalov
sygnalizuje juz na poziomie jezyka. Pytanie zawarte
w oryginalnym tytule pracy z Kolekcji Il - Why | speak
English? - sformutowane jest niegramatycznie, odda-
jac zagubienie imigrantéw, postugujgcych sie obcym
jezykiem w sposob komunikatywny, ale czesto daleki
od poprawnosci.

Kompozycja tkaniny Dlaczego méwie po angiel-
sku? odwotuje sie do zasady horror vacui. Ptétno
pokryte jest dziesigtkami napiséw, wsrdd ktorych
wyodrebni¢ mozna zaréwno zrozumiate wyrazy, jak
i pozbawione sensu zestawienia liter. W wielu miej-
scach sg one wariacjg na temat alfabetu facinskiego
i cyrylicy, a dowolnosé w interpretacji znakow spro-
wadza litery i wyrazy do ornamentu. Splatane stowa
oddajg zamet, w jakim zyje i pracuje artysta méwigcy
po tatysku, azersku, rosyjsku, angielsku i francusku.
Wieloletnia wedréwka Badalova to podroz przez roz-
ne kraje i mentalnosci, a jednoczes$nie odrzucenie,
jakiego doswiadcza wielu imigrantow. Tytutowe pyta-
nie Dlaczego mdwie po angielsku? odnies¢ mozna
zaréwno do biografii artysty, jak tez do uniwersalne-
go problemu skomplikowanej, nie tylko na poziomie
jezyka, tozsamosci imigrantow.
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The art of Babi Badalov, an artist from Azerbaijan
living in France, is rooted in the experiences of an
immigrant. His works are a reflection of his personal
dilemmas and way of life, which was very much
conditioned by his politically engaged work, critical
of the subsequent governments of his country,

as well as his open homosexuality, which is a
complete taboo in the Moslem community. And so,
he escaped from his hometown by the border with
Iran, through Russia, Great Britain, and then France,
where he was granted political asylum, which he had
been previously refused in the UK.

One of the currents in Badalov’s explorations is
visual poetry, originating from his linguistic studies
and Wittgensteinian reflection on language as an
important determinant in understanding reality. The
works created as part of his Transbanners project
constitute a peculiar diary - a set of recorded
thoughts about the unstable condition of a nomad.
The problem of finding oneself in a new environment
is already signaled by the artist on the level of
language. The question from the original title of the
work from Kolekcja Il - Why | speak English? - is in-
tentionally grammatically incorrect, thus reflecting
the feeling of loss shared by immigrants who use a
foreign language in a way which is comprehensible
on the level of communication, but which is often far
from correct.

The fabric composition refers to the principle
of horror vacui. The drapery is covered with dozens
of inscriptions which are composed of regular
words, but also of letter clusters void of sense, often
made up of characters from the Latin and Cyrillic
alphabets. The free interpretation of signs turns the
letters and words into ornaments. The entangled
words reflect the chaos in which the artist, speaking
in Talysh, Azerbaijani, Russian, English, and French,
has to live. Badalov’s journey of many years has
taken him across different countries and mentalities,
but has also exposed him to the rejection
experienced by many immigrants. The question from
the title can be a reference to both the biography
of the artist, as well as the universal problem of the
identity of immigrants, which is complicated not
only on the level of language.

Dlaczego méwie po
angielsku?, 2011
tkanina, 313 x 211 cm

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

Why I Speak English?, 2011
fabric, 313 x 211 cm

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych
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Mirostaw Batka

193 x 167 x 30 jest elementem projektu zrealizowane-
go przez Mirostawa Batke na biennale w Liverpoolu
w 1999 r. Oproécz stalowej siatki przypominajacej
ksztattem segmentowo zamkniete okno, w ktdra
wetkniete zostaty kawatki mydta, artysta pokazat
wowczas platforme z mydta oraz nadpalone rysun-
ki wiszgce na otaczajgcych jg $cianach. Wszystkie
prace sktadajace sie na ten projekt skupiaty sie wo-
kot problemu sladu, rozumianego jako przedmiot
badz materiat umozliwiajacy spojrzenie na historie
uniwersalng przez pryzmat osobistego przezywania
rzeczywistosci.

W wielu realizacjach Batki zakodowane s3 jego
wewnetrzne do$wiadczenia zwigzane z ciatem, toz-
samoscig oraz domem, majacym dla artysty szcze-
golne znaczenie. Dom z czaséw dziecinstwa, obec-
nie jego pracownia, to dla niego przestrzen nasyco-
na wspomnieniami, przechowujaca historie prywat-
ng - a jednoczes$nie naznaczona bolesnymi $ladami
po miejscach i momentach, w ktérych indywidualne
odczuwanie i porzgdkowanie czasu przeplatato sie
z historig bedaca udziatem wiekszej spotecznosci.
Tworzgc rzezby oraz instalacje, Batka czesto odwo-
tuje sie do wymiarow witasnego ciata jako do ram,

w obrebie ktérych odbywa sie doswiadczanie $wiata,
oraz do wymiarow domu jako do zamknietego ob-
szaru przestrzeni mentalnej. Jego prace sg wiec re-
fleksem postrzegania i pojmowania ciata oraz domu,
fragmentami prywatnej przestrzeni przeniesionymi
do innego kontekstu.

Przez dtugi czas artysta uzywat materiatéw
noszacych $lady zycia, majacych swoja biografie,
oddziatujgcych tak na wzrok, jak i na stuch czy po-
wonienie. Sol, beton, mydto czy popidt odnoszacy
do prochoéw, zwigzane ze sferg osobistg, niosty tez
ze sobg szereg nawigzan do kultury, religii i historii.
Przywotywaty przede wszystkim trudne do przepra-
cowania kwestie uswiadamiajgce realnos¢ zta, takie
jak wojna czy Holocaust. Batka pozostawia duzy
margines niedopowiedzenia, unika méwienia wprost
o problemach lezacych w orbicie jego poszukiwan.
Swoje realizacje okresla czasami mianem cieni - cie-
ni, ktére nie dajg spokoju, ciggna sie za historig i bro-
nig przed jej jednoznacznymi interpretacjami.
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193 x 167 x 30 is an element of a project created by
Mirostaw Batka for the Liverpool Biennial in 1999.
Apart from the steel net resembling a segmental
arch window and pieces of soap stuck in it, the

artist also showed a platform made of soap with
smoldered drawings hanging on the surrounding
walls. All the works constituting the project are
focused on the issue of the trace, understood as an
object or a material which helps see universal history
via the prism of one’s personal experience of reality.

In many of Batka’s works, the artist has coded
his inner experiences connected with the body,
identity, and the home, which is a place of special
importance to him. His childhood home, and now
his studio, is a place the artist finds saturated with
memories, safekeeping a private history. At the same
time, it is touched with painful traces of the place
and times in which the individual experiences and
order of time were intertwined with the history of a
larger community. In creating his sculptures and in-
stallations, Batka often refers to the dimensions of
his own body as a frame holding the experience of
the world, and to the dimensions of his house as a
confined area of his mental state. His works are thus
a reflex of perceiving and understanding the body
and home, fragments of a private space transferred
into a different context.

For a long time the artist used materials which
bore traces of life and had their own biographies,
which impacted sight, hearing and smell. Salt,
concrete, soap, or dust - a reference to ashes - are
related to the personal sphere. They also carried
a number of associations with culture, religion, or
history and recalled the difficult issues which remind
us about the actuality of evil, such as the war and the
Holocaust. Batka leaves much room for understate-
ment and avoids any direct discussions about the
problems he is interested in. He sometimes calls his
realizations shadows - shadows which never lie at
peace, which always drag behind history and which
stand guard against its unambiguous interpretation.

193 x 167 x 30, 1999

stal, mydto, 193 x 167 x 30 cm
Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

193 x 167 x 30, 1999

steel, soap, 193 x 167 x 30 cm
Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych
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Basia Banda

Basia Banda wprowadza widza w obszar doswiad-
czen zwigzanych z intymnoscig oraz odkrywaniem

i przezywaniem seksualnosci. Jej tworczosé, osadzo-
na przez krytykdw w nurcie postfeministycznym, sta-
nowi analize emocji, marzen i wyobrazen na temat
relacji damsko-meskich. Imaginarium wprzegniete
w budowanie narracji - nagie postaci o zaznaczo-
nych cechach ptciowych, zwierzecopodobne po-
twory o fallicznych ksztattach, apliki z witéczki i korali
oraz robione na drutach sweterki przykrywajgce
sceny erotyczne badz takiez w wymowie komen-
tarze - ujawnia niepokoje zwigzane ze sferg zycia
seksualnego.

Mite w dotyku obiekty trudno jest jednoznacz-
nie zdefiniowac; okresli¢, co w istocie przedstawia-
ja. Ksztatt, jaki Banda nadaje postaciom i rzeczom
obecnym w jej wyobrazni, moze wskazywac na
nieustanne proby odnalezienia sie w $wiecie erotyki
oraz niemoznos¢ nazwania wyobrazen niemajgcych
odpowiednika w znanych przedmiotach. Tytuty
prac sg tylez pomocne, co zwodnicze. Oko, Sarenka
i Malinka majg konkretne desygnaty, ale konfrontacja
z pracami pokazuje, ze ich wtasciwego znaczenia na-
lezy szuka¢ w jezyku potocznym i slangu: sarenka to
jeden z synonimow stowa ,kobieta”, malinka - $lad
na skérze po namietnym pocatunku. Oko, w jezyku
slangowym wigzane niekiedy z odbytem, w wypo-
wiedziach feministycznych bywa kojarzone z wagina.
Na takiej relacji bazuje np. praca Alicji Zebrowskiej
Tajemnica patrzy (1995), w ktorej artystka, doprawia-

jac rzesy i robigc makijaz, upodobnita wagine do oka.

Tekstylne przedmioty Bandy majg w sobie co$
z pikantnych zabawek z niespodzianka, ktorych wul-
garnosc niwelowana jest przez skojarzenia z ma-
skotkami. Krytycy wskazuja na relacje zachodzace
miedzy obiektami artystki - rozowymi, cielistymi,
stereotypowo kobiecymi - a pracami Marii Pininskiej-
-Beres$, jednej z prekursorek sztuki feministyczne;j.
W centrum poszukiwan obu artystek stoi kobieta
z jej kondycjg emocjonalng i doswiadczeniami. O ile
jednak dojrzatos¢ realizacji Pininskiej-Beres ma duzy
potencjat krytyczny, to programowa ,niedorosto$c¢”
i dziewczynskos$¢ prac Bandy stuzy afirmaciji kobie-
cych doznan i seksualnosci.
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Basia Banda takes the viewer to an area of intimacy
and to the discovering and experiencing of sexuality.
Her work, seen by critics as embedded in the
post-feminist current, is an analysis of emotions,
dreams and imaginings about sexual relations.

The imaginarium used to build the narrative -
naked figures with highlighted sexual features
conspicuous, animal-like monsters with phallic
forms, crewel and bead appliqués and knitted
cardigans covering erotic scenes or the erotic
comments to them - all reveal the anxieties related
to the sphere of sexual life.

However pleasant to touch, it is not easy to
define and determine what exactly the objects
represent. The shapes that Banda assigns to
the figures and items in her imagination may be
indicative of the efforts the artist continuously
undertakes to find herself in the world of eroticism,
unable to name the imaginings which have no
equivalents in commonly known objects. The titles of
the works are just as helpful as they are misleading.
The Eye, The Doe, and The Raspberry have their
specific referents, however, when compared to the
works, it seems that their actual meanings should be
looked for in colloquial and slang language: the doe
is one of the synonyms of “woman”; a raspberry is a
Polish term for a hickey - a trace of a passionate kiss
left on the skin. The eye, which is associated with
the anus in slang, is sometimes used to denote the
vagina in feminist narratives. It is also the relation
on which Alicja Zebrowska’s work, Tajemnica patrzy
[The Mystery Looks] (1995) is based, in which by
attaching eyelashes and putting on make-up, the
artist makes the vagina look like an eye.

Banda's fabric objects have something in them
of spicy toys with a surprise, the vulgarity of which
is softened by associations with cuddly toys. Critics
point to the relations taking place between the
artist’s objects - pink, flesh-coloured, stereotypi-
cally feminine - and the works of Maria Pininska-
-Beres, one of the precursors of feminist art. Both
artists concentrate their explorations on woman,
her emotional condition and experiences. Whilst the
maturity of heart of Pininska-Bere$ offers a broad
scope of critical potential, the intended “immaturity”
and girlishness of Banda'’s works facilitate the
affirmation of the feminine experience and sexuality.

Oko, Malinka, Sarenka, 2008
3 obiekty tekstylne,

ok.10 x 30 cm

Prace zakupione przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

The Eye, The Raspberry,

The Doe, 2008

3 objects made of fabric,
approx. 10 x 30 cm

Works purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych
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Anna Baumgart

Praca Anny Baumgart inspirowana jest zdjeciami
prasowymi przedstawiajgcymi Davinie Turrell, ofiare
zamachu terrorystycznego w londynskim metrze

w 2005 r. Wyabstrahowana z ttumu postac, zakrywa-
jaca twarz opatrunkiem kojgcym oparzenia, przenie-
siona zostata przez artystke z dwuwymiarowej foto-
grafii na tréjwymiarowa rzezbe. Zmienia to optyke
spojrzenia - o ile na zdjeciu kobiete mozna ogladac
jedynie od przodu, to rzezba stwarza mozliwosc¢ zo-
baczenia jej z kazdej strony. Baumgart podkresla te
réznice - postaé pokryta zostata polichromig jedynie
od frontu, jej tylna czesc jest biata - pokazujgc tym
samym niedostatki i przektamania medialnego prze-
kazu. Tak jak pokazuje on jedynie ,czesc” kobiety, tak
tez przekazuje tylko wybrane aspekty rzeczywistosci.
Fotografia prasowa, operujac wizerunkiem poranio-
nej Turrell, zawtaszczyta jej prywatnosé, a jej postac
uczynita uniwersalng figura ofiary. Zdjecia obiegty
caty $wiat, a historia dtugo byta przedmiotem dzien-
nikarskiego zainteresowania, ktore na trwate zespoli-
fo londynska tragedie nie tylko z fotografig wykonang
wkrotce po wybuchu, ale takze z osobg Turrell.

Praca Kobieta w masce znana jest takze pod
tytutem Weronika AP, stanowigcym odniesienie do
biblijnej Weroniki, ktora w trakcie drogi krzyzowej
podata Jezusowi chuste. Na ptotnie odbit sie obraz
Jego oblicza, a chusta zyskata miano veraikonu -
prawdziwego wizerunku. Na fotografii prasowej, jak
tez w pracy Baumgart, owo prawdziwe oblicze Wero-
niki-kobiety jest niewidoczne. Chusta-opatrunek jest
tutaj maska.

Maska pojawia sie w pracach Baumgart sto-
sunkowo czesto. W jej poszukiwaniach, skupionych
wokot watkdw feministycznych i badania relaciji
matka - corka, kobieta - mezczyzna, kobieta - spote-
czenstwo, ma istotne znaczenie. Odnosi sie chocby
do obecnego w jej realizacjach watku zawtaszczania
wizerunkow kobiet przez patriarchalne mechanizmy
kultury i ujawniania tego, co kobiece, w relacji z tym,
co meskie. W omawianej pracy ma ona podobny
wydzwiek. W medialnych obrazach terroru kobieta
widoczna jest dopiero w masce (opatrunku), nie jako
ona sama, ale jako obraz zamachu in genere.

26 —27

In creating the work, Anna Baumgart was inspired
by a press photo presenting Davinia Turrell, a victim
of the terrorist attack in London’s underground in
2005. The artist imported the figure of the woman
covering her face with a burn dressing from a
two-dimensional photographic image into a three
dimensional sculpture. Thus the perspective was
changed - whilst on the photograph the woman
can only be viewed “from the front”, it is possible to
walk around the sculpture and see it from all sides.
Baumgart underlines the difference - only the front
is covered in polychrome, the backside is a simple
white surface. The artist thus reveals the shortcom-
ings and distortions of the media presentation: it
only shows “parts” of the woman, just as it presents
only selected aspects of reality. By using the image
of the wounded woman, the press photo has, to an
extent, appropriated her story, making her a symbol
of the assault and a universal image of the victim.
The photos have circulated worldwide, and the story
has for a long time remained in the centre of the
media buzz, which forever has created an immediate
association between the London tragedy, the photo
taken shortly after the explosion, and Divinia Turrell
herself.

The Woman in Mask has also another title:
Weronika AP - a reference to the biblical Veronica -
a woman who paused to wipe the face of Jesus on
his way to Calvary. His face was imprinted on the
veil which has gained the status of the true image
(icona vera). However, neither in the press photo
nor in Baumgart’s work is the true image of Veronica
visible. The cloth-dressing is a mask in this case.

The mask is a relatively frequent motif in the
works of Anna Baumgart, and seems to be of signif-
icance in the artist’s work exploring mainly feminist
themes, as the relations between the mother and the
daughter, woman and man, or woman and society.
Baumgart often concentrates on the appropriation
of women’s images by the patriarchal mechanisms
of culture and on revealing the feminine element in
relation to the male one. Weronika AP has a similar
effect. The media images of terror show the woman
in a mask (dressing) - she is not here for herself but
as an image of the assault in genere.

Kobieta w masce, 2006
rzezba (odlew silikonowy),
wys.Tm

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

Woman in Mask, 2006
sculpture (silicon cast),

1m in height

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych
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Kuba Bakowski

Chtopiec i jego pies, instalacja rzezbiarska Kuby
Bakowskiego, pokazywana jest zwykle w zaciem-
nionym pomieszczeniu. Rzezby potrzebujg pustej
przestrzeni oraz punktowego oswietlenia, ktore le-
dwo wytania je z mroku. Ich potencjat realizuje sie
bowiem wéwczas, gdy stworzona zostaje iluzja, ze
oprocz nich wokot nie ma nic. Pustka i ciemno$cé to
witasciwa sceneria dla dwdch rachitycznych posta-
ci: wychudzonego, transparentnego psa i chtopca
o przezroczystym ciele, ubranego w zgnitozielony,
gumowy ptaszcz ochronny. Obaj wyposazeni sg

w rurki z przytroczonymi pojemnikami, przywotuja-
cymi na mysl niezbedne w warunkach ekstremalnych
butle tlenowe.

Bakowski aranzuje sytuacje wszechogarniaja-
cej pustki i zycia po koncu s$wiata, siegajgc po watki
z upodobaniem eksploatowane w utworach SF oraz
dystopijnych narracjach literackich i filmowych. Wi-
zje globalnej katastrofy i nastepujgcej po niej zagta-
dy $wiata, prowokujgce do snucia opowiesci o zyciu
po kataklizmie, sg gteboko zakorzenione w zbiorowej
wyobrazni. Popularne obrazy kresu karmig sie pro-
roctwami zapowiadajgcymi koniec - Apokalipsg $w.
Jana, przepowiedniami Nostradamusa czy nauka
pastora Russella (Swiadkowie Jehowy) - ktére szcze-
golnie silnie oddziatujg w przetomowych momen-
tach dziejow.

Tytut pracy Bakowskiego przypadkowo nawia-
zuje do tytutu opowiadania Harlana Ellisona A Boy
and His Dog (1969) oraz opartego na nim filmu L.Q.
Jonesa (1975)*. W obydwu obrazach czas po katakli-
zmie przypada na rok 2024. Miejscem akcji jest wy-
niszczona planeta po kolejnej juz wojnie nuklearne;j,
a chiopiec i pies - jedni z tych, ktorzy przezyli - snujg
sie po zgliszczach dawnej cywilizacji. Postaci z insta-
lacji Bgkowskiego i bohaterowie Ellisona przynaleza
do kanonu potocznych wyobrazen na temat konca
$wiata. Obydwaj artysci pokazuja zycie po katastro-
fie za posrednictwem schematéw i obrazéw wypra-
cowanych w kregu popkulturowych interpretacji
Apokalipsy, uswiadamiajgc tym samym, ze moment
konca jest w istocie niepoznawalny, a ludzkie wy-
obrazenia na jego temat ograniczone.

Zbiezno$¢ tytutdw jest jedynie znaczaca koincydencja,
ani film, ani opowiadanie nie stanowity dla Bakowskiego
bezposredniej inspiraciji.

28 —29

A Boy and His Dog, a sculpture installation by Kuba
Bakowski, is usually displayed in a dimly lit space.
The sculptures need an empty space and a spotlight
just barely revealing them in the dark. Their potential
can only be fully realized with the illusion that there
is absolutely nothing in the vicinity. Emptiness and
darkness are the proper setting for the two effete
figures: the skinny transparent dog, and the boy
with a see-through body, dressed in a protective
olive green rubber cloak. Both are equipped with
containers and plastic pipes looking somewhat like
oxygen tanks for extreme conditions.

Bakowski arranges the scenario of all-perva-
sive emptiness and life after the end of the world by
reaching for popular themes from works of science
fiction or dystopian literary or film narratives. Visions
of a global catastrophe and the entailing doom
evoke tales of life after the apocalypse. They are a
very valid part of the collective imagination. Popular
images of the end feed on prophesied visions of
the end of the world - the Apocalypse of St John,
the predictions of Nostradamus or the teachings
of Pastor Russell (Jehovah’s Witnesses) - which are
especially effective at turning points in history.

The title of Bgkowski’s work incidentally refers
to the short story by Harlan Ellison A Boy and His
Dog (1969), as well as the film adaptation of the
piece directed by L.Q. Jones (1975)*. In both cases,
the year shown after the cataclysm is 2024. The
plot is set on a ravaged planet after yet another
nuclear war, and the boy with his dog is one of the
few survivors roaming the smouldering remains
of what used to be a civilization. The characters
from both Bgkowski’s installation and the story by
Ellison belong to the canon of how the end of the
world is commonly imagined. Both artists show life
after the disaster by means of patterns and images
elaborated through a pop culture interpretation of
the apocalypse, thus proving that the actual moment
of the end cannot be cognisable and that portrayals
of what it might be like are seriously limited.

*

The titles are the same by mere coincidence, neither the
film nor the short story served as direct inspiration for
Bakowski.

Chtopiecijego pies, 2006
rzezba (zywica epoksydowa,
styropian, wojskowe ubranie
ochronne, butelka PET, rurki
plastikowe)

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

A Boy and His Dog, 2006
sculpture (epoxy resin,
styrofoam, military protective
suit, plastic bottle, plastic
pipes)

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych
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Wojciech Bakowski

Mitos¢ Wojciecha Bakowskiego jest tylez autono-
micznym dzietem sztuki, bezposrednim i niewy-
magajacym didaskaliéw, co ponura opowiescia,

w ktérej mozemy doszukiwac sie refleksu wewnetrz-
nych przezy¢ artysty. Klasyczna animacja powstata
w oparciu o rysunki wykonane przez Bakowskiego
dtugopisem na papierze. Cechuje je estetyczna non-
szalancja, ktorg ujednolica dwustrefowa kompozycja:
w partii gornej znajduje sie rozwibrowany, ruchomy
obraz, w dolnej zas$ odnoszacy sie do niego tekst.
Miedzy kolejnymi sekwencjami nie zachodzg zwigzki
przyczynowo-skutkowe: ani teksty, ani obrazy nie
tworzg logicznego ciagu.

Rozwijana przez artyste narracja, ilustrowana
dynamiczna, ale przyttaczajgcag i monotonnie po-
wtarzajgca sie muzyka, to potok luznych refleksji
werbalizowanych w psychodelicznym niemal transie.
Mroczne w klimacie, a jednoczesnie niezwykle po-
etyckie notatki oddajg nattok mysli, zmagania z emo-
cjami, obsesjami i lekami oraz proby powigzania
skojarzen wyrwanych z réznych kontekstow. Niedba-
te odreczne zapiski, nastepujace po sobie w réwnych
odstepach czasu, niosg pozornie tylko beztadny
przekaz, bedac w rzeczywistosci rezultatem uwaznej
introspekc;ji i analitycznego spojrzenia na otoczenie.
Wypowiedzi utrzymane w konwencji mowy potocz-
nej sg petne jezykowych niezrecznosci i balansuja
na granicy betkotu, a ich tres¢ wydaje sie wyptywac
z zaburzonej percepcji rzeczywistosci. Lingwistycz-
ne eksperymenty, stuzgce poszukiwaniu wtasciwej
metody opisu $wiata, zblizajg zainteresowania Ba-
kowskiego do poszukiwan Mirona Biatoszewskiego,
ktérego sam okresla swoim mistrzem.

Konsekwentna postawa artystyczna Bakowskie-
go wyrasta z zanurzenia w ,rzeczywistosci najnizszej
rangi”. Artysta chetnie przywotuje to okreslenie, uzy-
te niegdys przez Tadeusza Kantora, jako najtrafniej
charakteryzujace zaréwno jego wtasne dziatania, jak
i poszukiwania kolegow z formacji Penerstwo, ktorej
jest cztonkiem. Bgkowski operuje spojng estetyka
wyrastajaca z kongruenciji przeciwienstw: prymitywi-
zmu i wyrafinowania, arogancji i wrazliwosci, gtebo-
kiego przezywania $wiata i ptawienia sie w rynsztoku.

30—31

Wojciech Bakowski’s Love is as much an autonomous

and direct artwork which does not require any in-

structions, as it is a gloomy story in which we can try

to look for reflexes of the artist’s inner experience.
The classical animation was made on the basis of
Bakowski’s ballpoint pen drawings on paper. They
are aesthetically nonchalant, though tamed by a
dual composition: the top is a vibrating moving
picture while the bottom is occupied by a corre-
sponding text. There are no causal effects taking
place in between the subsequent texts: neither the
texts nor the images make up a logical sequence.
The narrative developed by the artist, which
is illustrated by dynamic, though overwhelm-
ing and monotonous music, is actually a stream
of loose thoughts verbalized in a psychedelic-like
trance. The gloomy, though poetic notes reflect the
crowding of ideas, the grappling with emotions,
the obsessions and fears, as well as the attempt
to connect the random associations taken out of
different contexts. The carelessly handwritten notes
made out in equal time intervals are only seemingly
chaotic in the message they carry. In reality, they
are the result of diligent introspection and analytical
observations of the world around. The colloquial
statements are filled with linguistic imperfections,
verging on gabble. Their content seems to flow out
of a distorted perception of reality. The linguistic
experiments, used to seek the proper method of
describing the world, bring Bakowski’s explorations

close to those of Miron Biatoszewski, whom the artist

himself calls his master.

The consistent artistic stance of Bgkowski
stems from being emerged in “a reality of a lesser
importance”. The artist likes to quote this saying,

once used by Tadeusz Kantor, seeing it as most aptly

describing both his actions as well as the actions
of his colleagues from the Penerstwo collective, of
which he is a member. Bgkowski applies cohesive
aesthetics originating from the congruency of
contradictions: primitivism and sophistication,
arrogance and sensitivity, a deep experience of the
world and wallowing in the gutter.

Mitosé, 2009

film animowany, 5 min 13 s;
wydruk klatki z filmu oprawiony
w gablote, 30 x 40 cm

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych
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Love, 2009

animated film, 5 min 13 sec;
frame printout in a box frame,
30x40 cm

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych
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Cezary Bodzianowski

Cezary Bodzianowski pojawia sie w miejscach reali-
zacji swoich dziatan w sposéb nieoczekiwany, a jego
wejscie w otoczenie i budowanie zdarzenia wigze

sie z zaktdceniem rytmu toczacego sie wokot zycia.
Mimo iz, jak mowi, reakcja widzow na ksztattowane
przez niego sytuacje nie jest dla niego istotna, to jed-
nak jawi sie jako kluczowy element jego prac. Dzia-
fania Bodzianowskiego sa starannie zaplanowane.
Artysta traktuje je jako efekt obserwacji rzeczywisto-
$ci i uwaznego spaceru, bedacego najlepszg metoda
poznania $wiata. Realizacje akcji poréwnuje tez do
malowania obrazu, moéwi o ,przenoszeniu obrazu do
$wiata” zamiast ,przenoszenia $wiata na obraz”. Zda-
rzenie jest wiec swoistym obrazem idealnym, w kto-
rym artysta i dzieto ulegajg catkowitemu stopieniu.

Latajgcy Holender jest dokumentacjg zdarzenia,
ktére miato miejsce w Katowicach w 2003 r. Bodzia-
nowski ptywat zagléwka po stawie Maroko, w parku
niedaleko Osiedla Tysigclecia. Podobnie jak w wielu
innych pracach, tak i w Latajgcym Holendrze odwotat
sie do miejsca zaniedbanego. Staw powstat w daw-
nym wyrobisku, a jego nazwa pochodzi od potocz-
nej nazwy dzielnicy Bederowiec, istniejacej niegdys
w miejscu Osiedla, od lat 30. do 50. ubiegtego wieku
zamieszkanej przez miejskg biedote. W filmie ptynie
nucona z offu melodia skomponowana przez Krzysz-
tofa Komede do filmu N6z w wodzie Romana Polan-
skiego (1961).

U podstaw dziatari Bodzianowskiego lezy her-
metyczna narracja ksztattujgca alternatywna rze-
czywistos$c kazdego obrazu-zdarzenia. W Latajgcym
Holendrze na jej przeplatajace sie watki sktadaja sie
zarowno dziatania artysty, jak tez legenda tytutowe-
go statku widma przynoszacego nieszczescie oraz
misterna fabuta filmu Polanskiego, do ktorej odnosi
muzyka ptyngca w tle. Akcja filmu rozgrywa sie na
jachcie, ktérym rejs odbywajg dziennikarz sportowy,
jego zona i przypadkowy autostopowicz. Zdarzenie
zrealizowane przez Bodzianowskiego, odstajgc od
powszednich zachowan, nie tylko podwaza codzien-
ne rytuaty, ale tez materializuje pojemng znaczenio-
wo idee podrdzy, obecng zardwno w legendzie, jak
i filmowym obrazie Polanskiego.

32—33

Cezary Bodzianowski appears in places where

he performs his actions unexpectedly, and his
appearance in the given setting and the constructed
event disrupts the rhythms of surrounding life.
Though the artist says that the reactions of the
viewers to the situations he composes are not that
important to him, they still seem to be one of the key
elements in his works. Bodzianowski’s actions are
meticulously planned. The artist treats them as the
effect of his study of reality and his observant strolls,
which he believes to be the best way to learn about
the world. He also compares the action to painting

a picture; he talks about “representing a painting in
the world” instead of “representing the world in a
painting”. Hence the event is a specific ideal image
in which the artist and the work begin to gradually
merge to finally become a single entity.

The Flying Dutchman is a recording of an event
which took place in 2003 in Katowice. Bodzianowski
was sailing on a pond called Maroko, in a park near
Osiedle Tysiaclecia (a city district). As is the case in
many of his other works, the artist refers to a derelict
place. The pond was created in an old mine pit, and
its name comes from a term which was colloquially
used for the poor Bederowiec district once located
in the area. There is also music heard from off screen
- a composition by Krzysztof Komeda for Roman
Polanski's film N6z w wodzie [Knife in the Water] (1961).

The basis for Bodzianowski’s actions is a hermetic
narrative shaping an alternative reality in each of
his images-happenings. In this piece, the collective
set of themes is composed of the activity of the
artist, as well as the legend of the title phantom ship
bringing misfortune, and the elaborate plot of the film
referenced by the music. The film’s action takes place
on a sail boat occupied by a sports journalist with his
wife and an incidental hitch-hiker. The event created
by Bodzianowski is a departure from commonplace
daily activity, hence it not only undermines everyday
rituals but it also brings to life the manifold under-
standing of travel, which is present in both the legend
and Polanskis film.

Latajacy Holender, 2003
wideo, 8 min 58 s

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

The Flying Dutchman, 2003
video, 8 min 58 sec

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych
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Agata Bogacka

Bohaterka obrazéw Agaty Bogackiej jest mtoda ko-
bieta, w ktorej wizerunku mozna dopatrywac sie
autoportretu artystki. Pokazana jest w relacji z bliski-
mi osobami, w momentach skrupulatnych obserwa-
cji wtasnego ciata czy tez w chwilach zmagania sie

z réznymi stanami emocjonalnymi - melancholia,
osamotnieniem badz poczuciem zawodu. Bogacka
wypracowata indywidualny jezyk malarski, za kto-
rego posrednictwem snuje opowiesé o wiasnych
doswiadczeniach. W kontakcie z jej obrazami trudno
uciec od wrazenia, ze to witasnie tutaj, na powierzch-
ni ptétna, doznania i refleksje zostajg niejako wypo-
wiedziane na gtos.

Zostac tu 1 nalezy do prac, ktérych punkt ciez-
kosci stanowi wnikliwa analiza kondycji psychiczne;j.
Ptaskie, ograniczone konturem plamy barwne, tak jak
i pozostate elementy formalne pracy - wykadrowana
kompozycja i zdecydowany rysunek - podporzad-
kowane zostaty zadaniu definiowania emocji oraz
budowania gtebokiego, cho¢ nieoczywistego por-
tretu psychologicznego. Lezaca na jasnym tle naga
postaé, wokot ktdrej zogniskowany zostat narracyjny
potencjat pracy, jest dostownie odstaniana, tak jak
scena w teatrze w trakcie podnoszenia kurtyny. Bo-
gacka zresztg umiejetnie wykorzystuje ten popularny
w historii malarstwa motyw. Czarng materie zastony,
ktéra okazuje sie wtosami postaci przedstawionej na
pierwszym planie, unoszg kobiece dtonie. Sportreto-
wana kobieta, odwrdcona od sceny ukazanej w gte-
bi, jest rama przedstawienia, oknem otwierajgcym
sie na nieokreslong historie.

Mimo iz malowane przez artystke obrazy zycia
wewnetrznego materializujg sie w konkretne;j for-
mie, Bogacka unika dostownosci. Swiat jej emocji
swobodnie rozlewa sie na ptotnie farbg, czasami
wymyka sie, skapujgc kleksami. Autoportret nie jest
wizerunkiem spojnym, postac, jakg przedstawia, jest
petna niedopowiedzen. Jawi sie wytgcznie poprzez
fragmenty, tak jakby$smy ogladali jej odbicie w sttu-
czonym lustrze. Kazdy kawatek zwierciadta przyjmie
i odda jedynie czastke oblicza, ktére nigdy nie ztozy
sie w catos$¢, wymagajac ciggtych uzupetnien. Za
jedno z nich mozna uznac¢ obraz Zostacé tu 2, stano-
wigcy pendant omawianej pracy.

34—35

The main character in the paintings of Agata
Bogacka is a young woman, whose image may be
interpreted as a self-portrait of the artist. She is
presented in relations with people who are close to
her, in moments of carefully studying her body or
grappling with diverse emotions, from melancholy to
solitude or disappointment. Bogacka has developed
a unique painterly language, which helps her tell
stories about her own experience. One has the
inescapable feeling that it is here, on canvas, that
experiences and thoughts are being said out loud.

Zostac tu 1is one of the works whose focal point
lies in the in-depth analysis of the mental condition.
The flat, contoured colour patches, just like the
other formal elements of the work - the framed
composition and the powerful drawing - have been
used to define emotions and build a deep, though
unobvious, psychological portrait. The naked body
against the light backdrop seems to be the focus of
the entire narrative potential. It is literally uncovered,
just like a stage in a theatre when the curtain is
raised. Bogacka quite skillfully uses this motif, which
is popular in the history of painting. The black
drapery, which turns out to be the hair of the figure
in the front, is lifted by female hands. The woman in
the portrait, turned away from the scene presented
in the back, is the frame of the presentation - a
window opened to an unknown story.

Though the inner life scenes painted by
the artist are materialized in a concrete form,
Bogacka avoids literality. The world of her emotions
freely spills, like paint on canvas, and sometimes
escapes, dripping in blotches. The self-portrait
is not a cohesive image. The figure it presents is
full of undertones. It comes out only by means of
fragments, as if we were watching its reflection in
a broken mirror. Every part of the mirror will accept
and give back only a piece of the image which will
never fall into a whole set, constantly demanding
new supplements. One such attempt at supple-
menting is the painting titled Zostac tu 2, which is a
counterpart to the work discussed.

Zostaétu1, 2006
akryl na ptétnie, 180 x 160 cm

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

Stay Here 1, 2006

acrylic on canvas, 180 x 160 cm
Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych

PZ-37/2007



Piotr Bosacki

W animacji Piotra Bosackiego Film o Kostuchu $rodki
wyrazu ograniczone zostaty do minimum. Wizualna
narracja, ktorej bieg cieptym i spokojnym gtosem
relacjonuje siostrzenica artysty, budowana jest za
pomocg gwozdzi i gumki na zéttej tablicy z rysun-
kiem przypominajgcym siatke kartograficzna. Figura,
wokot ktérej skupia sie utrzymana w konwencji bajki
opowiesg, jest tytutowy Kostuch. W podstawowej
formie przypomina krzyz, a wszelkie zmiany, jakim
podlega, dyktowane sg przez wyobraznie artysty.

Niepozornym i frapujagcym bohaterem, podob-
nie jak kolejnymi sekwencjami filmu, rzadzi prze-
myslana metoda. Bosackiego interesuje dziatanie
opracowywanych przez niego wewnetrznie spojnych
systemow, programujgcych bieg animacji. Artysta
analizuje zasady ich dziatania, przyglada sie ich moz-
liwym konfiguracjom, jak tez btedom, jakie moga po-
jawic sie w trakcie pracy konkretnych mechanizmow.
Prace Bosackiego otula mgta tajemnicy, zwigzana
z nieznanymi odbiorcom realiami gier. Jego zainte-
resowaniom patronujg nauki przyrodnicze i $ciste -
w animacjach podejmuje on watki z zakresu biologii,
fizyki, chemii, a takze geometrii, lezgcej u podstaw
Filmu o Kostuchu.

Geometria jawi sie jako warto$¢ nadrzedna,
zasada istnienia wszystkiego. Abstrakcyjnosc jej
aparatu pojeciowego, zastosowanego do wszelkich
dziedzin zycia, niweluje binarne podziaty obecne
w Swiecie. Opozycja ciata i psyche, materialnosci
i duchowosci czy sfery ozywionej i nieozywionej traci
racje bytu. W komentarzu towarzyszgcym filmowi
Bosackiego geometria przeplata sie z filozofujgcymi
wtraceniami. To one nadajg chtodnej, cho¢ nieco
oswojonej dzieciecym gtosem wypowiedzi rys an-
tropocentryczny. Miedzy kolejnymi odgtosami wbija-
nych gwozdzi pojawiajg sie uwagi na temat faz przej-
$ciowych, nieba majgcego ksztatt cztowieka, trud-
nych do rozwigzania kwestii ontologicznych czy tez
ciemnej materii — pojecia zapozyczonego z kosmo-
logii, ktore, w konteksécie wywodu towarzyszgcego
filmowi, moze odnosic¢ sie do wszelkich niezdefinio-
wanych obszaréw rzeczywistosci i ludzkiej percepcji.
Powaga geometrii i humanistycznego spojrzenia na
$wiat niwelowana jest ,powaznym” poczuciem hu-
moru, spajajgcym wszystkie prace Bosackiego.

36 — 37

In the animated piece by Piotr Bosacki titled
Grimbones, the means of expression have been
reduced to the maximum. The course of the visual
narrative, built with some nails and a rubber band on
a yellow board, is told in a calm and peaceful voice
of the artist’s niece. The main character of the fairy
tale is Kostuch. When in his basic form, he looks like
a cross. All the transformations which he undergoes
are dictated by the imagination of the artist.

The seemingly inconspicuous but fascinating
hero, just as the subsequent sequences of the film,
is governed by a well thought-out method. Bosacki
is interested in the functioning of the internally
cohesive systems which programme the course of
the animation. The artist analyses how they work
and considers their possible configurations or the
possible mistakes in the functioning of the different
mechanisms. Bosacki’s works are shrouded in the
mystery of the rules of the game unknown to the
viewer. His interests are from the field of natural
and mathematical sciences - his animations focus
on motifs from the domain of biology, physics,
chemistry, but also geometry - which is the basis of
this film.

Geometry seems to be of supreme value. It
is the principle of everything living. The abstract
character of its notional apparatus, which is applied
in all areas of life, eliminates the binary division
present in the world. The oppositions of the body
to the psyche, materiality against spirituality, or the
animate sphere against the inanimate one, are no
longer valid. In the commentary going with Bosacki's
film, geometry is intertwined with philosophizing in-
terjections. They provide an anthropocentric touch
to the cool narrative, which is perhaps made a touch
more familiar by the child’s voice. The sound of the
hammering of nails is interrupted by comments
about intermediate stages, about a heaven in the
shape of a human being, about difficult ontological
issues, or about dark matter - a notion borrowed from
cosmology which, in the context of the narrative,
may be applied to all unidentified areas of reality and
human perception. The solemnity of geometry and
the humanistic view of the world are invalidated by
the “serious” sense of humour, which is the common
denominator of all of Bosacki’s works.

Film o Kostuchu, 2008
animacja, 2 min 50 s

Praca zakupiona przez Galerie
Arsenat

Grimbones, 2008
animation, 2 min 50 sec

Work purchased by Galeria
Arsenat

GA-1421/20M



Rafat Bujnowski

Praca Rafata Bujnowskiego Zug. St. Michael nalezy
do cyklu podobnych w zamysle realizacji, opatrzo-
nych wspdlnym tytutem Zmierzch. Sktada sie z czar-
nego (z niewielkimi przeswitami bieli) obrazu o wy-
razniej fakturze oraz wideo pokazujgcego stopniowe
zamalowywanie czarno-biatego pejzazu, przedsta-
wiajgcego szwajcarskie miasto Zug z charaktery-
styczng wiezg kosciota $w. Michata. Z jednej strony
prace Bujnowskiego mozna odczytywac dostownie —
jako przedstawienie zapadajgcego zmierzchu, z dru-
giej zas ma ona charakter wyraznie autotematyczny:
réwnorzednym tematem wobec stopniowo unice-
stwianego pejzazu jest malarstwo samo w sobie.
Jednobarwne ptotno oraz wideo, bedace zapisem
procesu jego powstawania, dopetniajg sie, stano-
wigc komentarz na temat reprezentacji, malarskich
konwencji i decyzji artysty, wptywajgcych na ksztatt
i charakter obrazu.

Rozwazania na temat malarstwa i obrazu stano-
wig gtéwny nurt tworczosci artysty, poniekad spaja-
jac jego odmienne realizacje. Bujnowski analizowat
chocby sposoby postrzegania dziet malarskich,
pokazywat ich status jako débr konsumpcyjnych,
demaskowat handlows strone sztuki i ptynna grani-
ce miedzy malarstwem a banalng rzeczywistoscia.
Realizacje z cyklu Zmierzch majg bardziej herme-
tyczny charakter. Zarejestrowany na wideo proces
zamalowywania pejzazu sktania do zadania pytania
o relacje miedzy malarstwem a rzeczywistoscig,

o mozliwosci jej odwzorowania oraz sposoby obrazo-
wania, po jakie w tym celu siega artysta. Farba, na-
ktadana pedzlem podazajgcym niejako za zapadaja-
cym zmierzchem, catkowicie pochtania syntetyczny,
namalowany ptaska plamg pejzaz miejski, zmieniajac
go w obraz, o ktérym mozna powiedziec¢, ze nie
przedstawia niczego (bgdz przedstawia nic). W sta-
rannym i petnym skupienia przeksztatcaniu kon-
wencji ujecia, od realizmu do monochromatycznej
abstrakcji, wyeksponowany jest przede wszystkim
sam proces malowania oraz pytanie o jego granice -
o moment, w ktorym artysta moze uznaé¢ malowany
obraz za zadowalajgce odwzorowanie obserwowanej
rzeczywistosci.

38 —39

Rafat Bujnowski's work, Zug. St. Michael, is part of
a series of intentionally similar pieces under the
common title Zmierzch [Twilight]. It is composed
of a textured black painting (with touches of

white seeping through) and a video recording of
the gradual painting over of a black and white
landscape of the Swiss town of Zug, with its familiar
St Michael’s Church tower. The work can be read
literally as a representation of dusk approaching,
but it can also be seen as expressly self-thematic:
the process of painting is just as important as the
gradual annihilation of the landscape. The mono-
chromatic canvas and the film showing its creation
are mutually complementary and comment on the
issue of representation, painting conventions, and
the artist’s decisions conditioning the shape and
character of the picture.

Deliberations on the notions of painting and
image are the main motifs in the artist’s work and,
to an effect, serve as the common denominator in
his different pieces. For example, Bujnowski has
analysed how paintings are perceived, showing
them as commaodities, unmasking their “commercial”
side and the fluid border between painting and the
banal reality. The pieces in the Zmierzch series are
more hermetic in character. The recorded process
of painting over the landscape evokes questions
about the relations between painting and reality,
about the possibilities of its representation and the
methods which the artist uses for that purpose. The
paint applied by the brush seems to be following
the dusk and begins to dominate the view entirely,
changing the hyperrealist urban landscape into
a picture which does not really present anything.
The meticulous and focused process of transform-
ing the convention from realism to monochromatic
abstraction exposes the very process of painting and
asks a question about its limits - about the moment
in which the artist can decide that the image being
painted is satisfactory in representing the observed
reality.

anl ol aed

L= ke

Zug. St. Michael, 2004

olej na ptétnie, 30 x 40 cm,

wideo, 9 min13's

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

Zug. St. Michael, 2004

oil on canvas, 30 x 40 cm,
video, 9 min 13 sec

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych
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Vesna Bukovec

Is art necessary? Why?

It is necessary as long as it aims at promoting the idea

of good instead of creating controversies.

Wymiane zdan miedzy Vesng Bukovec a respondent-
ka przygotowanej przez nig ankiety ilustruje fotogra-
fia Ostateczne wyzwolenie 2 Zbigniewa Libery. Trud-
no bytoby znalez¢ dosadniejsze podwazenie sensu
jej powstania niz stowa ankietowanej. Praca Libery to
nie tylko komentarz na temat manipulacji informacja
i bezkrytycznego przyjmowania obrazéw kreowa-
nych przez media, ale tez zaprzeczenie platonskiej
triady, ciagle aktualnej w potocznej ocenie dziet
sztuki. Dysonans miedzy dialogiem a towarzyszaca
mu pracg dobrze oddaje istote braku zrozumie-

nia miedzy swiatem sztuki wspodtczesnej a szerszg
publicznoscia.

Bukovec zapytata znajomych o ich zaintere-
sowania sztukg najnowsza. W pracy wykorzystata
odpowiedzi tych, ktorzy maja na jej temat okreslone
opinie, cho¢ nie $ledzg aktualnych wydarzen arty-
stycznych. Wypowiedzi opatrzyta wybranymi przez
siebie dzietami sztuki wspétczesnej. Zrodta konflik-
tu, do jakiego odnosi sie jej praca, upatrywane sa
w konserwatyzmie publiki oraz w hermetyzmie jezy-
ka krytyki i nieprzystepnosci strategii stosowanych
przez artystow. Reakcje respondentéw pokazuijg tez,
jak bardzo wymagania stawiane sztuce rozmijajg sie
z tym, co oferuje ona widzom. Oczekuje sie od niej
dobra, piekna i wzniostosci, a nie krytycyzmu.

Czy sztuka jest potrzebna i dlaczego? méwi
o nieistnieniu ptaszczyzny porozumienia miedzy
sztukg najnowszg a publicznoscig. Remedium na te
sytuacje artystka proponuje w wideo Sztuka wspot-
czesna dla rodzicéw (2002). Cierpliwie ttumaczy
matce i ojcu meandry rynku sztuki, objasnia poje-
cie sztuki jako takiej i mechanizmy ksztattowania jej
kanonow. Wskazuje tym samym na potrzebe dziatan
edukacyjnych, bez ktérych kontakt ze sztuka bedzie
utrudniony przez niewiedze, banalizacje dziatan
artystéw wspotczesnych i negowanie zasadnosci
okreslania ich dziet mianem ,sztuki”. Konfrontacja
tytutowego pytania z praca Libery prowokuje od-
mienng odpowiedz: sztuka potrzebna jest tak dtu-
go, jak dtugo sktania widza do krytycznego osadu
rzeczywistosci.

40—/

The exchange between Vesna Bukovec and a
respondent to her survey is illustrated by Zbigniew
Libera's photograph The Final Liberation 2. It would

be difficult to undermine the sense of Libera’s work
more profoundly than by the words of the respondent.
The photograph is not only a commentary on how
information is manipulated and how images created by
the media are accepted without criticism, but it is also
a denial of the Platonic triad still in place in the general
assessment of works of art. The dissonance between
the dialogue and the work which accompanies it is well
reflective of the lack of understanding between the
world of contemporary art and the broader audience.

Bukovec has asked people she knows about
their interests in new art. In her work, she used the
responses of those of who had specific opinions on
the subject even though they do not pay attention
to current developments in art. She illustrated the
selected answers with works of contemporary art
of her choice. The sources of the conflict referred
to in her work seem to lie in the conservative stance
of the pubilic, as well as the hermetic character of
the language of criticism and the inaccessibility of
the strategies applied by artists. The reactions of the
respondents also show just how the demands placed
on art are incompatible with what art can actually offer.
Art is expected to be about good, beauty and sophisti-
cation and not criticism.

Is Art Necessary? Why? talks about there being no
platform for understanding between the public and the
newest art. The artist offers a remedy for the situation
in her video Contemporary Art for Parents (2002), in
which she patiently explains to her mother and father
the ins and outs of the art market, discusses the notion
of art as such and the mechanisms which create its
canons. She thus stresses the need for education,
without which any contact with art will be hindered
due to lack of knowledge, due to the endeavours of
contemporary artists being trivialized, and due to the
rationale of defining their work as “art” being put in
question. The juxtaposition of the question in the title
with Libera’s piece provokes a different response: art
is necessary as long as it forces the viewer to critically
assess the reality.

Mourizio Cattelan, Bldibidobidiboo, 1996, Animal stuffed, miniaturs kitchen.

it is for those who have

nothing else to do.
[M, 29]

Czy sztuka jest potrzebna Is Art Necessary? Why?, 2004

idlaczego?, 2004 digital print on foam,

druk cyfrowy na piance, 19 elements, 20.5 x 28.5 cm
19 elementdw, 20,5 x 28,5 each

cm kazdy —

— Work purchased by Podlaskie
Praca zakupiona przez Towarzystwo Zachety Sztuk
Podlaskie Towarzystwo Pieknych

Zachety Sztuk Pieknych
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Bogna Burska

Za tytutem wideo Bogny Burskiej kryje sie jedna

Z mitycznych opowiesci zwigzanych z Atena, grecka
boginig madrosci, ktorg Arachne, uzdolniona przad-
ka i hafciarka, wyzwata na tkacki pojedynek. Jako ze
wykonana przez nig tkanina nie byta brzydsza od tej
utkanej przez cérke Zeusa, bogini podarta jej dzieto.
Ponizona Arachne probowata popetni¢ samobdéj-
stwo, co udaremnita Atena, a $miertelniczke, ktora
rzucita jej wyzwanie, zamienita za kare w pajgka.

Mit ten doczekat sie wielu interpretaciji. Jego
feministyczna wyktadnia traktuje Arachne jako arche-
typ tworczyni, a tkanie jako synonim kobiecej twor-
czosci. Nie jest to jednak jedyny ani najwazniejszy
watek, do jakiego odwotuje sie artystka. W jej pracy
pajak wedruje po wnetrzu przypominajgcym budu-
ar. Przeslizguije sie po rézowej tkaninie, zaplatuje
w perty, chodzi po tézku i $cianie. Ogromny ptasznik
zawtaszczajacy przestrzen jawi sie jako zagrozenie,
dominuje nad wnetrzem, tak jak wazka nad ogro-
dem w obrazie Dziwny ogrod Jézefa Mehoffera. Jego
obecnos$¢ mozna zapewne odczytywac jako wyraz
nieuswiadomionego leku.

Jednak wtochaty pajak tylko pozornie kontra-
stuje z cukierkowym wnetrzem. Opozycja piekna
i brzydoty okazuje sie niewystarczajaca, by opisac
sytuacje zarejestrowang przez Burska. Tak jak pajgk
ma w sobie wiele piekna, tak pokdj wiele ztowiesz-
czej atmosfery. Artystka wielokrotnie pokazywata, ze
to, co uznawane jest za piekne, i to, na co nie mozna
spokojnie patrze¢, ma ze sobg wiele wspdlnego - np.
w pracy Algorytm (2002), w ktérej zdjecie kwiatu
piwonii zostato zestawione ze zdjeciami amputacji
nogi. Niejednoznacznos$¢ odczué wzgledem piek-
na i brzydoty znajduje tez odbicie w ambiwalencji
znaczen przypisywanych pajgkowi. Symbolizuje on
prace i cierpliwos$¢, ale tez przebiegtosc i okrucien-
stwo. Pajecza nic¢ to ni¢ marzen, lecz takze matnia.
Piekno to niedoscigniony ideat, a jednoczesnie fanta-
zmat i putapka. Burska gra skojarzeniami, z pamieci
widzéw wydobywa réznorodne odniesienia, ktore
kaza widzie¢ piekno nie tyle w kategoriach estetycz-
nej przyjemnosci, co wysublimowanego doznania,
odstaniajgcego sprzeczny obraz rzeczywistosci.

42 —43

The title of the video by Bogna Burksa referes to

one of the mythical stories connected with Athena,
the Greek goddess of wisdom, whom Arachne,

a talented spinner and embroider, challenged to

a duel. As the fabric she had made was just as
handsome as the one woven by the daughter of
Zeus, the goddess tore it up. The humiliated Arachne
tried to commit suicide but Athena did not allow it to
happen and changed the mortal creature, who had
dared to challenge her, into a spider.

The myth has had many different interpreta-
tions. According to the feminist one, Arachne is
the archetype of the creator while weaving is the
synonym of female production. It is not, however,
the most important theme to which the artist refers
in her work. Here, the spider is moving around a
space resembling boudoir, sliding across a pink
fabric, getting tangled in pearls, walking across the
bed and the wall. The huge bird spider is appro-
priating the space, causing threat and dominating
the interior, like the dragonfly in the garden in
Joézef Mehoffer’s Dziwny ogréd [Strange Garden].
Its presence can probably be interpreted as an
expression of an unconscious fear.

But the hairy monster only seems to be in
contrast to the sugary interior. The opposition of
beauty versus ugliness seems to be insufficient, if we
were to describe the situation recorded by Burska.
The spider is as beautiful as the room is ominous.
The artist has often shown the closeness between
the beautiful and the repulsive - as in the case of
Algorytm [Algorithm] (2002), where a photograph
of a peony has been juxtaposed against shots of an
amputated leg. The ambiguity of emotions towards
the beauty and the ugliness finds reflection in the
ambivalence of the meanings associated with a
spider. A spider’s web is both a network of dreams
and a trap. Beauty is the unattainable ideal, but it is
also a phantasm and a pitfall. Burska plays with as-
sociations. She picks out different references from
the memory of the viewer which force one to see
the beauty not so much in the categories of esthetic
pleasure as in a sublime experience, revealing the
contradictory image of the reality.

Arachne, 2003

wideo, 5 min 3 s, 25 kadrow,
druk cyfrowy na dibondzie,
20 x 25 cm kazdy

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

Arachne, 2003

video, 5 min 3 sec, 25 stills,
digital print on dibond,

20 x 25 cm each

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych

PZ-22/2006



Tomasz Ciecierski

Poszukiwania Tomasza Ciecierskiego ogniskuja sie
wokot dwoch Scisle ze sobg powigzanych watkow.
Jednym z nich jest pejzaz, bedacy wiodgcym te-
matem prac artysty, drugim zas$ malarstwo wraz ze
wszystkimi wigzgcymi sie z nim problemami: techni-
ka, warsztatem pracy, procesem malowania, percep-
cjq i relacjami wzgledem rzeczywistosci.

Tworzgc charakterystyczne, pozbawione tytu-
téw kompozycje pejzazowe, Ciecierski wychodzi od
Jrzeczywistego” krajobrazu. Metoda jego dziatania
jest jednak odmienna od schematu pracy dziewiet-
nastowiecznych przedstawicieli gatunku, ktérzy
utrwalanie widokéw rozpoczynali w plenerze. Cie-
cierski maluje w pracowni, odwotujac sie do wycin-
kow natury zapisanych w pamieci jezykiem barw
i wrazen. W toku konsekwentnych rozwazan o istocie
malarstwa poddaje je daleko posunietej redukgiji.

W syntetycznych, oddziatujgcych przede wszystkim
kolorem pejzazach artysty nieodmiennie obecny jest
tylko jeden motyw: linia horyzontu, zasugerowana
zestawieniami barw i malarskim gestem.

Z zagadnieniem obrazowania czy tez odwzoro-
wania rzeczywistosci/pejzazu wiaze sie tez charak-
terystyczna dla artysty konstrukcja prac. Ciecierski
porzucit bowiem tradycyjne rozumienie obrazu jako
dwuwymiarowego ptotna. Jego realizacje, powstaja-
ce z kilku mniejszych ptdcien zestawianych ze soba
badz tez nierzadko naktadanych jedno na drugie, to
skomplikowane wielowarstwowe struktury, kwestio-
nujace stereotypowe myslenie o obrazie. Koncep-
cja prac artysty nie tylko podwaza przyzwyczajenia
odbiorcow, ale kaze po raz kolejny zastanowic sie
nad konwencjonalnym rozumieniem realizmu, defi-
niowanego jako wierne, obiektywne i mimetyczne
odwzorowywania rzeczywistosci. Z odejsciem od
takiego pojmowania maniery realistycznej mamy do
czynienia juz w malarstwie impresjonistow i Paula
Cézanne‘a.

Ciecierski buduje obrazowe struktury z wielu
elementow przetworzonego krajobrazu. kaczy ptot-
na pokazujgce rézne ujecia tego samego motywu,
rejestrowanego np. z réznych punktéw widzenia, ze-
stawia ze sobg rozne kadry zapamietanego widoku.
Z drobnych pierwiastkdéw dokonuje swoistej syntezy
pejzazu, dazac niejako do oddania rzeczywistosci
w catej jej ztozonosci oraz do uzyskania jej mozliwie
petnego i wielostronnego obrazu.

44—45

Tomasz Ciecierski’s explorations focus on two,

closely interlinked threads. One is landscape, which

is the leading theme in the artist’s work; the other is
painting, with all the aspects it entails: technique, skill,
painting process, perception and relation to reality.

When creating his characteristic untitled
landscape compositions, Ciecierski starts off with
a “real” landscape. However, the method of his
activity differs from the working mode of the 19th
c. representatives of the genre, who would begin
the process of “preserving” the views painting en
plein air. When painting, Ciecierski does not leave
his studio and works by referring to snippets of
nature recorded in his memory, using the language
of colours and impressions. His systematic delib-
erations on the notion of painting lead him to its
significant reduction. In his synthetic landscapes,
which function predominantly due to the use
of colour, there is one constant element always
present: the line of the horizon, suggested by the
juxtaposed hues and strokes of the brush.

The construction of the works, characteristic
to the artist, is another issue which is related to the
notion of imaging, or rather representing the reality/
landscape. Ciecierski has abandoned the traditional
understanding of the painting as a two-dimension-
al canvas. His works, composed of a number of
smaller canvases placed next to each other or even
overlapping each other, are complicated multi-layer
structures which undermine stereotypical thinking
about a painting. The artist’s concept not only
questions what the viewers are accustomed to, but
forces one to revisit the conventional understand-
ing of realism, defined as a faithful, objective, and
mimetic reproduction of reality. Such rejection of
realism thus understood was already present in the
painting of the Impressionists and Paul Cézanne.

Ciecierski builds the image structures from
numerous elements of the processed landscape.
He combines canvases showing different takes on
the same motif, for example, from different vantage
points, and then compiles the different snapshots
of the remembered view. From small elements he
synthesizes the landscape, aiming at reflecting
reality in all its complexity and obtaining the fullest
and most multi-faceted image possible.

bez tytutu, 1999
olej na ptotnie, 54 x 66 cm

Praca zakupiona przez Galerie
Arsenat

untitled, 1999
oil on canvas, 54 x 66 cm

Work purchased by Galeria
Arsenat
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Attila Csorgo

Poszukiwania Attili Csérgé wiaza sie z jego fascyna-
cja naukami $cistymi, a zwtaszcza geometrig. Artysta
znany jest z wykonanych metoda ,zréb to sam” ki-
netycznych konstrukcji, odnoszacych sie do relacji
miedzy brytami platonskimi, czyli wieloscianami
foremnymi. W jego dziataniach postawa twércy taczy
sie z postawg badacza, intuicja z eksperymentem,

a nauki sciste z humanistyka. Csorgé, tak jak wielu
dawnych i wspétczesnych artystéw wprzegajacych
nauki $ciste do swoich poszukiwan, nie traktuje ich
jako celu samego w sobie, ale jako nieustanng inte-
lektualng przygode.

Prace z cyklu Peeled Spaces odwotujg sie do
pozornie banalnej czynnosci obierania pomaranczy.
W jednym z komentarzy artysta okreslit jg mianem
,kuchennej geometrii”, a obieranie owocu ze skorki
uznat za najlepszg metode przetozenia przedmiotu
trojwymiarowego na jego dwuwymiarowy odpowied-
nik*. Skorka pomaranczy roztozona na ptaszczyznie
to poniekad ujecie totalne, pokazujace owoc z gory,
z przodu i z boku, idealna realizacja programu Paula
Cézanne‘a i czerpiagcych z jego dorobku kubistow.

Praca Peeled City (1) pokazuje, jak na dachu
jednego z nowojorskich drapaczy chmur artysta
,Obiera” miniature budynku przypominajgcego mo-
dernistyczny amerykanski wiezowiec. Budowle udato
mu sie sprowadzi¢ do ptaskiego ksztattu, niewiele
w istocie przypominajgcego pierwowzor. Praca ta to
z jednej strony namyst nad geometrig jako metoda
opisu $wiata, z drugiej zas nad uwarunkowaniami
percepcji i mozliwo$ciami przeniesienia trzech wy-
miaréw na dwa, przeksztatcenia formy przestrzennej
w ptaska (odwrotne eksperymenty lezg takze w kregu
zainteresowan artysty). To tez ¢wiczenie intuicji, zdol-
nosci manualnych i wyobrazni, pozwalajgcej spojrze¢
na budynek cato$ciowo, zobaczy¢ go z kazdej strony.
O ile obranie kulistej formy i zachowanie integralno-
$ci skorki owocu nie sprawia wiekszych ktopotdw,
to ,rozptaszczenie” kanciastej struktury - takiej jak
zikkuratowe wiezowce - jest bardziej problematycz-
ne. ,Jesli jednak bryte takg bedziemy obierac tak jak
pomarancze, tzn. kolistym ruchem, a wiec nie tylko
wzdtuz krawedzi, ale takze ptaskich powierzchni, by¢
moze nam sie uda” - mowi artysta.

* Komentarze Attili Csérgé pochodzg z materiatow
prasowych do jego wystawy w Hamburger Kunsthalle

(27.02.-15.05.2011).
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The explorations of Attila Csoérgd have a scientific
connection, especially with geometry. The artist is
known for his DIY kinetic constructions which refer
to the relations between the Platonic forms - regular
polyhedrons. The attitude of the artist is combined
here with that of a researcher, intuition intertwines with
experimentation, and science with the humanities.
Like many artists, past or present, who relate to the
scientific experience in their artistic endeavours,
Cso6rg6 does not see such practice as a goal in itself
but as a continuous intellectual adventure.

The works from the Peeled Spaces series are
a reference to a seemingly banal activity of orange
peeling. In one of his comments, the artist defines
it as “kitchen geometry”: peeling the skin off the
fruit he saw as the best method of transform-
ing a 3-dimensional object into a 2-dimensional
equivalent.* When placed flat on a surface, the
orange peel is, to an effect, a total presentation
of the fruit from above, the front, and from the
side - the ideal execution of the programme of
Paul Cézanne and the Cubists, who drew on his
achievements.

Peeled City (I) shows the artist standing on a
roof of one of New York skyscrapers and “peeling” a
miniature building resembling a modernist American
high-rise. He manages to transform the edifice into
a flat shape, no longer really resembling the original
structure. The work was, on the one hand, a reflection
on geometry as a method of describing the world
and, on the other, on the conditions of perception
and the possibilities of transferring three dimensions
into two, on changing the spatial form into a flat one
(the artist is also interested in experiments in the other
direction). The whole undertaking is an exercise in
intuition, manual skills, and imagination, so that it is
possible to see the building holistically, from every
side. Whilst peeling a spherical shape and preserving
the integrity of the skin is not that big of a challenge,
the “flattening” of the angular form of a skyscraper is
more problematic. “If we peel such a form in a circular
motion, as if we were peeling an orange, not only
along the edges but also the flat surfaces, then we just
might succeed,” says the artist.

* Attila Cs6rgd’s comments come from the press materials
to his exhibition at the Hamburger Kunsthalle (27 February
-15 May, 2011).

The Peeled City (1), 2002
12 fotografii w trzech ramach,
23 x 90 cm kazda

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pigknych

The Peeled City (1), 2002

12 photographs in three
frames, 23 x 90 cm each
Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych
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Hubert Czerepok

Pierwsze sekwencje wideo Huberta Czerepoka mo-
gtyby sugerowac, ze artysta zarejestrowat codzien-
ng i banalng sytuacje biurowa. Wkraczamy bowiem
w uporzgdkowang przestrzen, ktorg dzieli ze soba
kilka oséb skupionych na pracy przy komputerze.
Po chwili jednak atmosfera stopniowo ulega zmianie
- kto$ sie przecigga, jezdzi w fotelu na kotkach, wy-
rzuca zgnieciony papier do kosza. W pomieszczeniu
zaczyna panowac nuda i rozprezenie, a wykonywane
czynnosci stwarzajg jedynie pozory pracy. Dekon-
centracje i bezsens poszczegdlnych gestéw podkre-
$la zwolnione tempo wideo.

W Computerstudio 001 Czerepok przyglada
sie kilku elementom codziennosci: miejscu pracy,
ludziom w nim przebywajgcym, i w koncu pracy
jako takiej. Biuro, w ktorym umiescit akcje, moze
by¢ postrzegane jako przestrzen opresji; funkcja
pomieszczenia jest z gory ustalona - cztowiek ma
wykonywacé tu swoje obowigzki. Praca powinna by¢
z kolei wykonywana sumiennie i przynosi¢ wymierne
rezultaty. Z zatozenia ma temu sprzyjac przeznaczo-
ne do pracy miejsce. W wideo Czerepoka zalezno$ci
miedzy tymi trzema elementami ulegty odwrdceniu.
Biuro ani nie sprzyja pracy, ani nie wzmaga koncen-
tracji — wykonywane czynnosci do niczego nie pro-
wadzg, a pracownicy zachowujg sie tak, jakby chcieli
uciec od swoich obowigzkdw.

Czerepok odbiera miejscu pracy jego zatozong
z gory funkcjonalnos$¢, pozornie tylko podwazajgc
sens oraz istote jednego z codziennych obowigz-
kow cztowieka. Ironiczne spojrzenie skierowane jest
przede wszystkim na instytucjonalizacje pracy - na-
rzucone przez nig ramy nie sg efektywnym narze-
dziem kontroli, a w ciggu przepisowych o$miu go-
dzin mozna by¢ niezwykle bezproduktywnym. Sytu-
acja zarejestrowana w Computerstudio 001 to zapis
pracy wykonywanej rutynowo, bez pasji i zaintere-
sowania. Nierzadko postrzeganej jako zto konieczne,
przymus, ktéry nie przynosi satysfakcji, a jedynie
finansowa rekompensate. Panujgcy w biurze bez-
wtad nie tylko odzwierciedla absurdalnos¢ scistego
normowania godzin i warunkow pracy, ale obnaza
tez czeste podejscie do niej cztowieka: postawe pro-
wadzgca do rutyny, marazmu i zobojetnienia.
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The first scenes in Hubert Czerepok’s video could
suggest that the artist has recorded a mundane

and banal office situation. We are taken into an
orderly space shared by a few people focusing

on their computer work. After a while, however,

the atmosphere begins to change - somebody’s
stretching, somebody else is riding his chair on
wheels, somebody else still is throwing paper balls
into a basket. Boredom and relaxation start invading
the room, and the activities only appear to be real
work. The gradual loss of concentration and the
senselessness of the different gestures is underlined
by the slowing pace of the video.

In his Computerstudio 001, Czerepok is taking
a closer look at a few elements of the everyday: the
work place, the people there, and work itself. The
office, where the plot is set, can be seen as a space
of oppression; its function has been predetermined
- people are to work here. The work should be done
in a solid manner and generate measurable results.
The work place is to be conducive to this task. In
Czerepok’s video, however, the interdependencies
between the three elements have been reversed.
The office does not make work easy, nor does it
help concentrate - the activities performed lead to
nothing and the workers seem only to want to shirk
their duties.

Czerepok takes the predetermined function-
ality away from the work place, only seemingly
undermining the essence of one of the daily human
duties. His ironic gaze is directed especially at
the notion of institutionalized work - the imposed
discipline is not an effective means of control as
one can be extremely unproductive during the
eight working hours. The situation shown in Com-
puterstudio 001 shows work performed routinely,
with no passion or actual interest. Such work is
often perceived as the necessary evil, a duty which
generates no satisfaction but only financial compen-
sation. The lethargy of the office not only reflects
the absurdity of regular working hours and standard
work conditions but also reveals the frequent
attitude to work which inevitably leads to routine,
apathy and indifference.

Computerstudio 001, 2002
wideo, 7 min 10 s, petla

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

Computerstudio 001, 2002
video, 7 min 10 sec, loop
Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych
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Hubert Czerepok

Punktem wyjscia pracy Playoff byto amatorskie
wideo - zapis bojki miedzy pseudokibicami pitki
noznej. Hubert Czerepok postuzyt sie nagraniem
znalezionym w internecie, zarejestrowanym w stabej
rozdzielczosci, z nieostrymi, naktadajgcymi sie na
siebie obrazami. Pod wzgledem formy artysta catko-
wicie ,przepracowat” pozyskany materiat, aczkolwiek
jego tworcza interwencja nie spowodowata istotnych
zmian jakosciowych. Postaci uczestnikow bojki zo-
staty sprowadzone do biatego konturu, a cata sytu-
acja tzw. ,ustawki” nosi jedynie ogdlne, choc¢ bez
problemu rozpoznawalne cechy starcia chuligandw.

Artysta siegnat po jedna z czesciej stosowa-
nych przez siebie strategii artystycznych, tzw. found
footage. Praktyka ta polega na wykorzystaniu go-
towego materiatu filmowego lub wideo, jego twor-
czym przetworzeniu badz tez dostownym cytowaniu,
czesto w oderwaniu od kontekstu, w jakim powstat.
Pozyskany przez Czerepoka zapis bojki jest wiec
filmowym ready made, obiektem gotowym, podda-
nym transformacji.

Problematyka Playoff miesci sie w jednym
z gtéwnych nurtow zainteresowan Czerepoka, kto-
ry od dawna, obok zagadnienia katastrofy i konca
$wiata, zgtebia zjawisko przemocy. Jest ona te-
matem licznych rysunkow artysty nalezgcych do
powstajgcego od kilku lat cyklu Seanse. Animacja
jest im zreszta bliska pod wzgledem formy: taczy je
oszczedny, nerwowy rysunek, skrotowy zapis, do-
skonale charakteryzujacy wydarzenie. Interpretacja,
jakiej artysta poddat nagranie pozyskane z sieci,
powoduje jego uniwersalizacje. ,Ustawka” przestaje
byc¢ konkretnym zdarzeniem, a staje sie uogdlnio-
nym obrazem béjki. Mimo iz brakuje tu szczegdtow,
praca Czerepoka sugestywnie przywotuje znane
z mediow relacje: odludne miejsca, narastanie agre-
sji, stereotypowy wizerunek kibica w dresach i bluzie
z kapturem.

Playoff sktania do wielu pytan, ujawniajgc tym
samym krytyczny wymiar pracy. Jedno z nich doty-
w zyciu spotecznym. Drugie to kwestia jej wszech-
obecnosci w mediach, a zwtaszcza w zapewniaja-
cym anonimowos¢ internecie. Umieszczone w sieci
wideo, bedace w istocie zapisem przestepstwa,
funkcjonuje bowiem jak kazdy inny materiat.
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The point of departure for Playoff was a poor quality
home video - a recording of a scuffle of football
hooligans - which Hubert Czerepok had found

on the Internet. In terms of the form, the artist
completely “reprocessed” the material though his
creative invention had caused no major changes to
the quality of the original. The characters of the fight
are now shown only by means of white contours,
and the whole situation is presented very generally,
though it is still easily recognizable as an arragned
fight of hooligans.

The artist has resorted here to one of his more
frequently applied artistic strategies of the so-called
found footage. The practice entails the use of a
ready made film or video footage, which is then
creatively processed or quoted literally, often in
detachment from the actual context in which it had
been recorded. The recording of the scuffle was just
such a film ready-made, a finished object subject to
transformation.

The subject matter of Playoff belongs to the
catalgoue of Czerepok’s main interests. The artist
has for a long time been interested in the issue of
violence, next to the question of disasters and the
end of the world. Violence is a frequent subject of
drawings from the series of Seances that Czerepok
has been working on for a number of years now.
The animated film is close in form to the series:
the common denominator is the modest though
nervous line, a simplified picture which perfectly
describes the entire event. The artist’s interpreta-
tion of the recording from the Internet makes the
whole piece a universal one. It is no longer a specific
event but instead it becomes a general image of
hooligan fights. The lack of details does not matter -
Czerepok’s work suggestively evokes images known
from media reports: a deserted place, a growing
aggression, the stereotypical image of hooligans in
tracksuits and hoods.

Playoff provokes many questions, thus revealing
the critical aspect of the work. One of the questions
is about violence as such, about its origins, forms
and presence in social life. The other is about its
ubiquitousness in the media, and in particular in
the anonymous world of the Internet. The uploaded
recording, which is actually a proof of violence, is
treated in the Internet as any other video.

Playoff, 2006

film animowany (otowek),
Tmin34s

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych
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Playoff, 2006

animated film (pencil),

1 min 34 sec

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych

PZ-35/2007



Aleksandra Czerniawska

Wesele Aleksandry Czerniawskiej jest bliskie struk-
turze obrazu symultanicznego. Pt6étno podzielone
zostato na dwa plany: pierwszy zajmuje portret no-
wozencoéw w otoczeniu najblizszych osdéb; na dru-
gim rozgrywajg sie poszczegolne epizody wesela,

od ceremonii zaslubin w cerkwi, poprzez powitanie
mtodej pary chlebem, po tarnczacych gosci, orkiestre
i weselny stot. Artystka tworzy autonomiczng czaso-
przestrzen obrazu, ktérego realia - osadzone w za-
mierzchtej przesztosci - docierajg do nas nie jako
konsekwentna narracja, a jako pojedyncze sceny
wydobyte z pamieci. Catos¢ spowita jest sttumionym
rézem, odpowiadajgcym pozotktej barwie fotografii
badz werniksu, ktéra odsuwa ogladany obiekt w jesz-
cze gtebszg przesztosé.

Czerniawska siega do réznych tradycji obrazo-
wania. W jej pracach pobrzmiewa estetyka sztuki
naiwnej, a pierwszoplanowe postaci ukazane zostaty
w konwencji znanej z produkcji przedwojennych ate-
liers fotograficznych. Krytycy wskazujg na blisko$¢
wtasciwego artystce sposobu obrazowania do jezy-
ka Andrzeja Wréblewskiego i Marca Chagalla, a w
linearnym potraktowaniu doméw dopatrzy¢ mozna
sie takze elementow malarstwa Edwarda Dwurnika.
Eklektyzm, sktadajgcy sie na autonomiczng maniere
budowania $wiata przedstawionego, méwi o czyms$
wiecej. Mariaz roznorodnych srodkow wyrazu poka-
zuje niemozno$c¢ uporania sie z podjetymi watkami,
nieprzedstawialnos¢ problemdw, z ktérymi zmaga
sie artystka.

Wiele z prac Czerniawskiej to obrazowa wersja
historii ,mowionej”, malarstwo, w ktorym materia-
lizujg sie zastyszane opowiesci i wydarte pamieci
szczegoty. Materiat do swych prac artystka czerpie
z retrospektywnych rozmow z bliskimi. W jej obra-
zach plan doswiadczen prywatnych przeplata sie
z dramatem historii. Epizody Wesela to reminiscencije
tradycji zaburzonej wydarzeniami kolejnych wojen,
po ktérych nic nie byto juz takie same. Artystka zbie-
ra $lady tego, co pozostato, i nadaje im magiczny
wymiar. Stad tez Wesele Czerniawska usytuowata na
scenie, ktorg podpatrujemy nieco z gory, a uchwyco-
ne na jej ptétnie postaci trwajg w zmitologizowanej
przesztosci, zawieszone miedzy namacalnym zyciem
w pamieci a dojmujgca nieobecnosciag na co dzien.
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Aleksandra Czerniawska’s The Wedding has a structure
which is close to that of a simultaneous painting. The
canvas is split into two planes: the first is occupied
by a portrait of newlyweds in the company of the
closest family and friends. The second displays
various scenes from the wedding: the ceremony in
the Orthodox church, the traditional greeting of the
pair with bread, the dancing wedding quests, the
orchestra, the wedding table. The artist creates an
autonomous temporal space of the image, whose
reality is embedded in a distant past, and which comes
to us now not as a coherent narrative but as individual
scenes dug out from the memory. The entire image
is wrapped in a muffled pink as if an equivalent of the
sepia of photographs, or varnish, which pushes the
observed object even further into the past.
Czerniawska resorts to different traditions of
representation. Her works reveal the esthetics of
naive art, while the main characters are shown in a
convention known from the production of pre-war
photo ateliers. Critics point to the similarity of
the artist’s imaging to the vocabulary of Andrze;j
Wréblewski and Marc Chagall, while the linear presen-
tation bears references to the art of Edward Dwurnik.
The eclectic style, which constructs the autonomous
manner in which the presented world is built, hides
more meanings. The combination of the various
means of expression reveals the impossibility of
coping with the subjects undertaken or presenting
the problems with which the artist is trying to grapple.
Many of Czerniawska's works constitute an
|” history presented graphically, a painting in
which the stories heard and memories reconstruct-
ed become materialized. The material used by the
artist comes from her retrospective conversations
with family and friends. Her paintings contain an en-
tanglement of private experiences with the drama
of history. The episodes of The Wedding are remi-
niscences of the tradition destroyed by the events
of subsequent wars, after which nothing was the
same again. The artist collects the traces which they
have left, giving them a magical dimension. The
Wedding has thus been situated on a stage at which
we look from above. The figures captured on canvas
remain frozen in the mythologized past, suspended
between the tangible life in the memory and the
painful quotidian absence.

“ora

Wesele, 2008
olej na ptotnie, 187 x 308 cm

Praca zakupiona przez Galerie
Arsenat

The Wedding, 2008
oil on canvas, 187 x 308 cm

Work purchased by Galeria
Arsenat
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JiFi Cernicky

Seria obiektéw Jifiego Cernickiego Pincushions
(daily voodoo) to niewielkich rozmiaréw apliki przy-
pominajgce poduszki do igiet, mocowane do $ciany,
kafelkdéw badz sprzetow domowych. Inspiracjg dla
tych obiektéw, sytuujgcych sie na granicy rekodzieta
i sztuki wysokiej, byty codzienne sytuacje obserwo-
wane przez artyste, czesto dokumentowane w posta-
ci fotografii, stanowigcych pdzniej wzér dla kompo-
zycji szytych ze skrawkow materiatu.

Scenki rodzajowe Cernickiego sa réwnie proza-
iczne jak same obiekty: ich bohaterowie robig pranie,
zatatwiajg potrzeby fizjologiczne, palg papierosy
na balkonie. Za wieloma z nich kryje sie jednak ko-
mentarz na temat zachowan ludzkich i okreslonych
zjawisk spotecznych, by przywotac przedstawienie
bezdomnego $pigcego na tawce, jednoczesnie ,nie-
widzialnego” i nachalnie obecnego. Nie zebrzac i nie
robigc w istocie nic - poza okupowaniem fawki - nie
tamie prawa, ale jednoczesnie w przykry sposéb
wkracza w przestrzen innych.

Antropomorficzne Pincushions (daily voodoo)
Cernickiego budza niepokdj, a ich sugestywny tytut
przywotuje wyobrazenie lalek bedacych figurami
rzeczywistych osob, rytuaty voodoo i rozpowszech-
niane przez horrory obrazy czarnej magii. Zreszta
igty wbite w apliki tylko te sugestie wzmacniaja.
Pierwsza praca z tego cyklu - ,poduszka” przedsta-
wiajgca ojca artysty — ma zrédto w kryzysie, ktérego
doswiadczyta jego rodzina: w codziennych, dtu-
gotrwatych walkach ojca z matka. Aplike przedsta-
wiajacg ojca Cernicky podarowat matce, by mogta
uzywac jej niejako zgodnie z przeznaczeniem. Symp-
tomatyczne, ze sugestywnos¢ przedmiotu i sita jego
oddziatywania byta na tyle duza, ze obdarowana
odrzucita prezent, mimo iz codzienne ktotnie szyb-
ciej doprowadzityby do katastrofy niz nieszkodliwe
whbijanie igiet w lalke. Praca ta, wyrosta z osobistych
problemow, byta nie tylko ich materializacjg, ale tez
wprowadzata dystans, jakiego brakowato w codzien-
nych sytuacjach. Pincushions (daily voodoo) dzieki
niepozornej formie pozwalajg spojrze¢ z boku na
relacje miedzyludzkie, zaréwno w skali rodziny, jak
tez w szerszej perspektywie spoteczne;j.
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The series of objects by Jifi Cernicky titled
Pincushions (daily voodoo) are small appliqués
resembling pincushions, attached to walls, tiles, or
home utensils. In making these objects, which are
situaed somewhere in between handicraft and high
art, the author was inspired by quotidian situations,
often photographed and then serving as models for
the patchwork compositions.

The scenes presented by Cernicky are just as
prosaic as the objects: their characters are seen
doing their washing, taking care of their physiologi-
cal needs or smoking cigarettes out on the balcony.
Many of them carry a hidden message about human
behaviour or specific social phenomena, if only to
mention the homeless man sleeping on a bench,
who is at the same time “invisible” and notoriously
present. He is not begging, actually he is not doing
anything - just sleeping on the bench - he is not
breaking the law but, at the same time, he is un-
pleasantly invading the space of others.

Cernicky’s anthropomorphic Pincushions
(daily voodoo) are disturbing, their suggestive
title evokes concepts of dolls representing actual
people, voodoo rituals and images of black magic
made popular by horror films. The needles stuck in
the objects only reinforce the suggestion. The first
work from the series - the “cushion” presenting
the father of the artist - originates from the crisis
his family had experienced: the everyday and nev-
er-ending fights between his mother and father.
Cernicky gave the appliqué presenting his father to
his mother so that she could use it according to its
purpose. What is symptomatic, is that the suggestive
power of the object was so strong that the mother
refused to accept the present, despite the fact that
the continuous quarrels created a risk of much
more serious consequences than the harmless use
of needles. The work, which was created out of the
artist’s personal problems, became not only their
materialization. It also introduced a distance which
the actual life lacked. Owing to their inconspicu-
ous form, Pincushions (daily voodoo) offer a side
perspective of human relations, both in the scale of
the family, as well as in a broader social perspective.

Pi hi (daily d
2004

instalacja wieloelementowa
(8 obiektow: tkanina, igty,
ok. 20 x 20 cm kazdy)
Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

Pincushions (daily voodoo),
2004

multi-element installation

(8 objects: fabric, needles,
ca 20 x 20 cm each)

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych
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Oskar Dawicki

Miejsce w sercu to miejsce szczegodlnie drogie, do
ktérego wraca sie tak czesto, jak to mozliwe, badz
w ktérym trwa sie wbrew wszelkim przeciwnosciom
i zdrowemu rozsgdkowi. Pozornie nie ma znaczenia,
czy znajduje sie ono w centrum, czy na peryferiach;
czy jest obszarem otwartych mozliwosci, czy takim,
w ktorym wszystko przychodzi o wiele trudniej. Cze-
sto w tymze miejscu w sercu, zwtaszcza jesli rozpa-
trujemy je nie tyle w sensie fizycznym i geograficz-
nym, co emocjonalnym, $cierajg sie przeciwstawne
sity. Z jednej strony daje ono energie do dziatania,

z drugiej zas w rézny sposdb ogranicza. Jest jedno-
czesnie terytorium wolnosci i zniewolenia.

Istote takiego wtasnie miejsca w sercu oddaje
praca Oskara Dawickiego. Z dziesigtek klatek dla
ptakdéw artysta zbudowat ogromna klatke szczelnie
wypetniajaca przestrzen jednego z pomieszczen
galerii. Odczucie klaustrofobii narzuca sie nie tylko
ze wzgledu na charakter zamknietego kubusa, ale
tez z powodu ograniczonej przestrzeni dostepnej
dla ogladajacych. W praktyce zmuszeni sg oni do
przeciskania sie miedzy $cianami galerii a druciany-

mi $cianami zamykajgcymi tytutowe miejsce w sercu.

Praca Dawickiego wykonana zostata z identycznych,
biatych, nieskazitelnie czystych klatek sprowadzo-
nych z Chin. Ich sterylna nowos$¢ sprawia, ze martwy
ptak lezacy na podtodze jednej z nich jest paradok-
salnie najbardziej zywym elementem instalacji, maja-
cym swoj jednostkowy charakter i swoiste wewnetrz-
ne ciepto. Z drugiej strony jest on tu jedyna, a przy
tym najbardziej bolesng ofiarg zniewolenia.

Miejsce w sercu Oskara Dawickiego jest praca
o wewnetrznej wolnosci. Jej brak zostat tutaj jed-
noznacznie utozsamiony z brakiem zycia. Nawet
najwiekszych rozmiaréw klatka, czysta i luksusowa,
w ktorej pozornie mozna rozwing¢ skrzydta, nie za-
pewnia swobody i mozliwosci dziatania. Tytutowe
miejsce w sercu staje sie w tym kontekscie miejscem
opresji, warunkujgcym bardzo rézne ograniczenia.
Praca Oskara Dawickiego ma wydzwiek skrajnie pe-
symistyczny. O ile miejsce w sercu kojarzy sie z miej-
scem dajagcym energie do walki z przeciwnosciami,
o tyle w jego Miejscu w sercu ograniczenia i trudno-
$ci wziety gore.
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A place in the heart is a place which is very dear,

a place to which one returns on every occasion,

or a place where one remains against all odds

and against good reason. It seems that it does not
matter whether such a place is in the centre or in
the peripheries; whether it is an area of open pos-
sibilities or perhaps of great difficulties. It often
happens that in such a place in the heart, especially
if we mean a place in the emotional sense and not a
physical or geographical location, there are opposite
forces clashing. On the one hand, it gives us power
to act, on the other though - it constrains us. The
place is thus a territory of freedom and a territory of
enslavement at the same time.

The essence of such a place in the heart is well
presented by the work by Oskar Dawicki. The artist
used dozens of bird cages to build one huge cage,
snugly filling a gallery space. The feeling of claustro-
phobia is inevitable, not only because of the looming
structure but also because of the limited space
available to the viewers. They are practically forced
to push their way through the narrow passage
between the walls of the gallery and the sides of
the cage which encloses the place in the heart
from the title. Dawicki’s work has been constructed
from identical, immaculately white cages imported
from China. Their sterile character makes the dead
bird lying on the floor paradoxically the most alive
element of the whole installation. It is the only piece
that has an individual character and a specific inner
warmth. On the other hand, it is the only victim of
enslavement - a most painful one, at that.

Oskar Dawicki’s work is about inner freedom.
The lack of freedom is identified here by the absence
of life. No matter how big the cage, how clean or
luxurious, how spacious so as to spread one's wings
- it still allows no freedom or opportunities. In this
context, the place in the heart becomes a place
of oppression which severely conditions different
limitations. The work is extremely pessimistic.
Whilst a place in the heart evokes associations
with something that gives one the energy to fight
the odds, this Place in the Heart is wrought with
limitations and difficulties.

Miejsce w sercu, 2008
instalacja

Praca zakupiona przez Galerie
Arsenat

A Place in the Heart, 2008
installation

Work purchased by Galeria
Arsenat

GA-1408/2008



Kuba Dabrowski

Pozornie btahe pytanie ,Co cie denerwuje?” Kuba
Dabrowski zadat przypadkowo spotkanym na ulicy
osobom. Projekt zaowocowat serig fotograficznych
portretow opatrzonych krétkimi komentarzami - od-
powiedziami udzielonymi przez zagadnietych ludzi,
w ktérych pobrzmiewa tylez szczerosci, co zaktopo-
tania. W badaniach socjologicznych wtasciwe sfor-
mutowanie pytan jest warunkiem sine qua non otrzy-
mania miarodajnych wynikow. Dgbrowski - fotograf
i socjolog - umiejetnie korzystajgc z warsztatu socjo-
logii, stawia jednak pytanie znacznie odbiegajgce od
takich, jakie zadaje sie w standardowych sondazach
przeprowadzanych przez osrodki badawcze. Nie
sprowadza sie ono do konkretnego problemu czy
zjawiska, wobec ktorego nalezy zajgc jakies stanowi-
sko, lecz ogniskuje wokot sposobu, w jaki zagadniete
osoby percypuja rzeczywisto$c.

Projekt Dgbrowskiego przynosi tez catkiem inne
rezultaty. Jego efektem nie jest uogdlniony por-
tret czy tez stanowisko odzwierciedlajgce poglady
i oczekiwania badanej grupy zawodowej badz spo-
tecznej. Wprost przeciwnie, w niby-socjologicznej
ankiecie fotografa nie ginie indywidualizm - kazdy
z przechodniow pozostaje sobg, zachowane zosta-
ia jego przekonania, emocje i sposob przezywania
$wiata. Komentarz pod zdjeciem z kolei skfania ogla-
dajacych do zadania nowych pytan i poszukiwania
kolejnych odpowiedzi, ktére ztozg sie na wyimagino-
wany wizerunek kazdej ze sfotografowanych oséb

Projekt Dgbrowskiego, mimo ze nastawiony na
budowanie jednostkowych portretéw, prowokuje
jednak do zadania pytania o spoteczenstwo, ktére
tworzymy. Czy jestesmy frustratami, jak podchodzimy
do irytujgcych sytuaciji, jakie doswiadczenia, stereo-
typy, ideologie i informacje wptywajg na nasze po-
strzeganie $wiata? Socjologia w mikroskali, wpleciona
w fotograficzny projekt Dgbrowskiego, unika typologii
i prostych klasyfikacji, a jednoczesénie odstania towa-
rzyszgca nam w codziennych sytuacjach ciekawosc,
sktonnos¢ do uwaznego przygladania sie tym, ktorzy
sg obok, i duzo wieksze zainteresowanie ich prywatna
historig niz syntetycznym obrazem zbiorowosci, wy-
abstrahowanym z ksztattujgcych ja realiow.

“What gets on your nerves?” - this is the question
Kuba Bgkowski posed to randomly met passers-by
on the street. The project bore fruit in the form of

a series of photographs with a short commentary

to each - responses to the question, which were
given with just as much sincerity, as embarrassment.
To obtain credible data in sociological surveys, it

is absolutely necessary to formulate the questions
properly. Dgbrowski, a sociologist and photographer,
has very skillfully used his sociological background
to pose questions which are far from the standard
public opinion poll queries. What he asks about is
not actually a specific problem or phenomenon
which would require one to present his/her position,
but the way which people perceive reality.

There are also other results of Dgbrowski’s
project - it is not just a generalized portrait or an
attitude reflecting opinions and expectations of a
given professional or social group. On the contrary,
in the pseudo-sociological survey conducted by
the photographer, the respondent’s individual-
ism does not disappear - each passer-by remains
him/herself, and preserves his/her convictions,
emotions, way of experiencing the world. The
comments under photographs serve as a pretext to
pose new questions and seek new answers which
could constitute our imagined picture of each of the
persons photographed.

Though intended to build individual portraits,
Bakowski’s project provokes questions about the
society which we are co-creating. Are we frustrated?
How do we encounter irritating situations?

What experiences, stereotypes, ideologies, and
information shape our image of the world? The
micro-scale sociology entwined in Kuba Dabrowski’s
photographic project avoids typologies and simple
classifications, and, at the same time, unveils

the curiosity we have in everyday situations, the
inclination to look at those who are next to us,
focusing on their private lives rather than on some
false picture of togetherness, shaped by everyday
realities.

Co cie denerwuje?, 2004
5 fotografii na piance,
40 x40 cm

Praca zakupiona Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych

What Gets on Your Nerves?,
2004

5 photographs on foam,

40 x40 cm

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych
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Marta Deskur

Prace Potepienie i Wniebowziecie pokazane zosta-
ty na wystawie Marty Deskur Opowiesci zwiezte

w biatostockiej Galerii Arsenat (2007). Koncepcja
prezentacji oparta byta na stowach Michela Houelle-
becqa, ktére nadawaty jej wymiar eschatologiczny:
,Opowies¢ o ludzkim zyciu moze by¢ tak dtuga lub
tak krotka, jak kto sobie zyczy. Opcja metafizyczna
albo tragiczna, ograniczajgca sie koniec koncow do
dat urodzenia i $mierci, tradycyjnie wpisywanych
na ptycie nagrobnej, ma naturalnie te zalete, ze jest
wyjgtkowo zwiezta"*.

Jednym z zagadnien obecnych w tworczosci
Deskur jest problem wartosci. Artystka nieraz przy-
gladata sie okreslanym w ten sposéb elementom
zycia spotecznego. W Opowiesciach zwieztych kwe-
stia ta splotta sie z uniwersalnym pytaniem o zycie
i kondycje duchowg cztowieka. Wspomniane przez
pisarza ramy wyznaczane przez daty narodzin
i Smierci artystka traktuje umownie, a bieg zycia
jednostki wplata w zycie wszechswiata. Potepienie
i Wniebowziecie odnoszg sie do tego, co w perspek-
tywie chrzescijanskiej dzieje sie po $mierci. Wizja ta
wiagze sie z przeczuciem nagrody lub kary. Potepienie
ma swa konsekwencje w piekle, Wniebowziecie zas
odnosi do zycia wiecznego w niebie. Deskur poje-
ciom tym przypisuje realistyczne ekwiwalenty wizu-
alne. Pogodna dziewczynka z lizakiem w reku dryfuje
miedzy chmurami we Wniebowzieciu, w Potepieniu
zas$ wrzeszczy w ptomieniach ognia.

Prace te odczyta¢ mozna jako komentarz na
temat trywializacji religii i zycia duchowego. W biblij-
nych i wizyjnych narracjach zaswiaty to obszar opi-
sywany w sposoéb metaforyczny, Deskur zas, przed-
stawiajgc piekto i niebo, postuzyta sie ich potocznym
obrazem, przywotujac ptomienie i skupisko tagodnych
chmur. Niebo i piekto sg w tradycji chrzescijanskiej
czyms niezgtebionym, podczas gdy wizje nieba-Whnie-
bowziecia i piekta-Potepienia sg bliskie nowoczesnym
obrazom dewocyjnym, tandecie wspotczesnej sztuki
oraz kultury religijnej, ktéra oddala sie od sacrum. Ar-
tystka zwraca uwage na rozdzwiek miedzy tajemnica
a jej dostowng interpretacja, pytajac przy tym o reli-
gie, jej status jako wartosci i sposob jej rozumienia we
wspotczesnym spoteczenstwie.

*

Michel Houellebecq, Czastki elementarne, ttum. Agnieszka
Danitowicz-Grudzinska, Warszawa 2004.
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The two works, Condemnation and Assumption,
have been presented at an exhibition of the artist
Opowiesci zwiezte [Concise Stories] at Galeria
Arsenat in Biatystok (2007). The idea of the pre-
sentation originated from the words of Michel
Houellebecq, assigning an eschatological dimension
to the exhibition, who claimed that the story of a
human life can be as long or as short as one wishes
it to be. The metaphysical or the tragic option,
which is limited, after all, to the dates of birth and
death traditionally inscribed on tombstones, has the
obvious asset of being extraordinarily concise.*

One of the issues present in Deskur’s art is the
issue of values. The artist has often analysed the
elements of social life from that perspective. In Concise
Stories, the issue has been related to the universal
question about life and the spiritual condition of a
human being. The temporal scope determined by the
dates of birth and death mentioned by Houellebecq,
is treated here conventionally, since the course of a
human life is intertwined with the life of the universe.
The two works refer to all that takes place after death
seen from the Christian perspective. The vision
evokes the anticipation of a reward or of punishment.
Condemnation has its consequences in hell, while
Assumption refers to eternal life in heaven. Deskur
assigns realistic visual equivalents to these notions. A
marry girl with a lollipop in her hand is drifting among
the clouds in Assumption, while in Condemnation we
see her screaming, burning in flames.

The works can be seen as a commentary on the
trivialization of religion and spiritual life. Biblical and
visionary narratives describe the underworld mainly in
a metaphysical way, while Deskur shows heaven and
hell but applying their colloquial images: flames and
fluffy clouds. In the Christian tradition, heaven and
hell are unfathomable, while the visions of heaven
in Assumption and of hell in Condemnation recall
modern devotional images, kitsch contemporary
art and religious culture which is ever more distant
from the sacrum. The artist points to the dissonance
between the mystery and its literal interpretation, and
asks about religion, its status as a value and its under-
standing by the contemporary society.

*

Michel Houellebecq, Atomised, translated by Frank Wynne,
London 2000.

Whniebowziecie, 2007
lightbox, 70 x 127 cm

Potepienie, 2007
lightbox, 70 x 127 cm

Prace podarowane Galerii
Arsenat przez artystke

Assumption, 2007
lightbox, 70 x 127 cm

Condemnation, 2007
lightbox, 70 x 127 cm

Works donated to Galeria
Arsenat by the artist

GA-1402/2007, GA-1401/2007



David Diao

W obrazie 0.10 in 2010 David Diao nawigzuje do
swoich poszukiwan z 2. potowy lat 80. XX w., kto-

re umozliwity mu zdefiniowanie wtasnej postawy
artystycznej. Po kilkuletniej przerwie - wynikajgcej

z rozczarowania formalizmem i zasadg autonomii
dzieta sztuki postulowang przez krytyka Clementa
Greenberga - artysta powrécit do malarstwa, a takze
rozwazan na temat podstawowych kategorii moder-
nizmu. Zaczat wtedy malowac obrazy, do ktérych
wigczat znaki i motywy wykorzystywane przez awan-
garde lat 20. i 30. ubiegtego stulecia. Uprawiajac
archeologie modernizmu i poddajac krytycznej
refleksji roznorodne jezyki abstrakcji, Diao analizo-
wat dorobek awangardy rosyjskiej, grupy De Stijl

i Bauhausu.

Do przetomowych prac artysty nalezg obrazy
powstate w 1984 r., bedace transformacja zdjecia
przedstawiajagcego ekspozycje suprematystycznych
dziet Kazimierza Malewicza na ostatniej wystawie
futurystéw ,0,10” w Petersburgu w 1915 r. Diao nie
siegnat w nich wprost do prac Malewicza, ale do
ich juz zaposredniczonego obrazu, stawiajgc tym
samym w centrum swoich zainteresowan kwestie
zaleznosci miedzy dzietem a jego reprodukcja. Ob-
raz z Kolekcji Il stanowi kolejne, podjete po latach
przepracowanie ikonicznego dokumentu z archiwum
historii sztuki, bliskie jednemu z wczesniejszych dziet
Diao: Black and White with Chair (1984-1988, kolek-
cja FRAC w Bretanii).

W 0.10 in 2010 obrazy Malewicza sprowadzone
zostaty do ptaskich znakow, a ich uktad ma niewiele
wspodlnego z oryginalng aranzacjg wystawy. Porza-
dek petersburskiej ekspozycji zastgpity rozsypane
motywy: uchwycone na fotografii krzesto, suprema-
tystyczne czworokaty i krzyze oraz ich przetworzone
wersje, zredukowane do wrazeniowych, czerwonych
plam na zielonym tle. W obrazie Diao tradycja awan-
gardy traci swoj ciezar, zaskakuje powidokowym
kontrastem barw. Mierzac sie z ikong modernizmu,
artysta przyglada sie przede wszystkim swojemu
miejscu w sztuce: gtadkie, monochromatyczne tto
to efekt odejscia od fakturalnych prac, jakie tworzyt
w latach 60. i 70., a geometryczna abstrakcja jest
odniesieniem do dziet awangardy rosyjskiej, ktore
postuzyty mu do przemyslenia wtasnego malarstwa.
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In his painting 0.10 in 2010, David Diao refers to
his explorations from the late 1980’s which made it
possible for him to define his own artistic position.
After a break of a few years caused by his disen-
chantment with formalism and the principle of
the autonomy of the artwork postulated by the
critic Clement Greenberg, the artist has returned
to painting and to deliberations on the principal
categories of Modernism. His painting began

to include signs and motifs used by the avant
garde of the 1920’s and the 1930’s. By applying an
archaeology of Modernism and critically reflecting
on the diverse languages of abstraction, Diao has
analysed the achievements of the Russian avant
garde, the De Stijl collective, and Bauhaus.

The paintings which are a breakthrough in the
artist’s career come from 1984, and are a transfor-
mation of a photograph presenting the exposition of
the Suprematist works by Kazimir Malevich at “0.10”,
the last exhibition of the Futurists in St Petersburg
in 1915. Diao did not relate to the works of Malevich
directly but by means of a mediated image, thus
focusing on the issue of the interdependence
between the work and its reproduction. The painting
from Kolekcja Il is yet another attempt, made years
later, at reprocessing an iconic document from
the archive of art history, and is close to one of the
earlier works by Diao: Black and White with Chair
(1984-1988, FRAC collection in Brittany).

In 0.10 in 2010, the paintings by Malevich have
been reduced to flat signs. Their arrangement has
little to do with the original set up of the exhibition.
The order of the expositions in St Petersburg was
replaced by dispersed motifs: a chair captured in
a photo, Suprematist rectangles and crosses with
their transformed versions, reduced to red blots on
green, stimulating the senses. In Diao’s painting,
the tradition of the avant garde loses its signifi-
cance, surprises with a contrast of colours typical
of afterimages. Tackling the Modernist icon, the
artist is above all analyzing his place in art: the
smooth monochromatic background is the effect
of the artist’s abandonment of the textural works he
created in the 1960’s and 1970’s. The geometrical
abstraction, on the other hand, is a reference to the
works of Russian avant garde which served for the
artist as an impulse to rethink his own painting.

0.10in 2010, 2010
akryl na ptétnie, 213 x 274 cm

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

0.10in 2010, 2010

acrylic on canvas, 213 x 274 cm
Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych
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Pawet Dziemian

Wideo Kim jest zapisem jednego z performancedow
sktadajgcych sie na tryptyk Mistresses and Heroines.
W kolejnych odstonach projektu Pawet Dziemian
powtarza gesty Sophie Calle, Kim Sooja i Sam Tay-
lor Wood, artystek, ktorych poszukiwania uznawane
sg za kluczowe dla mysli feministycznej. Dziemian
przyjmuje role performerek - jest rezyserem, a w
wypadku powtorzenia akcji Kim takze odtworcg
performance’dw - dokonujac reinterpretaciji, ktorej
istota opiera sie na innej niz w oryginale tozsamosci
ptciowej autora. Odwraca tym samym tradycyjny
porzadek spoteczny: o ile kobiety zwykty odgrywaé
role meskie, to mezczyzni stosunkowo rzadko wcho-
dza w role kobiet.

W pracy z Kolekgji Il artysta stoi nieruchomo na
londynskim Trafalgar Square, tak jak Kim Sooja stata
na ulicach licznych metropolii $wiata. Oboje sg po-
dobnie niewidoczni - ona jako kobieta, on jako mez-
czyzna. Reakcje ludzi mijajgcych Kim byty rézne - od
obojetnosci do zainteresowania. Na Dziemiana nikt
nie zwraca wiekszej uwagi - czasami ktos go lekko
potraci, spojrzy badz minie, znaczgco odwracajgc
wzrok. Artysta nawigzuje do cyklu performance’éw
Kim A Needle Woman. Tytutowa igta odnosita sie
nie tylko do czynnosci zwyczajowo przypisanych
kobietom, ale tez do igty kompasu, okreslajgcej stro-
ny swiata. O ile dla Kim kwestia ptci byta jednym
z watkdéw dziatania, to dla Dziemiana jest problemem
kluczowym.

Wideo wpisuje sie w nurt badan nad meskoscig
jako kategorig kulturowa. Nieruchomo stojacy artysta
zmusza do namystu nad rolg mezczyzny. Jego bier-
nos$¢ - przeciwstawiona kojarzonemu z meskoscia
dziataniu - stuzy skierowaniu uwagi na réznorodne
przejawy meskosci oraz poszanowanie wielosci
psychologicznych i spotecznych modeli mezczyzny.
Akcje Kim znajdowaty analogie w bogatym zapleczu
teoretycznym gender bgdz women studies, wypra-
cowanym przez historykow i socjologéw. Podobne
analizy odnoszgce sie do studiéw nad meskoscia
jako kategorig kulturowg sa rzadsze, a w Polsce zni-
kome, i korzystajg z metodologii i terminologii ba-
dan nad kobiecoscig. Dziemian zapozycza sposoby
dziatania od kobiet artystek, postulujac koniecznosé
przemyslenia stereotypu mezczyzny i jego kulturo-
wych korzeni.

64 — 65

Kim is a video recording of one of the performances
from the Mistresses and Heroines triptych. In the
subsequent versions, the artist repeats the gestures
of Sophie Calle, Kim Sooja, and Sam Taylor Wood

- women artists whose explorations are seen as
vital for the feminist thought. Dziemian plays the
mentioned artists as a director and, in the case

of the reenacted action by Kim, he is also the
performer. His works are reinterpretations, where
the essence lies in the sexual identity of the author
- obviously different than what it was in the original.
Dziemian thus reverses the traditional social order:
whilst women are used to playing man’s roles, it is
not very often that men adopt the roles of women.

In the work from Kolekcja Il, the artist stands still in
London’s Trafalgar Square, just as Kim Sooja stood in
the streets of many cities of the world. Both artists are
similarly invisible - she as a woman, he as a man. The
reactions of those passing by Kim were diverse - from
indifference to interest. Nobody noticed Dziemian.
One or two people may have pushed him slightly on
passing by, maybe looked at him, walked by, or tellingly
looked away. Dziemian refers here to a series of Kim's
performances called A Needle Woman. The needle
from the title related not only to the activities tradition-
ally assigned to women but also to the needle of the
compass used to tell the cardinal directions. Whilst for
Kim the gender issue was one of the different motifs in
her actions, for Dziemian it is the key issue.

The video fits into the stream of research on
masculinity as a cultural category. The unmoving
figure of the artist triggers thinking about the role of
the man. His passivity, which stands in opposition to
activity associated with masculinity, is here to draw
attention to the different manifestations of manliness
and the need for respect of the multitude of psy-
chological and social models of manhood. Kim's
action found analogies in the abundant theoretical
background of gender or women studies, elaborated
by historians and sociologists. Similar research
focusing on masculinity as a cultural category is
hard to come by. In Poland, it is fairly nonexistent.
The academic methodology and terminology used is
that of women studies. Dziemian borrows the modi
operandi from women artists and postulates the need
to rethink the stereotypical take on a man and his
cultural roots.

Kim, 2009
wideo, 18 min 19 s

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

Kim, 2009
video, 18 min 19 sec

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych
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Sibylle Ettengruber

Wideo jest zapisem performance’u, ktéry Sibylle
Ettengruber wykonata podczas Miedzynarodowe-
go Festiwalu Sztuki Performance ,,PERFORMANCE
ARSenat Biatystok” (2009). Jest to dokumentacja
spaceru przez Biatystok wedle trasy, ktorg artyst-

ka wytyczyta na mapie miasta. Droga zamykata sie
w trojkacie obejmujgcym Planty i miedzywojenng
dzielnice urzednicza, nawigzujacym do tréjkatnego
rynku powstatego w XVIII wieku, gdy Biatystok nale-
zat do Jana Klemensa Branickiego.

Spacer byt konfrontacjg z rzeczywistoscig mia-
sta, jego uksztattowaniem i infrastrukturg, ktérej
elementy nie do konca znajdowaty odzwierciedlenie
w schemacie mapy. Co prawda ulice, zabudowania
i tereny zielone miaty swéj odpowiednik w rzucie
graficznym, ale wtasciwa tkanka miejska ujawniata
sie dopiero w trakcie wedréwki. Ettengruber napo-
tykata barierki oddzielajgce pasy jezdni, sznur jada-
cych samochododw, rzeke, a takze prywatne miesz-
kania, do ktérych wchodzita przez okna, by wyjsé
po drugiej stronie kamienicy. Spacerujac, ujawniata
zaleznosci miedzy zywym organizmem miasta a spo-
sobem funkcjonowania w nim cztowieka. Projekt
zrealizowany w Biatymstoku, tak jak i podobne akcje
w Linzu, Brunszwiku i Berlinie, prowokowat wiele
pytan z zakresu antropologii miasta. Niepozorne
przejscie przez Biatystok zmuszato do refleksji na te-
mat problematycznej natury infrastruktury miejskie;j,
naszej $wiadomosci miasta, a w kofcu przyjmowania
sie schematow wypracowanych przez urbanistow.

Projekt Ettengruber miat jeszcze jeden wymiar,
wazny w kontekscie funkcjonowania w Biatymstoku
Galerii Arsenat. Na trasie spaceru znalazta sie stara
elektrownia, nalezaca dzisiaj do galerii i bedaca ko-
lejnym miejscem stuzgcym do prezentacji sztuki naj-
nowszej. W 2009 roku, gdy artystka wytyczata droge
przemarszu, na temat loséw i przysztego przeznacze-
nia tego budynku toczyty sie dyskusje. Przejscie przez
plac przed starg elektrownig, tuz obok drzwi prowa-
dzacych dzisiaj do przestrzeni ekspozycyjnej, miato
niezamierzony przez artystke wymiar symboliczny.
Wkraczajac na teren zaktadu, Ettengruber niejako me-
taforycznie zajeta elektrownie i oddata jg sztuce.
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The video is a recording of a performance Sibylle
Ettengruber gave at the International Performance
Art Festival "PERFORMANCE ARSenat Biatystok”
(2009). The footage shows a walk around Biatystok,
following a route the artist delineated on the city's
map. It ran in a triangle which contained the Planty
park and the pre-war housing district for civil
servants, and was a reference to the triangular
market created in the 18" c. when Biatystok was the
property of Jan Klemens Branicki.

The walk was a confrontation with the reality of
the city, its shape and infrastructure, the elements
of which were not fully reflected on the map.
Though the streets, buildings, and green areas
were illustrated on the layout, the actual urban fibre
was only revealed during the walk. Ettengruber
encountered barriers dividing street lanes, long lines
of cars in traffic, a river, or private flats which she
sometimes had to enter through one window and
exit through another. On her way, the artist revealed
the interdependencies between the living organism
of the city and the functioning of the people in it.
This particular project was carried out in Biatystok
but similar actions had been conducted in Linz,
Braunschweig and Berlin. There too, they provoked
similar questions related to the anthropology of the
city. The inconspicuous walk around the town forced
a reflection on the problematic nature of urban in-
frastructure, our awareness of the city and, finally,
on the acceptance of plans developed by urban
planners.

Ettengruber’s project had yet another dimension,
which is important in the context of Galeria Arsenat’s
presence in Biatystok. An old electrical power
plant was one of the milestones on the route of the
project. It now belongs to the gallery and is used to
present the newest art. In 2009, when the artist was
delineating her route, the fate of the building was still
being hotly discussed. In hindsight, the moment of
the artist passing the door to what is now an exhibition
space, carries a symbolic meaning, unintended by the
artist. By entering the premises of the power plant,
Ettengruber metaphorically appropriated the place
and handed it over to art.

Walk on by - unfolding map,
°2 Biatystok, 2009
wideo, 23 min11s

Praca zakupiona przez Galerie
Arsenat

Walk on by - unfolding map,
°2 Biatystok, 2009

video, 23 min 11 sec

Work purchased by Galeria
Arsenat

GA-1414/2009



Jakup Ferri

Tytut wideo Jakupa Ferriego zostat zapozyczony

z pracy chorwackiego artysty Mladena Stilinovicia.
W 1992 r. Stilinovi¢, zajmujacy sie bachtinowskimi
poszukiwaniami lingwistycznymi, wyszyt na rézowym
ptotnie zdanie ,,An artist who cannot speak English is
no artist”. Jego praca, powstata po rozpadzie Jugo-
stawii i upadku komunizmu w Europie Wschodnie;j,
dotyczy problemow, z ktérymi musieli zmierzyc sie
wszyscy artysci z krajow transformaciji ustrojowe;j:
koniecznosci odnalezienia sie na $wiatowej scenie
sztuki, w obiegu zdominowanym przez anglosaski
model instytucji. Nawigzujgc do komunistycznej
wyktadni éwiata, utozsamiajgcej jezyk angielski

z jezykiem zachodnich kapitalistéw, a r6z z kolorem
burzuazji - Stilinovi¢ wskazuje na nowego kulturowe-
go hegemona.

Ferri podejmuje rozwazania Stilinovicia ponad
dekade pozniej. W nakreconym w domu wideo wy-
gtasza monolog na temat swojej tworczosci. Stara
sie mowic po angielsku, ale jego wywdd nie stanowi
logicznej catosci, a poprawnosé jezykowa pozosta-
wia wiele do zyczenia. Artysta usituje sprostac jedne;j
z zasad globalnego rynku sztuki: postuguje sie lingua
franca kuratordéw, organizatorow targow i wielkich
wystaw. Jego karykaturalne starania to reakcja na
sytuacje bez wyjscia. By znalez¢ sie w Swiatowym
obiegu sztuki, musi zaakceptowac jego zasady,
zgodnie z ktorymi nieznajomos$c¢ angielskiego skazu-
je na artystyczny niebyt.

Nawigzujgc do gestu Stilinovicia, Ferri pokazuje
aktualnos¢ jego diagnoz. Zdefiniowane przez chor-
wackiego artyste reguty nowych realiéw tak samo
silnie warunkujg mtodych artystéw dziatajgcych na
politycznych i ekonomicznych marginesach $wiata,
jak i tych, ktorzy musieli odnalez¢ sie w rzeczywisto-
$ci postkomunistycznej. Zaréwno jedni, jak i drudzy
zmuszeni sg okresli¢ swoje miejsce w swiecie bez
granic. Postawa, jaka przyjmuje Ferri, opiera sie na
akceptaciji regut narzuconych przez centrum. W wi-
deo Artysta, ktory nie méwi po angielsku, nie jest ar-
tystg, pokazuje, iz jest Swiadomy swojej peryferyjnej
kondycji, aczkolwiek namaszczenie, z jakim mowi po
angielsku, sugeruje, ze do catej sytuacji podchodzi
z dystansem i ironia.
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The title of the work by Jakup Ferri was borrowed
from a different work by the Croat artist Mladen
Stilinovi¢. In 1992, Stilinovi¢, who studied Bakhtinian
linguistic explorations, embroidered a sentence on
pink canvas: “An artist who cannot speak English is
no artist”. The work was created after the dissolution
of Yugoslavia and the fall of communism in Eastern
Europe, and touches on problems that all artists
from the countries of systemic transformation had to
face: the need to find oneself in the global art world,
which is dominated by the Anglo-Saxon institution-
al model. By making a reference to the communist
interpretation of the world which identified English
with the language of Western capitalists and pink
with the colour of the bourgeoisie, Stilinovi¢ points
to a new cultural hegemony.

Ferri takes up on Stilinovi¢'s deliberations over
a decade later. In a home video, the artist delivers
a soliloquy about his art. He tries to speak English,
but his statement is not logical and the language
is far from correct. The artist tries to meet one of
the requirements of the global art market: he uses
the lingua franca of curators, organizers of fairs and
large exhibitions. His ridiculous effort is a response
to a deadlock: in order to become part of the global
art scene, one has to accept its rule according to
which one who does not speak English is artistical-
ly doomed.

In reference to the gesture made by Stilinovic,
Ferri reveals the relevance of his diagnosis. The rules
of the new reality, as defined by the Croat artist, are
just as relevant to young artists active in the political
and economic margins of the world as they are to
those who had to find themselves in the post-com-
munist reality. Both groups are forced to determine
their place in a world with no borders. The stance
adopted by Ferri is based on the general acceptance
of the principles imposed by the center. In the video,
the artist shows that he is aware of his peripheral
condition, though the great solemnity with which
he tries to speak English suggests that he treats the
whole situation with much distance and irony.

Artysta, ktory nie méwi po
angielsku, nie jest artysta,
2003

wideo, 4 min 8 s

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

An Artist Who Cannot Speak
English Is No Artist, 2003
video, 4 min 8 sec

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych
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Maurycy Gomulicki

Perta zostata zrealizowana w Domu Pracy Tworczej
w Wigrach na zaproszenie Agnieszki Tarasiuk, jego
éwczesnej dyrektorki. W powstanie obiektu zaanga-
zowani byli okoliczni mieszkancy i dzieci z pobliskie-
go domu dziecka, co wpisuje Perfe w ramy spotecz-
no-edukacyjnych dziatan prowadzonych wowczas
przez ten osrodek.

QOdrealniong kule nalezy widzie¢ w kontekscie
tego, co Maurycy Gomulicki okresla mianem kultury
rozkoszy. W jego ujeciu jest to idea wielowymiarowa,
ocierajgca sie o seksualnosc i sensualnos$¢ materii,
jak tez o kwestie spoteczne i polityczne. Zmystowosé
perty nawigzuje tez do hasta ,,pink not dead”, towa-
rzyszgcego projektom artysty i odnoszacego sie do
powszechnego w kulturze europejskiej rozumienia
rézu jako koloru stodyczy, kiczu i rozkoszy. W podob-
nych kategoriach postrzegane sg takze perty.

Praca Gomulickiego, nasycona symbolikg, jest
wysublimowang gra z historig sztuki i przeciwstaw-
nymi znaczeniami perty. Artysta umiejetnie wyko-
rzystuje ich ambiwalencje. Niewielka kulka, wydoby-
wana z muszli pertoptawow, miata posmak egzotyki,
a jej urok wyzwalat kolonialne i handlowe ambicje
nowozytnych imperiow. Perta o nieregularnym
ksztatcie (barocco) nie tylko patronuje jednej z epok
kultury europejskiej, ale tez materializuje kojarzone
Z nig rozbuchanie fantazji i umitowanie przepychu.
Perty sg obiektem pozadania i wyrazem bogactwa,
symbolem czystosci i atrybutem Chrystusa i Dziewi-
cy. Blask i kulisty ksztatt pozwolity postrzegac je jako
symbol doskonatosci, mistycy widzieli w nich uszla-
chetnienie instynktéw i uduchowienie materii. Byty
afrodyzjakiem i lekiem, a jednoczes$nie wierzono, ze
przynosza tzy i nieszczescie.

Perta zyskuje nowe znaczenia w kontekscie ba-
rokowego zespotu klasztornego, w ktérym powstata.
Kula ze sztucznej masy oddaje w pewien sposob
kondycje tego zatozenia, na poty sztucznego, bo
zrekonstruowanego po zniszczeniach wojennych.
Obiekt pozgdania stanat w miejscu, ktorego istotnym
kontekstem funkcjonowania jest Kosciét. Rozkosz
zmystow miata wiec rosng¢ tam, skad zostata wyru-
gowana. W tym miejscu Perta doskonale ujawnia swa
niejednoznacznos¢: jest zarowno narzedziem dywer-
sji bogatym w erotyczne podteksty, jak tez symbo-
lem piekna wtasciwym kulturze chrzescijanskie;.
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The Pearl was made at the Art Residence Centre in
Wigry on the invitation of Agnieszka Tarasiuk, the
centre’s erstwhile director. Locals and kids from the
nearby children’s home took part in the making of
the object, turning it into an element of the centre’s
socio-educational programme.

The unrealistic ball should be seen in the
context of what Maurycy Gomulicki calls the culture
of ecstasy - a multi-dimensional idea, touching on
sexuality and the sensuality of matter, as well as
on social and political issues. The sensuality of the
pearl refers also to the slogan “pink is not dead,”

a constant element in the artist’s projects which

is rooted in the European perception of pink as a
colour of sweetness, kitsch and ecstasy. Pearls are
perceived in a similar way.

The work by Gomulicki, imbued with symbolism,
is a sublime game with both the history of art
and with the manifold meanings of the pearl. The
artist uses their ambivalence skilfully. A small ball
extracted from within the shell of the pearl oyster
had a taste of exoticism that stimulated the colonial
and commercial ambitions of modern empires. The
irregular pearl (barocco) not only gave its name to
an epoch in European culture, but it also embodied
flamboyant fantasies and the love for luxury. The pearl
is an object of desire, a proof of wealth, a symbol of
purity and an attribute of Christ and the Virgin Mary.
Pearls are a symbol of perfection for their sparkle and
spherical shape - mystics saw them as a product of
exalted instincts and as a spiritualization of matter.
They were used as aphrodisiacs and remedies,
though it was also believed that they caused tears
and brought bad luck.

The Pearl gains new meaning in the context
of the Baroque monastery where it was created.

In a sense, the ball made of artificial material
reflects the condition of the monastery, which,
having been rebuilt after its destruction during the
war, is also half artificial. The object of desire was
situated in a location whose primary context is its
identity as a sacred place. Thus the ecstasy of the
senses was to grow in a place from which they had
been eradicated. The setting is therefore perfect
for showing the ambiguity of The Pearl: a tool for
diversion, abundant in hidden erotic meanings and a
Christian symbol of beauty.

Perta, 2009

obiekt, zywica, wtdkno
szklane, lakier samochodowy,
@224 cm

Praca podarowana Galerii
Arsenat przez Dom Pracy
Tworczej w Wigrach

The Pearl, 2009

object, resin, glass fiber,

car varnish, @ 224 cm

Work donated to Galeria
Arsenat by the Art Residence
Centre in Wigry
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Maurycy Gomulicki

Kolaze Pussy Mandala powstaty z krgzgcych w inter-
necie zdje¢ wagin gwiazd porno. Uprawiajgc swo-
isty recykling obrazéw, Maurycy Gomulicki uktada
pozyskane z sieci motywy w dekoracyjne, mienigce
sie barwami i kwiecistymi formami koncentryczne
kompozycje. W warstwie formalnej nawigzujg one do
symbolicznych diagraméw buddyjskich, odnoszac
tym samym do sakralnych konotacji tego motywu.
W kolazach pozadanie, erotyka i refleksja nad na-
turg przyjemnosci sktadajg sie na kolejng odstone
projektu okreslanego przez artyste mianem kultury
rozkoszy.

Waginy uktadajg sie w bogaty kwiat dalii, a ich
wizualne sekwencje zmieniaja sie jak w kalejdosko-
pie. Ptatki warg przeplatajg sie niekiedy z palcami
i pomalowanymi niebieskim lakierem paznokciami.
Jesli mielibysmy sprowadzi¢ zabieg Gomulickiego
wytgcznie do fetyszyzacji waginy, to bytoby to za
mato, by oddac istote jego poszukiwan. Artysta nie
poprzestaje na jej uwielbieniu, lecz analizuje me-
chanizmy widzenia i fetyszyzacji obiektu. Poprzez
multiplikacje obrazéw wagin oddaje nieposkromiony
zachwyt podgladacza, nieuchwytne piekno tego,
co stymuluje pozadanie i wyzwala fantazje. W Pussy
Mandala Gomulicki serwuje widzowi inwazje tego,
co w pruderyjnej kulturze uchodzi za odrzucajgce
i nieprzedstawialne. Euforia voyeura i jego niemal
religijne uniesienie przeplatajg sie w pracach artysty
z uwzniosleniem erotyki.

Delikatna granica dzieli koncentryczne mandale
od pornografii. Gomulicki, postugujac sie naturali-
stycznymi zdjeciami, umiejetnie unika dostownosci.
Niejednoznacznos$¢ obrazu, wynikajgca z estetyki
rzadzacej kompozycja, idzie w parze z ambiwalent-
nym podejsciem do kobiety. W Pussy Mandala pod-
miot zostat wyparty przez przedmiot, obiekt pozada-
nia, ktérego figure stanowi uprzedmiotowiony przez
porno fragment kobiecego ciata. Przedstawieniom
Gomulickiego daleko jednak do wyuzdania, a spoj-
rzeniu podgladacza do zawtaszczenia. Do kobiecej
seksualnosci podchodzi w sposéb afirmatywny,
kieruje nim fascynacja i zachwyt zmieniajgcy optyke
spojrzenia na obraz, ktory traci naturalizm na rzecz
estetycznego wyrafinowania.

72—-173

The Pussy Mandala collages were made from
pictures of porno stars’ vaginas downloaded from
the Internet. By means of this peculiar recycling

of images, Maurycy Gomulicki has used the found
graphic elements to create decorative circular com-
positions, full of colour and floral motifs. Formally,
they draw on symbolic Buddhist diagrams and refer
to the sacral connotations this motif bears. The
collages, so full of desire, eroticism and reflection
on the nature of pleasure, belong to a larger project
which the artist calls ‘the culture of ecstasy’.

The vaginas form an opulent dahlia, with their
visual sequences changing as in a kaleidoscope.
The petals of labia intertwine with hands and fingers
with nails painted blue. Boiling down Gomulicki’s
concept to a mere fetish for the vagina would be in-
sufficient - he goes beyond its mere adoration and
analyses the mechanisms of the object’s perception
and fetishisation. By multiplying the images, he
reveals his untamed delight of a voyeur, and the
elusive beauty of something that stimulates desire
and evokes fantasies. In fact, Gomulicki’s work is
an invasion of what is seen as unrepresentable
and repulsive in a prudish culture. The euphoria
of the voyeur and his almost religious ecstasy are
combined here with the sublimation of eroticism.

There is a thin line between the concentric
mandalas and pornography. Using naturalist
photographs, Gomulicki very ably evades literality.
The ambiguity of the image stemming from the
aesthetics applied in the composition is coupled
with an ambiguous approach to a woman. The
subject has been pushed out by the object - the
object of desire, whose figure is a fragment of
a female anatomy objectified by pornography.
Gomulicki’s work, however, is far from debauchery,
just as his voyeuristic gaze is far from appropri-
ating. He approached the female sexuality in an
affirmative manner, led by fascination and delight
which changes the way the image is perceived
- its naturalism being replaced by aesthetic
sophistication.

Pussy Mandala, 2008
kolaz cyfrowy, lambda,
dibond, pleksi, 3 odbitki,
2100 cm

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

Pussy Mandala, 2008

digital collage, lambda,
dibond, Plexiglas, 3 prints,
2100 cm

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych
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tukasz Gronowski

Sita oszczednego w formie filmu tukasza Gronow-
skiego lezy w dysonansie, ktérego zrodtem jest rola
powierzona przez artyste gtownemu bohaterowi.
Elegancko i schludnie ubrany transwestyta s$piewa
hymn panstwowy. Jego postawa i jezyk ciata sg ade-
kwatne do wykonywanej czynnosci, ktérej oddaje
sie z petnym zaangazowaniem. Popularne definicje
patriotyzmu okreslaja ten termin jako ,mito$¢ do
ojczyzny, wtasnego narodu, potgczong z gotowoscia
ponoszenia dla nich ofiar”. Patriotyzm jest wiec pra-
wem i obowigzkiem kazdego mieszkanca danego
panstwa czy tez cztonka narodu, bez wzgledu na
jego wyznanie religijne, rase czy kondycje spotecz-
ng. Zaaranzowana przez Gronowskiego sytuacja nie
powinna wiec wywotywac oburzenia odbiorcy. Moze
jednak sprowokowac krytyczng refleksje nad tym,
czy w ogole mogtaby mie¢ miejsce.

Jak podkreslali krytycy, artysta przyglada sie
dzisiejszej pojemnosci znaczeniowej pojecia patrio-
tyzm, bada jego granice, sposdb funkcjonowania
i miejsce w mentalnosci spotecznej. Wskazujagc na
fakt, iz w polskiej rzeczywistosci patriotyzm ma
bardzo silny wymiar polityczny i religijny, Gronow-
ski zdaje sie pokazywac, ze nie kazdemu dane jest
spoteczne przyzwolenie na bycie patriotg. Postac¢
transwestyty, ktory moze by¢ postrzegany jako figura
wszystkich marginalizowanych grup spotecznych,
religijnych i seksualnych, nie miesci sie w dominu-
jacej, katolicko-konserwatywnej sylwetce polskiego
patrioty. W kontekscie tak rozumianego patriotyzmu,
zawtaszczonego przez partie prawicowe o silnym
pierwiastku katolickim, zaaranzowana przez artyste
sytuacja jest czyms niedopuszczalnym, semantycz-
nie niemozliwym.

Gronowski pyta wiec o wspodtczesny patriotyzm
i wspotczesng tozsamosé, a w koncu o postawe pa-
triotyczng w kontekscie dzisiejszej niejednoznacznej
tozsamosci, odbiegajgcej od modelu biatego, hete-
roseksualnego Polaka katolika. Wigzac jeden z sym-
boli panstwowych z postacig spotecznie alienowang
wskazuje na potrzebe przedefiniowania potocznego
rozumienia patriotyzmu, warunkowanego polityczno-
-religijnymi obostrzeniami.
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The power of tukasz Gronowski’s formally frugal
video stems from the dissonance produced by

the role assigned to the protagonist by the artist.
An elegant, neatly dressed transvestite sings the
national anthem. His posture and body language

fit the action he is so dedicatedly engaged in.
According to popular definitions, patriotism is “love
for the homeland and the nation, and readiness to
make sacrifices for them.” Thus, patriotism is a right
and an obligation of every citizen of the state and
every national, irrespective of their religion, race and
social station. The situation arranged by Gronowski
should not upset the viewer, but it may provoke
critical reflection about whether it could happen in
the first place.

According to critics, the artist explores the con-
temporary meanings of patriotism, testing its limits
and enquiring into its operative mode and position
in the social mind-set. By pointing out the fact that
patriotism in Poland has very strong political and
religious connotations, Gronowski seems to imply
that not everyone is socially entitled to be a patriot.
The transvestite, who can be read as a symbol of
all marginalised social, religious and sexual groups,
does not match the dominant Catholic and conserv-
ative figure of the Polish patriot. In the context of
such an understanding of patriotism, appropriated
by right-wing parties with a strong Catholic bent, the
situation arranged by the artist is unacceptable, se-
mantically implausible.

Thus, Gronowski asks questions about con-
temporary patriotism and contemporary identity,
and what it means to be patriotic in the context of
today’s fluid identities, which differ from the model
of a white heterosexual Catholic Pole. By creating an
association between a state symbol and a socially
alienated figure, Gronowski suggests the need to
redefine the popular understanding of patriotism
described by political and religious limitations.

Patriota, 2006
wideo, 1Tmin 40 s

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

Patriot, 2006

video, 1 min 40 sec

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych
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Ryszard Grzyb

Neon It's getting better and even better jest elemen-
tem projektu multimedialnego Zdania napowietrzne,
zrealizowanego przez Ryszarda Grzyba w oparciu

o prowadzone od 1990 r. zapiski, opatrzone robo-
czym tytutem Bigos. Sg to zanotowane ad hoc mysli
i skojarzenia majgce forme zwieztych, poetyckich
sentencji, ktorych konstrukcja gramatyczna zbiez-
na jest ze strukturg sloganow reklamowych. Artysta
umieszcza je w nowym, nieliterackim kontekscie

- przenosi na billboardy, neony, wyswietlacze auto-
buséw miejskich i inne nosniki reklamowe, majgce
szeroki zasieg spoteczny. Wybierajac takg forme
prezentacji, zaskakuje widza, konfrontujgc go z nie-
jednoznacznym komunikatem zamieszczonym w nie-
spodziewanym miejscu.

Zabiegi Grzyba uderzajg w mechanizmy funk-
cjonowania reklamy, podwazajac jej role krzykliwego
hasta, ktérego zadaniem jest napedzanie i tak juz
rozbuchanej konsumpciji. Z drugiej strony artysta
doskonale wykorzystuje mozliwosci medium, jego
sugestywnos¢ i zdolnos¢ przyciggania uwagi. O ile
jednak na typowej reklamie widz skupia sie zaled-
wie przez chwile, to Zdania napowietrzne, poprzez
nieoczywistos¢ przekazu, wprawiajg w konsterna-
cje i zmuszajg do poszukiwania w nich prywatnego
sensu. Sposoéb ich oddziatywania jest przez to bliski
reklamie spotecznej. Dzieki uzytkowej formie liryczne
sentencje zyskujg na sile wyrazu.

Krytycy odnoszg projekt do spostrzezen Grzyba
na temat pozycji sztuki i artysty w realiach spote-
czenstwa konsumpcyjnego. Realizacja Zdan napo-
wietrznych sktonita go do refleksji nad determinowa-
ng przez rynek dostrzegalnoscia sztuki i roznicami
miedzy zainteresowaniem akcjami artystycznymi roz-
lewajgcymi sie w przestrzeni miejskiej a wystawami
malarstwa w galeriach. Ta pozornie banalna konsta-
tacja nawigzuje do kwestii definicji sztuki i jej prze-
suwajacych sie granic, uwarunkowan statusu artysty
oraz miejsca, jakie jego przekaz zajmuje w chaosie
komunikacyjnym i przetadowanej wizualnej sferze
codziennosci. It's getting better and even better pro-
wokuje te pytania, emanujgc przy tym (przewrotnie)
pozytywnym przestaniem.

76 —77

The neon sign It's getting better and even better,
is an element of a multimedia project Zdania
napowietrzne [Aerial Sentences], which the artist
carried out on the basis of the notes he had been
taking since 1990, under the draft title Bigos
[Hunter’s Stew]. The recorded ad hoc thoughts and
connotations are captured in a form of cohesive
poetic statements, whose grammatical construction
resembles those of advertising slogans. The artist
places them in a new non-literary context - on
billboards, neon signs, displays in city buses and
other popular advertising platforms. The choice of
the presentation surprises the viewer, enforcing
a confrontation with an ambiguous message
introduced in an unexpected place.

The artist thus attacks the mechanisms
of advertising, undermining the role of flashy
slogans aimed at perpetuating the already wild
consumption. On the other hand, Grzyb is very
skilled at taking advantage of what the medium
has to offer, its suggestiveness and ability to draw
attention. However, whilst a typical ad is able to get
the viewer focused for just a moment, the unobvious
messages of Aerial Sentences create confusion and
force the audience to seek their private meanings. In
this aspect, the project resembles the mode of social
advertising. The applied lyrical form of the messages
makes them more forceful in their expression.

Critics relate the project to Grzyb's observations
about the position of art and the artist in the circum-
stances of a consumer society. Aerial Sentences
evoke a reflection on the visibility of art, which is
determined by the market, and the differences
between the level of public interest in artistic actions
spilling over the city space, and in the presenta-
tions of paintings in galleries. This seemingly banal
observation draws on the issues of the definition of
art and its shifting borders, as well as the circum-
stances conditioning the status of the artist and
his/her place in the communication chaos and the
overloaded visual sphere of everyday life. It's getting
better and even better does provoke the above
questions, at the same time (perversely) emanating a
positive message.
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It’s getting better and even
better, 2009

neon, 40 x 89,5 cm

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

It’s getting better and even
better, 2009

neon, 40 x 89.5 cm

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych
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Izabella Gustowska

Wideo Wonderful life jest jednym z elementow cyklu
Life is a story, realizowanego przez Izabelle Gustow-
skg w latach 2002-20086. Projekt, bliski w strukturze
opowiesci szkatutkowej, ztozony jest z kilkunastu
samodzielnych prac. W wiekszosci z nich pojawia-
ja sie wspolne motywy, takie jak dtonie dotykajgce
naczynia, poruszajgce sie usta czy toczaca sie szkla-
na kula. Opowiesci Gustowskiej sg narracjami auto-
biograficznymi, zapisami emocji oddanych w jezyku
obrazow filmowych. Oko kamery artystka kieruje do
wewnatrz, a chtodne narzedzie rejestracji stuzy jej do
notowania osobistych spostrzezen.
Pierwszoplanowa postacig Wonderful life jest
Gucio, nalezacy do artystki jamnik szorstkowtosy,
machajacy ogonem w rytm utworu What a Wonder-
ful World $piewanego przez Louisa Armstronga. Ob-
serwowane na spacerze zachowania psa Gustowska
zwielokrotnia i przefiltrowuje przez fioletowe $wia-
tto. Obraz wspotgra ze stowami piosenki - wizualna
i werbalna warstwa pracy majg w sobie co$ z za-
chwytu nad wyjatkowoscig zwyczajnych z pozoru sy-
tuacji. Opowiesé, przerywana kadrami utrzymanymi
w zielonej tonacji i towarzyszacymi im komentarza-
mi, toczy sie w zwolnionym tempie. Pojawiajgcej sie
frazie Nothing about her childhood/ ... television/ ...
friend/ ... cat towarzysza sceny z zycia codziennego,
przeplatane wyjgtkami z transmisji meczu bokser-
skiego, ujeciem skaczgcego dziecka czy tez przecia-
gajacego sie kota. Prywatnosé przenika sie ze $wia-
tem zewnetrznym, a odrealniajacy filtr zieleni i fioletu
nadaje pracy refleksyjny charakter, odstaniajgc przy
tym sfere intymnego doswiadczania rzeczywistosci.
Poetyckie wideo Gustowskiej jest pracg her-
metyczng. Strzepy watkdw spaja oniryczna mgta,
a ujecia tworzg mozaike balansujgcg na granicy snu
i rzeczywistosci. Wspomnienia wrastajg w teraz-
niejszosc¢, a prywatna ikonografia znajduje odzwier-
ciedlenie w uniwersalnych stowach i motywach
wizualnych. Chwilowe przekonanie o tym, ze czesé
moze stanowic¢ klucz do poznania catosci, ustepuje
przeswiadczeniu o niewystarczalnosci formuty pars
pro toto. Archiwum obrazéw, udostepnionych widzo-
wi przez artystke, pozwala odkry¢ zaledwie niewielki
fragment jej osobowosci.

78 —-79

The video Wonderful life is part of a series titled Life
is a story, made by Izabella Gustowska in the years
2002-2006. The structure of the project is close to
that of a story within a story, composed of several
autonomous works. In most of them we see similar
motifs, such as hands touching a vessel, moving
lips and a rolling glass ball. Gustowska’s stories are
autobiographical narratives, records of emotions
expressed by means of the language of film images.
The artist directs the eye of the camera towards
the inside, while the cold instrument is used for
recording personal observations.

The main character in Wonderful life is Gucio,

a wirehaired dachshund wagging its tail to the
rhythm of What a Wonderful World, sung by Louis
Armstrong. Gustowska takes the dog out for a walk,
then multiplies and filters its behavior through a
violet light. The image is synchronized with the lyrics
of the song - the visual and verbal dimensions of

the work have elements of enchantment with the
uniqueness of seemingly ordinary situations. The
story, kept in slow motion, is chopped up by inserted
frames in green hues and accompanying comments.
When the phrase Nothing about her childhood/ ...
television/ ... friend/ ... cat appears, we see scenes
from daily life intertwined with footage of a boxing
match, a shot of a jumping child, or a stretching cat.
Privacy is penetrated by the outside world, the green
and violet filters make the work less real and impose
a mood of reflection, revealing at the same time the
sphere of the intimate experience of reality.

This poetic video is a hermetic work. The
fragmented motifs are enveloped in a dreamlike fog
while the shots make up a mosaic balancing on the
verge of a dream and reality. Memories become part
of the present, and private iconography is reflected
in universal words and visual motifs. The momentary
belief that a part can be the key to learning the
entirety is replaced by the conviction that the pars
pro toto formula is simply not enough. The archive of
the images offered by the artist lets one in on just a
small piece of her personality.

Wonderful life, 2003
wideo, 6 min 7 s, petla

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

Wonderful life, 2003

video, 6 min 7 sec, loop
Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych
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Elzbieta Jabtonska

Is your mind full of good? Elzbiety Jabtorskiej mozna
postrzegac jako komentarz do jej licznych perfor-
mace'ow, fotografii i dziatan zaangazowanych spo-
tecznie. Pytanie zaczerpniete z nauki Atisy, mistrza
buddyzmu tybetanskiego, odnosi sie do postawy
cztowieka i etyki dyktujgcej jego codzienne wybory.
Wokot tych kwestii zogniskowana jest tez twérczosc
artystki. Prace Jabtonskiej, w ktorych analizuje ona
role odgrywane we wspotczesnym swiecie przez
kobiety, a takze realizowane przez nig projekty spo-
teczne uwidaczniajgce grupy marginalizowane,

m.in. bezrobotnych i bezdomnych - odstaniajg we-
wnetrznie skonfliktowang postac¢ performerki. Sfera
postulatywna $ciera sie z faktycznymi mozliwosciami
dziatania, a rozdarcie artystki ujawnia sie na wielu
polach, poczawszy od trudnosci w pogodzeniu zycia
zawodowego z rodzinnym, po odczucie znikomego
wptywu sztuki na rzeczywistos$c spoteczna.

Pytanie o stan umystu jest w swoim uniwersali-
zmie bardzo osobiste. Komentujgc polskojezyczng
wersje pracy (Czy twdéj umyst jest peten dobroci?),
powielajgcg dukt pisma jej syna, Jabtoniska odniosta
sie do macierzynstwa - wymagajgcego cierpliwosci
i wyrzeczenia sie siebie na rzecz drugiego cztowieka.
Is your mind full of good? brzmi w tym kontekscie jak
wyrzut sumienia, namyst nad wtasnym egoizmem
i granicg miedzy samorealizacjg a poswieceniem
dla dziecka. Artystka, odwotujac sie do stéw Atisy,
pokazuje wewnetrzne rozterki majace swoje zrodto
w wyzwaniach stawianych przez wspotczesnosc.

Jabtonska nadata swojej pracy forme neonu.
Przez dtugi czas neony byty niechcianym dziedzic-
twem PRL-u. Od niedawna przywraca sie im miejsce
w historii designu i estetyki przestrzeni miejskiej.
Rola artystki jest tu szczegdlna: jeden z nich uczynita
dzietem sztuki. Odnaleziony przez nig neon Nowe Zy-
cie pokazany zostat na wystawie Podréz na Wschaod,
na fasadzie starej elektrowni w Biatymstoku. Komu-
nikat ,nowe zycie” odnosit sie nie tylko do nowej
roli neonu jako dzieta sztuki, ale takze nowej funkcji
budynku - miejsca prezentacji sztuki najnowszej -
przekazanego przez miasto Galerii Arsenat.

80 —81

Is your mind full of good?, by Elzbieta Jabtonska,
can be seen as a commentary to her numerous per-
formances, photographs, and socially engaged
activities. The question, coming from the teachings
of Atisa, a Tibetan Buddhism master, is a reference
to the attitude of a human being and the ethics
dictating one’s everyday choices. It is on these
issues that the artist is mainly concentrated in her
work. She analyses the roles played by women in
the contemporary world, and her social projects
focus on marginalized social groups, such as the
unemployed or the homeless, thus revealing the
internally conflicted character of the performer. The
sphere of postulates clashes against what is actually
possible, and the artist’s dilemma is seen in many
areas - such as the difficult reconciliation of profes-
sional life with family life, or the feeling that art has
little or no influence on social reality.

The question about the state of her mind is very
personal in its universalism. When commenting on
the Polish language version of her work (Czy twdj
umyst jest peten dobroci?), in which she replicated
her son’s handwriting, Jabtoriska referred to
maternity, which calls for patience and resignation
from oneself for the other. In this context, Is your
mind full of good? sounds like a pang of conscience,
a reflection on one’s own egoism and the division
between one’s self-realisation and sacrifice for the
child. Referring to the words of Atisa, the artist
shows her inner quandaries, which stem from the
challenges presented by contemporaneity.

Jabtonska gave her work the form of a neon
light. For a long time, neon ads were the unwanted
child of the communist times. They are now being
given back their place in the history of design and
urban esthetics. The role of the artist is unique here:
she has made one of them a work of art. She had
discovered an old neon sign saying Nowe Zycie [New
Life], which was displayed on the fagade of an old
electric power plant during an exhibition in Biatystok
titled The Journey to the East. The message of a
“new life” was a reference not only to the new role
of the neon sign as a work of art, but also to the new
function of the building, namely that of presentation
of new art, as the plant was given over by the city to
Galeria Arsenat as a new exhibition space.
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Is your mind full of good?,
2009

neon, 28 x 200 cm

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

Is your mind full of good?,
2009

neon, 28 x 200 cm

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych
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Matgorzata Jabtonska

Swiat komikséw i animacji Matgorzaty Jabtonskiej
tworzg geometryczne ludziki, z pozoru niemal iden-
tyczne. W rzeczywistosci kazdy z nich jest starannie
zaprojektowany: ma inne ubranie, fryzure i wyraz
twarzy. Komputerowe historie, przez ktore przewijajg
sie dziesigtki niewielkich postaci, majg wspodlng bo-
haterke: wyraznie scharakteryzowang dziewczynke,
a raczej panig z dtugimi wtosami i zaczesang na bok
grzywka. Po krétkiej chwili, gdy ogladajgcy odnajdu-
je sie w szybko zmieniajgcych sie sytuacjach, zabaw-
ne komiksy i animacje okazujg sie w znacznej mierze
autobiograficzne i autotematyczne. Obecna w wiek-
szosci z nich postac jest bowiem portretem artystki,
a w swiecie geometrycznych ludzikéw mieszajg sie
dwa porzadki: realnos¢ komiksowej opowiesci i ze-
wnetrzna wobec niej codzienno$¢ artystki, bacznie
przez nig obserwowana.

W Szkoleniu wspotistnienie dwoch odmiennych
$wiatow jest doskonale widoczne. Animacja i grafiki
opowiadajg o szkole. Poligon zmagan i doswiadczen
artystki, ,pani od plastyki”, okazat sie dla niej niewy-
czerpanym zrodtem inspiracji. W poszczegdlnych
scenach odtworzyta ona galerie uczniowskich typdw,
zamieszanie i ogolne niezorientowanie w lekcyjnej
rzeczywistosci, a w towarzyszgcych im komenta-
rzach dialogi charakterystyczne dla szkolnych ry-
tuatéw. Stworzony przez Jabtoriskg wirtualny $wiat
szkoty nie ma w sobie wiele ze szkolenia, a ucznio-
wie - nieco przypominajacy roboty - ze szkolnych
urwiséw. Bohaterowie artystki, tak jak przytaczane
w historiach epizody, wzbudzajg wiele sympatii.
Jabtonska nasyca swoje komiksy cieptem i humorem,
a szkolne sytuacje pokazuje nieco przekornie. Lekcja,
ujeta w schemat komputerowej opowiesci, tchnie
dobrotliwym optymizmem, a nauczyciel okazuje sie
nig nie tyle poirytowany, co rozbawiony. Przyziemna
i w powszechnym pojeciu nudna szkota, w $wiecie
animacji jest radosna, a wypreparowane z kontekstu
zdania z klasowych dialogéw tylko dodaijg jej zarto-
bliwych rysow. Szkolenie jest zapisem jednej z tych
sytuacji, w ktérych dorosli na nowo odkrywajg $wiat
dzieci.

82—83

The world of cartoons and animations created

by Matgorzata Jabtonska is filled with seemingly
identical geometrical little figures. In reality,
however, every one of these tiny people is meticu-
lously designed, together with a specific hairstyle,
clothing, or facial expression. The computer stories
filled with dozens of the little characters all have
one common hero: a very precisely drawn girl, or
rather a woman, with long hair and a fringe parted
on the side. Once the viewer gets the hang of the
dynamically changing situation, the funny stories
and animations turn to be autobiographical and self-
-thematic to a great extent. The character present
in most of the stories is actually a portrait of the
artist. Two orders are mixed up in the world of the
geometrical figures: the reality of the comic strip
story and the external everyday life of the artist,
subject to her careful observation.

The co-existence of the two diverse worlds
present in the work is clearly visible. The animation
and the drawings talk about school. The artist
seems to draw a never ending inspiration from her
struggles and experiences of being an art teacher.
In the different scenes, Jabtoriska has presented a
gallery of student types, the general chaos and lack
of direction in the classroom reality and dialogues
typical of school rituals. Her virtual world has little to
do with training, and the students - who look a bit
like robots - have little in common with the typical
hyperactive school kids. But the characters, as the
episodes presented, evoke positive and friendly
feelings. Jabtonska saturates her comic strips with
warmth and humour, showing the school situations
in a somewhat ironic way. The lessons framed in
the pattern of a computer story are optimistic, and
the teacher seems to be not so much irritated as
amused. In the cartoon world, the school, which is
normally mundane and commonly seen as boring, is
seen here as a cheerful place. The selected phrases,
cut out from the context of the classroom dialogues,
only add to the humorous feeling. The Training is
a recording of a situation in which the adults are
discovering the world of children anew.

Szkolenie, 2003
program komputerowy,
10 prac graficznych, druk
solwentowy, 60 x 80 cm

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych
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The Training, 2003
computer software,

10 graphic arts,

solvent print, 60 x 80 cm
Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych
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Zuzanna Janin

Zuzanna Janin konsekwentnie rozwija watek auto-
refleksyjny, uwaznie przygladajac sie sobie, swojej
$wiadomosci, obecnosci w $wiecie oraz relacjom

z ludzmi, miejscami i sytuacjami ksztattujgcymi jej
tozsamos$é. Rozwazania majgce charakter introspek-
cji artystka snuje wokot czasu i przestrzeni, ktore
okreslita niegdy$ mianem wektoréw umozliwiajgcych
jej wyrysowanie wtasnego istnienia. Stanowig one
zaréwno watek, jak i materiat jej pracy. Refleksje Ja-
nin majg rowniez charakter retrospektywny, dotyczg
prywatnej, intymnej historii artystki, ktorej najwaz-
niejszym budulcem s3 nie tyle fakty, co subiektywne
spostrzezenia, emocje i skojarzenia towarzyszace
zdarzeniom z przesztosci.

Instalacja Moja pamiec, stanowigca obraz
autobiograficznej pamieci artystki, ma strukture
sieci, a autorka i krytycy porownuja jg do dzisiej-
szych portali spotecznosciowych. Sktadajg sie na
nig pionowo utozone panele z bezbarwnego pleksi
Z wygrawerowanymi imionami i nazwiskami ponad
tysigca 0sob, z ktorymi Janin spotkata sie osobiscie
i ktore zapamietata. Zawieszone na $cianach ptyty s
podswietlone biatym swiattem lamp jarzeniowych,

a przestrzen, w ktdérej umieszczona jest praca, wy-
petnia sztuczna mgta. Istotnym elementem instalacji
jest projekt internetowy: struktura przeniesiona zo-
stata do sieci, a kazdy, kto na liscie artystki odnajdzie
swoje nazwisko, moze stworzy¢ wtasng sie¢ spotkan
z ludzmi i wspomnien z nimi zwigzanych.

Wchodzac w obreb kameralnej instalacji, widz
wkracza w przestrzen pamietania. Za linearnym to-
kiem mysli autorki trudno jest jednak ptynnie poda-
7aé. Swiatto i ruch widzéw jedynie na krétkie chwile
wydobywajg fragmenty tablic badz pojedyncze
nazwiska z zamglonej przestrzeni. Wejscie w mgte
ma w pracy Janin wymiar wkroczenia w obszar nie
do konca rozpoznany i zdefiniowany. Artystka tak
przed ogladajgcym, jak i przed samag sobg odstania
zaledwie jedna z warstw psychologicznego auto-
portretu. Zdaje sobie sprawe, ze w rownym stopniu
ksztattuje jg Swiadomoscé, do ktorej dociera, spisu-
jac rejestr nazwisk, jak i ukryta przed nig samg sfera
nieswiadomosci.

84 —85

Zuzanna Janin systematically elaborates on the self-
-reflexive theme, carefully observing herself, her
awareness, her presence in the world, as well as
her relations with the people, places and situations
shaping her identity. By means of introspection,
the artist studies time and space, which she once
called vectors that help her to draw out her own
existence. These vectors serve as both the motif
and the material of her work. Her reflections are
also retrospective, dwelling on the private, intimate
story of the artist. This story is constructed not so
much of facts, as of Janin’s own subjective observa-
tions, emotions, and associations accompanying the
events from the past.

The structure of the installation titled My
Memory, which is an autobiographical image of the
artist’s memory, is of a network - both the artist and
critics compare it to social networking services.

It is composed of vertically arranged panels of
colourless Plexiglas with engraved names and
surnames of over one thousand people whom Janin
had met and remembered. The panels are hung on
walls and illuminated with fluorescent light, while
the space of the work is filled with artificial fog. The
Internet project is an important part of the installa-
tion: the whole structure has been transferred to the
Web, and those who find their name on the artist’s
list can create their own network of meetings with
people and the memories connected with those
encounters.

When entering the space of this intimate in-
stallation, the viewer also enters the space of
remembering. However, the linear train of thought
of the artist is difficult to follow. It is only for brief
moments that fragments of the panels or single
names are made visible in the foggy space by the
light and the movement of people. Coming into the
fog of Janin’s work is like entering a space which
is not fully recognized or defined. The artist only
reveals one of the layers of her psychological self-
-portrait to the viewer, or to herself for that matter.
She is aware of the fact that she is shaped by her
consciousness which she discovers when she writes
down the list of names just as much as by the sub-
conscious, which lies hidden.

.l

Moja pamiegé, 1993-2000
pleksi grawerowane, $wiatto
jarzeniowe, sztuczna mgta,
24 panele, 160 x 40 cm kazdy
Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych
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My Memory, 1993-2000
engraved Plexiglas,
fluorescent light, artificial fog,
24 panels, 160 x 40 cm each
Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych
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Katarzyna Jozefowicz

Habitat, monumentalna rzezba Katarzyny Jozefo-
wicz zbudowana z pietrzacych sie miniaturowych
mebli, odnosi sie do idei domu - do ktoérej bezpo-
$rednio nawigzuje zrodtostéw tytutu, tacinski cza-
sownik habito (mieszkac) - oraz do ksztattowania
przestrzeni mieszkalnej. Jednak juz w pierwszym
kontakcie z pracg okazuje sie, ze Habitat nie nadaje
sie do mieszkania i trudno bytoby nawet okresli¢ go
mianem domu w miniaturze. Budujgc prace, Joze-
fowicz dokonata swoistej transpozycji architektury

w rzezbe, a istota tego przetozenia opiera sie na
podwazeniu kategorii trwatosci i uzytecznosci, naj-
wazniejszych zasad architektury europejskiej. Papier,
z ktérego artystka skleja poszczegdlne elementy, jest
ich zaprzeczeniem.

Koncepcja Habitatu odnosi sie do domu jako
emocjonalnie nacechowanej przestrzeni zyciowej
i Zywej, sprawnie dziatajgcej maszyny: architekto-
nicznej skorupy wypetnionej rzeczami, z ktérymi
ludzie na co dzien wchodzg w rézne interakcje.

W pracy Jézefowicz przestrzen domu pozbawio-

na jest porzadku, a papierowe rzeczy catkowicie
anektujg przestrzen. W codziennym doswiadczeniu
przedmioty sg niemal przezroczyste, dostrzegamy
je wtedy, gdy odczuwamy ich brak lub nadmiar, gdy
doskwiera ich forma badz brak funkcjonalnosci.

Z odczucia nadmiaru rzeczy wyrosta tez praca Joze-
fowicz. Artystka porownywata budowane przez sie-
bie meble do mebloscianki, ustawnego i wygodnego
w zatozeniu zestawu ztozonego z kilku segmentow.
Mebloscianki, spopularyzowane w Polsce w latach
70.180. XX wieku, stanowity przyktad standaryzacji
i uniformizaciji designu, w przypadku ktérego pozor-
na funkcjonalno$¢ wypierata estetyke i indywidu-
alizm. ,Miatam w pokoju takg ohydng mebloscianke,
ktérej nie mogtam wyrzucié, bo to byto wynajete
mieszkanie” - wspomina artystka.

Rzezbe Jozefowicz mozna traktowac nie tylko
jako prébe opanowania formy, ksztattujgcej prze-
strzen w sensie fizycznym i emocjonalnym, ale tez
jako krytyczny komentarz na temat stereotypowego
postrzegania domu jako wyrazu gustu mieszkan-
cow. To takze refleksja nad wtasciwg modernizmowi,
zwtaszcza w socjalistycznym wydaniu, dehumani-
zacjg architektury mieszkaniowej, jej formalizmem,
skrajnym utylitaryzmem i uniformizacja estetyki.
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Habitat is Katarzyna Jozefowicz’s monumental
sculpture composed of stacked pieces of miniature
furniture. It ties into the idea of home - as directly
referenced by the etymology of the title, habito
being the Latin verb meaning “to reside” - and to
the formation of liveable space. Yet, even upon first
contact with the piece, it is evident that Habitat

is not fit to live in and that calling it a miniature
home would be erroneous. Constructing the piece,
Jozefowicz performed a unique transposition in
which architecture becomes sculpture, with the
essence of the exchange being rooted in a rejection
of categories such as durability and utility, two

premises at the foundation of European architecture.

Paper, which the artist uses to make the individual
elements, stands in direct opposition to these two
qualities.

The concept behind Habitat evokes the idea
of the home as an emotionally-imprinted dwelling
space and a living, well-functioning machine: an
architectural shell filled with items that people
regularly interact with. In Jézefowicz's piece, the
home is devoid of order, with the paper furnishings
completely taking over the space. In the everyday
setting, furnishings are practically transparent; we
notice them most when they are either lacking or
overly abundant, or when their form or malfunctions
perturb us. Jozefowicz's work was also influenced by
the feeling associated with an excess of things. The
artist compared the furniture she was making with
a wall unit, which is composed of several modules
and is practical in theory. Wall units, which became
very popular in Poland in the 70’s and 80s, are
an example of the standardisation and uniformity
of design where apparent functionality displaces
aesthetics and individuality. “I had this hideous wall
unit in the room and | couldn’t get rid of it because it
was a rented flat,” recalls the artist.

Jozefowicz's sculpture can be treated not only
as an attempt to tame form, which shapes a space
physically and emotionally, but also as a critical
commentary on the stereotypical perception of the
home as an expression of its inhabitant’s taste. It is
also a reflection on Modernism’s - and especially
its socialist embodiment’s - dehumanisation of
residential architecture, its formalism, extreme utili-
tarianism and aesthetic homogeneity.

Habitat, 1993-1996
papier, klej, wymiary zmienne

Praca zakupiona przez Galerie
Arsenat

Habitat, 1993-1996

paper, glue, variable
dimensions

Work purchased by Galeria
Arsenat

GA-1406/2008



Alevtina Kakhidze

W 2008 r. Alevtina Kakhidze wystata listy do zamoz-
nych Ukraincoéw z prosbg, by namalowali ziemie

- taka, jakg widza z poktadéw swoich prywatnych
samolotéw. Akcja byta wynikiem refleksji na temat
sytuacji spotecznej artystéw i uwarunkowan ich pra-
cy, rozdzwieku miedzy umiejetnosciami i pomystami
a mozliwosciami realizacji projektow i zamierzen.
Kakhidze sama nie mogta namalowac ziemi z okien
wtasnego samolotu, gdyz takim nie dysponuje.
Wbrew oczekiwaniom, na jej list po dwoch latach
odpowiedziata fundacja Rinata Achmetowa. Prosba
i projekt artystki potraktowane zostaty dostownie -
co prawda Achmetow nie narysowat ziemi, ale udo-
stepnit Kakhidze swoj prywatny samolot, po to by
ona sama mogta to zrobic.

Praca Spdzniam sie na samolot... zostata pomy-
$lana jako rozbudowany performance. Droge z domu
na przedmiesciach Kijowa na lotnisko Zuliany artystka
odbyta komunikacjg miejskg i autostopem. Na pokta-
dzie pojawita sie nieco spozniona. Projekt, w trakcie
ktérego ku rozczarowaniu obecnych dziennikarzy nie
powstaty zadne rysunki, byt realizacja tego, co zgota
niemozliwe. Kakhidze znalazta sie w luksusowej sytu-
acji osoby, ktdra ustala reguty lotu: nie musi spieszy¢
sie i niepokoi¢, gdyz prywatny samolot i tak czeka.

Kakhidze dowodzi, ze sztuka to przestrzen,

w ktorej to, co nierealne, moze stac sie rzeczywisto-
$cig. Oprawa projektu — m.in. specjalnie zaprojek-
towany kostium - podkreslata wyjgtkowos¢ wyda-
rzenia i ksztattowata wizerunek artysty, ktory dzieki
sztuce, a wbrew uwarunkowaniom, moze naleze¢
do uprzywilejowanej grupy osob latajgcych prywat-
nym samolotem. SpdéZzniam sie na samolot... mowi

o determinowanej pozycja spoteczng réznorodnosci
spojrzenia na $wiat, o odmiennym rozumieniu sztuki
oraz o wspodtfczesnej potrzebie mecenatu artystycz-
nego. Istotnym elementem projektu Kakhidze sg
naroste wokot niego interpretacje, dyskusje na te-
mat sztuki jako takiej i sensownosci jej promowania.
Ich odzwierciedleniem sg wtgczone do archiwum
wycinki z gazet, wypowiedzi internautéw i nagrania
telewizyjne.
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In 2008, Alevtina Kakhidze sent out a letter to
affluent Ukrainians asking them to paint the Earth

as they see it from aboard their private planes. The
action was triggered by the reflection on the social
situation of artists and the conditions in which

they work - the dissonance between the skills and
ideas and the actual possibilities of bringing their
projects and plans to life. Kakhidze could not paint
the Earth as seen through the window of her own
plane because she doesn’t own one. To her surprise,
however, two years later she received a response
from the foundation of Rinat Akhmetov. Though
Akhmetov did not draw the Earth, he treated the
request and the project of the artist literally - he
offered her his private plane so that she could do the
drawing herself.

The work I'm late for a plane... was intended
to be an elaborate performance. The artist used
public transportation and then hitch-hiked from
her home in the suburbs of Kyiv to the Zhulyany
airport, arriving a bit late. To the disappointment of
the journalists present, no drawings were actually
made, but the project was a realization of something
seemingly impossible. Kakhidze found herself in the
luxurious situation of one who sets the rules of the
flight: one who does not have to hurry and worry, as
the private plane will be waiting anyway.

Kakhidze proves that art is a space in which all
that is impossible can become reality. The setting of
the project - such as the specially designed costume
- emphasizes the exceptional character of the event
and has shaped the image of the artist who, thanks
to art and against all odds, can find him/herself
among the group of the privileged who fly their own
planes. I'm late for a plane... talks about the diverse
perception of a world determined by social position,
about the different modes of understanding art,
and about the contemporary need for sponsorship.
An important element in Kakhidze's project is the
abundance of interpretations that it generated -
discussions about art as such and the reasons (or
lack thereof) for its promotion. This whole discussion
is illustrated by the newspaper clippings, comments
by Internet users, and TV recordings - all included in
the project’s archive.

poZniam sie na , na
ktéry nie mozna sie sp6zni¢,
2010-201M1

archiwum projektu, instalacja
wieloelementowa: wideo,
fotografie, wycinki z gazet,
wydruki tekstéw, obiekty

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo Zachety
Sztuk Pieknych

I'm late for a plane that's
impossible to be late for,
2010-20M

project archive, multi-element
installation: video, photographs,
newspaper clippings, text print-
outs, objects

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych

PZ-94/201M



Kamera Skura

(Martin €ervenak, Jifi Maska, René Rohan)

Zyjemy tutaj z wami to autoportrety cztonkéw grupy
Kamera Skura utrzymane w konwencji reklam spo-
tecznych. Obie prace nawigzujg do kampanii marke-
tingowych wtoskiej marki odziezowej United Colors
of Benetton, w ktérych wykorzystano wyraziste,
nieraz szokujgce zdjecia wtoskiego fotografa Olivie-
ra Toscaniego. Pokazywanie scen famigcych tabu,
drastycznych motywow cierpienia i przede wszyst-
kim wprzegniecie ich w akcje reklamowg wzbudzato
kontrowersje na catym swiecie.

Fotografie Kamery Skury to ironiczna, ale nie-
pozbawiona powagi reakcja na dziatania Benettona.
Pierwsza odstona pracy Zyjemy tutaj z wami odnosi
sie do plakatow z kampanii poruszajgcej problem
rasizmu. Odpowiedzig na zdjecia modeli réznych
ras, opatrzone logo firmy, byty groteskowe portrety
cztonkéw grupy, ukazujace ich jako Indianina, czar-
noskérego i Azjate. Efekt charakteryzacji zostat uzy-
skany przez rozsmarowanie na skoérze odpowiednio:
ketchupu, czekolady i pasty curry. Na drugim zdjeciu
z serii arty$ci przedstawieni zostali jako ludzie niepet-
nosprawni, pozbawieni obu przedramion. Przekonu-
jace na pierwszy rzut oka ujecie szybko okazuje sie
sprytnym oszustwem - pozorne kikuty to w rzeczy-
wistosci zgiete w tokciu rece, schowane w rekawy
podkoszulka.

Kamera Skura postuguje sie zabiegiem imitacji
i maskarady, jednak celem artystow nie jest budowa-
nie iluzji doskonatej. Wprost przeciwnie - ich wizu-
alne oszustwa szyte sg grubymi nié¢mi. O ile kampa-
nie Benettona majg moc angazowania odbiorcy, to
prace Kamery Skury rodzg dystans, bedacy jednym
z najwiekszych wrogéw dziatan zaangazowanych.
Ostrze pracy Zyjemy tutaj z wami wymierzone jest
nie tyle w idee, do ktérej odwotujg sie akcje Benetto-
na, co w ich retoryke. Artysci pokazuja je w krzywym
zwierciadle: miejsce wstrzgsajgcych ujec¢ zajmuje
psikus zrobiony odbiorcy, powaga ustepuje miejsca
absurdowi, kontekst wysokobudzetowej reklamy za-
stgpiony zostaje kontekstem niszowej sztuki. Kamera
Skura stawia na ironie i zart, kwestionujgc jednak nie
wage probleméw spotecznych, lecz sposéb mowie-
nia o nich.
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We live here with you is a collection of self-por-
traits of the members of the Kamera Skura collective
presented in the convention of social advertising.
Both works serve as a reference to marketing
campaigns of the Italian clothes brand United Colors
of Benetton, which used the very expressive, if not at
times shocking, photographs of the Italian photogra-
pher Olivier Toscani. Taboo-breaking scenes, drastic
motifs of suffering, and, especially, the fact that they
are incorporated in an advertising campaign, have
frequently been the cause of much controversy
around the globe.
The photographs by Kamera Skura are an
ironic but brave reaction to Benetton’s campaigns.
The first version of the work We live here with you
is a reference to posters which touched on the
problem of racism. In response to the photographs,
which presented models of different races and
the company’s logo, the artists showed their
grotesque self-portraits made up to look like an
Indian, a black person, and an Asian. The effect
was created with the use of, respectively: smeared
ketchup, chocolate, and curry paste. In the second
photograph from the series, the artists were shown
as persons with disabilities, without both arms. What
seems genuine at first glance soon turns out to be
a hoax - the hands are made to look like stumps by
hiding the arms, bent at the elbows, in shirt sleeves.
Though Kamera Skura applies mimicry and
masquerade, the artists do not intend to build a
perfect illusion. On the contrary, their visual trickery
is pretty obvious. While Benetton’s campaigns have
the power of engaging the viewer, the works by
Kamera Skura create a distance, which is one of
the biggest enemies of engaged actions. We live
here with you is intended to attack not so much
the idea which the actions of Benetton invoke, but
their rhetoric. The artists show it in a caricature-like
fashion: in place of shocking photographs, we see a
prank played on the viewer - seriousness is replaced
by the absurd, and the context of an expensive ad-
vertisement is replaced by that of niche art. Kamera
Skura goes for irony and humour, questioning,
however, not the significance of social problems but
the manner in which they are discussed.

Zyjemy tutajz wamil, 2002
3 fotografie, 150 x 100 cm

Zyjemy tutaj z wami Il, 2002
fotografia, 100 x 180 cm
Prace zakupione przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pigknych

We live here with you 1, 2002
3 photographs, 150 x 100 cm

We live here with you Il, 2002
photograph, 100 x 180 cm
Works purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych

PZ-87/2010, PZ-88/2010



Ada Karczmarczyk

American Girl Ady Karczmarczyk to cykl krotkich
obrazow wideo, w ktérych granica miedzy prawda

a fikcja ulegta zatarciu. Doskonale mieszczg sie one
w konwencji prac artystki, w ktérych wymyslona
historia nagle staje sie rzeczywistoscia, a jej poszcze-
golne epizody wydajg sie tak samo wiarygodne, jak
nieprawdopodobne.

W American Girl Karczmarczyk koncentruje sie
na sobie, a pretekstem do mowienia o jej doswiad-
czeniach jest zycie w Nowym Jorku*. Budujgc absur-
dalne sytuacje, artystka odwotuje sie do stereotypow
na temat Ameryki i zycia w nowojorskiej metropolii.
W wiekszosci ujec kreuje sie na dziwolaga (freak),
anonimowo i swobodnie poruszajgcego sie po mie-
$cie. Spotykamy jg np. w metrze, gdzie w dziwnych
pozach ostentacyjnie zuje gume badz wchodzi
w role grajka zbierajgcego pienigdze do kapelusza,
lub w publicznej pralni, gdzie za wszelkg cene stara
sie zastoni¢ piorgce sie ubrania. Kreujac rzeczywi-
stos$c, w ktorej chee funkcjonowac, Karczmarczyk
probuje byé mozliwie ,amerykanska”. Im bardziej
stara sie zrealizowac swoje wyobrazenia, tym mniej
jej sie to udaje. W krotkich epizodach ambicje, ma-
rzenia i stereotypy $cierajg sie z wystudiowang poza,
a zycie w Nowym Jorku nabiera cech karykatury.

Artystka wiele watkow czerpie z fascynujgcej
ja popkultury. Postaé, w ktorg wciela sie w Ameri-
can Girl, znajduje analogie w Susan - dryfujgcej po
miescie bohaterce filmu Desperately Seeking Susan
(1985), granej przez Madonne. W pracach Karczmar-
czyk zgtebianie popkultury przeplata sie z refleksja
na temat wtasnej kondycji. Koncentracja na sobie
prowadzi jg do fikcji, a poszukiwanie tozsamosci
konczy sie na zanurzeniu w tozsamosci wykreowa-
nej. W kolejnych sytuacjach odgrywa sama siebie
- postac o osobowosci stanowigcej projekcje jej
wtasnych wyobrazen, zyjacg w wyrezyserowanych
realiach. Swiat sfabrykowanego obrazu wydaje sie jej
blizszy niz otaczajgca rzeczywisto$¢. Od tej ostatniej
Karczmarczyk raczej uporczywie ucieka.

Praca powstata w trakcie miesiecznej rezydencji w Nowym
Jorku, przyznanej artystce przez Juvenal Reis Studios
(wrzesien 2010).
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American Girl by Ada Karczmarczyk is a series of
video images in which the division between fiction
and reality has been blurred. The work is very much
in the convention adopted by the artist - where
made up stories suddenly turn into reality and where
the different episodes seem just as credible as they
are impossible.

In American Girl Karczmarczyk focuses on
herself, drawing on her experience of living in
New York City.* By creating absurd situations, the
artist refers to the stereotypes of America and
life in the huge metropolis of NYC. In most of the
takes, she presents herself as an anonymous freak
freely roaming the city. For example, we see her
in the subway ostentatiously chewing gum and
adopting strange poses, or pretending to be a
busker collecting money in a hat. In another scene,
the artist appears in a launderette trying with all
her might to hide her laundry with her body. When
creating the reality in which she wants to function,
Karczmarczyk tries to be as “American” as possible.
The more she tries to achieve her goal, however,
the less successful she is. In the short episodes,
her ambitions, dreams and stereotypes clash with
the fake poses, and her life in New York becomes a
caricature.

The artist frequently draws on pop culture,
which is a point of fascination for her. The character
she plays in American Girl seems to resemble
Susan, the city-roaming lead character from the
film Desperately Seeking Susan (1985) played by
Madonna. In her works, the artist analyses pop
culture but also reflects on her own condition. By
focusing on herself, Karczmarczyk ends up in a world
of fiction and the search for her identity leads her to
an identity which has been created. She continues
to play herself in the subsequent situations - a
person whose personality is the projection of how
she imagines it to be, living in a staged reality.

The artist seems to be more at ease in a world of
fabricated images than in actual circumstances.
Indeed, Karczmarczyk seems to be quite persistent
in escaping reality as it is.

The work was created during a one month residence
in NYC, granted to the artist by Juvenal Reis Studios
(September 2010).

American Girl, 2010
wideo, 25 min 55 s
Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

American Girl, 2010
video, 25 min 55 sec

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych

PZ-107/2012



Marek Kijewski

Tekst towarzyszacy pracy Marka Kijewskiego to po-
etycka wypowiedz nawigzujgcg do hymnu homeryc-
kiego Do Hermesa i pism wybitnych badaczy tradyc;ji
antycznej. Obydwaj przywotani uczeni: Hermann
Usener, niemiecki religioznawca i filolog, oraz Arthur
Bernard Cook, brytyjski religioznawca i archeolog,
poswiecili w swoich rozprawach nieco miejsca temu
utworowi, wypowiadajgc sie m.in. w zasadniczej
kwestii rozpoznania ,czcigodnych trzech siostr”,

o ktérych pisat jego autor. Wieszczki obdarowane
skrzydtami, o gtowach przyprészonych siwizna ni-
czym biatym pytem, zywigce sie miodem-pokarmem
bogdw, badacze ci interpretujg jako pszczoty.

Pszczote mozna uznac za klucz pozwalajgcy
dotrze¢ do sensu kompozyciji Kijewskiego. Podobnag
role odgrywa ztoto, bedgce materiatem uzytym do
wykonania pracy, jak tez kwadrat - figura stanowia-
ca jej podstawowg forme. Skadinad te trzy motywy
splatajg sie rowniez w ztotych, niemal kwadratowych
tabliczkach z wyobrazeniem Thriae (pszczét-bogin),
odnalezionych na wyspie Rodos (zbiory The British
Museum). Sita pracy Kijewskiego opiera sie na rela-
cjach miedzy symbolicznymi znaczeniami przypisy-
wanymi kwadratowi (figurze absolutu), ztotu (ozna-
czajgcemu boskos$c) i pszczole (prorokini i karmiciel-
ce Zeusa).

Pszczota to figura wieszczki, ktora obdarza
swym darem, gdy jest petna (czy tez, przytaczajac
stowa hymnu, mowi prawde, gdy nasyci sie mio-
dem). Antyczna mysl| traktowata miod jako eliksir
zycia, pokarm bogow pozwalajgcy widzie¢ wiecej
i gtebiej, atrybut Artemidy, Dionizosa i Hermesa -
boga zrecznej wymowy. Pojmowano wiec midd nie
tylko jako nektar boski, ale takze jako natchnienie
poetyckie. Figura proroka zywigcego sie miodem
znajduje odpowiednik w figurze poety karmigcego
sie natchnieniem. Poeta, bedacy antyczng figura
tworey, w wielu metaforach literackich zestawiany
byt z pszczota. Praca Kijewskiego, operujgca boga-
tymi odniesieniami do antyku grecko-rzymskiego,
moze by¢ wiec widziana jako hermetyczna wypo-
wiedz o naturze i istocie tworczosci.
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The text accompanying the work by Marek Kijewski
is a poetic statement referring to the Homeric Hymn
To Hermes and to writings of prominent researchers
of the ancient tradition: Hermann Usener, German
religious scholar and philologist, and Arthur Bernard
Cook, British religious scholar and archeologist.
Both of them have dwelled on this piece a little in
their essays, presenting their position also on the
principal question of recognizing the identity of

the “three venerable sisters”. The scholars believe
that the three winged seers with hoary hair, as if
sprinkled with white dust, living on honey, the food
of gods, are bees.

The bee can also be seen as the key which
helps reach the sense of Kijewski’s composition.
Gold, the material used in the work, plays a similar
role, as does the square - a figure which is the
most fundamental form. The three motifs are also
present in the gold and almost square plaques
displaying the image of Thriae (the bees-goddess-
es), found on the Greek island of Rhodes (collection
of The British Museum). The power of Kijewski’s work
originates from the relations between the symbolic
meanings assigned to the square (a figure of the
absolute), gold (signifying divinity), and the bee (the
prophetess and nurturer of Zeus).

The bee is the seer who bestows her gift, as
she is plentiful (or, to quote the Hymn, she tells the
truth once she satiates herself with honey). Honey,
in the ancient thought, was seen as the elixir of
life, the food of gods which made it possible to see
more and deeper, an attribute of Artemis, Dionysus
and Hermes - the god of witty speech. Honey was,
therefore, not only a divine potion but also a poetic
inspiration. The poet, being the antique figure of
creator, has been compared to a bee in many literary
metaphors. Kijewski’s work, using the rich references
to Greek and Roman antiquity, can also be seen as a
hermetic statement about nature and the essence of
creativity.

... Owe tajemnicze trzy siostry to pszczoty,
ale jako pszczoty rowniez dusze, ktérych
zdolnos¢ lub niezdolno$¢ do wieszczenia
zalezy od tego, czy sg one ,petne”, czy tez
.puste”.

... Those three mysterious sisters are bees,
but as such they are souls as well - whose
ability or inability in divination depends on
whether they are ‘plentiful’ or ‘bare’.

A.B. Cook, Journal of Hellenistic Studies, Vienna, 3, 1953
H. Usener, Milch und Hénig, Kleine Schriften, 1/V, s./p. 400

(.trzy najczcigodniejsze
siostry zrodzone..."”), 1994
sier$¢ dzikiego kota, guma,
foremki na jajka, farba
aluminiowa, 24-karatowe
ztoto dukatowe, 3 elementy,
43 x 43 x 11 cm kazdy

Praca zakupiona przez Galerie
Arsenat

(“three most venerable
sisters born...”), 1994

fur of a wild cat, rubber, egg
cartons, aluminium paint, 24
carat ducat gold, 3 elements,
43 x 43 x 11 cm each

Work purchased by Galeria
Arsenat

GA-1359/1996



Kijewski & Kocur

(Marek Kijewski, Matgorzata Malinowska)

Postaci kleczagcego Mao i narastajgce wokot nich
skojarzenia automatycznie ukierunkowuja interpre-
tacje Inwazji. Kwestie polityczne narzucajg sie same
przez sie, a forma pracy utrzymanej w konwenciji bill-
boardu odnosi sie do natarczywosci reklamy, ktérej
dziatanie, potocznie okreslane jako ,pranie mozgu”,
pozostaje w relacji z manipulacyjng sitg wszelkich
ideologii. Tytutowa ,inwazja” odwotuje sie do nie-
dawnej historii Chin oraz wspoétczesnych metod
rozpowszechniania obrazow.

Wielokrotne powielenie obrazu prowadzi zwy-
kle do wyzucia go ze znaczen, jednak ttum ztotych
Mao ukazanych w pozie modlitewnej, ktérg Wielki
Sternik mogt przyjac jedynie w czyjej$ wyobrazni,
ma w sobie wiecej z totalitarnego umasowienia
i uprzedmiotowienia niz z bezmyslnego kopiowania.
Reminiscencje elementoéw kultury chinskiej - kolor
26tty przypisany w dawnych Chinach cesarzowi
i sposdb ustawienia postaci, przywotujgcy rzedy
Zotnierzy z armii terakotowej - nabierajg przewrot-
nych znaczen. Kijewski i Kocur podejmujg kwestie
popkulturowej popularnosci takich ikon jak Mao.
Mao-mania, ktéra wybuchta w Chinach, brzemienna
jest nie tyle w skutki ideologiczne, co ekonomiczne.
Stymuluje produkcje suweniréw przeksztatcajgcych
uosobienie terroru w atrakcyjny wizualnie towar.
Koszulki i broszki z podobizng Mao zdaja sie neutra-
lizowa¢ wyrzadzone przez niego zto, a jako wytwory
popkultury majg status nieszkodliwych gadzetéw.
Oddzielanie obrazu Mao od jego czynéw ma dtuga
tradycje. Wspomnie¢ mozna chocéby o zauroczeniu
zachodnioeuropejskich intelektualistow maoistow-
skim komunizmem. Zwolennicy Mao nie przyjmowali
do wiadomosci zbrodni rezimu. Przestaniaty je idee
réwnosci i sprawiedliwosci spotecznej, ksztattowane
przez chinska propagande.

Praca Kijewskiego i Kocura, operujgca konwen-
cja bliska reklamie, to gest sprzeciwu wobec bez-
mysIinego operowania obrazami. Artysci zaznaczyli
niegdys, ze ich wielkoformatowe druki to co$ ,zupet-
nie [...] innego niz wielkoformatowe plansze rekla-
mowe. My przeksztatcamy billboardy w ptaszczyzny
niemal malarskie”. Ta deklaracja istotna jest nie tylko
dla formalnej, ale takze symbolicznej interpretaciji
pracy.
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Images of a kneeling Mao and the connotations
arising from them automatically steer our interpre-
tations of Invasion. Issues of politics are explicit in
the work, while its billboardesque format references
the obtrusiveness of advertising, whose effect, collo-
quially referred to as “brainwashing,” is similar to the
manipulative force that all ideologies exert. The title
“invasion” refers to the recent history of China and
to modern methods for disseminating imagery.

Multiple repetition of an image usually strips
it of meaning, yet the multitude of golden Maos in
a meditative pose that the Great Helmsman could
only assume in one’s imagination is more redolent
of totalitarian popularisation and objectification
that of mindless replication. The elements of
Chinese culture appearing in the piece - the colour
yellow attributed to the emperor in early China,
or the placement of the figures reminiscent of the
Terracotta Army - acquire perverse significance.
Kijewski & Kocur address the issue of pop culture’s
fascination with icons such as Mao. The Mao-mania
that gripped China had greater economic
implications than ideological ones. It stimulated
the production of souvenirs that transformed the
personification of terror into a visually attractive
commodity. T-shirts and pins featuring Mao's
likeness seem to neutralise the evil he dispensed,
and, being products of pop culture, they take on
the status of harmless gadgets. Detaching Mao’s
image from his deeds goes back a long way. We
need not look further than the infatuation of Western
European intellectuals with Maoist Communism.
Mao’s disciples did not recognise the regime’s
crimes as they were preoccupied with the ideas of
equality and social justice promulgated by Chinese
propaganda.

Adapting a style reminiscent of advertising,
Kijewski & Kocur’s work is a gesture of opposition to
mindless use of imagery. The artists once pointed
out that their large format prints are something
“completely [...] different from large format adver-
tisements. We transform billboards into almost paint-
ing-like presentations.” This declaration is relevant to
interpreting the work from both formal and symbolic
perspectives.

Inwazja, 2001
druk wielkoformatowy,
204 x510 cm

Praca podarowana Galerii
Arsenat przez artystow

Invasion, 2001

large format print,

204 x 510 cm

Work donated to Galeria
Arsenat by the artists

GA-1389/2001



Grzegorz Klaman

Katabasis nalezy do prac, w ktérych Grzegorz Kla-
man zgtebia relacje miedzy ciatem, wiadzg i wiedza.
Jego rozwazania inspirowane sg pismami Michela
Foucaulta i esejem Metafizyka miesa Jolanty Brach-
-Czainy (1992). Instalacja, ktorej tytut oznacza zej-
$cie do otchtani, to trzy stalowe kasety zawierajgce
fragmenty ludzkiego ciata w formaldehydzie: oko,
ucho i jezyk. Towarzyszy im butla gazowa z palnikiem
i dzwiek przypominajgcy nauke artykulacji gtosek.

Krytycy i artysta podkreslajg wage przeniesienia
preparatow anatomicznych ze sfery medycyny w ob-
reb sztuki. Ta dekontekstualizacja postrzegana jest
jako przywrdcenie ciatu symbolicznego znaczenia,
zawtaszczonego przez medycyne. Nauka traktowana
jest tutaj jako jeden z instrumentéw wtadzy, produ-
kujacej wiedze w celu panowania nad spoteczen-
stwem. Badania z zakresu transplantologii, genetyki
i embriologii wymagaja naktadow finansowych,
przez co kojarzone sg z rosngcymi wptywami korpo-
racji i postrzegane jako czynniki, ktéore moga mie¢
wptyw na przeksztatcanie zycia tak w sensie biolo-
gicznym, jak spotecznym i ekonomicznym. Ciato tra-
ci wiec autonomie, stajac sie obiektem i (posrednio)
narzedziem manipulacji.

Prace, w ktorych Klaman wykorzystywat pre-
paraty anatomiczne, wywotaty liczne kontrowersje.
ArtysScie zarzucano desakralizacje sztuki i bezczesz-
czenie ciata. Krytycy mu przychylni wskazywali
z kolei, ze naswietla on liczne, na co dzien przemil-
czane problemy na styku nauki i wladzy. Katabasis
prowokuje wiele pytan z zakresu np. historii kultury
i bioetyki. Mozna zapyta¢ o znaczenie zabiegu prze-
niesienia preparatow anatomicznych w sfere sztuki,
a takze o to, czy nie anektuje ona ciata w taki sam
sposob, jak robi to nauka. Zakonserwowane orga-
ny zawsze byty obiektem zainteresowania obu tych
dziedzin, eksponowano je w gabinetach osobliwo-
$ci, a pdzniej, tak jak dzieta sztuki, w muzeach. Jakie
miejsce zajmujg prace Klamana w dtugiej tradycji
kulturowych interpretacji ciata? Te i wiele innych
kwestii ciggle czeka na swego badacza.

Katabasis is a work in which Grzegorz Klaman
explores the relationships between the body, power
and knowledge. His pursuits are inspired by the
writings of Michel Foucault as well as the essay
Metafizyka miesa [The Metaphysics of Meat] (1992)
by Jolanta Brach-Czaina. The installation, whose title
refers to a descent into an abyss, consists of three
steel cases housing human body parts preserved in
formaldehyde: an eye, an ear and a tongue. These
organs are accompanied by a gas tank with a burner
and a sound recording of voice training.

Critics and the artist alike underscore the signif-
icance of the anatomical specimens being borrowed
from medicine and brought into the realm of art.
This decontextualisation can be seen as a rein-
statement of the body’s symbolic meaning, which
has been appropriated by medicine. Here, science
is treated as an instrument of authority, which
produces knowledge for the purpose of controlling
society. Research in transplantation, genetics and
embryology requires financial outlays, and these
fields are associated with an increasing degree
of corporate influence in medicine. They are also
perceived as factors that can contribute to changes
in life not only in the biological but also the social
and economic sense. Hence, the body loses its
autonomy and becomes an object and (indirectly) a
manipulation tool.

Pieces in which Klaman uses anatomical
specimens spark widespread controversy. The artist
has been accused of desecrating art and defiling the
human body. Critics who support him, on the other
hand, have praised his efforts to bring to light the
many unaddressed problems emerging at the point
where science and power overlap. Katabasis raises
many questions in areas such as history, culture
and bioethics. We can inquire about the meaning
behind the artist’s use of anatomical specimens in
art, but also about art annexing the body just as
science does. Preserved organs have always enjoyed
special interest within both fields, being exhibited
in curiosity cabinets and later, like works of art, in
museums. What place do Klaman'’s works occupy
in the long tradition of cultural interpretation of
the body? This and many other questions are still
awaiting the arrival of a researcher to study them.

Katabasis, 1993

3 kasety (stal, aluminium,
preparaty organow ludzkich),
42 x 57 x15 cm kazda,
gtosnik, butla gazowa

z palnikiem

2 elementy zakupione przez
Galerie Arsenat

1 element podarowany Galerii
Arsenat przez artyste

Katabasis, 1993

3 cases (steel, aluminium,
human organ specimens),
42 x 57 x15 cm each,
loudspeaker, gas tank with
burner

2 elements purchased by
Galeria Arsenat

1 element donated to Galeria
Arsenat by the artist

GA-1374/1999, GA-1382/2001, GA-1383/2001



Szymon Kobylarz

Praca Cannelloni Bomb jest czescig projektu Civil
Defense, ktory Szymon Kobylarz zrealizowat w galerii
Zak|Branicka w Berlinie w 2009 r. Punktem wyjscia
byto dla artysty przysposobienie obronne - przed-
miot nauczania wprowadzony do polskich szkot
w 1967 r., ktorego program zmodyfikowano w 1990
r. na fali zmian ustrojowych. W krajach Uktadu War-
szawskiego, w obliczu zimnej wojny, zajecia te na-
stawione byty na szkolenie z zakresu wojskowosci,
obrony cywilnej oraz pierwszej pomocy medycznej
- zwfaszcza w sytuacjach uzycia broni masowego
razenia. Miaty tez silny wydzwiek polityczny.
Kobylarza interesuje bardziej prozaiczna strona
przysposobienia obronnego. W jego interpretacji ma
ono charakter podworkowej zabawy w wojne. Zain-
spirowany lekcjami, na ktorych uczono podstaw bu-
dowy broni oraz przekazywano naiwne zasady poste-
powania w obliczu katastrof, nalotow bombowych,
atakéw nuklearnych czy uzycia gazéow bojowych, ar-
tysta konstruuje caty arsenat domowego uzbrojenia.
Metoda ,,zréb to sam”, w oparciu o instrukcje znale-
zione w internecie, wykonuje swiece dymna z pi-
teczki pingpongowej, maske przeciwgazows z bu-
telek po coca-coli i bombe z makaronu cannelloni.
Umieszczajac obiekty w gablotach, artysta nadaje im
charakter eksponatéw quasi-muzealnych, archaicz-
nych, bedacych materializacjg karykaturalnej rzeczy-
wistosci. Towarzyszace im rysunki, stanowigce narra-
cyjng warstwe prac, to ilustracje pokazujgce sposdb
badz skutki uzycia poszczegolnych przedmiotéw.
Kobylarz przyglada sie tez niekontrolowanemu
obiegowi wiedzy, ktérej wykorzystanie moze miec
niebezpieczne konsekwencje. Instrukcje podpo-
wiadajace, jak zbudowac tadunek wybuchowy, czy
podreczniki ekscentrycznych domorostych ekspe-
rymentatorow krgzg w internecie w licznych wer-
sjach. Kobylarz traktuje je z przymruzeniem oka, ale
zarazem wskazuje na inny jeszcze problem - nauke,
znajdujaca sie w tle wszelkich, nawet domowych
wynalazkow. Artysta pyta o jej status i aspekty etycz-
ne, a takze o cele, jakim stuzy, nierzadko majace
niewiele wspolnego ze szczytnymi ideami lezgcymi
u jej podstaw.
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The work titled Cannelloni Bomb is part of a wider
project, Civil Defense, carried out by Szymon
Kobylarz at the Zak|Branicka gallery in Berlin in
20089. The point of departure was civil defence - a
subject introduced to Polish school curricula in 1967,
whose syllabus was modified in 1990 in effect of the
systemic transformation of the country. In times of
the Cold War, such classes in the countries of the
Warsaw Pact were focused on military training, civil
defence, and first aid, in particular in case of an
attack with the use of weapons of mass destruction.
The political message conveyed during these
courses was also very important.

Kobylarz, however, was more interested in
the prosaic aspect of civil defence. In his interpre-
tation, the whole training is like a child’s game of
“playing war”. Inspired by lessons about the basics
of weapons’ construction and the naive instruc-
tions of “what to do in case of” a catastrophe, bomb
raids, nuclear or gas attacks, the artist builds a whole
arsenal at home. Applying Internet based knowledge
and DIY methodology, Kobylarz makes a smoke
bomb from a ping-pong ball, a gas mask from Coke
bottles, and a bomb from cannelloni. By presenting
his creations in display boxes, the artist gives them
the status of quasi-museum exhibits - an archaic
materialisation of a ludicrous reality. The accompa-
nying drawings, which serve as the narrative to the
works, illustrate the method or effects of the use of
the different items.

Kobylarz also studies the uncontrolled
circulation of knowledge which can be used for
projects with dangerous consequences. Numerous
versions of different instructions on how to built an
explosive, or manuals for eccentric self-taught ex-
perimenters, are quite abundant on the Internet.
Kobylarz treats them with a grain of salt, at the
same time indicating yet another problem, namely
science, which is a constituent of all inventions,
even the ones made at home. He asks about the
status and the ethical aspects of science, as well as
the aims which it serves - after all, these aims have
rarely anything in common with the noble ideas on
which they were formulated.

Cannelloni Bomb, z cyklu
Civil Defense, 2009
drewniana kaseta z szyba,
inne media, 22 x 22 x 9,5 cm;
rysunek kredkami, 28,5 x 18 cm

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

Cannelloni Bomb from the
series Civil Defense, 2009
wooden display box, other
media, 22 x 22 x 9.5 cm;
colour pencil drawing, 28.5
x18 cm

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych
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Aleksander Komarov

Krétkie obrazy sktadajgce sie na wideo Gtosy Alek-
sandra Komarova nie tworzg spojnej, narracyjnej ca-
tosci. Zarejestrowane jakby z ukrycia tworza ciekawy
pod wzgledem socjologicznym wizerunek niewielkiej
spotecznosci. Materiat do pracy zostat zebrany w No-
wym Saczu - miescie, w ktdérym spadek po Galicji,
wielokulturowym tworze habsburskiej polityki, jest
ciggle zywy. Komarova interesuje religia jako element
zycia; przyglada sie jej zarowno w perspektywie
wspolnoty, jaki i nalezacych do niej jednostek. Nie
interesuje go przy tym religijnos¢ w sensie teologicz-
nym, nie sledzi tez zwigzkow religii z polityka. Oko
kamery zatrzymuje tam, gdzie religia w nieoczywisty
sposob przecina sie z codziennoscig i wydarzeniami
istotnymi dla tozsamosci spotecznej.

W nowosadeckim kosciele $w. Elzbiety artysta
filmuje zakonnice sprzatajgca $wiatynie i konserwa-
tora strojgcego okazate organy. Wykorzystujac ar-
chiwalne nagranie, pokazuje uroczystos¢ ustawienia
figury sokota na tympanonie gmachu Towarzystwa
Gimnastycznego ,Sokot” w 1993 r., ktdra rozpo-
czyna sie od pobtogostawienia rzezby w kosciele.

Z takg sama uwagg przyglada sie matemu chérzyscie
éwiczacemu piesn religijng — ubranemu skadingd

w koszulke z czaszkami - jak tez ttumowi wiernych
wychodzgcych po mszy w Niedziele Palmowg czy
uczestniczacych w drodze krzyzowej. W pracy Ko-
marova btahe czynnosci dziejgce sie w przestrzeni
sakralnej urastajg do rangi codziennych rytuatow,
ryty religijne obecne w przestrzeni publicznej maja
wymiar gestéw spotecznych, a wydarzenia z gruntu
laickie zyskujg oprawe liturgiczna.

W Gtosach religia przeplata sie z zyciem spo-
tecznym na kazdym kroku. Wizualnym, metaforycz-
nym fgcznikiem miedzy tymi sferami sg organy:

w pierwszych minutach wideo - koscielne, a pod ko-
niec - te znajdujace sie w jednej z sal gmachu Towa-
rzystwa. Komarov nie pyta bezposrednio o wiare i jej
zZnaczenie w zyciu spotecznosci, sama ta kwestia nie
wydaje sie w jego pracy kluczowa. W wielu momen-
tach sugeruje jednak symboliczng obecnosé religii

i jej istotng role w organizowaniu zycia spotecznego,
zaprowadzaniu tadu tak na ptaszczyznie prywatnej,
jak i publiczne;j.
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The brief takes composing the video Voices by
Aleksander Komarov do not constitute a coherent
narrative. Recorded as if by a hidden camera, they
create an image of a small community, which is
interesting from the sociological point of view. The
artist collected the material for the work in the town
of Nowy Sacz, rich with the living heritage of Galicia
- the multicultural creation of the Habsburg policy.
Komarov is interested in religion as an element

of life. He studies it from the perspective of the
community, as well as its members. Religiousness in
the theological sense, however, is not attractive to
him, nor does he try to trace the relations between
religion and politics. The eye of the camera stops
whenever religion makes an unobvious intersection
with the daily life or with events important from the
perspective of social identity.

In the church of St Elisabeth in Nowy Sacz,
the artist films a nun cleaning up the temple and a
maintenance man tuning the grand church organs.
The artist then inserts a piece of an old documentary
video showing the celebration of placing the figure
of a falcon on the tympanum of the “Sokét” [Falcon]
Gymnastics Society in 1993, which begins with the
consecration of the figure in the church. Just as
carefully, he observes a small choir boy practicing
a church hymn - dressed, by the way, in a shirt
patterned with skulls. He also watches a crowd of
churchgoers leaving after mass on Palm Sunday,
or participating in the Way of the Cross. Seemingly
banal activities happening in the sacral space gain
in Komarov’s works the significance of quotidian
rituals; the religious rites, when present in public
space, become social gestures, and events which
are basically secular gain a liturgical setting.

In Voices, religion is intertwined with social life in
every moment. The organs are the visual, metaphor-
ical connection between these spheres: in the first
minutes of the film - the church organs, and in the
final sequences - the organs in one of the halls of the
building of the Society. Komarov does not pose direct
questions about faith and its relevance to social life,
however the very issue seems to be of key importance
in the work. In many moments, what seems to be
suggested is the symbolic presence of religion and
its important role in organizing social life, introducing
order in both the private and the public domain.

Gtosy, 2011
wideo, 13 min 55 s

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

Voices, 2011

video, 13 min 55 sec

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych
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Anna Konik

Gra w miasto (Biatystok) jest kolejng odstong projektu
In the Middle of the Way, ktory Anna Konik realizuje
od 2001 roku. Kazde wideo powstate w jego obrebie
jest emocjonalng i osobistg opowiescig o miescie.
Artystka wedruje po ulicach m.in. Cleveland, Warsza-
wy i Moskwy wraz mieszkajgcymi tam, przypadkowo
poznanymi ludzmi. Tym, co ich taczy, jest funkcjo-
nowanie na marginesie spoteczenstwa, w stanie
bezdomnosci i nieustannej podrozy. Sytuacja towa-
rzyszacej im artystki jest na swoéj sposob podobna,
nagrania wideo powstajg bowiem w trakcie odbywa-
nych przez nig wyjazdow. Jej perspektywa jest per-
spektywa nomada, w kazdym z miejsc jest gosciem,
ktéry nie zapuszcza korzeni.

Biatystok to drugie po Bytomiu miasto, ktore
pokazywali artystce uczestnicy prowadzonych przez
nig warsztatow*. Konik zaproponowata spacer po
Biatymstoku, a mtodziez i dzieci, z ktérymi pracowa-
fa, weszli w role przewodnikéw, oprowadzajgcych po
miescie wtasnymi éciezkami. Kazdy z nich pokazy-
wat je z wtasnej perspektywy, prowadzit do miejsca,
ktére ma dla niego szczegodlne znaczenie. Na alter-
natywnej mapie Biategostoku znalazt sie m.in. Patac
Branickich, Rynek Kosciuszki, hala ,Wtdkniarza”,
kawiarnia na Plantach i plac zabaw na osiedlu, a po-
konywanie drog prowadzacych do tych miejsc miato
wymiar intensywnego, wspolnego przezywania prze-
strzeni. Ta bliska relacja zachodzita zwtaszcza miedzy
artystkg a osobg prowadzgca do waznego dla siebie
miejsca. Konik kazdemu towarzyszyta w sposéb dys-
kretny, sktaniajgc do werbalizacji mysli i okreslenia
charakteru swojego zwigzku z miejscem.

Tak jak rozni byli uczestnicy warsztatow, tak réz-
ne byty ich reakcje na kamere i odmienny stosunek
do miasta. Ich wypowiedzi ksztattujg alternatywna
mape Biategostoku, na ktérej centrum i peryferie nie-
koniecznie pokrywajg sie z uktadem urbanistycznym
miasta. Projekt Konik odstania kilka osobistych nar-
racji, sktadajacych sie na wielowarstwows strukture
Zyjgcego organizmu miejskiego. W trakcie spaceru
przestrzen Biategostoku stata sie przestrzenig men-
talng, nasycong wspomnieniami i emocjonalnymi
reakcjami na tkanke miasta.

* In the Middle of the Way / Gra w miasto (Biatystok) to efekt
warsztatow przeprowadzonych przez Anne Konik w Galerii
Arsenat w Biatymstoku w 2008 r.
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Gra w miasto (Biatystok) is another edition of Anna
Konik’s project In the Middle of the Way which
began in 2001. Each video belonging to the series
is an emotional and personal presentation of a
chosen city, e.g. Cleveland, Warsaw or Moscow.
The artist films the streets which she roams, and
the people she meets there. The common feature
of all those she encounters is that they function on
the margins of society, be it due to homelessness
or being constantly on the move - a situation which
is, to an effect, also that of the artist, as she makes
all her videos when away from home, making her
perspective that of a nomad. Everywhere she goes,
she is a guest who does not put down roots.

Biatystok is the second city after Bytom to
which the artist was introduced by the participants
of a workshop she conducted there.* Konik asked to
be shown around the town, and the young people
she worked with served as her guides and gave her
a tour along their favourite routes. Each took the
artist to places of special relevance to him/her. The
landmarks shown on the alternative map of Biatystok
include the Branicki Palace, Kosciuszko Square, the
“Wtdkniarz” sports hall, or a café at the Planty park.
Reaching these places during the tour required a
joint and intense experiencing of space. This close
relation was particularly felt between the artist and
the guide leading her to “his/her” landmark. Konik’s
presence was always discreet so that the guides
were at ease when expressing their thoughts and
defining their ties with the given place.

The participants of the workshops were diverse,
as were their reactions to being filmed and their
attitudes to the city. Their words served as the
basis for creating an alternative map of Biatystok,
where the centre and peripheries do not necessarily
overlap with the actual city map. Konik’s project has
revealed a number of personal narratives creating a
multi-layer structure of a city organism. During the
tour, the space of Biatystok became a mental space
saturated with memories and emotional reactions to
the city’s tissue.

* In the Middle of the Way / Gra w miasto (Biafystok) is the
outcome of workshops the artist conducted at Galeria
Arsenat in Biatystok in 2008.

In the Middle of the Way /
Gra w miasto (Biatystok),
2008

dwukanatowe wideo, 19 min
35 s; 6 fotografii, 31 x 40,5 cm

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pigknych

In the Middle of the Way /
Graw miasto (Biatystok),
2008

two-channel video, 19 min

35 sec; 6 photographs,
31x40.5cm

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych
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Jarostaw Kozakiewicz

Poszukiwania Jarostawa Kozakiewicza, zarowno

w zakresie rzezby, jak i architektury, opierajg sie na
humanistycznej koncepc;ji sztuki. Empatycznie po-
jete zwigzki cztowieka z otoczeniem sg zasadnicza
determinantg jego prac. Punktem wyjscia licznych
podejmujgcych te kwestie realizacji byt projekt Pejza-
Ze. Koncepcja humanistycznej teorii Uktadu Stonecz-
nego (1998). Dziewie¢ planet Uktadu Stonecznego
oraz hipotetyczng planete X artysta przedstawit jako
odlewy otwordéw ludzkiego ciata, ktore nanidst po-
tem, w odpowiednich proporcjach, na mape Europy.
Kongruencja makro- i mikrokosmosu sprowadzona
zostata wiec do cztowieka.

Prace Kozakiewicza odnoszg sie do kosmologii
oraz odkrytej juz w starozytnosci analogii miedzy
strukturg wszechswiata a proporcjami ludzkiego cia-
fa. Matematycy i filozofowie antyku grecko-rzymskie-
go, a pdézniej renesansowi kontynuatorzy ich mysli
mowili o zasadzie ztotego podziatu, boskiej proporcji
rzadzacej tak planami swigtyn, jak i budowg czto-
wieka. Zaleznos¢ te najdobitniej wyrazit Witruwiusz
w koncepciji proporcji ciata ludzkiego - ktorej
najpopularniejszg wizualizacjg jest rysunek cztowieka
witruwianskiego Leonarda da Vinci - oraz w antro-
pomorficznej wizji architektury. Ta ostatnia znalazta
kontynuacje w systemie proporcji Le Corbusiera.

Refleksje Kozakiewicza, ktérych dobrg egzem-
plifikacje stanowi praca IGO (Identified Geometrical
Objects), wpisuja sie wiec w dtuga tradycje poszuki-
wan, daleko odchodzac jednak od ich formalistycz-
nego wymiaru. ,Wpisane w cztowieka” zarysy bryt
wyznaczone zostaty przez potgczenie linii wychodza-
cych z dziewieciu otworow ciata zwigzanych z funk-
cjami zyciowymi: widzeniem, oddychaniem, odzy-
wianiem, rozmnazaniem, wydalaniem. Kazda z bryt
tworzy rdzen organizmu, jego wewnetrzng zasade.
Dla artysty to nie proporcja jest wiec istotna; wyra-
zone matematycznie relacje cztowieka z otaczajgca
rzeczywistoscig sg na drugim planie. W jego inter-
pretacji geometria ma wymiar humanistyczny - abs-
trakcyjna forma skupia w sobie to, co jest warunkiem
sine qua non zycia.

106 —107

Jarostaw Kozakiewicz's explorations, in terms of

both sculpture and architecture, are based on the
humanistic concept of art. The empathically treated
human relations with the environment are the main
determinant of his works. The point of departure for
many of his pieces which dwelled on the issue was
the project titled Pejzaze. Koncepcja humanistycznej
teorii Uktadu Stonecznego [Landscapes. The Concept
of a Humanistic Theory of the Solar System] (1998).
The artist has presented the nine planets of the Solar
System and a hypothetical planet X as casts of the
orifices in the human body, which he then imposed,
in the proper proportions, on the map of Europe. The
congruency of the macro- and microcosms has thus
been reduced to a human being.

The works of Kozakiewicz make references to
cosmology and the ancient discovery of an analogy
between the structure of the universe and the
proportions of the human body. Mathematicians and
philosophers of ancient Greece and Rome, and later
their Renaissance continuators, talked about the
principle of the golden ratio - the divine proportions
in both the designs of temples and the construc-
tion of the human body. This interdependence was
most clearly expressed by Vitruvius in his concept of
human body proportions (its most popular visualiza-
tion is the famous drawing of the Vitruvian Man by
Leonardo da Vinci), and the anthropomorphic vision
of architecture. The latter was continued in the
system of proportions offered by Le Corbusier.

The reflections of Kozakiewicz, very well
exemplified by IGO (Identified Geometrical Objects),
fit into the long tradition of explorations, but at
the same time depart quite far away from their
formalist queries. The outlines of forms “inscribed
in the human body” were delineated by means of
connecting lines coming out of the nine orifices of
the body and related to the life functions of seeing,
breathing, eating, reproducing, and excreting.

Each of the forms creates the core of the organism,
its internal principle. Thus it is not proportion

which is important to the artist; the mathematical-

ly expressed relations of a human being with the
surrounding reality take back stage. According to his
interpretation, geometry has a humanistic dimension
- abstract form converges in itself all that is the sine
qua non condition of life.

-

IGO (Identified Geometrical
Objects), 2004

2 rzezby, drewno, 88 x 13,5
x16 cm, 86 x13,5 x 7 cm;
rysunek, otdowek na papierze,
32,5x40 cm

Praca zakupiona przez Galerie
Arsenat

1GO (Identified Geometrical
Objects), 2004

2 sculptures, wood, 88 x 13.5
x16 cm, 86 x13.5 x 7 cm;
drawing, pencil on paper,
32.5x40 cm

Work purchased by Galeria
Arsenat
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Katarzyna Kozyra

Praca Katarzyny Kozyry Krzysztof Czerwinski Il zarow-
no pod wzgledem formy, jak i przekazu odnosi sie do
dwéch wezesniejszych realizacji artystki: Krzysztof
Czerwinski (1996) i Wiezy krwi (1999). Pierwsza z nich
przedstawia posta¢ potnagiego, pobitego mezczy-
zny, ukazanego w trzech réznych pozach na biato-
-czerwonym tle. Kolejna sktada sie z czterech zdje¢
dwdéch nagich kobiet (z ktorych jedna jest dotknieta
kalectwem), w jednej wers;ji sfotografowanych na

tle czerwonego krzyza i czerwonego poétksiezyca na
neutralnym biatym tle, a w drugiej zas - na tle tych
samych znakéw otoczonych gtowami kapusty i kwia-
tami kalafiora. Obydwie prace odnoszg sie do prze-
mocy, ktora czesto dokonywana jest w imie niewta-
$ciwie pojetej ideologii.

Dyptyk Krzysztof Czerwinski Il nawigzuje do pro-
blematyki poruszonej w Wiezach krwi. Zdjecie mode-
la - spotkanego na ulicy pobitego mezczyzny, ktéry
przedstawit sie jako Krzysztof Czerwinski - wplecio-
ne zostato w kompozycje zbudowang z pétksiezyca,
krzyza i warzyw. Kozyra kontynuuje tu refleksje na
temat wojny toczacej sie w latach 90. XX wieku na
Pétwyspie Batkanskim oraz jej etnicznego i religijne-
go podtoza. Artystka przywotuje symptomatyczna
dla ideologicznego tta konfliktu interpretacje Czer-
wonego Krzyza, znaku organizacji niosgcej pomoc
humanitarng. Wbrew deklarowanej neutralnosci
symbolu konotacje religijne okazaty sie na tyle silne,
ze w krajach muzutmanskich zastgpiony zostat Czer-
wonym Potksiezycem. Zestawiajgc obydwa znaki
z ciatem ofiary, Kozyra wskazuje przede wszystkim
na jej uprzedmiotowienie. Fanatycznie wyznawana
ideologia - o podtozu narodowym, etnicznym czy
religijnym - prowadzi do segregaciji ofiar, wyzna-
czajac jasne granice miedzy ,swoim” i ,obcym”. Nie
ma w niej miejsca na humanitaryzm, w imie ktérego
kazda ofiara, niezaleznie od wyznawanej wiary oraz
przynaleznosci etnicznej czy narodowej, jest przede
wszystkim cztowiekiem.

108 — 109

Katarzyna Kozyra’'s work Krzysztof Czerwinski ll, is,
in terms of both form and message, a reference to
two earlier pieces by the artist, Krzysztof Czerwinski
(1996) and Wiezy krwi [Blood Ties] (1999). The first
depicts a half-naked and battered man on a red-and-
-white background, and the second is a set of four
photographs of two naked women (one of whom is
disabled) shown with a red cross and a red crescent
in the back, with either a white background, or
surrounded by cabbage and cauliflowers. Both
works refer to violence, which is often resorted to in
the name of an inappropriately understood ideology.
The diptych Krzysztof Czerwinski Il refers, first
and foremost, to the issue the artist had touched
upon in Blood Ties. The photograph of the model - a
battered man met on the street, who had introduced
himself as Krzysztof Czerwinski - has been placed
within a composition built of a crescent, a cross, and
vegetables. Kozyra thus continues her reflections
on the war which took place in the 1990's in the
Balkans, as well as its ethnic and religious reasons.
The artist recalls the interpretation of the Red Cross,
symptomatic of the ideological basis of the conflict
- a symbol of an organization providing humanitar-
ian aid. Contrary to the declared neutrality of the
sign, its religious connotations turned out to be so
strong that it was replaced with a Red Crescent in
Moslem countries. By juxtaposing the two signs with
the body of a victim, Kozyra points to its objectifica-
tion. The fanatic ideology, be it of national, ethnic, or
religious roots, segregates the victims, delineating
borders between “us” and “strangers”. There is no
place for humanitarianism here, in the name of
which every victim, regardless of religion, ethnic or
national origin, is first and foremost a human being.

Krzysztof Czerwinski Il, 2001
2 fotografie, 98 x 104 cm

Praca podarowana Galerii
Arsenat przez artystke

Krzysztof Czerwinski ll, 2001
2 photographs, 98 x 104 cm

Work donated to Galeria
Arsenat by the artist
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Katarzyna Kozyra

Projekt Katarzyny Kozyry The Midget Gallery skupio-
ny jest wokot najmniejszej na swiecie, pozbawione;j
zaplecza administracyjnego galerii prowadzone;j
przez karty. Mimo nie do korca sprecyzowanego
statusu instytucja bierze udziat w najwazniejszych
wydarzeniach zwigzanych ze sztukg wspotczesng.
The Midget Gallery sama w sobie jest dzietem sztuki,
a jednoczesnie jako podmiot, a nie przedmiot, funk-
cjonuje w jej (sztuki) ramach instytucjonalnych. Nie-
wielka galeria zmaga sie z sytuacjami, z ktorymi mie-
rzg sie galerie komercyjne: uczestniczy w targach,
poszukuje dziet na zlecenie kolekcjonerow, negocju-
je ceny, a w koncu organizuje wtasne biennale.

W 2007 r. na targi w Bazylei karty przybyty z mi-
sjg pozyskania pracy do prywatnej kolekcji. Poszuki-
wania zakonczyty sie zakupem plastikowego kaczora
z fallusem w stanie wzwodu, lezgcej w balii. W trak-
cie otwarcia Biennale w Berlinie w 2008 r. galeria,
wraz z Kozyrg, zorganizowata alternatywne The First
Midget Biennale, z catym zapleczem towarzyszgcym
takim wydarzeniom. Zaprezentowano wtedy wy-
konane przez karty murale obrazujgce dzieje sztuki
od czaséw jaskin po Art Basel. Ten ironiczny projekt
w projekcie sktania do postrzegania The Midget
Gallery jako refleksji na temat tworzenia kanonéw
historii sztuki. Przetomowe momenty karty komen-
tujg w sposob zartobliwy, stwierdzajgc m.in., ze po
przegranej Duchampa ze sztukg wspodtczesng zacze-
ta powstawac sztuka robiona dla pieniedzy.

The Midget Gallery obnaza mechanizmy hand-
lu sztuka, wyostrza zaleznosci miedzy pienigdzem
a obecnoscig na rynku. W projekcie Kozyry sztuka
jest rownoznaczna z rynkiem, a spektakl (choéby
ten urzadzany przez karty na kolejnych imprezach)
jest rownoznaczny z towarem. Funkcjonowanie
w miedzynarodowym, teoretycznie wolnym obiegu,
uzaleznione od zaproszen i finanséw, ma niewiele
wspolnego z wolnoscig i demokracjg. Jawi sie jako
uwiktane w sie¢ zaleznosci i kontaktéw, a praca Kozy-
ry prowokuje pytanie o relacje, nie tyle artystyczne,
co ekonomiczne i polityczne, miedzy centrum rynku
sztuki a jego peryferiami.

10—1M

Katarzyna Kozyra’s project titled The Midget Gallery
revolves around an art gallery run by dwarfs - the
smallest one in the world and having no adminis-
trative structure. Despite its ambiguous status, the
gallery takes an active part in some of the most
esteemed events in contemporary art. The Midget
Gallery is itself a work of art, yet it also functions
within art’s institutional framework. The little gallery
faces the same challenges as its larger, commercial
counterparts: it participates in art fairs, finds

works sought by collectors, negotiates prices, and
ultimately, organises its own biennale.

2007 saw the dwarfs attend Art Basel show
with the goal of acquiring works for a private
collection. The search ended with the purchase of
a plastic duck with an erect phallus lying in a tub.
During the opening of the 2008 Berlin Biennale, the
gallery together with Katarzyna Kozyra organised
an alternative event - The First Midget Biennale -
with all of the particulars associated with such an
undertaking. The event served as an occasion to
present a set of murals created by the dwarfs in
which artworks from the days of cavemen all the
way to the era of Art Basel were depicted. This ironic
project within a project inclines us to see The Midget
Gallery as a reflection on the creation of art history
canons. Groundbreaking moments are described by
the dwarfs in a jocular way, such as them stating that
the creation of art for profit came on the heels of
Duchamp’s defeat at the hands of contemporary art.

The Midget Gallery exposes the mechanisms
behind the commerce of art and examines the re-
lationship between money and presence on the
market. In Kozyra's project, art is synonymous with
the market, while spectacle (like, for instance, the
one conducted by the dwarfs during subsequent
events) plays the role of commodity. To exist on the
international and theoretically free market means
being reliant on invitations and funding, and has
little to do with freedom and democracy. It all
appears to be a tangle of interdependencies and
contacts, and Kozyra’s work is raising questions
about the relations, not so much of the artistic but
of the economic and political kind, between the
epicentre of the art market and its peripheries.

The Midget Gallery, 2007
wideo, 6 min 38 si6 min 45s,
archiwum projektu

Praca podarowana Galerii
Arsenat przez artystke

The Midget Gallery, 2007
video, 6 min 38 sec and 6 min
45 sec, project archive

Work donated to Galeria
Arsenat by the artist
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Zofia Kulik

Mandala to poza wizerunkiem Buddy najbardziej znane
wyobrazenie z kregu kultury buddyijskiej. Na ptasz-
czyznie ikonograficznej jest to kompozycja oparta na
okregu i kwadracie, z postacig lub symbolem béstwa
w centrum. Pojmowana jest jako przedstawienie ide-
alne, odwzorowanie wszechswiata i przewodnik po
skomplikowanej drodze przemiany psychofizycznej.

W pracy Zofii Kulik pozbawiona jest tych odniesien.
Artystka przejeta jedynie uproszczony, geometryczny
schemat przedstawienia. Termin mandala ma tez dru-
gie znaczenie, blizsze wymowie omawianych fotografii.
Olivier Wolters, badacz historii politycznej Azji, okre-
$la tym mianem uktad sit w panstwach historycznych
potudniowo-wschodniej czesci kontynentu. Mandale
definiuje jako ,krag kroléw”, sie¢ osrodkow wiadzy
powigzanych wasalnymi zaleznosciami.

Kolaze ukazujg nagiego, uchwyconego w sztyw-
nych pozach mezczyzne, wpisanego w monumentalng
kompozycje. Potraktowany zostat w sposob ornamen-
talny, a jego gesty i utozenie chusty, ktorg trzyma, na-
wigzujg do ikonografii wtadzy i ,odpustowe;j” ikonogra-
fii religijnej (np. obrazkdw swietych i pielgrzymkowych
pamigtek)*. Nagosc¢ kaze widzie¢ go jako osobe bez-
bronna; jego ciato, poddane narzuconym pozom, jest
skrepowane i podporzgdkowane. Odniesienia do poli-
tycznych kontekstéw mandali i sposob ukazania posta-
ci wprowadzajg do pracy watek wtadzy, ktéra dyscy-
plinujac ciato i umyst, ksztattuje tozsamos¢ jednostki.
Skojarzenia z systemami totalitarnymi i ich wptywem
na zycie cztowieka stanowig sedno Mandali.

Kulik obnaza mechanizmy dziatania wtadzy pojmo-
wanej w kategoriach politycznych, religijnych i spotecz-
nych, wskazujac, iz cztowiek, uciekajgc od jednego sys-
temu, wpada w putapke kolejnego. Artystka zadaje py-
tanie o wolnos$¢ i o to, czy okreslany w ten sposdb stan
spoteczny, duchowy i polityczny jest w ogdle mozliwy.
Prace Kulik mozna odczytywac tez w oparciu o krytyke
feministyczng. Wtadza pojmowana jest w kategoriach
ptci i w kulturze europejskiej taczona jest z mezczyzna.
Jednak sposdb przedstawienia mezczyzny nie przystaje
do tych kategorii. Mimo ze wykonuje gesty przynaleza-
ce do ikonografii wladzy, ukazany jest w sposob grote-
skowy, jako bezwtadny i bierny obiekt manipulaciji.

Wiecej na temat odniesiert Mandali do motywow z szeroko
pojetej kultury wizualnej, patrz: Zofia Kulik, An Iconographic
Guide to "All the Missiles are One Missile”, Warsaw 1997.

1M12—-113

The mandala is, besides the likeness of the Buddha
himself, the most recognizable image associated with
Buddhist culture. On an iconographical level, it is com-
position based on the circle and the square with a figure
or divine symbol in the centre. It is often described as
an ideal design, a reflection of the universe or a guide
to the complicated path of psycho-physical transforma-
tion. In Zofia Kulik’s work, however, the mandala is free
of such connotations. The artist merely appropriates
the composition’s simple, geometric layout. The term
mandala has another meaning, which is better reflected
in Kulik’s photographic works. Olivier Wolters, a political
historian specializing in Asia, uses the term to describe
the distribution of power in the historical countries of
Southeast Asia. He defines mandala as a “circle of kings”
or a network of centres of power that are connected by
common interdependencies.

The collages in the monumental composition reveal a
nude man caught in rigid poses. His image is treated orna-
mentally while his gesture and the position of the scarf he
is holding make reference to the iconography of authority
and of holiday church fairs (e.g. pictures of saints and
pilgrims’ souvenirs).* His nakedness compels us to view
him as defenseless; his body, contorted in forced poses,
is uneasy and oppressed. The references to the mandala’s
political contexts and the means by which the human fig-
ure is portrayed introduce themes related to power, which
shapes the identity of the figure through disciplining the
body and mind. Allusions to totalitarian systems and their
impact on human life lie at the foundation of Mandala.

Kulik exposes the mechanisms of authority as it
is perceived in political, religious and social terms and
points out that humans escaping one system often fall
prey to another. The artist asks about freedom and about
whether a social, spiritual or political state described
as free can really exist. Kulik’s work can also be read in
a context of feminist criticism. Power is understood in
gender-based terms and it is linked with masculinity in
European culture. Yet, the way the man is depicted in the
work does not comply with these categories. Although
the man is making gestures that are associated with the
iconography of power, he is shown in a grotesque light as
a helpless and passive object of manipulation.

* For more on Mandala’s references to visual culture at large,

see Zofia Kulik, An Iconographic Guide to "All the Missiles are
One Missile”, Warsaw 1997.

Mandala, 1994

fotografia, 4 elementy,

60,5 x 50,5 cm kazdy

Praca zakupiona przez Galerie
Arsenat

Mandala, 1994
photograph, 4 elements,
60.5 x50.5 cm each

Work purchased by Galeria
Arsenat
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Maciej Kurak

Instalacje Macieja Kuraka mozna uznac¢ za rodzaj
barokowego konceptu. Postaci chowajgce;j sie za
biatym obrazem nie sposéb odmowic sity przycigga-
nia. Odbiorce frapuje zaréwno to, kto ukrywa sie za
ptotnem, jak tez zamyst artysty, prowokujgcy do ko-
lejnych dywagacji. Praca stanowi probe odpowiedzi
na pytanie, przed jakim stoi kazdy tworca sktaniajgcy
widza do aktywnego odbioru swoich propozycji ar-
tystycznych. Z pozoru prosta kwestia relacji miedzy
dzietem a odbiorcg dotyczy problemu interpretac;ji
sztuki, w szczegolnosci najnowszej, wobec ktorej
tradycyjne wyobrazenia, oczekiwania i zaplecze inte-
lektualne, ksztattowane przez programy edukacyjne
marginalizujgce zwykle zagadnienia kultury wspot-
czesnej, okazujg sie zawodne.

Zabieg artysty, majacy zaintrygowac odbiorce,
z jednej strony sugeruje, ze modernistyczna idea
sztuki dla sztuki jest przebrzmiatym frazesem, z dru-
giej zas odnosi sie do problemu czynnikéw legity-
mizujgcych dzieto. Kurak zwraca uwage na rézne
kwestie, poczawszy od ramy, ktéra zamykajgc obraz
w okreslonych granicach, wyznacza jego obszar
fizyczny, przez role artysty, po problem tworzenia
kanonow oraz udziatu galerii, muzedw, kuratoréw
oraz krytykow w nadawaniu realizacji artystyczne;j
statusu dzieta sztuki. Kurak prébuje postawi¢ widza
w sytuacji teoretycznej - co by byto, gdybysmy nie
wiedzieli, kto stoi za obrazem (ergo: kto jest jego
tworca, kto o nim pisze i go interpretuje, gdzie jest
wystawiany, do jakiej kolekcji zostat zakupiony),
i gdybysmy w ogéle nie byli $wiadomi tego, ze przed
obrazem stoimy.

Analizujgc prace Kuraka, trudno nie przywotac¢
klasycznego eseju Rolanda Barthesa Smieré auto-
ra (1968). Tekst ten odnosi sie do problemu analizy
struktury i tresci dzieta w kontekscie biografii, prze-
konan i zaplecza kulturowego artysty. Francuski
krytyk i teoretyk literatury zakwestionowat te droge
interpretacji i wage intencji autora. Podkreslat po-
trzebe przyjrzenia sie odbiorcy, ktéry - poprzez in-
terpretacje tekstu w czasie lektury - tworzy dzieto.
Stanowisko Barthesa jest czytelne w postawie Kura-
ka, ktory w triadzie artysta - dzieto - odbiorca akcen-
tuje role widza.

14—-15

Maciej Kurak’s installation can be perceived as a
sort of Baroque concept. The figure hiding behind
the white painting is definitely alluring. The viewer
is attracted by both what is concealed behind the
canvas, as well as by the artist’s intention, provoking
ever new digressions. The piece is an attempt to
answer the question facing every artist who invites
the viewer to actively receive their work. The
seemingly easy relationship between the work of
art and the viewer is a question about the interpre-
tation of art, particularly the newest art. Here, the
traditional concepts, expectations, and the intellec-
tual background shaped by educational programs
which marginalize the common issues of contempo-
rary culture seem to fail.

The procedure applied by the artist, which was
supposed to intrigue the viewer, seems to suggest
that the modernist concept of art is an outdated
phrase. At the same time, it refers to the issue of the
elements which legitimize a work of art. Kurak points
to different things, starting from the frame, which
encapsulates the painting within a set of limits and
thus delineates its physical area. He also touches
on the role of the artist or the question of creating
canons, and the contribution of galleries, museums,
curators, and critics in granting a particular artistic
project the status of a work of art. Kurak tries to
situate the viewer in a theoretical situation - what
would happen if we did not know who was behind
the painting (ergo: who is its author, who writes
about it, who interprets it, where is it exhibited, for
what collection has it been purchased), and what
if we were completely unaware of the fact that we
were standing before a picture?

When analyzing Kurak’s work, it is difficult not to
refer to the classical essay by Roland Barthes Death of
the Author (1968). The text is devoted to the problem
of analysing the structure and content of a work in the
context of the biography, convictions, and cultural
background of the artist. The French critic and theore-
tician of literature questioned such a method of inter-
pretation and the significance of the author’s intention.
He stressed the need to look at the viewer, who - by in-
terpreting the text when reading - creates a work of
art. The position presented by Barthes is conspicuous
in the attitude of Kurak, who accentuates the role of
the viewer in the triad of artist-work-audience.

Czy wazne jest kto chowa sie
za obrazem?, 2007

instalacja rzezbiarska,

170 x 70 x 70 cm

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

Is It Important Who's Hiding
Behind the Painting?, 2007
sculptural installation,

170 x 70 x 70 cm

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych
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Piotr Kurka

Instalacje Piotra Kurki mozna postrzegac jako kon-
stelacje przedmiotéw powigzanych zagadkowymi
dla widza relacjami. Lalki, szkta powiekszajace, zwie-
rzeta-zabawki, czesto stare badz staroswieckie, zu-
Zyte i nieprzystajgce do terazniejszosci, sktadajg sie
na autonomiczne $wiaty rzeczy zyjgcych wtasnym
zyciem. Artysta siega po przedmioty gotowe, znale-
zione - badz tworzy je na potrzeby pracy, preparujac
tak, by sprawiaty wrazenie dawnych. To one ksztattu-
ia refleksyjny nastroj i oniryczng aure instalacji. Prace
Kurki przywotuja istotny dla jego twérczosci obszar
prywatnych doswiadczen, a wykorzystane przez nie-
go przedmioty postrzega¢ mozna jako repozytoria
wspomnien i znaczen. Bliskie sg przez to obiektom,
ktére francuski filozof i socjolog Jean Baudrillard
okreslit mianem rzeczy mitologicznych.

Praca Dostatem pieska sktada sie z konstrukgciji
przypominajgcej dom czy tez psig bude, do wnetrza
ktérej mozna zajrze¢ z dwdch stron przez soczewki
umieszczone w $cianach szczytowych. Przez jedng
widac poruszajgcy sie zabawke - szmacianego psa,
niemal zagtaskanego, z wytartg sierscig, bez nogi
- a przez drugg zdjecia ksiezy wyciete ze starej foto-
grafii badz gazety, naklejone na dzwonowatg forme
przypominajgcg naczynia, do jakich niegdys zbiera-
no zywice. Tytut pracy i zniszczona zabawka sugeru-
ja perspektywe powrotu do dziecinstwa.

Dostatem pieska w poetycki sposéb przywotuje
wspomnienia Kurki z czasow, gdy byt ministrantem
i od zaprzyjaznionego ksiedza dostat w prezencie
psa. Wraz z duchownym artysta odkrywat i poznawat
przyrode, o czym przypomina naczynie na zywice,
budzace skojarzenia zwigzane z jej zapachem, sma-
kiem i konsystencja. Istotne znaczenie ma tez trakto-
wany symbolicznie motyw domu. Metalowy domek
miesci w sobie $wiat wspomnien i ksztattujgcych jed-
nostke zdarzen, ktory artysta odstania przed widzem
zagladajgcym do wnetrza przez soczewki. Maskotka,
naczynie na zywice i postac ksiedza zamykajg w so-
bie wazne dla artysty doswiadczenia z dziecinstwa:
poznawanie $wiata, patrzenie na rzeczy i powolne
nasycanie ich znaczeniami, silnie powigzane z wiarg
i tajemnicg sacrum.

16 —117

Piotr Kurka’s installations can be seen as constel-
lations of objects interconnected by means of
relations which are mysterious to the viewers. Dolls,
magnifying glasses, toy animals, often old, or old-
-fashioned, and incompatible with the present times
- all these items create autonomous worlds living
their own lives. The artist resorts to ready-made or
found objects, or creates them especially for the
given work of art, making them to look old. They
thus create a reflective, dreamlike aura. At the same
time, Kurka’s installations draw on the sphere of his
own experiences, which are important to his work,
and the objects which he uses can be seen as a
repository of his memories and meanings. They are
thus close to the objects which Jean Baudrillard, the
French philosopher and sociologist, termed as myth-
ological objects.

| Got A Doggie is made up of a construc-
tion resembling a house or a dog kennel. One can
peek inside the object through lenses placed at
the two ends of the structure. Looking through one
hole, one sees a legless rag dog, almost patted to
death and with the fur almost entirely gone. When
looking in at the opposite end, one sees an image
of Catholic priests cut out from an old photograph,
or a newspaper, and pasted on a bell-like form
resembling a vessel once used for the collection
of resin. The title of the work and destroyed toy
suggest a return to childhood.

The work is a poetic reminiscence of Kurka’s
childhood when he was an altar boy and received
a puppy from a priest with whom he was friends.
The priest helped the boy discover and learn about
nature, which is referred to by the vessel for resin
collection, evoking associations with its smell, taste
and consistency. The symbolic motif of the house
is also important here. The metal structure contains
the world of memories and events which form an
individual human being. The artist reveals its interior
to the viewer, who can take a peek inside through
the lens. The mascot, the resin container, the figure
of the priest - all contain important experiences
from the artist’s childhood: discovering and
observing the world, and slowly saturating it with
meanings, strongly connected with faith and the
mystery of the sacrum.

Dostatem pieska, 2002
mixed media (rzezba, ready
made), 91x 70 x 32 cm

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

1Got A Doggie, 2002

mixed media (scultpure,
ready-made), 91x 70 x 32 cm
Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych

PZ-52/2008



Robert Kusmirowski

Dziatania Roberta Kusmirowskiego sg konsekwent-
ng realizacjg formuty odkrywania i rekonstruowania
przesztosci oraz nostalgicznego powrotu do warto-
$ci przypisywanych temu, co minione. Artysta nie
przyjmuje jednak postawy archeologa, z pietyzmem
pochylajacego sie nad $wiadectwami przesztosci.
Co prawda wykorzystuje oryginalne przedmioty, ale
o wiele czesciej sam wytwarza rézne obiekty, do-
skonale imitujgc swiat rzeczy dawnych. Dokumen-
ty i fotografie czy tez obiekty duzych rozmiarow,

jak wagon, studnia, nagrobki - bez wzgledu na to
czy autentyki, czy przekonujgce atrapy - wszystkie
sprawiajg wrazenie archaicznych i niemal wyjetych
z lamusa.

Trudno w istocie powiedzie¢, czy Dokumenty sg
perfekcyjnym nasladownictwem, czy tez doskonatg
mistyfikacjg. Pamieta¢ jednak nalezy, ze Kusmirow-
ski niczego dostownie nie powiela. ,Wytwarzane”
przez niego dokumenty nie majg konkretnych pier-
WOWzZorow, nie sg wiec ani kopiami, ani falsyfikatami.
Artysta adaptuje dawne schematy, postarza papier,
odtwarza dukt pisma, pieczecie i $lady zniszczenia.
W tych dziataniach sprzyja mu doskonale opanowa-
ny warsztat i znajomos¢ materiatow. Jednak osig-
gniecie efektu patyny i zwodzacej poznanie iluzji nie
jest dla Kusmirowskiego celem samym w sobie, stad
tez techniczne mistrzostwo nalezy traktowac jedynie
jako witasciwie wykorzystane narzedzie.

Postawa artysty nosi znamiona historyzmu, za-
réwno jesli chodzi o wierno$¢ w odtwarzaniu detali,
jak tez o sam fakt siegniecia po konwencje dawnosci.
Takich zwrotéw do przesztosci historia kultury zna
wiele, by przywotac np. ruch romantyczny, a kazdy
z nich byt silnie zakorzeniony we wspdtczesnosci.
Dialog Kusmirowskiego z historig jest takze dialogiem
Z terazniejszoscia. W jego pracach pobrzmiewa mit
Jlepszej” przesztosci. Artysta odkrywa kunszt rzeczy
zapomnianych - typografie banknotow i kaligraficzng
finezje dyplomow - sygnalizujgc przy tym jego brak
w otaczajgcej nas rzeczywistosci. Tworzac dzieta
anachroniczne, nieprzystawalne do wspdtczesnosci,
uwypukla nieustanne zmiany w kulturze zycia.

18—119

The activities of Robert Kusmirowski are a system-
atically carried out formula of discovering and re-
constructing the past, as well as a nostalgic return
to the value attributed to that which is the past. The
artist does not, however, attempt to be an arche-
ologist who meticulously studies the testimonies
of the past. Though he does use original objects
sometimes, he is more inclined to manufacture

his own, perfectly imitating the world of historical
artifacts. The documents, photographs, or the
large scale objects - such as a train car, a well, or
tombstones - all look very authentic, though some
are actually fakes.

It is difficult to say whether Documents are
perfect imitations or a perfect mystification. It should
be remembered, however, that Kusmirowski does not
copy anything literally. The documents he “produces”
have no originals, hence they are neither copies
nor forgeries. The artist adapts old patterns, makes
paper look old, reconstructs the type, seals and
traces of damage. His craftsmanship and knowledge
of materials are exceptional, making the task much
easier for him. For Kusmirowski, however, achieving
the effect of patina and misleading illusion is not an
objective in itself, thus his technical excellence should
be seen as nothing more than a tool.

The attitude of the artist bears symptoms of
historicism, both in terms of the faithful recon-
struction of details, as well as the fact of resorting
to the convention of times past. There are many
such returns to history in culture, if only to recall
Romanticism, and each was very deeply rooted in
the now. The artist’s dialogue with the past is also
a dialogue with the present. His works reverberate
with the myth of the “better” past. Kusmirowski
uncovers the mastery of things forgotten - the
typography of banknotes and the calligraphic
finesse of diplomas - thus signaling its absence
in the reality around us. By creating anachronistic
works which are incompatible with modern circum-
stances, he emphasizes the constant changes in the
culture of life.

Dokumenty, 2001-2002

4 rysunki na papierze, 29,5 x
21cm, 34x20,5cm, 3,56 x19,5
cm, 3,5x6,5cm,

w dwoch ramach

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pigknych

Documents, 2001-2002

4 drawings on paper, 29.5
x21cm, 34x20.5cm, 3.5 x
19.5¢cm, 3,6 x6.5 cm, in two
frames

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych
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Volodymyr Kuznetsov

Instalacje Volodymyra Kuznetsova mozna usytuowac
w ramach szerszego zjawiska, jakim jest zwrot do
materialno$ci, obserwowany na réznych polach kul-
tury, poczawszy od lat 90. ubiegtego wieku. Badacze
literatury polskiej ostatnich dwoch dekad diagnozujg
intensywnga obecnos¢ przedmiotéw w prozie tego
okresu, uznajac to za jej wyrdznik historyczno-lite-
racki i faczac tak z przemianami ekonomicznymi, jak
i rosngca s$wiadomoscig zmieniajgcych sie znaczen
przypisywanych przedmiotom. Swoistos$c¢ tego zjawi-
ska, niebedacego jednak innowacja ostatnich dekad,
sprowadza sie do faktu, iz zarowno w literaturze, jak

i sztukach wizualnych rzeczy staty sie — by uzyc¢ stéw
literaturoznawcy Przemystawa Czaplinskiego - ,wy-
jatkowo gadatliwe”.

W pracy Kuznetsova istotny jest kontekst histo-
ryczny, uwydatniony przez wideo odtwarzane na sta-
rym telewizorze turystycznym, stanowigcym element
instalacji. Artysta zmontowat archiwalne nagrania
protestow spotecznych w krajach komunistycznych
z lat 80. i poczatku 90. XX w. oraz kadry z aktualnych
manifestacji na Biatorusi. Sciezke dzwiekowa stanowi
buntowniczy utwér Peremen! [Zmian!] rosyjskiego
wokalisty rockowego Wiktora Coja. Instalacja przy-
wotuje zjawisko handlu przygranicznego, bedacego
popularnym sposobem zarabiania pieniedzy, na-
miastkg kapitalizmu, prywatnej przedsiebiorczosci,
rozsadzajgcej odgdrnie sterowang gospodarke. Mi-
krokosmos przedmiotow jest figurag (znamiennego
dla okresu przetomu) bazaru, zbiorowiska rzeczy
osobliwych, majacych wyjatkowy posmak towarow
z drugiego obiegu.

.Maluchowi”, kiczowatym ubraniom, kosmety-
kom i pozostatej straganowej tandecie Kuznetsov
nadaje status rzeczy historycznych i nieredukowal-
nych, bedacych niezastgpiong reprezentacjg epoki,
z ktorej pochodza. W jego pracy rola przedmiotu nie
ogranicza sie jednak do budowania narracji na temat
nieodlegtej historii krajow bytego bloku wschodnie-
go. Relikty przesztosci, seryjne i jednostkowe rowno-
czesnie, na ptaszczyznie odbioru okazujg sie splecio-
ne z biografiami wielu oséb, w dalszej perspektywie
odnosza do ciggle zywych wspomnien z mtodosci
i dziecinstwa. Ujawniajg tym samym wtasciwy im
potencjat rzeczy alegorycznych.

120 —121

Volodymyr Kuznetsov's installation can be seen as
part of a broader phenomenon, namely a return to
materiality. This shift is noticeable in different areas
of culture, beginning with the 1990s. Researchers of
Polish literature have for the last two decades tried to
diagnose the intense presence of objects in the prose
of that period, seeing it as its unique historical and
literary characteristic caused by both the economic
changes, as well as the changing awareness of the
meanings assigned to objects. The specificity of
that phenomenon, which is not an innovation of
the recent decades, is simply the fact that both in
literature, as well as in the visual arts, objects have
become “extraordinarily garrulous”, to use the terms
of the literary scholar Przemystaw Czaplinski.

What is important in the work by Kuznetsov
is the historical context, which is emphasized by a
video displayed on an old portable TV set, which is
also a part of the installation. The artist put together
pieces of footage of social protests which took place
in the late 1980’s and early 1990’s in the communist
countries, intercutting them with recordings of
current manifestations in Belarus. The soundtrack
consists of the protest song Peremen! [Changes!] by
the Russian rock singer, Viktor Tsoi. The whole instal-
lation evokes associations with the phenomenon of
small cross-border trade, which was a popular way
of making money, a poor substitute for capitalism
and private business, dissolving and blowing up the
imposed, centrally steered economy. The microcosm
of objects is the figure of an open air market (typical
of transition times), a collection of strange peculiari-
ties which have a whiff of illegality about them.

Kuznetsov assigns the status of historical
and non-reducible things to the small Fiat, the
cheesy clothes, cosmetics, and the rest of the
street peddlers’ offer. In his eyes, they represent an
epoch, and as such cannot be replaced. The role
of the object in this work is not, however, limited to
building a narrative about the independent history of
the post-Soviet countries. On the level of perception
the relicts of the past, which are mass-produced but
unique at the same time, seem to be intertwined
with the biographies of many people. When looked
at closer, they refer to the still living memories
of youth and childhood, thus revealing their true
allegorical potential.

Maly fiat 126p. Pomnik lat
90., 201
instalacja

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

Small Fiat 126 p. Monument
to the 90s, 2011

installation

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych
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Konrad Kuzyszyn

Postawa Konrada Kuzyszyna wobec ciata jest w pe-
wien sposob bliska tej, ktorg zajmowali artysci eu-
ropejskiego renesansu. O ile jednak wspolne jest im
postrzeganie ciata jako sacrum, to w poszukiwaniach
Kuzyszyna nowozytna pasja poznawcza ustepuje
miejsca mistyce doswiadczania ciata. Stad tez w wie-
lu realizacjach artysty mamy do czynienia nie tyle

z ciatem w sensie materialnym, co z jego odrealnio-
nymi wizerunkami.

We wszystkich niemal instalacjach artysty istot-
ng role odgrywa swiatto, utozsamiane z zyciem.
Mimo iz nie ma ono wydzwieku symbolicznego, to
nadaje symboliczng wymowe obrazom ciata i odsy-
ta do sensow istniejgcych poza nimi. W Obiektach
bycia Kuzyszyn wykorzystat fotografie fragmentéw
ciata kobiety zatopione w podswietlonej, przezro-
czystej masie. Od niewielkich, zamknietych w sza-
fie lekarskiej obiektéw odchodzi plgtanina kabli.
Nieuchronnie narzuca sie tu skojarzenie z zytami
i nerwami, a tym samym z Kartezjanska koncepcjg
organizmu ludzkiego jako maszyny. Swoje rozwa-
Zania na temat ciata Kuzyszyn sytuuje w kontekscie
medycyny. To ona dostarcza coraz lepszych narzedzi
stuzgcych do jego poznania i okazji do zachwytu nad
jego tajemnica.

Instalacja dobitnie pokazuje, ze z diady ciato -
dusza artyste bardziej interesuje dusza. Przesuwa to
punkt ciezkosci jego rozwazan w strone kwestii eg-
zystencjalnych. Kuzyszyn nie pokazuje ciata w cato-
$ci, zestawia ze sobg jego niewielkie fragmenty. Te
pojedyncze obrazy nie odnoszg do fizycznej jednosci
materii, ale dzieki obecnosci wewnetrznego $wiatta
prowadzg w strone psyche. Rozbite ciato nierzadko
stanowito figure rozbitej duszy, tozsamosci zdezinte-
growanej. Niewtasciwie ztozone fragmenty stajg sie
wyrazem egzystencjalnej niepewnosci, leku przed
obcym, Innym w sobie, a w koncu przed tym, co
ostateczne. Ciato jawi sie jako medium, dzieki ktére-
mu cztowiek doswiadcza $wiata i ktére definiuje jego
tozsamos$c. W ascetycznej instalacji Kuzyszyn po-
przez ciato przyglada sie kondyciji cztowieka, poka-
zujgc zarowno niedostatki kartezjanskiego dualizmu
duszy i ciata, jak tez bezzasadno$¢ chrzescijanskiej
apoteozy duszy i postmodernistycznej izolacji ciata.

122 —-123

The attitude of Konrad Kuzyszyn to the body is, to an
effect, similar to that of the European Renaissance
artists. However, whilst the common trait lies in
seeing the body as a sacrum, the early modern
cognitive passion is in Kuzyszyn's work replaced by
the mysticism of experiencing the body. Hence in
many of the artist’s projects, we are dealing not so
much with the body in the material sense, but with
its images, rendered unreal.

In almost all of the artist’s installations, light
- identified with life - plays a very important role.
Though devoid of a symbolic meaning, it does
assign one to the images of the body, referring to
what lies hidden behind them. In The Objects of
Being, Kuzyszyn has used photographs of different
parts of a female body submerged in an illuminated
transparent substance. A tangle of cables comes out
of the small objects closed in the medical cabinet.
The inescapable association the sight evokes is
that of a bundle of veins and nerves - the Cartesian
concept of the human body as a machine. Kuzyszyn
places his deliberations about the body in the
context of medicine. It is medicine that provides
ever better tools for learning about the body. It
is also due to medicine that we can experience
instances of enchantment with its mystery.

The installation very clearly shows that the artist
is more interested in the soul out of the body-soul
dyad. The focus of his deliberations is thus shifted
towards existential issues. Kuzyszyn does not show
the body in its entirety but as collations of its small
fragments. The single images do not refer to the
physical unity of the matter but, guided by internal
light, steer towards the psyche. The shattered body
is often a manifestation of a shattered soul, a disinte-
grated identity. The incorrectly assembled fragments
are the expression of existential uncertainty, fear of
the strange one, the Other inside oneself. Finally,
it is the fear of what is final. The body is a medium
helping one to experience the world and define
one’s identity. Kuzyszyn uses his ascetic installa-
tion to study the human condition, revealing both
the shortcomings of the Cartesian duality of the
soul and the body, as well as the groundlessness
of the Christian apotheosis of the soul, and the
postmodern isolation of the body.

Obiekty bycia, 1999
instalacja, szafa lekarska,
obiekty fotograficzne,

170 x 60 x 60 cm

Praca zakupiona przez Galerie
Arsenat

The Objects of Being, 1999
installation, medical cabinet,
photographic objects,

170 x 60 x 60 cm

Work purchased by Galeria
Arsenat
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Kobas Laksa

Wideo Kobasa Laksy jest relacjg z autokarowej piel-
grzymki do Sanktuarium Maryjnego w Licheniu
zorganizowanej przez matke artysty. Pierwotny,
dokumentacyjny materiat skoncentrowany byt na
architekturze i atrakcyjnosci miejsca, a jego krétsza
wersja sprzedawana byta jako pamigtka z wyprawy.
Praca Pojechatem z mama na pielgrzymke jest z kolei
materiatem o charakterze problemowym. Na pierw-
szy plan wysuwa sie nie miejsce kultu, a fascynacja
najpopularniejszym polskim sanktuarium. Wiekszo$¢
badan nad wizerunkiem Polakow wskazuje na reli-
gijnosc jako jego konstytutywny element. Artysta
pokazuje te kwestie z innej strony. W jego ujeciu
pielgrzymka to bardziej wycieczka niz duchowe do-
$wiadczenie, co potwierdza teze o tradycjonalistycz-
nej, a nie teologicznej religijnosci Polakéw. Duchowy
wymiar pielgrzymki ginie miedzy zwiedzaniem Gol-
goty a przegladaniem oferty pobliskich straganow.
Stowa modlitwy kontrastujg z przestodzonymi figu-
rami $wietych, a przekaz religijny ze splendorem
otoczenia.

Ciekawe jest miejsce peregrynacji, nowe na
pielgrzymkowej mapie Polski. Sanktuarium w Li-
cheniu, ukonczone w 2004 r., wzbudza tylez sprze-
ciwow, co zachwytoéw. Kicz $ciera sie z religijnym
uniesieniem, a pytania o estetyke z tymi o charakter
wspotczesne;j religijnosci. Disnejowska architektura
i drogie materiaty wspdéttworzg infrastrukture miej-
sca. Ta ostatnia nasuwa trudne do rozstrzygniecia
pytania natury ekonomicznej i etycznej. Swiat pa-
migtkowych dewocjonaliéw i rozbuchanej konsump-
cji zawsze stanowit element pielgrzymkowej rzeczy-
wistosci. Religia wspétistniata z pienigdzem, a w ich
tle pobrzmiewaty i pobrzmiewajg watpliwosci doty-
czgce czerpania zyskdw z miejsca kultu.

W pracy Laksy te kwestie towarzysza postaci
pielgrzyma, ktérego figurg jest matka artysty. Laksa
pokazuje jg jako energiczna kobiete, ktora dziata na
rzecz katolickiej spotecznosci. Swiat, w ktérym zyje,
jest inny od $wiata jej syna. Laksa podchodzi do nie-
go z dystansem i petnym akceptacji cieptem. Pytanie
o zrodta fascynacji tandetg bajkowego sanktuarium
pozostawia bez jednoznacznej odpowiedzi, unikajgc
zdecydowanej krytyki tego zjawiska.

124 —125

Kobas Laksa’s video is an account of a bus
pilgrimage to the St Mary Sanctuary in Lichen
organised by the artist’'s mother. The original
documentary material focused on the architec-
ture and scenery of the destination; its abridged
version was sold as a kind of a travel souvenir. The
work | Went on a Pilgrimage with My Mom, in turn,
focuses on social issues. The main topic is not the
place of worship but a fascination with the most
popular sanctuary of Poland. According to most
research on the self-image of Poles, religiousness

is its constitutive element. Though, the artist has a
different take on the issue. From his perspective, the
pilgrimage is more of an excursion than a spiritual
experience, which corroborates the hypothesis that
the religiousness of Poles is traditionalistic rather
than theological. The spiritual dimension of the
pilgrimage evaporates somewhere between a visit
to the Calvary and shopping at the street vendors’
stalls. The words of prayer are at odds with the sweet
figures of saints, and the religious message clashes
with the lavish decor.

The destination of the pilgrimage is a new
site on the religious map of Poland. The Lichen
sanctuary, completed in 2004, has as many
supporters as opponents. Here, kitsch meets
religious ecstasy, aesthetic issues intertwine with
questions about the nature of contemporary reli-
giousness. Disney-like architecture and expensive
construction materials make up the local landscape.
This begs difficult questions about economics
and ethics. The world of devotional memorabilia
and rampant consumption has always been part
and parcel with pilgrimages. Religion has always
co-existed with money, forever raising doubts about
profit-earning in places of worship.

In Laksa's work, these issues are juxtaposed
with the figure of a pilgrim: the artist’s mother. Laksa
introduces her as an energetic woman who works for
the benefit of the Catholic community. Her world is
different from her son’s world. Laksa presents it from
a distance yet with warm acceptance. He leaves
open the question concerning the reasons for the
fascination with this cheap fairy-tale sanctuary and
stops short of a harsh criticism of the phenomenon.

Pojechatem z mama na
pielgrzymke, 2000
wideo, 22 min

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

1 Went on a Pilgrimage with
My Mom, 2000

video, 22 min

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych
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Dominik Lejman

W Ogrodzie francuskim Il, podobnie jak w kilku in-
nych pracach Dominika Lejmana, postawa artysty
wobec malarstwa splata sie z jego zainteresowa-
niem zachowaniami spotecznymi oraz metodami
ich kontroli. Z zagadnieniami tymi wigze sie kwestia
obserwaciji rzeczywistosci oraz jej rejestracji cyfro-
wej. Lejman wprzega projekcje wideo w poszukiwa-
nia wtasnej formuty malarstwa, kamere traktuje jako
narzedzie stuzgce do tworzenia archiwum obrazow,
przypominajgc jednoczesnie o jej roli w monitorowa-
niu spoteczenstwa.

Kontekstem dla rozwazan artysta czyni koncep-
cje ogrodu francuskiego, rozpatrywanego zaréwno
w kategoriach estetycznych, jak i politycznych. Na
ascetyczny pod wzgledem formy obraz, ukazujgcy
bukszpanowy parter haftowy nawigzujgcy do jedne-
go z parterow ogrodu francuskiego przy Patacu Bra-
nickich w Biatymstoku, artysta rzutuje wideo przed-
stawiajgce ttum ludzi. Ptétno staje sie w tej sytuaciji
ekranem, a ruchoma projekcja zostaje wchtonieta
przez powierzchnie malowidta. Zabieg ten ujawnia
podejscie Lejmana do malarstwa, ktorego artysta
nie pojmuje bynajmniej w kategoriach klasycznego
obrazu, ale - by odwota¢ sie do spostrzezen fenome-
nologa Maurice’a Merleau-Ponty’ego na temat Paula
Cézanne’a - w kontekscie myslenia malowaniem,
pozwalajgcego przemowié swiattu i przestrzeni.

Przetozenie ozdobnego parteru (ogrodu) na
malarstwo (obraz) nie sprowadza sie jedynie do
przewrotnej interpretacji nowozytnej formuty ,ut
pictura hortus” (idea ogrodu na wzér obrazu). Pro-
jekcja cyfrowego zapisu ttumu na obraz wydobywa
polityczne konotacje tego akurat typu zatozenia.
Uporzadkowany ogrod francuski, ktérego wzorem
stat sie Wersal Ludwika X1V, utozsamiany jest z natu-
rg zdominowang przez cztowieka, a na ptaszczyznie
wtadzy - z oswieconym absolutyzmem. W pracy
Lejmana nowozytne kategorie estetyczne i politycz-
ne wspotbrzmia z ponowoczesng kontrolg spote-
czenstwa, majaca forme rozbudowanych systemdw
nadzoru elektronicznego. Wprowadzony w obreb
obrazu zapis ttumu, bliski w charakterze materiatom
z kamer przemystowych, nie rozbija jednosci kom-
pozycji. Postaci, pokazane en masse i potraktowane
ornamentalnie, wpisujg sie w metaforycznie ujeta
rame kontroli.
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As in other works by Dominik Lejman, the artist’s
attitude towards painting as seen in the French
Garden Il is related to his observation of social
modes of behaviour and the means of their control.
Another interrelated issue is that of observing reality
and the digital recording of it. Lejman includes a
video projection in his exploration for a personal
painting formula, treating the camera as a tool for
creating painting archives, hinting, at the same time,
at the camera’s role in monitoring society.

The artist set his deliberations in the context of
a French garden, which he considered both in the
aesthetic, as well as political categories. The image,
ascetic in form, presenting an embroidery-like box
parterre and referring to one of the parterres of
the French garden surrounding the Branicki Palace
in Biatystok, serves as a screen on which a video
presenting a crowd of people is projected. The
projection is thus absorbed by the surface of the
picture. Such gesture lets Lejman reveal his attitude
to painting - the artist does not perceive it merely in
categories of a classical painted image but, referring
to the phenomenological observations of Maurice
Merleau-Ponty on the art of Paul Cézanne, rather
in the context of thinking by means of painting,
allowing light and space to speak.

The transformation of an ornamental parterre
(a garden) into a painting (image) is not only
limited to a subversive interpretation of the modern
formula of “ut pictura hortus” (garden as a picture).
The digital image of the crowd overlapping the
painting evokes political connotation of this type
of landscape architecture. The orderly French-
-style garden, the model of which was the Versaille
of Louis XIV, is identified with nature, tamed
and dominated by the human. At the level of
power, however, it is associated with enlightened
absolutism. The modern aesthetic and political
categories in Lejman’s work are consonant with
postmodern control of society in the form of
elaborate systems of electronic monitoring and sur-
veillance. The image of the crowd, introduced within
the framework of the painting, reminiscent of CC
TV recordings, does not disrupt the unity of the
composition. The figures, shown here en masse and
treated as ornamentation, fit very well the metaphor-
ically treated framework of control.

Ogrod francuski ll, 2007
akryl na ptétnie, projekcija
wideo, 150 x 260 cm

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

French Garden I, 2007
acrylic on canvas, video
projection, 150 x 260 cm
Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych

PZ-46/2007



Norman Leto

Buttes Monteaux 3 to wizja spaceru po wirtualnym
gmachu o niejasnym przeznaczeniu. Widz, wciggniety
w strukture pracy, przemierza wraz z narratorem wne-
trza wystawiennicze, hotelowe i mieszkalne. tudzaco
realistyczny labirynt korytarzy, schodow i pokoi zostat
wykreowany za pomoca programoéw do grafiki 3D.
Elementy znanej nam rzeczywistosci (toalety, zaple-
cze kuchenne) mieszajg sie tu z porzadkiem kompu-
terowego imaginarium: rzezba przedstawiajaca ele-
gancki samochod samobdjcy (dawnego szefa narra-
tora) czy biatymi figurami postaci uprawiajgcych seks
przed obiektywem biatej kamery. Spore fragmenty
pracy poswiecone sg przypominajgcym insekty dele-
gatom - wektorom uzywanym m.in. w badaniach nad
zachowaniami ttumu. Pojawiajg sie w muszli klozeto-
wej i na specjalnych polach obserwacyjnych, aich
zachowania sg kontrolowane i komentowane przez
artyste. Cato$¢ sprawia wrazenie przestrzeni mental-
nej, wizualizacji urojenia, ktorego sekwencje nie two-
rzg ciggtej narracji.

Buttes Monteaux 3 to dzieto totalne, ktérego
koncepcja wykracza jednak poza spojng synteze
réznych dziedzin sztuki. Leto tgczy narracje z anima-
cja, obrazem i muzyka, tworzac przy tym nowa rze-
czywistosc. Alternatywny $wiat, ktérym rzadzi jego
wyobraznia i skrypty stuzgce do pisania programow
komputerowych, ma charakter wszechogarniajgcej
wizji. Leto stoi w centrum tej kreacji, pokazujac nie-
aktualnos$¢ antycznego w genezie sporu o zasadno$c
utozsamiania artysty z tworcg. Jest narratorem filmu,
a wérdd wykorzystanych w nim rekwizytow znajdujg
sie jego wirtualne prace, m.in. bryta zyciorysu Adolfa
Hitlera i cztowieka pograzonego w $pigczce.

Praca Leto jest w duzym stopniu autotematycz-
na. Proba usytuowania wtasnych dziatan w obrebie
ciggle powstajagcego opus magnum, zespolonego
z zyciem i wyobraznig artysty, tgczy sie z refleksjg na
temat zaleznosci miedzy jednostka (tworca) a spo-
teczenstwem. Buttes Monteaux 3, w kontekscie in-
nej realizacji Leto, filmu Sailor (2010), to zaledwie
element catosciowej wizji, a jeden z delegatow za-
wsze odstaje od grupy. Precyzyjna animacja to tez
zgtebianie komputerowego medium i trampolina do
nowych rozwigzan - coraz bardziej zaawansowanych
modeli alternatywnych swiatow.

128 — 129

Buttes Monteaux 3 is a vision of a virtual edifice

with an unclear purpose. The viewer, sucked into
the structure of the work, walks with the narrator
through the exhibition, hotel and residential interiors.
The very realistic maze of corridors, stairs and rooms
was generated by 3D graphics software. Elements of
the reality we know and recognize (toilets, kitchen)
are mixed up with the order of the computer-gen-
erated imaginarium: a sculpture presenting the
luxurious car of a man who committed suicide

(the former boss of the narrator), or the white
figures having sex in front of a white camera. Large
fragments of the work are dedicated to insect-like
delegates - vectors used in research on, for
example, the behaviour of crowds. They appear in
the toilet bowl or on special observation fields; their
behaviour is controlled and commented on by the
artist. The whole situation seems as if happening in a
mental space, as if we were dealing with a visualized
hallucination whose sequences do not create a
continuous narrative.

Buttes Monteaux 3 is an absolute work whose
concept, however, goes beyond a cohesive
synthesis of different art disciplines. Leto merges
narration with animation, images and music,
creating a new reality. The alternative world,
governed by imagination and scripts for developing
computer software, seems to be an all-embrac-
ing vision. Leto stands in the centre of this creation,
showing the obsolete character of the ancient
dispute about the validity of identifying the artist
with the creator. He is the narrator in the film. The
props used include his virtual works, such as the
lifeshape of Adolf Hitler, or a man in a coma.

Leto’'s work is to a great extent about itself. The
effort to place his own actions within the continu-
ously created opus magnum, combined with the life
and imagination of the artist, is related to a reflection
on the interdependencies between the individual
(artist) and society. In the context of the artist’s other
work, the film Sailor (2010), Buttes Monteaux 3 is
only an element of a holistic vision, and one of the
delegates is always different from the rest of the
group. The precise animation is also a means to
explore the computer medium and a springboard to
new solutions - the ever more advanced models of
alternative worlds.

Buttes Monteaux 3, 2009
animacja 3D, 27 min 37 s

Praca podarowana Galerii
Arsenat przez artyste

Buttes Monteaux 3, 2009
3D animation, 27 min 37 sec

Work donated to Galeria
Arsenat by the artist
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Leszek Lewandowski

Geneza obiektow Leszka Lewandowskiego lezy
w doswiadczeniach op-artu i sztuki kinetyczne;j.
Artyste interesujg uwarunkowania percepcji wzro-
kowej, ktére bada za pomoca $wiatta, zwierciadet
optycznych i nieskomplikowanych zwykle kombinacji
linii. W czesci obiektéw stosuje on zabieg polegajgcy
na umieszczeniu lustra i lamp neonowych wewnatrz
stosunkowo ptytkiej, wykonanej ze sklejki kasety.
Uzyskuje w ten sposob efekt nieskonczonej gtebi,
iluzji przestrzeni wciggajgcej widza.

Portret trumienny nalezy do grupy obiektow,
w ktérych badania Lewandowskiego nad mechani-
zmami spostrzegania splatajg sie z rozwazaniami na
temat Absolutu, duchowosci i porzadku kryjgcego
sie za ztudzeniami, jakich doswiadczamy w codzien-
nym kontakcie z rzeczywistoscia. Stela, nawigzujgca
ksztattem do antycznych tablic grobowych, Macewa
- do zydowskich ptyt nagrobnych, Memento, majace
forme krzyza rownoramiennego i Portret trumienny,
ujety w ramy pieciokata foremnego, niosg ze sobg
pierwiastek transcendenciji wigzany nie tyle z kon-
kretnym systemem religijnym, co z przeczuciem
istnienia wyzszego tadu panujgcego nad chaosem.
Ten szczegdlny, metafizyczny wydzwiek prac pote-
gowany jest przez symbolicznie potraktowane i zwie-
lokrotnione w lustrzanych odbiciach $wiatto.

Omawiany obiekt stanowi bezposrednie na-
wigzanie do portretow trumiennych powstajgcych
w Rzeczypospolitej od poczatku XVII do konca XVl
w. Ich forma dostosowana byta do ksztattu krét-
szego boku trumny, na ktérym byty mocowane na
czas mszy zatobnej. Zapewniaty duchowg obecnosc¢
zmartego oraz tworzyty atmosfere wspotistnienia
porzadku ziemskiego i duchowego. Po pochowku,
umieszczane w kosciotach, petnity funkcje epitafiow.
W pracy Lewandowskiego wystawnos$¢ sarmackich
konterfektow zostata wyparta przez geometryczny
minimalizm, a wizerunek zmartego - przez odbi-
jajgce sie w podswietlonym lustrze oblicze widza.
W Portrecie trumiennym, majgcym charakter swiec-
kiego epitafium, sacrum taczy sie z profanum, sta-
wiajac ogladajgcych - ktorzy obcujg z wtasnym odbi-
ciem znajdujacym sie przez chwile niejako po drugiej
stronie rzeczywistosci - tak w obliczu do$wiadczenia
kresu, jak i nieskonczonosci.

130 —131

The roots of Leszek Lewandowski’s objects reach
back to his experiences with op-art and kinetic art.
The artist is interested in visual perception, which he
examines with the use of light, mirrors and networks
of lines. In some of his works, Lewandowski employs
a technique of placing a mirror and a neon light in

a relatively shallow case made of plywood. In doing
s0, he achieves an effect of infinite depth, an illusion
of space that draws the viewer in.

Lewandowski’s Coffin Portrait is one of a group
of objects in which the artist’s examination of the
mechanisms of perception is interwoven with delib-
erations on the subjects of the Absolute, spirituality
and the order behind the illusions we encounter in

our everyday contact with reality. Stela, whose shape

references ancient grave markers; Macewa evoking
Jewish tombstones; Memento, having the shape of
an equal-armed cross; and Coffin Portrait, framed in
a pentagon - all of these pieces are imbued with an
element of transcendence connected not so much
with a specific religious system but with a feeling
of there being a higher power prevailing over the
chaos. This specific metaphysical overtone is com-
pounded by a symbolic treatment of light and its
multiplication with the use of mirrors.

Coffin Portrait is a direct reference to funeral
portraits seen in Poland from the early 17" c. to the
end of the 18™ c. Their shape was determined by the
dimensions of the coffin’s shorter side, where they
were attached and displayed during the requiem
mass. These likenesses ensured the spiritual pres-
ence of the deceased and created an atmosphere of
coexistence between the earthly and spiritual realms.
After the burial, they were displayed inside churches
to serve as epitaphs. In Lewandowski's work, the
lavishness of the Old-Polish portraits is done away
with in favour of geometric minimalism, while the
likeness of the deceased is supplanted by a reflection
of the viewer in an illuminated mirror. Coffin Portrait
is a secular epitaph in which the sacred mingles with
the profane and the viewers - seeing their own image
peering back at them from the other side of reality
- is faced with the experience of both the end and
endlessness.

Portret trumienny, 2006
obiekt (lustra, lampy neonowe,
sklejka), 62 x 74 x 22 cm

Praca zakupiona przez Galerie
Arsenat

Coffin Portrait, 2006
object (mirrors, neon lights,
plywood), 62 x 74 x 22 cm
Work purchased by Galeria
Arsenat
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Zbigniew Libera

Ostateczne wyzwolenie 1i 2 stanowig rozwiniecie
poszukiwan, ktére Zbigniew Libera podijat w cyklu
Pozytywy (2002-2003). Artysta odwotat sie w nim do
fotografii dokumentujgcych najwazniejsze wydarze-
nia ostatnich kilkudziesieciu lat, poddajgc je dalece
posunietej reinterpretacji. Dzieki zachowaniu kom-
pozycji pierwowzordéw oraz oczywistym asocjacjom
z trwajgcymi w kulturze i zbiorowej pamieci oryginal-
nymi obrazami - wymowa zdjec¢ Libery nie stracita
sity wyrazu.

W wypadku Ostatecznego wyzwolenia strategia
artysty byta inna. Zdjecia przedstawiajgce usmiech-
niete Irakijki witajgce amerykanskich zotnierzy to
mistyfikacja powstata w studio artysty. Fikcyjne sce-
ny opublikowane zostaty w ,,Przekroju” z 13.04.2003
(prace pozyskane do kolekcji stanowig ich wielkofor-
matowa wersje z 2004 r.), a dzieki kontekstowi infor-
macji prasowej zyskaty moc zwodzenia czytelnika.
Sita przekazu byta tak duza, ze na zdjeciu oktadko-
wym umieszczono komentarz: ,To nie zdarzyto sie
naprawde! To tylko sen Busha”. Zresztg wszystko
tu wprowadza w btad: ,Mazenia sie spetniajg” - jak
gtosi inny komunikat.

Dzieto Libery méwi o tym, ze obiektywizm ma-
sowej informaciji jest iluzjg. Artysta podwaza wiary-
godnos¢ gazetowego przekazu, pokazuje manipula-
cyjna site mediéw i mozliwosé¢ sfabrykowania kazdej
wiadomosci. Wiedza i witadza to narzedzia nadzoru
niezbedne do zarzadzania spoteczenstwem, a spre-
parowany news to wspoétczesne opium dla ludu.
Zdjecia Libery pokazuja, ze nigdy nie bedziemy mieli
pewnosci, czy prasa przekazuje adekwatny obraz
rzeczywistosci. Warto przywotac tu prace Cyklisci
z cyklu Pozytywy. Nawigzuje ona do stynnego zdje-
cia z czasow Il wojny Swiatowej, zaaranzowanego
na potrzeby niemieckiej propagandy i funkcjonuja-
cego jako przedstawienie ,zotnierzy Wehrmachtu
forsujgcych 1 wrzesnia 1939 r. szlaban na granicy
polsko-niemieckiej”. W rzeczywistosci wykonano je
14 wrzesnia na przejsciu granicznym miedzy Polska
a Wolnym Miastem Gdanskiem w Kolibkach. Libera
postuzyt sie wiec zdjeciem juz zmanipulowanym,
przez co jego dziatania nabierajg podwojnej sity.

132—-133

The Final Liberation 1and The Final Liberation 2 are
an expanded continuation of the artist’s explorations
which began with a series titled Pozytywy [Positives]
(2002-2003). There, Libera used a number of pho-
tographic images documenting the most important
events of the past several decades, subjecting

them to a far fetched reinterpretation. Owing to the
unchanged composition of the original settings and
the obvious associations with the original images,
still alive in both culture and the collective memory,
the expression of Libera’s photographs remains very
much alive.

In the case of The Final Liberation, the artist’s
strategy was slightly different. The photographs
presenting the smiling Iragi women welcoming
American soldiers are a complete mystification set up
in the artist’s studio. The fake photos were published
in “Przekréj” magazine (13.04.2003; the works in the
collection are their large format version from 2004),
and thanks to the context of a “press news”, they
have deluded the reader to the extreme. The effect
was so strong that captions had to be placed on the
cover photo: “This has not really happened! This was
only Bush’s dream”. In any case, everything here is
misleading. As we read, “Dreems become reality”.

Libera’s work tells us that the objectivism
of mass information is merely illusory. The artist
undermines the credibility of press information,
unmasking the manipulative power of the media and
the possibilities of fabricating any piece of news.
Knowledge and power are the necessary tools for
managing societies, and a prepared news item is
opium for the masses. Libera’s works clearly show
that we should never be sure whether the press is
actually giving us a real account of reality. To quote
the work Cyklisci [Cyclists] from the Positives series
- it refers to a famous photographs from World War
Il created for German propaganda purposes and
known as the representation of “the Wehrmacht
soldiers forcing on the 1%t of September 1939 the
border post barrier at the Polish-German border”.

In reality, the photograph was taken on the 14t of
September at the border crossing in Kolibki between
Poland and the Free City of Gdansk. Libera has thus
used a photo which had already been manipulated
and hence his own work is twice as powerful.
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Ostat 1e wyzwolenie 1,

[o] 1e wyzwolenie 2, 2004
2 fotografie na piance,

120 x 181 cm

Prace inaugurujace kolekcje
Podlaskiego Towarzystwa
Zachety Sztuk Pieknych,
podarowane przez Ministra
Kultury Waldemara Dabrowskiego
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The Final Liberation 1,

The Final Liberation 2, 2004

2 photographs on foam,

120 x 181 cm

Works inaugurating the collection
of Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych,
bestowed by the Minister of
Culture, Waldemar Dabrowski
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Piotr Lutynski

Prace Piotra Lutynskiego, tak jak i starannie aranzo-
wane otwarcia jego wystaw, swoiste performances
potaczone z muzyka i poczestunkiem, zakorzenione
sg w postawie zyciowej i osobistych doswiadczeniach
artysty. W jego tworczosci nie odnajdziemy jednak
dostownych odniesien do sfery prywatnej. Intymne,
emocjonalne przezywanie $wiata Lutynski oddaje

w sposob subtelny i poetycki. W wywiadach czesto
wraca do okresu studiéw, gdy w czasie wakaciji pra-
cowat na roli i zajmowat sie zwierzetami; twierdzi, ze
obecnosé w jego instalacjach zarowno zwierzat, jak
i obrazow wywodzi sie z doswiadczania natury.

Geometryczne abstrakcje - zwtaszcza naktada-
jace sie na siebie koncentrycznie czarne i zotte kwa-
draty czy tez czerwony prostokat z wkomponowanym
wen z6ttym i czarnym kwadratem oraz niebieskim
prostokgtem - Lutynski okresla mianem ,obrazow
znalezionych”, towarzyszacych mu na co dzien, tkwig-
cych w pamieci i w otaczajgcym go $wiecie. Malar-
stwo uwaza za nierozdzielne z obecnym w jego pra-
cach dzwiekiem (zaréwno muzyka instrumentalna, jak
i Spiewem ptakdéw), a obrazy i zwierzeta traktuje jako
tematy muzyczne. Podkreséla, ze sam ,mieszka w ob-
razie”, spajajgc tym samym zycie ze sztuka.

Ptasig kolumne mozna widzie¢ jako wyraz total-
nego doswiadczania rzeczywistosci, a jednoczesnie
przejaw wspdtistnienia malarstwa, muzyki i sztuki zy-
cia. Lutynski opiera swoje prace na synestezji, ktéra
poprzez doswiadczanie dzwieku pozwala zmystom
odbierac takze barwy i zapachy. W mysli romanty-
kow synteza sztuk to jednorodny jezyk majacy moc
odstaniania tajemnicy bytu. W pracach Lutynskiego
tworzy ona ptaszczyzne porozumienia bez stow,
przestrzen wspolnego ,bycia”. Romantyczny rodo-
wod ma tez przekonanie artysty o jednosci sztuki/
cztowieka i natury. Jego twérczosc to harmonijne
wspotistnienie tych obszaréw, wyraz radosci ,zycia
w sztuce”, ktéremu nieobca jest franciszkanska po-
kora i idea braterstwa stworzen.
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The works by Piotr Lutynski and the meticulous-

ly arranged openings of his exhibitions are specific
performances with music, food, and drink and are

a manifestation of the artist’s attitude to life and of
his personal experiences. In his works, however, we
will not find literal references to the private sphere.
The intimate and emotional experience of the world
is presented here in a subtle and poetic manner.

In his interviews, the artist often goes back to his
university years when he spent his summer vacation
working in the field and tending to animals on a
farm; he claims that the presence of both animals
and images in his installations comes from his
experience of nature.

The geometrical abstractions, particularly
those with overlapping concentric black and yellow
squares, or the red rectangle containing a yellow
and black square and a blue rectangle, are termed
by the artist “found images”, which are with him
every day, in his memory and in the world around
him. For Lutynski painting is inseparable from
the sound present in his works (both instrumen-
tal music as well as the chirping of birds), and he
treats both images and animals as musical themes.
He emphasizes that he too “lives in a painting”, thus
merging life with art.

The Bird Column can be interpreted as an
expression of the total experience of reality. At the
same time, it is a manifestation of the coexistence of
painting, music and the art of living. Lutynski bases
his works on synesthesia, which makes it possible
for colours and smells to be perceived through the
experience of sound. Romantics believed that the
synthesis of arts means a homogenous language
which has the power of unraveling the mystery of
existence. In the works of Lutynski, this synthesis
creates a common plane on which communica-
tion is possible without words. It is a common plane
of “being”. Also, the artist’s conviction about the
unity of art/human being and nature has a Romantic
origin. His art is about the harmonious coexistence
of these spheres; it is an expression of the joy of
“living in art”, close to the Franciscan concept of
humbleness and the idea of the brotherhood of
creatures.

bez tytutu, 2007

akryl, olej, drewno, 19 x 19 x
103 cm

Praca podarowana
Podlaskiemu Towarzystwu
Zachety Sztuk Pieknych przez
artyste

Ptasia kolumna, 2007

akryl, olej na ptétnie, ptyta
pilsniowa na ramie, 40 x 120 x
6,5 cm, klatka metalowa, 45 x
42 x27 cm

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

untitled, 2007

acrylic, oil, wood, 19 x 19 x
103 cm

Work donated to Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych by the artist

The Bird Column, 2007
acrylic, oil on canvas, framed
fibreboard, 40 x 120 x 6.5 cm,
metal cage, 45 x 42 x 27 cm
Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych

PZ-48/2007, PZ-47/2007



Piotr takomy

Ascetyczne obiekty Piotra takomego kaza postrze-
gac go jako artyste, ktéry uwaznie przyglada i przy-
stuchuje sie zyciu rzeczy. Materiat ze wszystkimi jego
wtasnosciami i przedmiot, ktéry dla wspodtczesne;j
antropologii dawno przestat by¢ martwy, stanowia
istote jego realizacji. Minimalizm, cechujacy zaréwno
jego decyzje estetyczne, jak i wybor tworzywa, moze
by¢ utozsamiany z reakcjg na nadprodukcje dzwie-
kow oraz obrazow i widziany jako metoda skupienia
sie na rzeczy samej w sobie, uwolnienia jej od przypi-
sanych a priori znaczen.

takomy tworzy nowe jakosci, postugujac sie
odpadami i materiatami ubogimi. Buduje obiek-
ty pozbawione rozpoznawalnych zewnetrznych
kontekstow. Siega po beton, plastik i ztom, war-
tosci poszukuje we wszystkim, co spychamy na
obrzeza naszego $wiata, a co jednoczesnie jest
w nim gteboko zakorzenione. Blok nadtopionego
styropianu, oszczedna konstrukcja z suszarek do
bielizny i nieregularna bryta sprasowanego ztomu,
pomalowana lakierem samochodowym, przynaleza
do odrebnego porzadku, rownolegtego wzgledem
rzeczywistosci, ale rzadzacego sie wtasnymi prawa-
mi. Nie ma tu miejsca na funkcjonalnos$c¢ i przydat-
nos$¢, a przyjeta przez cztowieka hierarchia rzeczy
nie znajduje zastosowania.

Enigmatyczne poszukiwania takomego prowa-
dza do najprostszej substancji i najprostszego przed-
miotu, do archetypicznego wyrazu i doswiadczenia.
Skojarzenia te potegowane sg szarosciami, blaskiem
metaliku, autentyzmem uzytego tworzywa. Doswiad-
czanie rzeczy spoza porzadku cztowieka wymusza
pokore i wyciszenie zmystéw, oferujgc nowg jakos$c
kontaktu ze $wiatem materii. Intuicyjnego i zaska-
kujacego relacjami nieznajdujgcymi racjonalnego
wyttumaczenia, ujawniajgcymi sie przypadkowo i w
szczegotach, jak choc¢by niezamierzona zalezno$¢
miedzy ciezarem metalowego klocka a waga artysty:
w czasie, gdy pracowat nad obiektem, wazyt doktad-
nie tyle, co kubus, ktory powstat po sprasowaniu
ztomu.
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The ascetic objects by Piotr takomy cause us to
see him as an artist who carefully listens to and
studies the life of things. The essence of his projects
consists in the material, with all its properties, as
well as in the object which has long ceased to be
inanimate in the understanding of contemporary an-
thropology. The minimalism, which determined his
esthetic decisions and the choices of material, may
be identified with the reaction to the overproduction
of sounds and images. Hence, minimalism is seen
here as a method of focusing on the object itself,
releasing it from the meanings assigned to it a priori.
takomy creates a new quality by making use
of waste and low-grade materials. He builds objects
which are devoid of recognizable external contexts.
He uses concrete, plastic, and metal scrap, seeking
value in everything that we push out onto the
outskirts of our world, and what is, at the same time,
deeply rooted in that world. The block of slightly
melted Styrofoam, the modest construction made
from drying racks for clothes, and the irregular form
of the pressed scrap metal painted with car varnish,
all belong to a different order which is parallel to
reality, but which is governed by its own rules. There
is no place here for functionality and usefulness, and
the hierarchy of things as adopted by humans is not
applicable.

The enigmatic explorations of takomy are
steered towards the most fundamental substance
and the simplest object, the archetypical expression
and experience. The associations are strengthened
by the use of grey hues, the shine of the metallic
varnish, and the authentic nature of the material
used. The experience of objects from outside the
order of humans enforces humbleness and the
abatement of senses, offering a new quality of
contact with the world of matter. This contact is
intuitive and surprising in terms of its relations which
cannot be rationally explained and which reveal
themselves serendipitously and in details, as was the
case with the unintended interrelation of the weight
of the metal block and the weight of the artist: when
working on the object, takomy weighed exactly as
much as the cube made of pressed scrap metal.

bez tytutu, 2012

styropian, lakier
samochodowy, 100 x 100 x
183 cm

bez tytutu (aktualna waga),

20M

69 kg, ztom, lakier
samochodowy, 40 x 40 x
20 cm

bez tytutu (Ghetto is A Trap,
wersja loop), 2012

suszarki na bielizne,

iPod, stuchawki, lakier
samochodowy, 100 x 100 x
183 cm

Prace zakupione przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

untitled, 2012
Styrofoam, car varnish 100 x
100 x 183 cm

untitled (the present
weight), 2011

69 kg, scrap metal, car
varnish, 40 x 40 x 20 cm

untitled (Ghetto is A Trap,
loop version), 2012

drying racks, iPod,
earphones, car varnish, 100 x
100 x183 cm

Works purchased by
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

PZ-101/2012, PZ-102/2012, PZ-103/2012



Wojciech Lazarczyk

Przygladajac sie wybranym obrazom Wojciecha ta-
zarczyka, mozna by stwierdzié, ze nie przedstawiajg
one niczego, badz tez ze przedstawiajg ,nic”. Artysta
zrezygnowat z ikonicznej i narracyjnej warstwy dzie-
fa, odrzucit symbolike oraz sfere znaczen, jakie moga
niesc¢ ze sobg pojawiajgce sie na niektorych jego
pracach krzyze, prostokaty czy linie. Srodki wyrazu
tazarczyk ograniczyt do koloru, ktéremu takze od-
mowit narastajgcej przez stulecia symbolicznej war-
tosci. Postawa przyjeta przez artyste kaze widzie¢
jego realizacje jako odrebna rzeczywistos$c¢, samoist-
ne byty, ktére nie wyrazajg nic poza sobg i czystym,
surowym malarstwem.

W wypadku twérczosci tazarczyka podsta-
wowg kwestig wydaje sie pytanie o obraz jako taki,
sens i sposdb jego istnienia. ,,Chciatem znalez¢ co$
wiecej, niz wida¢ na obrazie” - zadeklarowat arty-
sta w jednym z wywiadow. Proces malowania po-
lega u niego na diugim, trwajgcym kilka miesiecy,
wielokrotnym naktadaniu na ptétno laserunkowych
warstw farby. Jednakze wbrew pozorom powstajgce
w ten sposob realizacje nie noszg wyraznych sladow
tej konsekwentnej, niemal medytacyjnej pracy. Ich
powierzchnia wydaje sie doskonale zunifikowana
i oddana wyrafinowanemu, chtodnemu dziataniu
barw. Nie chodzi tu wiec o materialno$c¢ farby i tkan-
ki malarskiej ani o zmagania z materig i dgzenie do
jej jak najgtebszego poznania bgdz przepracowania.
Malarski gest jest dla tazarczyka nieistotny, kazda
kolejna warstwa farby naktadana na ptétno ma stuzyé
jego zatarciu, kazdy kolejny slad ma przykry¢ po-
przedni. Malowanie ma wiec prowadzi¢ do rozdziele-
nia dzieta i jego tworcy.

Przygladajac sie ptétnom o gestej, welurowe;j
teksturze, trudno jednak zgodzi¢ sie, ze niczego
nie przedstawiajg. Poszczegdlne warstwy delikatnie
przebijajgce jedna przez drugg pokazujg nieskonczo-
ng potege iluzji, zdajg sie otwierac na rzeczywistos¢
autonomicznego ,$wiata obrazu”. W tym tez mo-
mencie dzieto, niejako oderwane od artysty, staje sie
domeng odbiorcy i wyobrazni budzone;j sitg koloru.

138 —139

Looking at some of Wojciech tazarczyk’s paintings,
one can come to the conclusion that they do not
depict anything or depict “nothing.” The artist has
abandoned the plane of iconic narrative in his work,
rejecting the symbolism and realm of meaning

that could adorn the crosses, rectangles or lines
appearing in his works. tazarczyk has limited his
means of expression solely to colour, though he also
deprives it of the symbolic value that has been in-
creasingly attributed to it over the centuries. The
artist’s approach forces us to perceive his works as
distinct realities, autonomous entities that express
nothing but themselves and pure, raw painting.

In the case of tazarczyk’s practice, the
fundamental issue seems to be the question of
painting in and of itself, with its sense and its means
of existence. “l wanted to find more than what
can be seen in a painting,” declares the artist in an
interview. His technique involves a long process,
usually lasting several months, of applying glaze
layers of paint to the canvas. Surprisingly, however,
the works arising through this method do not
bear any clear signs of this systematic and almost
meditative process. Their surface seems perfectly
unified, with the colour assuming a cold and refined
manner. So, it is not about the material quality of the
paint or the painterly essence, nor is it about coming
to grips with matter or striving for the deepest
possible understanding of it. The act of painting is
of no relevance to tazarczyk, with each successive
layer of paint intended to cover it up and each mark
serving to conceal the one before it. Hence, the
process of painting should lead to a disengagement
of the work from its creator.

Taking a close look at the thick, velvet-tex-
tured canvases it is difficult to concede that they do
not depict anything. The individual layers delicately
permeating to the surface through each other
demonstrate the infinite power of illusion and seem
to embrace the reality of an autonomous “world
of the painting.” Likewise, in this very moment, the
work which has to some degree been detached from
the artist becomes the domain of the viewer and of
the imagination awakened by the power of colour.

bez tytutu, 1999

akryl na ptotnie, 145 x 314 cm
Praca zakupiona przez Galerie
Arsenat

untitled, 1999
acrylic on canvas, 145 x 314
cm

Work purchased by Galeria
Arsenat

GA-1372/1999



Marcin Maciejowski

Zwigzek miedzy obrazami Marcina Maciejowskiego
znajdujacymi sie w Kolekcji Il jest cokolwiek zaskaku-
jacy. Bohaterem obydwu ptdcien jest bowiem pies.
O ile jednak w pracy Pies bohater pojawia sie on jako
dzielny uczestnik przedstawionej historii (co dopo-
wiada napis na ptétnie), to w wypadku obrazu Ob-
cigé budzet galerii pies jest bohaterem przemilcza-
nym, cho¢ kluczowym dla zrozumienia genezy pracy.
Obcigé¢ budzet galerii odnosi sie do wydarzen
zwigzanych z wystawg Pies w sztuce polskiej w Ga-
lerii Arsenat w 2003 r. Wowczas to radna miejska
Z ramienia partii LPR, oburzona instalacjg Piotra Kurki
Dostatem pieska, wymogta jej usuniecie z ekspozycji
i domagata sie obciecia budzetu instytucji. Na znak
protestu arty$ci wycofali swoje prace z wystawy.
Obraz Maciejowskiego - pusta sala wystawowa opa-
trzona wymownym podpisem - to nie tylko trafny ko-
mentarz do dwczesnej sytuacji, ale takze wizja real-
nego zagrozenia, wobec jakiego stata wtedy galeria.
Maciejowski pracuje w charakterystycznej ma-
nierze realizmu, ktéry mozna by okresli¢ mianem kry-
tycznego, gdyby nie $ciste odniesienia historyczne
tego terminu i brak w deklaracjach malarza wyraz-
nego zaangazowania spotecznego. Artysta czerpie
inspiracje z ikonografii i jezyka codziennych gazet
oraz taniej wysokonaktadowej prasy przeznaczonej
dla specyficznego odbiorcy. Jego prace powstajg
w oparciu o chwytliwe newsy czy, jak Pies bohater,
poruszajgce opowiesci ,z zycia wziete”. Tekst wig-
czony w obreb kompozycji stanowi puente przekazu
wizualnego i pomaga zrekonstruowac przywotana
historie. Maciejowski eksponuje te aspekty tanich
fotorelaciji, ktore ging w masowym przekazie. Punkt
ciezkosci przeniesiony jest z wydarzenia - o ktorym
publika raczej szybko zapomni - na odbiorce, konsu-
menta obrazéw i informacji, ksztattujgcego i ksztat-
towanego przez medialny przekaz. Artysta wnikliwie,
z dystansem i bez sarkazmu ukazuje mentalnosé
i niewyszukane fascynacje polskiego spoteczenstwa.

140 — 141

The connection between the two paintings of Marcin
Maciejowski from Kolekcja Il is somewhat surprising
because in both cases the hero is a dog. However,
while in the case of The Hero Dog the dog appears
as a brave participant in the story presented (as we
know from the caption on the canvas), in case of the
second piece, Cut the Gallery’s Budget, the dog is a
silent hero, though indispensible to understanding
the origins of the work.

Cut the Gallery’s Budget refers to a series of
events which took place on the occasion of the
exhibition Pies w sztuce polskiej [The Dog in Polish
Art] organised in Galeria Arsenat in 2003. Outraged
by a work of Piotr Kurka under the title | Got a Doggie,
a member of the city council representing the
League of Polish Families [a right-wing ultra-Catho-
lic party - from the translator] forced the removal of
the work from the exhibition and demanded that the
gallery’s budget be cut. Other artists at the exhibition
decided to withdraw in a sign of protest. Maciejows-
ki's painting, showing an empty gallery hall with the
very telling caption, is not only an apt comment on
the situation at the time, but is also a vision of a real
threat that the gallery faced then.

Maciejowski’s style is that of a specific manner
of realism which could be termed critical if it
wasn't for the strict historical references connected
with the term, and the absence of a clear social
engagement in the artist’s statement. He draws
inspiration from the iconography and language of
daily newspapers and cheap high-circulation press
addressed to a specific audience. His works are
created on the basis of catchy media titles or, like
The Hero Dog, moving “real life” stories. The text is a
part of the composition and serves as the conclusion
to the visual message, helping reconstruct the
story told. Maciejowski exposes those aspects
of the cheap photo news feeds which get lost in
mass communication. The emphasis is shifted from
the event - which will soon be forgotten - to the
recipient, the consumer of images and information
who creates, and is created by, the media content.
The artist shows the mentality and the simple fasci-
nations of Polish society with insight and distance,
but without sarcasm.

Pies bohater, 2004

olej na ptodtnie, 55 x 75 cm
Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

OBCIAC BUDZET GALERII

Obciaé budzet galerii, 2004
olej na ptotnie, 50 x 60 cm
Praca zakupiona przez Galerie
Arsenat

The Hero Dog, 2004

oil on canvas, 55 x 75 cm
Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych

Cut the Gallery’s Budget, 2004
oil on canvas, 50 x 60 cm

Work purchased by Galeria
Arsenat

PZ-18/2005, GA-1436/2012



Robert Maciejuk

Praca Roberta Maciejuka nalezy do cyklu malarskich
panneaux zatytutowanych Obrazy lotnicze, inspiro-
wanych graficznymi oznaczeniami samolotéw bo-
jowych nalezgcych do panstw biorgcych udziat w I
wojnie $wiatowej*. Obraz sktada sie z dwudziestu je-
den autonomicznych modutow, na ktérych ukazane
zostaty znaki rozpoznawcze poszczegodlnych wojsk
lotniczych. Artysta wiernie je odtworzyt, zachowu-
jac uktad graficzny i kolorystyczny. Natomiast kazdy
z nich ukazat na dekoracyjnym tle luzno odnoszacym
sie do barwy samolotu, a tym samym do wtasciwe-
go kontekstu wizualnego, w ktérym dany motyw
funkcjonowat.

Znak w wymiarze formalnym i semantycznym
pojawit sie w tworczosci Maciejuka w potowie lat 90.
XX wieku. Artysta poddawat malarskiej interpretacji
logotypy firm, organizacji, a takze roznego rodzaju
piktogramy ostrzegawcze, informacyjne, drogowe.
Manipulowat nieco ich forma, proporcjami i kolory-
styka, badajgc mechanizmy percepciji, przyzwyczaje-
nia odbiorcy i jego warunkowane kulturowo reakcje.
Zabiegom artysty towarzyszyto pytanie o trwato$é
tresci przypisanych znakowi. Czy poddany manipula-
cji ciggle znaczy to samo? Gdzie znajduje sie granica
zapewniajgca integralnos¢ jego formy i tresci?

Wyodrebnienie motywdw graficznych pojawia-
jacych sie na samolotach z wtasciwego im tfa jest
jednoznaczne z wyjeciem ich z kontekstu historycz-
nego. Oznaczenia bombowcow niemieckich sasia-
duja ze znakami pojawiajgcymi sie na samolotach
radzieckich czy jednostkach amerykanskich. Tworza
razem rygorystyczng kompozycje, ktorej elementy
nie sg jednak potgczone na state, co daje mozliwos$c¢
ich przestawiania, a tym samym budowania nowych
jakosci znaczeniowych. Mimo iz niewtajemniczone-
mu odbiorcy trudno dokonaé precyzyjnej identy-
fikacji strony konfliktu, to jednak zestawienie tych
znakéw budzi niepokdj, a poszukiwanie odniesien
pozwalajgcych zrozumie¢ catosc jest reakcjg auto-
matyczng. Maciejuk, $wiadomy sensu analizowanych
przez siebie motywdw, swobodnie nimi zongluje,
wydobywajac ich wtasnosci formalne, jak tez warto-
$ci malarstwa, ktére jezyk znakow przektada na jezyk
geometrycznej abstrakcji.

* Punktem wyjscia do pracy byta zapewne ksigzka Ryszarda
Kaczkowskiego, Samoloty bombowe Il wojny swiatowej,

Warszawa 1987.

142 —143

This work of Robert Maciejuk belongs to the cycle of
panneaux titled Aviation Paintings, which draw inspi-
ration from the graphic markings of military aircraft
of nations that took part in the Second World War.*
The piece consists of twenty one autonomous mod-
ules, each of which features a mark identifying the
particular air force. The artist reproduced the signs
faithfully, retaining the original graphic layout and
colours. However, each mark is presented against
a decorative background only loosely resembling
the colour of an airplane, thus a proper context in
which the emblem originally appeared.

Markings as formal and semantic details began
to appear in Robert Maciejuk’s work in the mid 1990's.
The artist applied his painterly interpretations to logos
of companies and organisations, as well as to various
kinds of warning, informational and traffic pictograms.
He slightly manipulated their forms, proportions and
colours to test the mechanisms of perception along
with the habits of viewers and their culturally-condi-
tioned reactions. The artist's measures were accom-
panied by questions regarding the permanence of the
meaning assigned to a marking. Does a manipulated
emblem still retain its meaning? Where is the border-
line of its integrity with respect to form and message?

To detach the graphic motifs appearing on planes
from their appropriate backdrop is synonymous with
removing them from their historical context. Mark-
ings from German bombers appear alongside mark-
ings from Soviet or American planes. Together they
comprise a rigorous composition whose elements are
not permanently affixed to each other - they can be
rearranged to express new meanings. Although a lay
viewer may have difficulty with accurately indentifying
for which side of the conflict the craft is fighting, the
juxtaposition of these emblems still rouses a sense of
unease, with the search for references to enable under-
standing of the unified piece being an automatic reac-
tion. Maciejuk is aware of the significance of the motifs
he utilises. He juggles them freely, extracting their for-
mal properties as well as their artistic qualities, trans-
lating their language of symbolism into a language of
geometric abstraction.

*

The point of departure was probably a book by Ryszard
Kaczkowski, Samoloty bombowe Il wojny Swiatowej
[Bomber Aircraft of WWII], Warsaw 1987.

bez tytutu, 1999
olej na ptotnie, 21 elementow,
55 x 65 cm kazdy

Praca zakupiona przez Galerie
Arsenat

untitled, 1999

oil on canvas, 21 elements,
55 x 65 cm each

Work purchased by Galeria
Arsenat

GA-1376/2000, GA-1380/2000



Robert Maciejuk

Wizerunek pandy, ztozony z ponad dziewieciuset
kwadratowych klockéw obitych czarnym, szarym,
biatym i zottym polarem, wpisuje sie w poszukiwania
artysty skupione na funkcjonowaniu znakow i posta-
ci z obszaru popkultury. Kontekst dla wyobrazenia
niedzwiadka Tao-Tao, znanego z bajki Tao-Tao, maty
mis panda, stanowig obrazy, ktérych bohaterami
Robert Maciejuk uczynit inne postaci z dobranocek:
Puchatka, Misia Uszatka, Colargola i jego towarzysz-
ke Nordynke. Ich sylwetki Maciejuk namalowat w wy-
olbrzymionej skali, na neutralnym tle, wyabstraho-
wujac je ze scenerii telewizyjnych opowiesci. Z dba-
toscig podszedt do warsztatu malarskiego: kazde
przedstawienie zostato doktadnie wykonczone, przez
co fikcyjne misie sg oddane wrecz hiperrealistycznie.
Panda, wykonana z polaru, kusi, by jej dotkngé.

Nadrealizm i neutralne tto przedstawien spra-
wiaja, Ze znane z dziecinstwa postaci stajg sie obce.
Przyjazne w bajkach, na obrazach Maciejuka poka-
zujg inne oblicze. Krytycy wskazywali na nieprzy-
tomne spojrzenie Uszatka, btedny wzrok Colargola,

a takze niejednoznaczny status bohateréw: bajko-
wych indywidualnosci i ulubiencéw najmtodszych,

a jednoczesnie kukiet ozywianych przez telewizje.
Rozbieznos$¢ miedzy tym, co tkwi w pamieci, a tym,
co pozostaje po wyabstrahowaniu postaci z konwen-
cji dobranocki, jest duza.

Wizerunek pandy zbudowany zostat z klockow
przywodzacych na mysl piksele badz prymitywne
dwukolorowe zapisy cyfrowe, jakie niegdys pojawiaty
sie na wyswietlaczach telefonow komaorkowych. Mis
Z japonskiej opowiesci zostat przetworzony przez
konwencje obrazowania wtasciwe $wiatu elektroni-
ki, ktora dzieciecych bohateréw uczyni¢ ma niemal
zywymi. Aktualny pozostaje jego niejasny status
jako bohatera bajki, tkwigcego miedzy podmiotem
a przedmiotem. Zarowno w dzieciece;j fikcji, jak i w
naszej wyobrazni panda to pogodny mis, a w spek-
trum skojarzen, jakie wywotuje, nie mieszczg sie te
przypominajgce o zagrozonym gatunku, niszczeniu
$rodowiska naturalnego na rzecz rozwoju techniki,
czy zyciu w ogrodzie zoologicznym. Praca Macie-
juka pozornie tylko przenosi w $wiat dzieciecych
wspomnien. O wiele skuteczniej wybija z tworzonych
przezen ztudzen.

144 —145

This image of a panda, assembled from nine hundred
square blocks wrapped in black, grey, white and
yellow fleece, is consistent with the artist’s other
works in which he analyses the functioning of signs
and figures from the realm of pop culture. To give
context to this incarnation of Tao Tao Panda, known
from the cartoon Tao Tao, the Little Panda Bear, one
can mention Maciejuk’s paintings featuring other
well-known cartoon characters, including Winnie the
Pooh, Teddy Floppy Ear, and Colargol and his friend
Nordine. Maciejuk painted their oversized outlines

on a neutral background to disassociate them from
their typical scenery. Maciejuk’s painting technique

is flawless and the figures are executed with great
precision, giving the fictional bears a rather hyperreal-
istic quality. The fleece panda, meanwhile, practically
begs to be touched.

The images’ surrealism and neutral background
make the character we know from childhood seem
foreign. While they were friendly in the cartoons,
Maciejuk’s paintings show them in a different light.
Critics pointed out Teddy Floppy Ear’s vacant eyes,
Colargol’s dubious expression, and the ambiguous
status of the characters: cartoon individualists and
heroes of the young, but in reality only puppets
brought to life by television. The discrepancy
between what lingers in the memory and what
remains when the figures are abstracted from their
TV cartoon convention is sizeable.

The figure of the panda was created from
blocks that bring to mind pixels or the primitive
monochrome digital images that used to flash on
early mobile phone screens. The bear from the
Japanese animated series is depicted through the
convention associated with the world of electronics,
with the goal of making children’s cartoon characters
almost alive. Intact is its unclear status as a cartoon
character, hovering between being a subject and an
object. Like in children’s storylines, our perception
of the panda is that it is a friendly animal, while the
spectrum of connotations it evokes often leaves out
the realities of it being an endangered species, its
habitat depleted by development and its captivity
in zoos. On the surface, Maciejuk’s work only seems
to take us back into our childhood memories, but in
fact it is very effective in dispelling the illusions those
memories produce.

Panda, 2001

technika wtasna, dwie czesci
o wymiarach 129 x 147 x 2 cm,
dwie o wymiarach 129 x 129
x2.cm

Praca podarowana Galerii
Arsenat przez artyste

Panda, 2001

proprietary technique,

two pieces of 129 x 147 x 2 cm,
two pieces of 129 x 129 x 2 cm
Work donated to Galeria
Arsenat by the artist

GA-1391/2002



Magisters

(Hubert Czerepok, Zbigniew Rogalski)

Fotografie z cyklu Bardzo wysoki stopiert samoswia-
domosci mozna uznac za przejaw zywej we wspot-
czesnej sztuce polskiej tendencji do ironicznego
komentowania rzeczywistosci. Dziatania grupy Ma-
gisters sa bliskie pracom artystéw, ktérzy karykature
i absurd uczynili podstawowym narzedziem interpre-
tacji, by wspomnieé¢ chocby Jézefa Robakowskiego
czy grupe Azorro.

Absurdalnos$¢ sytuacji uchwyconej na zdjeciu
z Kolekgji Il nie wymaga dtugiego komentarza. Mto-
dzi mezczyzni z golfami naciggnietymi na gtowy
siedzg przy zagraconym stole w blizej nieokreslonym
pomieszczeniu. Ustawione na stole kubki i stoiki
Z przetworami, stojgca tuz obok archaiczna maszyna
do szycia z imbrykiem, pudetkiem i innymi rupiecia-
mi, wiklinowe kosze na podtodze wskazujg na prowi-
zoryczno$¢ wnetrza. Tak w wyobrazni jawig sie nam
stereotypowe dyzurki dozorcow i palaczy albo tym-
czasowe mieszkania, z ktorymi wiasciciele czy tez
najemcy nie wigzg zadnej przysztosci.

Terazniejszos$c, w ktorej trwajg bohaterowie
zdjecia, nie rysuje sie optymistycznie. Takie jej nace-
chowanie niemal automatycznie rzutuje na rownie
pesymistyczng wizje przysztosci. Owo nieuporzad-
kowane wnetrze potraktowa¢ mozna jako pojemna
metafore i odnosi¢ szerzej do realidw zycia spotecz-
no-politycznego oraz sytuacji ekonomicznej kraju,
ktéra wptywa na terazniejszos¢ i przyszto$c bardzo
wielu, zwtaszcza mtodych, ludzi. Brak pracy, wtasne-
go mieszkania i stabilizacji to problemy dotykajgce
obecnie niejednego magistra. Gtow schowanych
w golf nie nalezy jednak odczytywac jako ,chowa-
nia gtowy w piasek”, ucieczki, czy tez strachu przed
walka o przysztosc¢. To raczej syndrom $wiadome;j
apatii, poddania sie zastanej rzeczywistosci, co wie-
cej - przekonania o tym, ze sytuacja, w ktorej przy-
szto funkcjonowac, jest permanentna. Siegniecie po
absurd, zatopienie sie w nonsensie jest wiec na swoj
sposob reakcjg obronng, jedyng sensowng postawa,
jaka mozna przyja¢ wobec zastanych warunkéw.
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The photographs from the A very high level of
self-awareness series can be acknowledged as

a manifestation of the tendency towards ironic
commentary that pervades contemporary Polish
art. The work of the Magisters group is thus in line
with the output of artists who wield caricature and
absurdity as the primary tools for interpretation,
such as Jozef Robakowski or the Azorro group to
name but two.

The absurdity of the situation captured in
the work from Kolekcja Il does not require much
commentary. The young men have their turtlenecks
pulled up over their heads and are sitting at a
cluttered table in a nondescript room. The cups and
jars of preserves littering the tabletop, the archaic
sewing machine with a teapot, box and other junk,
and the wicker basket on the floor suggest the
room’s makeshift arrangement. This is how our im-
aginations conjure up the stereotypical quarters of
caretakers and boiler room attendants, or temporary
dwellings to which the owners or tenants don’t
attach any future.

The time and place in which the subjects of the
photo reside does not glisten with optimism. And
this sense of gloom automatically marks whatever
future there is for the men in the photo. The messy
space can be treated as a voluminous metaphor
to be extrapolated to the country’s socio-political
realities and economic situation which condition
the future outlook of many people, especially the
youth. Joblessness, a lack of a place of their own
and a sense of instability are problems that currently
touch a large number of university graduates.

The heads ensconced in turtlenecks should not,
however, be interpreted as being “buried in the
sand,” as flight or as a fear of the struggle for the
future. It is rather a symptom of conscious apathy,
of accepting the existing reality and, what’s more, of
being convinced that the situation in which we find
ourselves is a permanent one. Resorting to absurdity
and immersing oneself in nonsense is therefore,

in a way, a defence mechanism - the only sensible
demeanour in such dismal circumstances.

Bardzo wysoki stopien
samoswiadomosci, 2001
fotografia, 100 x 150 cm

Praca zakupiona przez Galerie
Arsenat

A very high level of
self-awareness, 2001
photography, 100 x 150 cm
Work purchased by Galeria
Arsenat

GA-1386/2001



Joanna Malinowska

Minimalistyczna instalacja Cane and Black Cube Jo-
anny Malinowskiej jest erudycyjng wypowiedzig zbu-
dowang z odniesien do historii kultury europejskie;.
Nadrzednym s$rodkiem wyrazu sg dla Malinowskiej
rzeczy, pojmowane przez nig w kategoriach antropo-
logicznych. Stworzone przez artystke obiekty bezpo-
$rednio nawigzujg do przedmiotdw, ktore odegraty
role w istotnych dla kultury 2. potowy XX w. aktach

0 znaczeniu artystycznym i symbolicznym.

Inspiracja dla czarnej skrzynki byt instrument
perkusyjny, ktéry rosyjska kompozytorka Galina
Ustwolska (1919-2006) skonstruowata na potrze-
by swojego utworu Kompozycja nr 2. ,Dies irae”
(1972-1973). Malinowska odtworzyta go w drewnie,
zachowujac jego oryginalne wymiary i strukture.

Z nietypowej perkusji Ustwolskiej, porownywanej
przez krytykow do trumny, dzwieki wydobywano,
uderzajgc w nig drewnianym mtotkiem. W pracy
Malinowskiej te sama funkcje spetnia zaopatrzona
w silnik, obracajaca sie laska owinieta w koc z filcu.
Ten obiekt z kolei zaczerpniety zostat ze stynnego
performance’u Josepha Beuysa | Like America and
America Likes Me (Nowy Jork, 1974). Performer przez
trzy dni przebywat w jednym pomieszczeniu z kojo-
tem, wobec ktorego wykonywat symboliczne gesty
i ktérego zdotat obtaskawic¢. W pracach Beuysa filc
obrost wieloma mitami, zwigzanymi z doswiadcze-
niami wojennymi artysty i dokonang przez niego
interpretacjg wtasnej biografii.

Pozamaterialny wymiar instalacji, ktorg spaja
regularny, monotonny dzwiek, tworzony jest przez
hermetyczne nawarstwienie znaczen. Kazdy z wy-
konanych przez artystke obiektow wnosi do pracy
biografie przedmiotu, do ktorego sie odwotuje.

Z drugiej strony, rzeczy sktadajace sie na Cane and
Black Cube ulegajg autonomizacji — niosgc w sobie
potencjat symboliczny, dziatajg same sobg. Malinow-
skiej bliskie jest spirytualistyczne, wykraczajace poza
ramy tradycyjnej humanistyki antropocentrycznej
spojrzenie na rzeczy jako autonomiczne byty, kto-
rych zycie jest niezalezne od cztowieka, a ktére maja
magiczng moc zmieniania rzeczywistosci.
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The minimalist installation Cane and Black Cube by
Joanna Malinowska is an erudite statement composed
of references to the history of the European culture.
What the artist finds as the supreme means of
expression, are things which she perceives in an-
thropological categories. Her creations are direct
references to the objects which played an important
role in the artistic and symbolic acts of culture in the
second half of the 20* c.

The black box was created on the inspiration
of a percussion instrument constructed by the
Russian composer, Galina Ustvolskaya (1919-2006)
for her Composition no. 2. “Dies Irae” (1972-1973).
Malinowska recreated the instrument in wood,
remembering to keep to the original parameters
and structure. In case of the unique instrument by
Ustvolskaya, which the critics compared to a coffin,
sounds were produced with the use of a wooden
hammer. In Malinowska's version, the function is
performed by an engine-driven cane wrapped in a
felt blanket. This object, in turn, was borrowed from
the famous performance by Joseph Beuys, | Like
America and America Likes Me (New York, 1974).
The performer spent three days in one room with a
coyote, performing symbolic gestures towards the
animal and, in the end, taming it. In Beuys’ works
many myths developed over felt. They are related to
the war experiences of the artist, and his interpreta-
tion of his own biography.

The extra-material dimension of the installation,
which is united by a regular monotonous sound, is
made up of a hermetic overlapping of meanings.
Each of the objects made by the artist brings into
the work a biography of the item to which it refers.
On the other hand, the objects constituting Cane
and Black Cube become autonomous - by carrying
a symbolic potential they radiate their own being.
Malinowska is fond of a spiritual view of things,
which goes beyond the traditional anthropocen-
tric nature of the humanities. To her, things are
autonomous beings whose existence is independent
of the human being, and who have the magical
power of changing reality.

Inspirowane instrumentem perkusyjnym
zaprojektowanym przez kompozytorke Galing
Ustwolskg do utworu Kompozycja nr 2. ,Dies irae”
(na osiem kontrabaséw, fortepian i szescian z ptyty
widrowej, 1972-1973)

Cane and Black Cube,
2009-2010

drewniana laska, koc filcowy,
silnik, drewniana skrzynka

(43 x 43 x 43 cm), czarna farba
Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

After the percussive instrument designed by
composer Galina Ustvolskaya for her Composition
No 2. “Dies Irae” (for eight double basses, piano and
chipboard cube, 1972-1973)

Cane and Black Cube,
2009-2010

motorized wooden cane,

felt blanket, wooden cube
(43 x 43 x 43 cm), black paint
Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych

PZ-95/2012



Jacek Malinowski

Marker Jacka Malinowskiego to fikcyjna opowiesc

o anarchiscie z nieformalnej grupy dziatajacej pod
nazwg Markerzy. W kolejnych partiach tryptyku wi-
deo artysta konstruuje posta¢ bohatera - mtodego
Brytyjczyka, zagubionego w $wiecie globalnego
kapitalizmu. W pierwszej czesci Malinowski szkicuje
jego portret psychologiczny; w drugiej bohater poja-
wia sie w rozpoznawalnych miejscach Warszawy. Wi-
dzimy go na moscie Poniatowskiego, na stacji War-
szawa Powisle, przy Palmie na rondzie de Gaullea.
W odwiedzanych miejscach - zaréwno ustronnych,
jak i centralnych punktach stolicy - oddaje mocz.

Marker odbiera rzeczywisto$c jako fikcje opartg
na manipulacji i pogoni za pieniedzmi. Upust agresji
daje w trzeciej czesci tryptyku: ,nie rozumiem tego
systemu, on mnie oszukuje” - mowi. W $wiecie po-
dzielonym na ,wybrancow” i ,frajerébw” sytuuje sie
wsréd nieprzystosowanych. Wspotczesng cywilizacje
odbiera jako samounicestwiajacy sie organizm, kto-
rego egzystencja zmierza w strone bliskiego konca:
,Przyszto$c to juz przesztosé”. W bohaterze filmu jest
jednak tyle konsekwencji, co sprzecznosci. Odrzuca
globalizacje i polityke korporacji, a jednoczesnie je
kolacje w McDonald’s. Jak przyznaje, radykalizm jego
pogladdw nie znajduje odzwierciedlenia w dziata-
niach. ,Lanie” na $wiat, bedgce wyrazem nieprzy-
stawalnosci do realidw, jest gestem o niewielkiej
sile. Obraz Malinowskiego to studium postepujacej
frustracji. Na koncu drugiej i trzeciej czesci Marker
naktada kominiarke, sugerujgc by¢ moze przejscie
od terroryzmu pasywnego do aktywnego.

Prace nad tryptykiem artysta okreslit jako ,zon-
glowanie miedzy prawda a pozorem, [...] by stworzy¢
prawdopodobienstwo z fikcyjnych elementow lub
fikcje z elementoéw prawdziwych”. Malinowski, kt6-
rego interesuje formuta ,fatszywego dokumentu”,
buduije fikcje w sposdb precyzyjny, a jednoczesnie
nieustannie jg podwaza. Nie jest ona bowiem dla
niego celem samym w sobie, a jednym ze srodkéw
stuzgcych budowaniu autentycznego obrazu rzeczy-
wistosci. Kluczowym punktem wideo jest moment,
w ktérym ktamstwo wychodzi na jaw i powoduje nie-
pewnos¢ odnosnie do tego, co w istocie widzielismy.
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Jacek Malinowski’'s Marker is a fictitious story of an
anarchist who belongs to an informal collective
called The Markers. In this video triptych, the artist
constructs the figure of the protagonist - a young
British man lost in the world of global capitalism.

In the first part of the video, Malinowski sketches
his psychological portrait; in the second part,

the protagonist appears at landmark locations in
Warsaw. He can be seen on the Poniatowski Bridge,
at the Warsaw Powisle railway station, by the Palm
Tree on the De Gaulle Roundabout. Everywhere he
goes, be it secluded nooks or Warsaw’s most central
locations, he urinates.

Marker perceives reality as a fiction based on
manipulation and a race for money. He gives vent to
his aggression in the third part of the video: “l don’t
understand the system, it cheats me,” he says. In a
world divided into “winners” and “losers,” he belongs
to the misfits. He sees contemporary civilisation
as a self-annihilating organism whose existence is
nearing the inevitable end: “The future is the past.”
However, consistent as he is, the character contains
a multitude of contradictions. He rejects globali-
sation and corporate power and yet he dines at a
McDonald’s. He admits that his radical views are
not paralleled by his actions. “Pissing” on the world,
an expression of one’s failure to fit into reality, is
an impotent gesture. Malinowski’s work is a study
in mounting frustration. At the end of parts two
and three, Marker puts on a balaclava, which may
suggest a move from passivity to acts of terror.

The artist described work on the video as
“juggling with truths and appearances... in order
to conjure up probability out of fictitious elements
or fictions out of truths.” Interested in the format of
“false documentary,” Malinowski builds up fictions
with precision but never stops undermining them.
For Malinowski, the fiction is not an end in itself; it
is a means of constructing an authentic image of
reality. The key point in the videos comes when the
lie becomes apparent, arousing uncertainty about
what we have really seen so far.

Marker, 2009

wideo, 40 min 30 s (cz. 1:
Rozpoznanie; cz. 2: Terytorium;
cz. 3: Frustracja)

Praca zakupiona przez Galerie
Arsenat
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Marker, 2009

video, 40 min 30 sec (Part 1:
Recognition; Part 2: Territory;
Part 3: Frustration)

Work purchased by Galeria
Arsenat

GA-1409/2009



Angelika Markul

Wszystko to, co faktycznie dzieje sie w instalacji Ca-
sela Angeliki Markul, odbywa sie poza kadrem wideo.
Projekcji towarzyszy, tak jak w wypadku wielu innych
prac artystki, obiekt. Nie rozstrzyga on jednak watpli-
wosci nasuwajacych sie w trakcie ogladania obrazu
- nie zawiera zadnych wskazowek dotyczacych tego,
co tak skutecznie ucieka wizualizacji i werbalizacji.
Wejscie w przestrzen instalacji Markul nieuchronnie
wigze sie z odczuciem, ze wiasciwym polem zdarzen
rozgrywajacych sie w jej pracach jest odbiorca: jego
emocje, wyobraznia oraz indywidualne archiwum
obrazow i skojarzen.

Dwukanatowe wideo skoncentrowane jest na
zwierzeciu: na pierwszym obrazie widzimy gorng
czes¢ jego gtowy, wokot ktérej krazg muchy, na dru-
gim zas pysk przezuwajacy trawe. Obydwa ujecia
przesycone sg spokojem, ktéry w pracach Markul
ma ztowieszczy wymiar. Zwierze sprawia wrazenie,
Ze widzi i wie wiecej niz my, ze przeczuwa, co stanie
sie za chwile. To, co chcemy wyprzec¢ ze $wiadomo-
$ci i usunac z biegu mysli, narzuca sie z wyjatkowa
sitg. Obsiadajgce zwierze muchy przywodzg na mysl
padline i zwiastujg nieuchronne unicestwienie. Zwie-
rze, bez trudu rozpoznawalne w $wiecie ruchomego
obrazu, w rownolegtym $wiecie rzeczy traci swoja
integralnos¢. Wypchane futro ,nadziane” na waska
deske jest bezksztattne, pozbawione cech pozwala-
jacych je zidentyfikowad.

W ukrytych za obrazem i przedmiotem war-
stwach prac Markul czai sie zto. Jego obecnos¢ jest
podkreslona zimnym, neonowym swiattem, ktére
w pracach artystki ma wymiar symboliczny. Temu,
co zte, zmuszeni jeste$my sami nadac oblicze. Auto-
matycznie poszukujemy go z jednej strony w naturze
i jej prawach, z drugiej za$ w relacjach miedzy naturg
a kultura, zwierzeciem a cztowiekiem. Ujarzmiajgce
zapedy kultury sledzi¢ mozna od stuleci, choéby
w przypatacowych menazeriach i publicznych ogro-
dach zoologicznych - Casela to skadinad nazwa jed-
nego z rezerwatow natury na Mauritiusie. W pracach
Markul zto nie ulega materializacji; realny ksztatt
przybiera zwiastujacy je lek: zarébwno ten, ktoéry, jak
mozemy sie domysla¢, odczuwa filmowane zwierze,
jak i ten, ktérego sami doswiadczamy.
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All that is actually happening in Angelika Markul’s in-
stallation, Casela, is taking place off camera. As in
the case of other works by the artist, the projection
is taking place in the company of an object. The
object does not, however, dissolve the doubts which
arise when watching the film, nor does it include
any indications as to whatever it is that evades vi-
sualization and verbalization so very effectively.
When entering the space of Markul’s installation,
one cannot avoid the feeling that the actual setting
of the events taking place in her works is in fact the
viewer, with all his/her emotions, imagination and
the individual archive of images and associations.

The two-channel video focuses on an animal:
in the first picture we see the top part of its head
with flies flying around it, in the second we see its
muzzle, chewing grass. In both cases, one feels
absolute calmness, which, in the works of Markul, is
almost ominous. The animal seems to see more than
we and to sense what is about to happen. All that
we are trying to deny and remove from the train of
thought comes back at us with extraordinary force.
The flies clustering on the animal evoke associations
with a carrion and portend the unavoidable extermi-
nation. The animal, easily recognizable in the world
of moving pictures, loses its integrity in the parallel
world of things. The stuffed fur “impaled” on a thin
board has no shape and is devoid of any traits that
could help identify it.

Evil lurks in the layers of Markul’s work hiding
behind the picture and the object. Its presence is
emphasized by the cold neon light, whose meaning
here is symbolic. It is we who have to give the evil a
face. We are automatically tempted to look for it in
nature and its principles on the one hand and, on the
other, in the relations between nature and culture,
the animal and the human being. The taming efforts
of culture have been here for centuries - in palace
menageries or public zoos. Casela happens to be a
name of one of the nature reserves in Mauritius. In
the works of Markul, evil is not materialized; the fear
foreshadowing the evil adopts a real form: both the
fear that we suspect is felt by the filmed animal as
well as the fear we feel ourselves.

Casela, 2006
dwukanatowa instalacja
wideo, 2min18si52s,
rzezba

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

Casela, 2006

two-channel video
installation, 2 min 18 sec and
52 sec, sculpture

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych

PZ-100/2012



Agata Michowska

Poetycka instalacja DEATH (Wintertime) Agaty Mi-
chowskiej jest subtelnym, ascetycznym pod wzgle-
dem estetyki poematem poswieconym zyciu i $mier-
ci. Stanowi przy tym wiasciwy punkt odniesienia
dla rozwazan na temat rytuatow przejscia, wérod
ktérych smieré ma szczegolny tadunek symboliczny.
W pracy Michowskiej przywotana zostata w sposéb
bezposredni - poprzez rzutowany na $ciane, zotto-
seledynowy, rozmyty napis DEATH, odwrécony do
gory nogami. Ciezar pracy i konteksty, do ktérych
odsyta, skupiajg sie na gipsowych ludzikach stojg-
cych na gtowie, ubranych w wydziergane z wiéczki
z6ttoseledynowe czapeczki.

Praca zawiera w sobie wiele pierwiastkow ab-
surdu, ironii i dystansu, ale jednoczesnie zgody na
to, co nadejdzie. Zaaranzowana przez artystke sytu-
acja jest niejako rewersem rzeczywistosci: z punktu
widzenia ogladajgcego wszystko jest odwrdcone.
Figurki stojg na gtowie - podobnie napis, ktéry pro-
jektor rzutuje na Sciane, nalezy czytac¢ do gory no-
gami. Jednakze z pozycji ludzikow wszystko wydaje
sie w porzadku. Artystka gra wiec ,odwroceniami”,
wywotujgc w widzu niepokdj przeplatajacy sie z od-
czuciem nieadekwatnosci sytuacji.

Gipsowe postaci ukazane zostaty w chwilowym
zawieszeniu. Stan odwrdcenia, ,stania na gtowie”,
jest sytuacjg przejsciows. Wszystko albo wroéci do
niedawnego status quo, albo tez przechyli sie na
druga, nieznang strone. Oniryczny nastrdj, ktory

spowija instalacje, sktania do rozwazan o charakterze

egzystencjalnym. Unikajgc dostownosci, Michowska
mowi o kondycji cztowieka, ztudzeniach, putapkach
rzeczywistosci, a w koncu o misterium $mierci. Gra-
nica miedzy niepozornymi, zawtaszczajgcymi prze-
strzen postaciami a oglagdajgcym jest zatarta. Zaréw-
no figurki, jak i widzowie poddaja sie symbolicznej
projekciji, ktora rozszczepia rzeczywisto$c¢ na dwa
porzadki. W rzeczywistosci widza ,$mieré” brzmi
dostownie, w odwréconym porzadku pracy staje sie
prowokacyjng metaforg, ktora rownie wiele sensow
przestania, co odkrywa.

154 — 155

Agata Michowska’s poetic installation titled DEATH
(Wintertime), is a subtle and aesthetically ascetic
poem about life and death. It is also an apt point of
reference in deliberations about rites of passage
where death has a symbolic meaning. Michowska
refers to it directly here, by using a projection of
the word DEATH, which we see in yellowish green,
slightly blurred and upside down. The signifi-
cance of the work and the context which it evokes
accumulate in the plaster figures standing on their
heads clad in yellowish green caps.

The piece contains a number of elements
of the absurd, of irony and distance, but also a
consent to what is to be. The situation arranged
by the artist is, to an effect, a reverse of reality: for
the viewer everything seems to be reversed. The
figures are upside down, so is the sign projected
on the wall. For the figures, however, everything is
fine. The “reversal” with which the artist is playing
is a cause of discomfort for the viewer who
perceives the situation as inadequate. The plaster
figures are presented in a temporary suspension.
The state of reversal, of being upside down, will
eventually pass. Everything will either return to
its status quo or will tilt to the other side, which
is unknown. The dreamlike mood hovering over
the installation evokes existentialist thoughts.
Avoiding literality, Michowska is able to speak
about the condition of the human being, about
the illusions and pitfalls of reality and, at the end
of the day, about the mystery of death.

The border between the inconspicuous
figures appropriating the space and the viewers
has been blurred. Both the figures and the
audience are subject to the symbolic projection
which bifurcates the reality into two orders. In the
reality of the viewer, “death” sounds more literal,
while in the reversed order of the installation, it
becomes a provocative metaphor which hides as
many meanings as it uncovers.

DEATH (Wintertime), 2004
instalacja, 16 elementow,
gips, wtoczka, wys. 20 cm
kazdy; projekcja slajdu ok.
100 x 300 cm

Praca pozyskana przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

DEATH (Wintertime), 2004
installation, 16 elements,
plaster, yarn, height 20 cm
each; slide projection approx.
100 x 300 cm

Work obtained by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych
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Jarostaw Modzelewski

Jarostaw Modzelewski, komentujgc geneze swoich
ptocien, odsyta do ,obrazéw zobaczonych mozli-
wych do namalowania”. W jego rozumieniu nie spro-
wadzajg sie one bynajmniej do zaobserwowanych

i odcisnietych w pamieci scen czy fragmentow pej-
zazu. Czasami s3 to jedynie przedmioty, zdarzenia
badz wrazeniowe zapisy emocji towarzyszacych
artyscie w kontakcie z rzeczywisto$cig. Modzelew-
ski tworzy w wypracowanej przez siebie formule
realizmu, ktora daleka jest od potocznego pojmowa-
nia tego terminu, przypisujgcego mu obiektywizm

i mimetyzm przekazu. Realizm Modzelewskiego to
metoda myslenia o obrazie i jego wartosciach czy-
sto malarskich, a takze sposob podejscia do tematu,
proba uchwycenia prawdy przedstawienia, a wiec
przetozenia tego, co stanowi istote obrazu zobaczo-
nego, na obraz malowany. Praca nad ptétnem jest
wiec w wypadku Modzelewskiego nie tylko aktem
artystycznym, ale takze etycznym.

Czyszczenie mnicha jest jednym z wielu w twor-
czosci Modzelewskiego obrazéw, ktére rejestrujgc
codzienne czynnosci, sktadajg sie na obszerny trak-
tat o cztowieku i jego relacjach z rzeczywistoscia.
Tytut, w pierwszej chwili wprawiajgcy w konsterna-
cje, odnosi sie do budowli melioracyjnej regulujgcej
poziom i przeptyw wody w sztucznych zbiornikach.
Anonimowego bohatera artysta pokazuje przy pracy,
z pokorg zmagajgcego sie z naturg i materig. Ope-
rujgc uproszczonymi, monumentalnymi formami,
Modzelewski nie buduje ani postaci heroicznej, ani
z gory skazanej na porazke. Ukazujac jednostke na
abstrakcyjnym tle, w istocie konfrontuje jg z wyma-
gajacy dopowiedzenia sytuacja, prébujgc wydoby¢
transcendencije i uniwersalizm tkwigcy w losie ludz-
kim. Malarska refleksja artysty nad cztowiekiem i jego
uwiktaniem w rzeczywistos$¢ wiele zawdziecza lekcji
figuralnych ptocien Kazimierza Malewicza i Andrzeja
Wroblewskiego.

Z pozoru tylko przebrzmiata prawda obrazu to
dla Modzelewskiego takze autentyzm jego prywat-
nych przezy¢ i doswiadczen. Warsztat, ktorym ten
awangardowy artysta operuje z rygorem, dyscypling
i perfekcjg wtasciwymi akademikowi, stuzy budowa-
niu jego wtasnych mitologii, stanowigcych trwaty
fundament nieredukowalnego, metafizycznego,
malarskiego realizmu.
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Talking about the origins of his canvases, Jarostaw
Modzelewski points to “seen images that are
possible to be painted.” In his mind though, they
are by no means observed and captured scenes
or fragments of landscapes. Sometimes they are
merely objects, occurrences or impression-based
recordings of the emotions that come over the artist
in his contact with reality. Modzelewski works within
a self-devised form of realism, which is far from the
typical understanding of the term, endowing it with
objectivism and mimetic expression. Modzelewski’s
realism is a method for thinking about a painting
and its artistic qualities, as well as an approach to
the subject and an attempt to capture the truth in
the scene. It is thus a way to translate the essence
of an observed scene into a painted composition.
Therefore, in the case of Modzelewski, work on a
canvas is not only an act of artistry but also of ethics.

Cleaning the Monk is one of many paintings by
Modzelewski that record everyday activities and that,
collectively, make up a broad treatise on man and
his relationship with reality. The initially confusing
title refers to a drainage construction that regulates
the level and flow of water in man-made reservoirs.
The artist depicts an anonymous figure at work,
humbly struggling with nature and matter. Using
simple, monumental forms, Modzelewski creates
a character that is neither heroic nor destined for
failure. Showing the man within an abstract setting,
the artist is in essence confronting him with a
situation that needs further explanation; in doing so,
aiming to elicit transcendence and the universality
of human existence. The painted reflection on man
and his entanglement in reality owes much to the
figurative canvases of Kazimir Malevich and Andrzej
Wréblewski.

For Modzelewski, the painting’s seemingly
stale truths attest to the authenticity of his private
experiences. The avant-garde artist’s rigorous,
disciplined and academically-perfected technique
allows him to craft a personal mythology which acts
as a lasting foundation for Modzelewski’s irreducible,
metaphysical painted reality.

Czyszczenie mnicha, 1992
olej na ptotnie, 190 x 136 cm

Praca zakupiona przez Galerie
Arsenat

Cleaning the Monk, 1992
oil on canvas, 190 x 136 cm

Work purchased by Galeria
Arsenat

GA-1342/1993



Anna Molska

Tytut wideo Anny Molskiej stanowi odniesienie do
tangramu, popularnej gry okreslanej mianem ,chin-
skich puzzli”. Tangram to kwadrat podzielony na
siedem czesci: dwa duze, dwa mate i jeden sredni
tréjkat, jeden kwadrat i jeden rownolegtobok. Ze
wszystkich elementow nalezy utozy¢ zaprojektowa-
ny wczesniej wzoér. Temu zadaniu oddaja sie boha-
terowie Tanagramu, wysportowani modele, ubrani
w kaski i ochraniacze, ktérzy przesuwajg po biatej
podtodze wielkie czarne klocki. Jedng z pierwszych
utozonych figur jest czarny kwadrat, nawigzujgcy do
Czarnego kwadratu na biatym tle Kazimierza Male-
wicza (1913). W wideo dzieto artysty nie jest trwatym
punktem odniesienia - rozsypuije sie, a klocki uktada-
ne sg w nowe kombinacje.

Molska, czerpigc gtéwnie z dorobku kultury
rosyjskiej, swobodnie zestawia cytaty pochodzace
z odlegtych zrédet: na poczatku i koncu wideo bo-
haterowie wypowiadajg frazy zaczerpniete z ptyty
do nauki jezyka rosyjskiego, uktadaniu klockéw to-
warzyszy muzyka (m.in. piesni w wykonaniu Chéru
Aleksandrowa), a dzieto Malewicza przywotuje su-
prematyzm, kierunek zaktadajgcy wykluczenie ze
sztuki $wiata przedstawionego i ekspresji. Dziatania
oparte na zestawieniu meskiego ciata i figur geome-
trycznych stanowi¢ moga odwotanie do scenografii
awangardowego teatru rosyjskiego i charaktery-
stycznej dla niej geometryzacji postaci. Zabieg ten
mozna usytuowac tez w innym kontekscie i przywo-
ta¢ np. préby opracowania idealnych proporcji ludz-
kiego ciata czy tez praktyke wyprowadzania z nich
proporcji budynku.

Dziatania Molskiej sytuuja sie w kregu praktyk
postmodernistycznych, opartych na budowaniu
przekazu na tekstach i obrazach dawnych. Artystka
mierzy sie z réznego rodzaju utopijnymi projektami
majgcymi prowadzi¢ do zapanowania nad chaosem
wszechswiata. Przyglada sie im z dystansem, po-
kazujac ich idealistyczng nature. W tym kontekscie
Tanagram postrzega¢ mozna jako dyskusje na temat
tradycji artystycznych i uwiktania twércy w spuscizne
przesztosci. W tych rozwazaniach doskonale miesci
sie problem awangardy, kwestia granic, ktére sztuka
przekraczata i przekracza, jak tez problem nowosci
i oryginalnosci, kategorii niegdy$ podstawowych dla
oceny dzieta sztuki.
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The title of the video by Anna Molska is a reference
to tangram, a popular game sometimes called
“Chinese puzzle”. Tangram is a square divided into
seven parts: two large ones, two small ones, and
one average size triangle, one square, and one par-
allelogram. The object is to use all the elements to
put together an already designed figure. This is the
challenge set before the main characters partici-
pating in the Tanagram: athletic models, wearing
helmets and jockstraps, move large black blocks on
the white floor. One of the first figures they create
is a black square, which is a reference to the Black
Square on a White Background by Kazimir Malevich
(1913). The work of the artist is not a permanent
point of reference - it falls apart, and the blocks are
arranged back into new combinations.

Drawing mainly on the achievements of Russian
culture, Molska freely juxtaposes quotes coming from
distant sources: at the beginning and the end of the
video, the characters cite phrases from a CD with a
Russian language course. Music is played when the
blocks are arranged (including songs performed by
the Alexandrov Choir), and Malevich's work recalls
Suprematism - a trend which assumes the exclusion
of representation and expression from art. The actions
which entail the juxtaposition of the male body with
geometrical figures can serve as references to the
stage sets of the avant-garde Russian theatre, with
its typical geometrical figures. The exercise can also
be situated in a different context, if only to mention
the attempts at developing the ideal proportions
of the human body, or the practice of deriving the
proportions of a building from that of the body.

Molska's project is situated somewhere in the
domain of postmodern practices, based on construct-
ing messages on old texts and images. The artist is
trying to tackle different utopian projects, which are
aimed at introducing control over chaos. She looks
at them with a distance, revealing their idealistic
nature. In this context, Tanagram can be perceived as
a discussion on artistic traditions and the entangle-
ment of the author in the legacy of the past. Issues of
the avant garde, the question of the limits which art
has transgressed and continues to do so, as well as the
problem of novelty and originally, which used to be
elementary categories for assessing a work of art, are
elements that can be contained in such deliberations.

Tanagram, 2006-2007
wideo, 5 min 18 s

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

Tanagram, 2006-2007
video, 5 min 18 sec

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych

PZ-43/2007



Marzanna Morozewicz

Autoportret z rézami Marzanny Morozewicz bliski
jest serii prac artystki okreslanych przez nig mianem
tusek. Sa to odlewy fragmentéw jej ciata powstate
przy uzyciu gipsu, bandazy i papieru. tuski, pokryte
abstrakcyjnymi kompozycjami malarskimi o inten-
sywnych barwach, sg dalekim echem masek zdej-
mowanych z twarzy. Impulsem do ich tworzenia byto
bezposrednie zetkniecie sie artystki z tradycja rytu-
alnego malowania ciata oraz masek, kultywowana
przez pétnocnoamerykanskich Indian. Z tego odleg-
tego kulturowo zrodta inspiraciji w pracach Moroze-
wicz pozostato afirmatywne podejscie do ciata jako
do pola kreaciji.

Zaréwno tuski, jak i Autoportret z rézami trakto-
waé mozna jako zapis zmian fizycznych i emocji od-
bijajgcych sie na ciele. Prace te sg niestandardowymi
portretami, odciskami utrwalajgcymi te fragmenty
ciafa, ktore nie stanowig obiektu zainteresowania por-
trecisty (skupiajacego swa uwage zwykle na twarzy),
a ktére takze odzwierciedlajg mijajacy czas i kondycje
cztowieka. Na tuskach, a zwtaszcza na ich wewnetrz-
nej stronie, ciato pozostawia zresztg $lad bardzo bez-
posredni: w gipsie nieuchronnie odciska sie faktura
skory i pozostajg drobne fragmenty naskoérka.

Gipsowy autoportret Morozewicz, odlew de-
koltu, szyi i fragmentu twarzy, pokryty zostat papie-
rem z nadrukowanym motywem roz. Sposob pracy
artystki, jak tez wykorzystane motywy dekoracyjne
kierujg rozwazania w strone zalezno$ci miedzy cia-
tem a stereotypowym pojmowaniem kobiecosci
w kulturze zachodnioeuropejskiej. Ambiwalencja
znaczen przypisywanych rézy, oscylujgcych miedzy
dobrem a ztem, wprowadza do pracy niejednoznacz-
nos¢, ktora nie pozwala definitywnie okresli¢ natury
autoportretu. Roza to atrybut zaréwno Matki Boskiej,
jak i Wenus, znak tak mitosci boskiej, jak i ziemskiej,
kuszace piekno kwiatu i bél zadawany przez kolce.
Skojarzenia z pieknem, erotyks i seksualng przyjem-
noscig afirmuja ciato, podczas gdy zwigzki z bolem,
cierpieniem i grzechem zdaja sie je wypierac i po-
tepiac. W Autoportrecie z rézami zmystowa rozkosz
wspotistnieje z poczuciem winy, sktadajac sie na
osobistg wypowiedz artystki.
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Marzanna Morozewicz's Self-Portrait with Roses is
closely related to the artist’s series of works which
she calls tuski [Shells]. These are casts of parts of
her body made with plaster, bandages and paper.
The Shells, blanketed in abstract, vivid-coloured
painted compositions are a distant echo of masks
worn on the face. The impulse behind their creation
was the artist’s coming into direct contact with the
tradition of ritual body painting and masks practiced
by North American natives. This remote source of
cultural inspiration stimulated in Morozewicz's work
a positive approach to the body as a canvas for
creation.

Both the Shells series and Self-Portrait with
Roses can be treated as a record of physical changes
and emotions reflected in the body. These works are
non-standard portraits, imprints that solidify those
body parts that are of no interest to typical por-
traitists (who usually focus on the face), but which
also reflect the passage of time and the subject’s
condition. After all, the body leaves very clear marks
on the Shells, especially on their interiors: the plaster
invariably captures the texture of the skin and tiny
flakes of skin remain embedded in the cast forever.

Morozewicz's self-portrait in plaster, a cast of
her neckline and part of her face, is covered in paper
printed with a rose motif. The artist’s methods and
her choice of decorative motifs lead to delibera-
tions on the interdependence between the body
and the stereotypical perception of femininity in
Western European culture. The ambivalence of
the symbolism attributed to the rose, oscillating
between good and evil, endows the piece with an
ambiguity that impedes a definitive determination of
the nature of the self-portrait. The rose is an attribute
of both the Virgin Mary and Venus, a symbol of
godly love and earthly love. It is both the seductive
beauty of the flower and the pain inflicted by the
thorn. Connotations of beauty, eroticism and sexual
pleasure assert the body, while the suggestion of
pain, suffering and sin seem to deny and condemn
it. In Self-Portrait with Roses, sensual delight coexists
with a feeling of guilt, constituting a very personal
statement by the artist.

Autoportret zrézami, 2002
papier, gips, 65 x 30 x 30 cm
Praca zakupiona przez Galerie
Arsenat

Self-Portrait with Roses, 2002
paper, plaster,

65x30x30cm

Work purchased by Galeria
Arsenat

GA-1394/2002



Claudio Moser

Claudio Moser zajmuje wobec otaczajgcej go rze-
czywistosci postawe flaneura, ktérego doswiadcze-
nie $wiata wyptywa bezposrednio z doswiadczenia
wedrdéwki. Spacerujac, artysta kontempluje rzeczy-
wistos¢, przemierzane terytoria przektada na rodzaj
mentalnej mapy, nasyconej wrazeniami, emocjami
i skojarzeniami wydobywanymi z pamieci. Wtasnie
w trakcie wielogodzinnych pieszych wypraw, be-
dacych w istocie poetycka metoda tworcza, po-
wstajg zdjecia i wideo Mosera. Pracom z cyklu Ob-
razow filmowych, do ktérego nalezy tez wideo Les
Charbonniéres, towarzyszg $ciezki dzwiekowe skom-
ponowane indywidualnie do kazdego obrazu.
Nadrzedna determinantg prac Mosera jest
miejsce. Artysta szczegolnym upodobaniem darzy
krajobrazy niewyrdzniajgce sie niczym szczegdlnym,
tereny porzucone i niczyje, usytuowane na obrze-
zach miast. Fotografujac czy filmujac je, pomija deta-
le pozwalajace na ich identyfikacje; rejestruje widoki,
jakie zobaczy¢ mozna wszedzie i jakie zazwyczaj nie
przyciggajg uwagi. Do takich obrazéw miejsca nalezy
chocby wideo przedstawiajgce zalesione, przeciete
droga terytorium w poblizu szwajcarskiego miasta
Les Charbonniéres. Zabiegi prowadzace do redukgciji
specyfiki miejsc pozwalajg artyscie odstonic ich inny
wymiar, genius loci kryjgcy sie pod powierzchnia.
Droge wiodacg przez zasniezony las widzimy
zza dwoch drzew. Niecodzienny kadr sprawia, ze kra-
jobraz wydaje sie podgladany, obserwowany z ukry-
cia. Enigmatyczna i melancholijna aura miejsca skta-
nia do zagtebiania sie w nie, poszukiwania ukrytych
sensow i historii, a jednoczesnie do snucia wspo-
mnien, wytawiania tkwigcych w pamieci skojarzen.
Moser prébuje odnalez¢ energie miejsca, ujawnia
jego narracyjny potencjat, antropomorfizuje je, suge-
rujac, iz chtonie ono wydarzenia, mysli oraz emocje
ludzi i przechowuje je we witasnej, niedostepnej pa-
mieci. Postuzenie sie naduzywanym sformutowaniem
Lpraca budzi niepokoj” w wypadku wideo Mosera
jest niemal nieuniknione. Sita oddziatywania tej pra-
cy zasadza sie na leku, jaki rodzi sie na styku trzech
obszarow: wrazliwosci i intymnego doswiadczenia
artysty, pamieci miejsca oraz projekcji i myslowego
monologu odbiorcy.
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The position that Claudio Moser adopts vis-a-vis
the reality around him is that of a flaneur, whose
experience of the world stems directly from the
experience of hiking. When strolling, the artist con-
templates reality, and makes a mental map of the
territories he crosses. The map is saturated with
impressions, emotions, and associations mined
from the memory. It is during such hikes of many
hours, which are in essence a poetic creative
method, that Moser takes his photographs and
makes videos. The works from the series of Film
Pictures, of which Les Charbonniéres is a part, are
accompanied by soundtracks composed individual-
ly for each of the images.

The supreme determinant of Moser’s works
is the place. The artist is particularly fond of
landscapes which seem very ordinary, wasteland
belonging to nobody, peripheries of cities. When
photographing or filming such sites, the artist omits
details which would help identify them. He registers
views which can be seen anywhere and which
usually do not draw anybody’s attention. An example
of such images is the video of a forested area split
by a path, located in the vicinity of the Swiss town
of Les Charbonniéres. By reducing the specificity
of a given site, the artist is able to reveal its new
dimension, the genius loci hidden under the surface.

We see the path leading across the snowy forest
from behind two trees. The unusual framing creates
an impression of peeping at the landscape, observing
it from hiding. The enigmatic and melancholic aura of
the place invites one to explore it, to look for hidden
senses and stories, to reminisce and fish out con-
notations rooted in our memory. Moser tries to find
the energy of the place. He uncovers its narrative
potential and anthropomorphizes it, suggesting
that it absorbs impressions, thoughts, and emotions
of people, keeping them in its own inaccessible
memory. The frequently abused comment that “the
work evokes anxiety” is fairly unavoidable in case of
Moser’s video. The impact of the piece lies in the fear
which appears at the intersection of three domains:
sensitivity and the artist’s intimate experience, the
memory of the place, and the projection and the
mental monologue of the viewer.

Les Charbonniéres, 2009
wideo, 5 min 14 s

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

Les Charbonniéres, 2009
video, 5 min 14 sec

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych
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Tomasz Mroz

Autoportret Tomasza Mroza przedstawia osobnika
groteskowo wynaturzonego, podobnego do bohate-
réw jego innych instalacji, by przywotaé chocby pija-
nego gajowego z pracy A.A. Cztekoksztattny potwor,
majgcy by¢ autowizerunkiem artysty, budzi obrzy-
dzenie w wiekszosci ogladajgcych. Pozycja, w jakiej
zostat ukazany, wyraza subordynacje i stuzalczosc,

a grymas twarzy, wystawiony jezyk oraz akcesoria
sugerujg seksualny kontekst pracy. Obroza na szyi
nalezy do instrumentarium sadomasochistycznego,
cechy ptciowe sg wyraznie podkreslone, a sterczgcy
ogon poteguije falliczne skojarzenia. Sugestywnos¢
postaci wzmaga silikon, z ktérego zostata wykonana
rzezba: sprawia wrazenie porowatej skory, oslizgte-
go, btyszczgcego od potu ciata. Dopetnieniem Au-
toportretu sg szczury, ktére - jako zwierzeta ekspan-
sywne, mnozace sie w nieskonczonosc i adaptujgce
do wszelkich warunkéw - nigdy nie miaty pozytyw-
nych konotacji.

Mroéz wydobywa mroczng strone cztowieka -
nieokietznane popedy, wypierang biologie, fizyczng
potwornosé. W jego instalacjach obraz ludzkiej brzy-
doty miesci sie w kategoriach sredniowiecznej typo-
logii: to, co brzydkie, jest zte, a znieksztatcone ciato
oznacza wypaczong dusze. Komentujac swoje prace,
artysta wskazat na otaczajgcg go rzeczywistos$c jako
zrodto inspiracji: W Polsce na ulicach widze takie
twarze, ze moje prace nie wydaja sie przy nich wcale
w szczegolny sposéb zdeformowane”.

Mroéz w karykaturalny sposdb pokazuje nie tyl-
ko przywary i zboczenia, ale tez obtude postawy
spotecznej i moralnej, absurdalnos¢ koegzystencii
sprzecznych stanowisk: ksenofobii i tolerancji, an-
tysemityzmu i religijnosci, a takze niemoznos$c¢ po-
godzenia fizycznych popedow oraz krepujgcych je
regut spotecznych i religijnych. Wspatistnienie anty-
nomii nie opiera sie bynajmniej na zgodzie. Hamowa-
ne nakazami instynkty znajdujg uj$cie w podziemiu,
a zycie spoteczne opiera sie na pozorach i dgzeniu
do zachowania ornamentalnej przyzwoitosci. Artysta
patrzy na rzeczywistos¢ z dystansu. Poddaje jg ostrej
krytyce, ale nie stawia sie ponad nig, ukazujac sobie
samego w rownie obrzydliwy sposdb.
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The Self-portrait by Tomasz Mrdz presents a
grotesquely distorted individual resembling

other characters from his installations, if only to
mention the drunken forester from the work A.A.

The humanoid monster, which is supposed to be a
self-image of the artist, causes repulsion among most
viewers. The position in which it is shown expresses
subordination and subservience, while its face, with
the protruding tongue and the accessories, suggest
the sexual context of the work. The collar on the neck
is a typical sadomasochistic instrument, the monster’s
sexual features are very explicitly highlighted, and the
erect tail reinforces phallic associations. The figure

is made more suggestive by the silicon from which
the sculpture is made: it looks as if it is covered with

a porous skin, a slimy body glistening with sweat. To
make the image whole, the author has introduced
rats to the composition. Being expansive animals,
reproducing in infinite numbers and capable of
adapting to any condition, they have never had
positive connotations.

Mroz brings out the dark side of the human
being, the untamed instincts, the denied biology,
and the physical monstrosity. His installa-
tion presents human ugliness in categories of
medieval typology: what is ugly, is also bad, and a
distorted body is tantamount to a distorted soul.
When commenting on his own works, the artist
has referred to the reality around him as a source
of inspiration, “The faces | sometimes see on the
streets in Poland do not make my works in any part
especially deformed.”

Mroz not only presents a caricature of short-
comings or perversions but also the hypocrisy of
the social and moral stance, the absurdity of the
coexistence of contradictory attitudes: xenophobia
and tolerance, anti-Semitism and religiousness, as
well as the inability to reconcile physical drives and
their restraining social and religious rules. The co-ex-
istence of the antinomy is not based on consensus.
When halted by bans and commands, instincts
are vented in the underground, while social life is
nothing but appearances and efforts to maintain an
ornamental decency. The artist looks at the reality
from afar. He subjects it to severe criticism but does
not place himself above it, presenting himself in a
manner which is just as repulsive.

Autoportret, 2006
rzezby silikonowe, silnik
elektryczny, dzwiek

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

Self-portrait, 2006

silicon sculptures, electric
engine, sound

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych
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Deimantas Narkevicius

W centrum zainteresowan Deimantasa Narkeviciusa
lezy historia, a zwtaszcza to, w jaki sposob spote-
czenstwo radzi sobie z przesztoscig i naznaczong
przez nig wspodtczesnoscia. Polem badan artysty jest
dziedzictwo sowieckie, wcigz obecne - zaréwno

w sferze materialnej, jak i mentalnej - w niepodlegtej
od 1991 r. Litwie.

Wideo Energy Lithuania zrealizowane zostato
w miescie Elektreny, powstatym na poczatku lat 60.
XX w. na fali uprzemystowienia Litwy, w czasach gdy
stanowita ona czes$¢ Zwigzku Radzieckiego. Elektreny
byty zapleczem mieszkalnym dla pracownikéw bu-
dowanej tam (w latach 1960-1972) elektrowni Elek-
trénai. Narkevicius pokazuje historie miejsca przez
pryzmat historii prywatnej — narratorem filmu jest
pracownik zaktadu, inzynier wspominajgcy budowe
kolejnych blokéw, pierwsze przytgczenia domow
i ulic do sieci, naptyw do pracy ludzi z catego ZSRR.
Podkresla optymizm budowniczych nowoczesno-
$ci, ich zapat i podekscytowanie tworzeniem nowej
rzeczywistos$ci. Kamera rejestruje infrastrukture
elektrowni, sowieckie blokowisko oraz zycie miesz-
kancow toczace sie poza zaktadem: na zajeciach
tanca latynoamerykanskiego czy wybetonowanym
kapielisku. Bohater napomyka tez o $miertelnych wy-
padkach, do ktorych doszto w trakcie budowy obiek-
tu. W bieg narracji wtgczone zostaty dtugie ujecia
muralu poswieconego pamieci ich ofiar, ilustrowane
sonatg fortepianowg F-dur Wolfganga Amadeusza
Mozarta.

Narkevicius dekonstruuje socjalistyczng utopie
technologiczna. Elektreny pokazuje w stanie zawie-
szenia - elektrownia, stanowigca serce osrodka,
ciggle pracuje, ale nie zajmuje juz miejsca, jakie
przypadto jej w radzieckiej wizji nowoczesnosci.
Przesztos$¢ istnieje w terazniejszosci, pamiec o en-
tuzjazmie towarzyszgcym budowaniu przysztosci
Zyje mimo wspotczesnej zapasci miasta. Rejestrujgc
materiat, artysta postuzyt sie tasmg Super 8 mm,
uzywang niegdys przez amatoréw, a w momencie
powstania pracy juz anachroniczna. Typowa dla
niej jakos$¢ obrazu i zgaszone, melancholijne kolory
odbierajg filmowi wymiar dokumentalny, a nadaja
klimat nostalgii, sprzyjajagc uchwyceniu ktopotliwego
statusu sowieckiego dziedzictwa.
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Deimantas Narkevicius focuses on history, and spe-
cifically on how societies manage the past and the
past-affected contemporariness. The artist studies
Soviet heritage, ever-present (in space material
and mental alike) throughout Lithuania, a country
independent since 1991.

The Energy Lithuania video was shot in
Elektrénai, a town built in the early 1960s as part of
a project to industrialise Lithuania at a time when it
had formed part of the Soviet Union. Elektrénai was
basically a residential area for the employees of the
Elektrénai Power Plant built in the years 1960-1972.
Narkevicius shows the place’s history through the
eyes of a private individual. The story is told by a
power plant employee, an engineer recalling the
construction of power blocks one after another, the
moment of connecting the first houses and streets
to the grid, the inflow of staff from all over the
USSR. He talks of the optimism and enthusiasm of
“modernity constructors”, and of their excitement at
being part of the birth of a new reality. The camera
records the power plant’s infrastructure, a Soviet
housing estate, and private lives of locals outside
of the plant: the Latin American dance classes, the
joys of a bathing beach. Fatalities on the power plant
construction site are mentioned, and the narrative is
expanded to include long shots of a mural painted to
commemorate the victims, with Wolfgang Amadeus
Mozart’s Piano Sonata in F Major playing in the
background.

Narkevicius deconstructs the utopia of socialism
in technology, showing Elektrénai in a state of
suspension - the power plant, the beating heart of
the town, has remained operational, but no longer
at the place of glory originally outlined in Soviet
visions of modernity. The past exists in contempo-
rariness, memories of enthusiasm accompanying
the process of building the future stay alive despite
the town'’s deterioration. The artist used Super 8
mm to make his movie, a tape once favoured by
amateurs, well outdated at the time of shooting. The
8 mm’s unmistakable image quality and its bleak
and melancholy colours have stripped the film of
any documentary dimension, morphing it into a
nostalgic flick, well-suited to an attempt at capturing
the rather troubled status of Soviet heritage.

Energy Lithuania, 2004
wideo (Super 8 mm
przeniesiony na DVD),
17 min 27 s

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

Energy Lithuania, 2004
video (Super 8 mm
transferred to DVD),

17 min 27 sec

Works purchased by
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

PZ-80/2010



Natalia LL

W centrum poszukiwan artystycznych Natalii LL znaj-
duje sie erotyka. Artystka w latach 60. i 70. ubieg-
tego wieku zajmowata sie seksualnoscia i kobieco-
$cig oraz tabu, jakie wigzane byto z seksem i kobieca
przyjemnoscia. Jednym z narzedzi stuzgcych do
analizowania tych zagadnien byta m.in. konsumpcija,
w éwczesnej Polsce problematyczna ze wzgledow
ekonomicznych i polityczno-obyczajowych. Artystka,
wykorzystujgc dwuznaczne gesty i rekwizyty, a takze
wizerunki ciata wtasnego i ciat modelek, umiejetnie
zonglowata skojarzeniami i aluzjami, a kwestiom uni-
wersalnym przygladata sie przez pryzmat osobistych
przezyc.

Zdjecia przedstawiajgce kolejne sekwencje
aktu mitosnego pojawity sie w tworczosci Natalii LL
w koncu lat 60. Artystka wracata do tego motywu
wielokrotnie; powielata poszczegodlne ujecia w ob-
rebie jednej pracy, budujac rytmiczne schematy
kompozycyjne. W instalacji Przedmioty codzienne,

z ktérej pochodzi obiekt znajdujagcy sie w kolekgji
Galerii Arsenat, tkaniny zadrukowane zdjeciami uka-
zujgcymi zblizenia roztozyta na dwoch krzestach,
stole i szpitalnym t6zku. Staranne kompozycje oraz
skupienie na formie kazdego z uje¢ sytuujg je poza
estetyka pornografii. Artystka w sposob bezposredni
i zarazem wysublimowany mowi o jednej z warstw
tozsamosci cztowieka - niezwykle waznej, a jedno-
czesnie stabuizowanej seksualnosci.

W rozwazaniach Natalii LL o erotyce istotne sg
odniesienia filozoficzne. Artystce bliskie jest ujecie
Platona, ktéry w Uczcie opisat pierwszego cztowieka
jako istote dwoistg, jedno- lub dwuptciows. Mowit
o istnieniu archetypicznych bytéw - kobiety-kobiety,
mezczyzny-mezczyzny i androginicznego spoje-
nia kobieta-mezczyzna - ktore rozdzielone zostaty
na skutek interwencji boskiej. Zaréwno kobiety, jak
i mezczyzni dgzg do odzyskania pierwotnej jedni,

a powrét do petni, bedacy efektem odczuwania bra-
ku, odbywa sie poprzez akt seksualny. Obok radosnej
strony erotyki artystka podkresla tez jej mroczny
wymiar, przejawiajacy sie w leku i wyparciu. Zdjecia
oddajg wspoatistnienie tych sprzecznych pierwiast-
kow, zawieszajac erotyke i akt seksualny miedzy
codziennoscig a mistyka, doznaniem przyjemnosci

a powrotem do petni.
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Eroticism is one of the issues at the core of Natalia
LLs artistic pursuits. In the 1960’s and 1970, the
artist examined sexuality and femininity along with
the taboos associated with sex and female pleasure.
Among the various keys in the analysis of these issues
was consumption, a problematic concept in Poland
at the time due to the economic, political, and moral
climate. Utilising ambiguous gestures and props, as
well as images of her own body and the bodies of
models, Natalia LL deftly juggled connotations and
allusions while employing personal experience in
taking a closer look at universal issues.

Photographs depicting stages of love-making
appeared in Natalia LL's portfolio in the late 1960's.
She kept returning to this motif regularly, duplicating
successive shots within a single piece and building
rhythmic compositions. In the Common Objects
installation, where the element found in Galeria
Arsenat’s collection originates, the artist draped
sheets of fabric with close-up photos printed on
them over two chairs, a table and a hospital bed. The
thoughtful composition and attention to the formal
qualities of each of the shots place the works outside
of the realm of mere pornography. In a way that is
at once direct and sublime, the artist comments on
a layer of human identity - the extremely important
yet taboo-riddled sphere of sexuality.

Philosophical references play an important
role in Natalia LL's deliberations on eroticism. The
artist often sources Plato, who in his Symposium
described the first humans as dualistic beings
having one or two genders. He spoke of archetyp-
ical entities - female-female, male-male, and an
androgynous female-male combination - which
became separated by divine will. Both women and
men seek to regain the original wholeness, with the
unification, driven by the feeling of a void, carried
out through the act of intercourse. In addition to the
joyful aspect of eroticism, the artist also points out
its darker face, which is manifest in fear and denial.
Her photographs convey the coexistence of these
opposing elements and suspend eroticism and the
sexual act in the gulf between the commonplace
and the mystical, between experiencing pleasure
and regaining oneness.

Przedmioty codzienne
(element), 1994
fotografia na ptotnie,
150 x 115 cm

Praca zakupiona przez Galerie
Arsenat

Common Objects (element),
1994

photographic print on
canvas, 150 x 115 cm

Work purchased by Galeria
Arsenat

GA-1352/1996



Matgorzata Niedzielko

Rzezby Matgorzaty Niedzielko analizowane sg zwy-
kle w kontekscie relacji miedzy naturg a kulturg,
pierwiastkiem zenskim a meskim, $wiatem emocji

a rozumu. W formach zbudowanych ze zweglonego
drewna i blachy, wody i metalu, a takze stali i nasion
zdajg sie $cierac przeciwstawne sity i sprzeczne
porzadki. Niedzielko zdecydowanie opowiada sie po
stronie natury, a o istocie jej prac stanowig materiaty,
ktérych uzywa, organiczne i wywodzace sie niejako
,Z ziemi”. Rzezbiarska forma, bedaca reprezentacjg
kultury i symptomem oswojenia zywiotu, nie tylko
nie ttamsi ich organicznosci, ale poprzez swa prosto-
te dodatkowo jg podkresla.

Artystka podchodzi do materiatow z szacunkiem
i pieczotowitoscig. Tworzywa, z ktérych powstajg jej
rzezby, nieuchronnie kierujg skojarzenia w strone
materiae primae, prasubstancji, z ktérej narodzita sie
przyroda. Obiekty Niedzielko zyskujg przez to wy-
miar przedmiotow archetypicznych. Czesto na swoj
sposob bezksztattne i nieuzyteczne zblizajg sie do
formy elementarnej, prazrodta przedstawien figura-
tywnych. Materiat jako taki artystka traktuje w spo-
sOb podmiotowy. Wbrew przekonaniu o martwocie
substancji wydobywa jej biologiczny pierwiastek,
pokazuje zycie materii i zachodzace w niej przeobra-
Zenia. Metal, poddany dziataniu wody, rdzewieje,
formy z wilgotnej ziemi pekajg w trakcie schniecia,
drewno zmienia swojg postac¢ pod wptywem ognia.
Tak wiec rownolegtym do materii tworzywem rzezb
jest rozciggniety w czasie, niekontrolowany proces
przemian, jakim ona ulega.

W pracach artystki przeobrazeniami rzadzi pier-
wiastek $mierci, a nie zycia. Metal ulega korozji, na-
siona w stalowym podtozu nie znajdujg niezbednych
do zycia substancji, drewno zmienia sie w popidt
badz wegiel. Destrukcja jest z jednej strony nie-
uchronnie wpisana w zycie materiatu, z drugiej zas,
jak pokazuje Niedzielko, jest najlepszym dowodem
zycia, a nie martwoty substancji. W hermetycznych
i na swoj sposdb alchemicznych pracach artystka
siega do pierwotnych wyobrazen i najprostszych
elementow, kontakt z jej pracami to wejscie w prze-
strzen sytuacji granicznej, ktora odstania umykajace
poznaniu reguty lezace u zrédet funkcjonowania
cztowieka, zarébwno w obrebie natury, jak i kultury.
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Matgorzata Niedzielko’s sculptures are usually ana-
lysed from the perspective of relations between
nature and culture, male and female, emotion and
reason. Opposing forces and contradictory patterns
seem to clash in the figures made from charred
wood and sheet metal, water and metal, or steel
and seeds. Niedzielko clearly stands behind nature,
the essence of her works is revealed by her use of
materials that originate from “the earth.” The pieces’
sculptural form, being a representation of culture
and a symptom of the taming of the elements, does
not suffocate their organic character but rather em-
phasises it through simplicity.

The artist maintains a respectful and painstaking
approach to her materials. The makeup of her sculp-
tures invariably leads to thoughts of materiae pri-
mae, the primordial substance in which nature finds
its source. Consequently, Niedzielko’s works exude
a character redolent of archetypical objects. Often,
the peculiarly amorphous and useless pieces take on
an elementary form, suggesting precursors to figura-
tive art. The materials per se are treated subjectively.
Contrary to their lifelessness, Niedzielko evokes their
biological essence, revealing their life and the meta-
morphoses taking place within them. Metal treated
with water begins to rust, shapes of moist soil begin
to crack as they dry, and the properties of wood
change as it is subject to fire. Hence, the prolonged
and uncontrolled process of transformation is as
much a substance of the sculptures as the materials
from which they are made.

In Niedzielko’s works, the process of transfor-
mation is governed by the essence of death rather
than life. Metal undergoes corrosion, seeds in a steel
substrate are deprived of the nutrients necessary for
life, wood becomes charcoal or ash. While destruc-
tion is inseparable from the life cycle of a substance,
Niedzielko demonstrates that this destruction is also
the best evidence for its vitality, as opposed to its in-
animateness. In her hermetic and somewhat alchemi-
cal pieces, the artist reaches back to primeval im-
agery and the simplest of elements. To face her work
is to enter a liminal space which reveals the typically
imperceptible laws at the foundations of human func-
tioning, both with respect to nature and culture.

bez tytutu, 1999

2 obiekty rzezbiarskie, blacha
stalowa, drewno,

202 x 96 x 66 cm

Praca zakupiona przez Galerie
Arsenat

untitled, 1999

2 sculptures, sheet metal,
wood, 202 x 96 x 66 cm
Work purchased by Galeria
Arsenat

GA-1373/1999



Dorota Nieznalska

Dorota Nieznalska od lat konsekwentnie analizuje
problem meskosci. Temu zagadnieniu poswiecone
zostaty dwie szeroko dyskutowane prace artystki: Po-
tencja (2000) i Pasja (2001). Nieznalska przypatruje
sie réznym znaczeniom pojecia meskosci, sposobom
jego konstruowania w sferze publicznej i prywatnej
oraz znaczeniom wigzanym z nim zarowno przez
mezczyzn, jak i przez kobiety.

Praca bez tytutu, do ktérej przylgneto niefor-
malne okreslenie ,Suka”, odnosi sie do zaleznosci
miedzy meskoscig a sitg rozumiang w kontekscie
przemocy. Dwojka bohateréw - mezczyzna oraz
ciezarna psica, bedaca figurg kobiety, ktorg w zwul-
garyzowanym jezyku okresla sie mianem suki - obsa-
dzona zostata w dwoch dopowiadajgcych sie rolach:
kata i ofiary. Mezczyzna dominuje nad przestrzenia,
ukazany zostat nago, od pasa w dot, bez twarzy, co
prowadzi do uniwersalizacji jego postaci. Psica jest
catkowicie oddana wtascicielowi. W jego strone kie-
ruje ufne spojrzenie, przyjmuije poze ulegtosci, a w
koncu ktadzie sie na grzbiecie, brzuchem do gory,
wyrazajgc podporzadkowanie. Takim zachowaniem
potwierdza pozycje swego pana.

Komentujac prace, artystka mowita, iz inspiracja
do powstania instalacji byto zachowanie jednego
Z jej znajomych wobec jego partnerki. Relacje, ktére
obserwowata miedzy nimi, oddata na zdjeciach obra-
zujgcych zalezno$¢ miedzy suka a jej panem. Instala-
cja bezposrednio odnosi sie do problemu przemocy
wobec kobiet, zwtaszcza tej skrywanej w czterech
$cianach domu i majacej czesto charakter seksualny.
Brutalnosc¢ i obojetnosé kata idzie w parze z catkowi-
tym poddaniem sie i emocjonalnym uzaleznieniem
jego ofiary, ktére nie pozwala jej przecigé wiezéw
toksycznego zwigzku. Istotnym elementem instalacji,
wprowadzajgcym do pracy ton oskarzenia, jest sko-
rzany kaganiec na penisa. Kaganiec dla kata, a nie
dla jego ofiary, to gtos sprzeciwu wobec przemocy
i silna sugestia, ze nalezy z nig walczy¢, a nie biernie
jej ulegac.
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Dorota Nieznalska has been consistently analysing
issues surrounding masculinity for years. Such issues
are precisely the focus of two widely-discussed
works by the artist: Potencja [Potency] (2000) and
Pasja [Passion] (2001). Nieznalska examines the
various meanings behind the concept of masculinity,
the ways in which it is constructed in the public and
private spheres, and the significance attached to it
by men as well as women.

This untitled work, to which the term “Bitch” has
been attached as an informal heading, points to the
interdependency between masculinity and strength
as it is understood in the context of violence.

The two subjects - a man and a pregnant dog
symbolising a woman (as per the vulgar use of the
word ‘bitch’ to denote a woman) - are cast in very
suggestive roles: that of an executioner and a victim.
The man dominates over the surrounding space. He
is shown naked from the waist down and faceless,
making him a universal figure. The dog is completely
subordinate to her master. She casts trusting
glances towards him, takes on a compliant posture,
and finally lies down on her back, stomach upwards,
expressing submissiveness. Behaving in such a way,
the dog affirms her master’s position.

Commenting on her work, Nieznalska revealed
that she had found inspiration for the installation in
an acquaintance’s behaviour towards his partner.
She transferred the relationship she observed
between the couple to the photos, which depict the
dependency of the dog on her master. The installa-
tion is a direct reference to violence against women,
especially the kind that remains behind closed doors
and is often of a sexual nature. The brutality and in-
difference of the executioner goes hand in hand with
the victim’s complete submission and emotional
dependency, which disable her from escaping the
toxic relationship. A very significant part of the in-
stallation is the leather penis muzzle, which imbues
the work with an accusatory tone. Here, the muzzle
is meant for the executioner and not the victim,
making it a symbol of an outcry against violence and
a blunt suggestion that violence must be actively
opposed instead of succumbed to.

bez tytutu, 1999

3 fotografie na ptycie
poliuretanowej, 92 x 125 cm,
kaganiec skorzany

Praca zakupiona przez Galerie
Arsenat

untitled, 1999

3 photographs on
polyurethane board, 92 x 125
cm, leather muzzle

Work purchased by Galeria
Arsenat

GA-1387/2001, GA-1388/2001



Odili Donald Odita

Odili Donald Odita, amerykanski artysta nigeryjskie-
go pochodzenia, w komentarzach na temat swojej
twoérczosci odzegnuije sie od idei niefiguratywno-
$ci, podkreslajac, ze kazdy element obrazu mozna

w jaki$ sposob odniesé do rzeczywistosci i kultury.
Mimo iz operuje idiomem estetycznym jak najbar-
dziej przystajgcym do abstrakcjonizmu, daleki jest
od jego formalistycznego ujecia. Swojg koncepcija
malarstwa rzuca wyzwanie autonomii dzieta sztuki,
postulowanej niegdys przez Clementa Greenberga

i skupionych wokét niego artystow. Obraz nie jest dla
Odity bytem autonomicznym, ale ogniwem historii,
tradycji estetycznej, narracjg polityczng i spoteczna.
Zarowno jego warstwa ikonograficzna, jak i material-
na - barwniki, spoiwa czy podtoze - niosg okreslone
znaczenia kulturowe.

Jedng z kwestii pojawiajgcych sie wraz z pyta-
niami, jakie Odita stawia abstrakgciji, jest jego wtasne
zakorzenienie w dziedzictwie Afryki. Wielobarwne
kompozycje artysty, zbudowane z wydtuzonych
i sptaszczonych tréjkatéw, interpretowane sg zaréw-
no w kontekscie przetworzonego pejzazu, jak i na-
wigzan do zdobien tradycyjnych afrykanskich teksty-
liow. Malowidta wykonywane przy uzyciu suchego
pigmentu dotykajg problemu tozsamosci w sposob
bardziej bezposredni. W pracy Soft Borders malarski
barwnik jest paralelg pigmentu skory. Wybrane przez
artyste ciepte barwy, kojarzone czesto z kolorystyka
afrykanskiego pejzazu, lezg u podstaw szeregu me-
taforycznych relacji: utozsamienia koloru ze skéra,
skory z pejzazem, pejzazu z doswiadczeniem rasowej
identyfikaciji.

Rozwinieciem tej metafory, a takze refleksji nad
estetycznym i konceptualnym wymiarem koloru,
jest praca Body/Space (2000). Na tle czarnej $ciany
QOdita umiescit wertykalne panele, pokryte pigmen-
tami odnoszgcymi sie do koloréw skory generalnie
okreslanej mianem czarne;j. Artyste interesowata
kwestia ,czarnego” - koloru i pojecia majgcego kon-
tekst rasowy - jako idei abstrakcyjnej. Uogdlniony
obraz czerni zderzyt z réznorodnoscig pigmentaciji
skory, pokazujac pojecie i postac ,czarnego” jako
bazujgce na stereotypach konstrukcje spoteczne.
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Odili Donald Odita, an American artist of Nigerian
origin, disclaims the idea of non-figurativeness

when commenting on his art, emphasising that any
component of any painting may somehow relate to
reality as well as to culture. Albeit using aesthetic
idioms well-fitted to abstractionism, Odita is nowhere
near formalistic imagery. With his artistic concept, he
challenges the autonomy of a work of art, postulated
at a point by Clement Greenberg and his circle of
artists. For Odita a painting is not an autonomous
being, but is rather a link in history, aesthetic
tradition, and political or social narration. Both the
iconographic and material layer - the dye, the binder,
the base - may carry specific cultural meanings.

A matter emerging alongside Odita’s process
of questioning the abstract is that of his own roots
in African heritage. The artist’s multicoloured com-
positions of elongated and flattened triangles
bring to mind a landscape transformed - and
references to ornaments on traditional African
textiles. Dry pigment painting is a more direct
reference to the matter of identity. In Soft Borders,
the dye is a parallel to skin pigmentation. Warm
colours selected by the artist, frequently associated
with African landscape colouring, are the core of
numerous metaphorical relations: colour becomes a
synonym for skin, skin for a landscape, a landscape
for the experience of racial identity.

The metaphor, and the reflection on the
aesthetic and conceptual dimension of colour,
were both taken to the next level in Body/Space
(2000). Against the backdrop of a black wall, Odita
placed vertical panels covered with pigments
referring to skin colours generally called black. The
artist was interested in “blackness” as an abstract
idea, in terms of colour and racial context alike. By
juxtaposing the general image of blackness against
diverse skin pigmentation, he showed the concept
and figure of “black” as stereotype-based social
constructs.

Soft Borders, 1999

ptétno na drewnie, akryl,
suchy pigment, 8 tablic,

54 x12, 54 x 36, 54 x 54,
dwie: 54 x 18, trzy: 54 x 27 cm
Praca podarowana Galerii
Arsenat przez artyste

Soft Borders, 1999

canvas on wood, acrylic
paint, dry pigment, 8 plaques,
54 x12, 54 x 36, 54 x 54,

two plaques: 54 x 18,

three plaques: 54 x 27 cm
Works donated to Galeria
Arsenat by the artist

GA-1371/1999



Ewa Partum

Praca Ewy Partum Hommage a Kazimierz Malewicz
powstata na wystawe Malewicz w Polsce w Galerii
Arsenat w Biatymstoku (2004). Kurator prezentacji,
Zbigniew Warpechowski, zaprosit artystow nie tylko
do zabrania gtosu na temat dorobku jednego z naj-
wazniejszych przedstawicieli awangardy, ale tez do
wspotczesnej interpretacji kluczowego dzieta mo-
dernizmu: Czarnego kwadratu na biatym tle (1913).
Powstanie tego obrazu i jego prezentacja
na ostatniej wystawie futurystow w Petersburgu
w 1915 r. daty poczatek suprematyzmowi. Ogtosze-
nie przez Malewicza supremaciji ,czystego odczucia”
i odejscie od tworczosci powigzanej ze Swiatem
zewnetrznym byto aktem artystycznym i etycznym
zarazem. To jedno z tych dokonan w dziejach sztuki,
ktére prowokuja niekonczacy sie dialog i potrzebe
zajecia wobec nich stanowiska. Poczatki tej polemiki
wyznacza manifest rosyjskiego konstruktywisty El
Lissitzky’ego, bedacy programowym przekroczeniem
dokonujacego sie w suprematyzmie kresu malar-
stwa. O ciagtej potrzebie dyskusji z Malewiczem
$wiadczy¢ moze chocby seria ptocien amerykanskie-
go artysty Davida Diao z lat 80. XX w. i pokrewny im
tematycznie obraz 0.10 in 2010 (2010, w Kolekc;ji II).
Podejmujgc watek dziedzictwa Malewicza,
Partum nie wchodzi w interakcje z jego obrazem.
Dostownie cytuje Czarny kwadrat na biatym tle, zmie-
niajgc medium wypowiedzi i przenoszac ikoniczne
dzieto z obszaru malarstwa w obreb sztuki obiektu.
W interpretacji artystki obraz Malewicza przybiera
forme znaku drogowego. Hommage a Malewicz jawi
sie jako hotd bezwarunkowy - pragmatyczny znak
drogowy ma tez wymiar metaforycznego, zyciowego
i artystycznego drogowskazu. Prace Partum mozna
postrzegac jako afirmacje postawy artysty, jego walki
o sztuke nowoczesna, a takze jako uznanie aktualno-
$ci jego postulatow i doniostosci dorobku. Pewien
uniwersalizm niesie tez autorefleksja Malewicza-
-tworcy. Wywodzac geneze swego dzieta z odczucia
nocy, ktore jawito mu sie jako czarna ptaszczyzna
tworzaca najpierw kwadrat, potem zas koto, mowit
o bliskim kazdemu artyscie problemie przektadania
intuicyjnych doswiadczen na forme wizualng.
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The work by Ewa Partum, Hommage a Kazimierz
Malewicz, was created on the occasion of the
exhibition organized in Galeria Arsenat in Biatystok,
Malevich in Poland (2004). The curator of the pre-
sentation, Zbigniew Warpechowski, invited artists
not only to speak out about the achievements of one
of the most important representative of the avant
garde, but also to offer a contemporary interpreta-
tion of the key work of Modernism: The Black Square
on a White Background (1913).

The painting and its presentation at the last
exhibition of the Futurists in St Petersburg in 1915
gave rise to Suprematism. The announcement made
by Malevich about the supremacy of “pure feeling”
revealed that the departure from art related to the
outside world was not only an artistic act but also
an ethical one. It was one of the achievements in art
history which have provoked a never-ending dialogue
and the need to take a position. The argument began
with the manifesto of the Russian Constructivist El
Lissitzky, which was a planned transgression of the
line marking the end of painting as it was happening
in Suprematism. The constant need to carry on the
discussion with Malevich is clear, if only to look at the
series of paintings from the 1980’s by the American
artist David Diao, or a painting thematically close to
them, namely 0.70 in 2010 (2010, part of Kolekcja II).

By taking on the theme of the legacy of Malevich,
Partum does not interact with his painting. She literally
quotes The Black Square on a White Background,
changing the medium of her expression and moving
the iconic work of art from the sphere of painting
into the sphere of object art. In her interpretation,
the painting by Malevich adopts the form of a road
sign. Hommage a Malewicz seems like an absolute
tribute - the pragmatic road sign carries the meaning
of a metaphorical road sign in the artist’s life and art.
Partum’s work can be seen as an affirmation of the
stance of the artist, his fight for modern art, as well as
for the recognition of the relevance of his postulates
and importance of achievements. The self-reflection
of Malevich/artist also carries a certain universalism.
Deriving the genesis of his work from the feeling of
night, which to him, was like a black surface, first in the
shape of a square and then a circle, he talked about a
problem faced by every artist, namely how to translate
intuitive experiences into a visual form.

Hommage a Kazimierz
Malewicz, 2004

obiekt (znak drogowy, stupek
metalowy, beton), 61 x 61cm,
2 4,2x230cm

Praca zakupiona przez Galerie
Arsenat

Hommage a Kazimierz
Malewicz, 2004

object (road sign, metal pole,
concrete), 61x61cm,

2 4,2x230 cm

Work purchased by Galeria
Arsenat

GA-1417/2010



Laura Pawela

Obraz Laury Paweli Tu nie ma miejsca na sztuke po-
wstat w ramach dwuletniego projektu Reallaura, kto-
rego plonem byta seria obrazkéw podobnych do gra-
ficznych wiadomosci, jakie niegdys$ pojawiaty sie na
zielonych wyswietlaczach telefonéw komadrkowych.
Zbudowane z wyraznych pikseli, lapidarne stowno-
-obrazkowe komunikaty - regularnie rozsytane droga
elektroniczng - odnosity sie do zycia prywatnego
i emociji artystki, jej radosci, rozterek i frustracji.
Projekt Reallaura interpretowany byt w kategoriach
krytyki wspoétczesnych srodkow komunikaciji, spro-
wadzajgcych kontakty miedzyludzkie do wymiany
krotkich wiadomosci. Wskazywano na obecne w nim
nawigzania do reality show oraz ironiczng wypo-
wiedz na temat sztucznej rzeczywistosci kreowanej
w tego typu programach. Podkreslano tez obecne
w niektorych pracach elementy krytyki spoteczne;.
Komunikat ,Tu nie ma miejsca na sztuke”, za-
mieszczony obok rozmazujgcej sie twarzy artystki,
jest gorzkim komentarzem na temat sytuacji sztuki
i artysty w Polsce. Obraz powstat w okresie silnych
sprzeciwow wobec sztuki najnowszej oraz politycz-
nych nagonek na artystow i instytucje wystawienni-
cze. Wspomniec tu mozna o procesie wytoczonym
Dorocie Nieznalskiej, oskarzonej w 2001 r. o obraze
uczu¢ religijnych, czy tez o probie cenzurowania wy-
staw przez przedstawicieli partii konserwatywnych
(patrz s. 140) i niszczeniu dziet (by wymienic tylko
uszkodzenie rzezby Maurizio Cattelana La nona ora
oraz zdemolowanie wystawy Nazisci Piotra Uklan-
skiego w Zachecie Narodowej Galerii Sztuki, oba
zdarzenia w 2000 r.). Petne wyrzutu stwierdzenie ,tu
nie ma miejsca na sztuke” stanowi z jednej strony
celna diagnoze sytuaciji, z drugiej zas kaze zadawac
ciagle aktualne pytania o wolno$c¢ stowa i spoteczng
funkcje sztuki. Z czynnika kluczowego dla budowa-
nia tozsamosci oraz kapitatu kulturowego panstwa
stata sie ona, przynajmniej w kregach konserwatyw-
nych, ztem koniecznym, przeciw ktéremu nalezy
protestowac. Jak skomentowata swoj obraz Pawela:
tatwosé »wymazywania« elementu na ekranie kom-
putera jest tutaj adekwatna do tatwosci, z jakg usuwa
sie niewygodna sztuke z pola widzenia”.
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The painting by Laura Pawela, There Is No Place

For Art Here, was created as part of a two-year
project titled Reallaura, which resulted in a series
of small images in the style of graphic messages
which used to be displayed on the green screens of
mobile phones. Composed of clearly distinct pixels,
the concise communications made up of words
and images - and regularly sent out by means of
electronic devices - referred to the private life and
emotions of the artist, the moments of joy, sadness,
and frustration.

The Reallaura project has been interpreted in
categories of the criticism of contemporary means
of communication, which simplified personal
relations to the exchange of short messages. What
was also indicated was the references the project
made to reality shows and its ironic commentary on
the artificial reality created in such programs, as well
as the elements of social criticism present in some
of the works.

The message “There is no place for art here”,
placed next to the blurred face of the artist, is a
bitter comment on the situation of art and artists
in Poland. The work was created in times of strong
protests against most contemporary art in the
country, as well as the political campaigns waged
against artists and exhibiting institutions, if only
to mention the law suit against the artist Dorota
Nieznalska, who was accused of offending religious
feelings, or the instances of art works being
censored by representatives of conservative parties
(see p. 140) or destroyed (such as the damaging of
Maurizio Cattelan’s sculpture La nona ora and the
smashing up of Piotr Uklanski show The Nazis at
Zacheta National Gallery of Art, both events took
place in 2000). The very accusational slogan “there
is no place for art here” is, on the one hand, a very
apt diagnosis of the situation, but on the other, it
provokes the ever current question about freedom
of speech and the social function of art. Art, which
once was a key component of building identity and
the cultural capital of the state, has now become a
necessary evil which should be protested against.
As Pawela herself comments on her work, “The ease
of deleting an element on the computer screen is
equivalent here to the easiness with which inconve-
nient art can be erased from the field of vision.”

Tu nie ma miejsca na sztuke,
2004
akryl na ptétnie, 90 x 170 cm

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

There Is No Place For Art
Here, 2004

acrylic on canvas,

90 x170 cm

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych

PZ-14/2005



Alexandre Perigot

W Reanimacji Alexandre Perigot zestawia ze sobg
blisko dwiescie réznych rysunkéw instruktazowych,
ktére wprawia w ruch, stawiajac ogladajacego przed
sekwencjg gwattownie nastepujgcych po sobie
obrazéw. Mniej lub bardziej udane pod wzgledem
estetycznym, ale zawsze zwiezte w formie i z zato-
zenia komunikatywne piktogramy objasniajg m.in.
zasady uzycia frezarki do paznokci, zapinania paséw
samochodowych, zaktadania prezerwatywy, apliko-
wania kosmetykdw do pielegnacji wtoséw czy po-
stugiwania sie polaroidem. Artysta zmienia predkosc
animacji, przybliza istotne detale, miesza ze sobg
rysunki sktadajace sie na rézne instrukcje, tak ze
niekiedy trudno jest zorientowac sie, czego dotycza
owe wizualne narracje. Animacji towarzyszg szybkie,
mechaniczne uderzenia, ktore nadaja rytm zmienia-
jacym sie obrazom.

Artysta wykorzystat rysunki, ktérych zycie kon-
czy sie wraz z wtasciwym wykonaniem ilustrowanej
przez nie czynnosci. Sg anonimowe - do ich autor-
stwa, podobnie jak do formy, nikt nie przywigzuje
wagi, wazniejsza jest funkcja, jaka petnia. Perigot
wyjmuje je z wtasciwego im kontekstu i wigczajac
do wtasnej pracy, nadaje nowe znaczenia. Czysto
uzytkowe ilustracje nabierajg statusu objets trouvés,
przedmiotéw znalezionych.

Do kolejnych sekwenciji instrukcji obstugi najréz-
niejszych rzeczy artysta podchodzi niczym do po-
cietego filmu, kazdy z obrazkéw przedstawiajacych
nastepujace po sobie czynnosci traktuje jak kadr.
Wprawiajac je w ruch, ozywiajac statyczne rysunki,
stosuje sie do wskazowek, jakie dajg uzytkownikom.
Zilustrowane przedmioty badz ich elementy przesu-
waja sie z gory na dét, obracajg w prawo i w lewo,
podazajac niejako za towarzyszacymi im strzatkami
podpowiadajacymi kierunek ruchu. Chaos obra-
zbw, zmieniajgcych sie momentami bardzo szybko,
na pierwszy plan wydobywa wirujace rece, ktére
wykonuja poszczegdlne czynnosci. W Reanimacji
Perigota, przeksztatcajgcej pragmatyczne instrukcje
w prace bedaca w istocie ,sztuka dla sztuki”, tkwi
przede wszystkim wiele zabawy i wyobrazni, ktora
ze schematycznych rysunkdéw czyni przyprawiajacy
o zawrét gtowy wir obrazow.
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In Reanimation, Alexandre Perigot incorporated
nearly two hundred various instructional drawings,
setting them in motion and presenting the viewer
with a sequence of rapidly changing images. The
pictures, of various quality in terms of aesthetics
but always concise in form and message, explain
concepts such as the handling of an electric nail
file, seat belt fastening, condom application, hair
product application and Polaroid camera use. The
artist varies the speed of the animation, zooms in on
certain details and combines drawings from different
instructions in such a way that it is at times difficult
to determine what the images refer to. The anima-
tion is accompanied by fast mechanical clangs that
lend a rhythm to the changing pictures.

Perigot makes use of drawings that reach the
end of their life cycle once the function they de-
scribe is successfully performed. They are anony-
mous - their creators and their artistic valour are of
no consequence - all that matters is their function.
Perigot detaches them from their context and, by
including them in his own pieces, endows them with
new meaning. The purely functional illustrations take
on the status of objets trouvés, i.e. found objects.

The artist approaches the sequenced diagrams
providing instructions for a plethora of things as if
it were all a cut-up film, treating each of the instruc-
tional drawings like a single frame. In putting the
static images in motion and breathing life into them,
Perigot takes cues from the instructions they are
meant to convey to the user. The illustrated items or
their particular elements slide from top to bottom,
rotate left or right, and follow arrows which dictate
directions for them. The chaos of images, at times
alternating very quickly, gives way to a set of whirl-
ing hands which perform the individual activities. In
Reanimation, Perigot transforms pragmatic instruc-
tional diagrams into a work that is in essence “art
for art’s sake.” Above all, however, it is a work that
exudes playfulness and imagination in turning a set
of functional drawings into a dizzying whirlwind of
images.

Reanimacja nr 2/5, 1993
animacja, 1min 40 s
Praca podarowana Galerii
Arsenat przez artyste

Reanimation no. 2/5, 1993
animated film, 1 min 40 sec

Work donated to Galeria
Arsenat by the artist

GA-1405/2008



Aleksandra Polisiewicz

U podstaw projektu Wartopia Aleksandry Polisiewicz
lezg plany przebudowy Warszawy opracowane przez
Niemcdw w trakcie Il wojny Swiatowej. Mieszczg sie
one w tradycji projektéw miast idealnych i nalezg do
grupy tych utopii urbanistycznych, ktore szczesliwie
nie doczekaly sie realizacji. Artystka siegneta do kon-
cepcji ,Die Neue Deutsche Stadt Warschau” autor-
stwa Huberta Grossa oraz do projektow Friedricha
Pabsta, naczelnego architekta stolicy w latach
1939-1943. Nazisci chcieli przeksztatci¢ Warszawe
w miasto uporzadkowane, o jasnych podziatach
urbanistycznych - ale zarazem zdegradowac do roli
prowincjonalnego wezta komunikacyjnego, zamiesz-
katego przez Niemcéw i nielicznych Polakow, dla
ktérych wyznaczono odizolowane kwartaty. Zamek
Krélewski miat zostac zastgpiony Halg Kongresowa
NSDAP, Kolumna Zygmunta - pomnikiem Germanii,
planowano budowe kompleksu budynkéw partyj-
nych (Gauforum) i osiedla dla niemieckich elit.

W Wartopii, oprocz elementoéw nawigzujgcych
do planéw niemieckich, obecne s3 klasycyzujgce bu-
dowle dodane przez artystke. Odniesienia do klasycy-
zmu byly powszechne w totalitarnych wizjach urba-
nistycznych. Takim jezykiem postugiwat sie Hitler,
snujagc plany przebudowy Linzu czy przeksztatcenia
Berlina w Germanie, stolice swiata. Dyscypline po-
dziatéw i surowosé budynkéw utozsamiano z wtadzg
i kontrola. Z takg wizjg miasta spotykamy sie w wiek-
szosci bytych komunistycznych krajow Europy i we
wspotczesnych totalitarnych panstwach Azji (vide
zabudowa poétnocnokoreanskiego Phenianu).

Wieloznaczny tytut pracy stanowi zbitke stowa
war” (wojna i Warschau) oraz czastki ,topia”, ktorag
mozna wigzac zarowno z greckim stowem ,topos”
(miejsce), jak i ,ou topos” (utopia, miejsce, ktérego
nie ma). Artystka nie dokonata historycznie prawidto-
wej rekonstrukcji niemieckich planow. Ze wzgledu
na charakter zrodet nie jest ona mozliwa. Niemniej
wydobycie projektow z archiwow i ich tworcze prze-
ksztatcenie jest gestem przypominajgcym o zwod-
niczej naturze zaréowno utopii, jak i lezagcych u ich
zrodet ideologii.
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At the foundation of Aleksandra Polisiewicz’s

Wartopia project are German WWiIl-era plans for the
rebuilding of Warsaw. These plans reflect a tradition

of attempting to design ideal cities and, fortunately,
belong to the group of urban utopias that never came
to see the light of day. The artist utilised Hubert Gross's
concept titled “Die Neue Deutsche Stadt Warschau”
along with designs by Friedrich Pabst, the capital city’s
chief architect in 1939-1943. The documents reveal
the Nazis’ intentions to transform Warsaw into an
orderly city with clear municipal divisions, while, at the
same time, degrading it to the status of a provincial
transit hub inhabited by Germans and a few Poles

for whom specific quarters were designated. The
Royal Castle was slated to become a Nazi Party Con-
gressional Hall, with Zygmunt's Column becoming

a monument to Germany. Also figuring prominently

in the designs were a complex of Party buildings
(Gauforum) and a residential community for members
of the German elite.

In addition to elements sourced from the
German plans, Wartopia also features classically
inspired structures added by the artist. References
to Classicism were common in totalitarian visions of
cities. Hitler regularly employed such language when
discussing his plans for the rebuilding of Linz or the
transformation of Berlin into Germania, the capital of
the world. A disciplined layout and a severe building
style were typically associated with authority and
control. We encounter such urban scenery in most
of Europe’s post-communist countries and in Asian
states currently under totalitarian rule (see the North
Korean city of Pyongyang).

The work’s ambiguous title is an amalgamation
of the word “war” (referencing Warsaw as well as
armed conflict) with the particle “topia,” which can
be traced as much to the Greek word “topos” (place)
as to the term “ou topos” (utopia, a place that does
not exist). The artist refrained from a historical-
ly accurate reconstruction of the German plans as
it would have been impossible on account of the
nature of the sources. Nevertheless, recovering the
designs from the archives and subjecting them to
an artistic transformation is an act that reminds us of
the deceptive nature of utopias and the ideological
bedrock at their foundation.

Wartopial, 2008
lambda, dibond, pleksi,
50 x 200 cm

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pigknych

Wartopia Il, 2008
lambda, dibond, pleksi,
50 x 200 cm

Praca zakupiona przez Galerig
Arsenat

Wartopial, 2008

lambda, dibond, Plexiglas,
50 x200 cm

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych

Wartopia ll, 2008

lambda, dibond, Plexiglas,
50 x200 cm

Work purchased by Galeria
Arsenat

PZ-70/2009, GA-1410/2009



Agnieszka Polska

Prace Agnieszki Polskiej wprowadzajg widza w kon-
sternacje - w pierwszej chwili trudno bowiem zde-
finiowac ich status. Obiekty prowokujg do zadania
pytania o to, czym w istocie sg - starym zdjeciem
czy dzietem sztuki - budzac jednoczesnie watpli-
wosci, czy przedstawiony na nich swiat jest $wia-
tem realnym, czy tez w petni przekonujgcg kreacja.
Powyzsze kwestie dotykajg sedna koncepcji prac
Polskiej, jej rozwazan na temat dziet sztuki oraz
sposobu ich postrzegania, warunkowanego wiedzg
i doswiadczeniem.

Punktem wyjscia dziatan artystki byty fotografie
z gazet i czasopism z lat 50. i 60. ubiegtego wieku.
W ich obreb Polska wprowadza nieistniejgce obiekty,
sceny i zdarzenia wygenerowane przez komputer.

W istocie trudno wskazaé, co byto przedmiotem jej
interwencji, zwazywszy na to, iz niektére z obiektow
dodanych do pierwotnego zdjecia tatwo mozna wpi-
sa¢ w nurt tzw. sztuki ziemi (land art). Polem pracy
artystow land artu byto srodowisko naturalne, a ich
dziatania opieraty sie na ingerencjach w pejzaz. Byty
to zarowno monumentalne realizacje, wielokilome-
trowe obiekty wymagajace radykalnych przeksztat-
cen terenu, jak tez subtelne, trudne do odnalezienia
kompozycje. Przyjeta przez Polskg metoda dziatania
pocigga za sobg problematycznosé stosowania po-
jecia dzieta sztuki w odniesieniu do jej prac - czy jest
nim stworzony przez artystke obiekt badz zaaranzo-
wana scena, czy tez efekt finalny - przetworzona fo-
tografia? Podobnie niejasne jest, czy tytutowy Obiekt
odnosi sie do wygenerowanego przedmiotu (sceny),
czy do zdjecia, ktérego ,materialno$¢” jest coraz
czesciej dyskutowanym problemem.

Obiekty niepokojg i zaburzajg percepcije widza,
pomimo ze artystka nie podwaza formuty wykorzy-
stanych zdje¢ - schematu gazetowej ilustracji. Nie
dostrzezemy $ladow jej ingerenciji, nie narusza ona
bowiem integralnosci fotografii. Snujgc oniryczng wi-
Zje, Polska najpierw burzy zastany porzadek, a potem
buduje go na nowo. Znalezione fotografie ujawniaja
z kolei drzemigcy w nich potencjat, okazuja sie repo-
zytorium ukrytych fabut i sytuaciji, ktore czekajg na
to, by mogty zaistniec, tracac przy tym pierwotny,
dokumentalny charakter.
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The works of Agnieszka Polska drive the viewer to
consternation. It is difficult to define their status at
first glance. The Objects provoke questions about
what they are: an old photograph? A work of art?

Is the world represented a real one, or is it a totally
convincing creation? Such questions, as disturbing
as they may be, touch at the core of the concept of
Agnieszka Polska'’s pieces - about the works of art
and their perception conditioned by our knowledge
and experience.

The starting point for the artist was a set of
randomly selected photographs from the 1950’s and
1960's, to which Polska introduced fictitious com-
puter-generated objects, scenes, or events. It is
actually difficult to indicate what was the subject
of the intervention, taking into consideration the
fact that some of the “foreign bodies” added to
the original photo can be easily considered land
art. Natural environment was the field of activity
for land artists, who focused mainly on interven-
tions in the landscape. Sometimes they were in the
form of monumental realizations, such as objects
of many kilometers and requiring a radical transfor-
mation of the area, while in other times, they were
limited to subtle and difficult to spot compositions.
Polska’s method entails problems related to the
application of the notion of an artwork in reference
to her work. What is the work of art in her case - the
arranged scene or perhaps the final effect, namely
a processed photograph? It is also unclear whether
the Object from the title is related to the generated
item (the scene), or perhaps the photograph, whose
“materiality” is the most discussed problem.

The Objects disturb and distort the perception
of the viewer, though the viewer does not undermine
the formula of the photographs used - that of a
newspaper illustration. We will not see the traces of
her intervention as the integrity of the photographs
has been left intact. The dreamlike vision of the artist
first destroyed a certain order so as to build one
anew. The found photographs reveal their dormant
potential, and turn out to be a repository of hidden
plots and situations waiting to become, thus losing
their original, documentary nature.

Obiekty, 2007-2008
C-print, 13 czarno-biatych
drukéw fotograficznych,
rézne wymiary

Prace zakupione przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

The Objects, 2007-2008
C-print, 13 black-and-white
photo prints, different
dimensions

Works purchased by
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

PZ-69/2009



Karol Radziszewski

Rysunki wyjasniajgce zasady udzielania pierwszej
pomocy, przedstawiajgce podstawowe umiejetno-
$ci ,harcerskie” czy ¢wiczenia sprawnosciowe byty
jednym z wielu elementow ikonografii podrecznikow,
ktére spetniaty postulaty ksztattowania hartu ducha

i rozwoju kultury fizycznej mtodziezy. Cykl obrazow
Karola Radziszewskiego Cwiczenia na réwnowage
oparty jest na ilustracjach z takich wtasnie publikacji,
pochodzacych z 1. potowy XX w. Artysta poddaje
odnalezione w ksigzkach rysunki zabiegowi dekon-
tekstualizaciji, ktory prowadzi nie tylko do przeksztat-
cenia ich sfery formalnej, ale takze semantyczne;.
llustracje instruktazowe pozbawia pierwotnej funkcji
i zwigzku z tekstem podrecznika, przenosi na zagrun-
towane ptétno, odtwarzajgc pedzlem kompozycje
dawnych rycin. Wiekszos¢ scen umieszcza w , komik-
sowej” ramce, co poteguje ich autonomie.

Obrazy z Kolekc;ji Il stanowig w catej serii odreb-
ng grupe. Bazuja na ilustracjach umiejetnosci osobli-
wych i na co dzien nieprzydatnych, charakterystycz-
nych dla zabaw zrecznosciowych badz gier, w kto-
rych przejscie do kolejnego etapu wigze sie z poko-
naniem specjalnej przeszkody. Absurdalne zadania,
jak choéby przytrzymywanie nosem ustawionej pio-
nowo kartki papieru, niosg ze sobg obietnice osigg-
niecia kolejnych stopni wtajemniczenia. Rozgrywki,
w ktérych celem jest zdobycie mistrzowskiego tytutu
i samodoskonalenie, nie wigzg sie bynajmniej z prag-
matycznymi sprawnosciami.

Cykl Cwiczenia na réwnowage ujawnia nie-
dostrzegalny na ptaszczyznie publikacji aspekt in-
strukcji: warunkiem opanowania przedstawionych
na rysunkach umiejetnosci jest narzucenie rygorow
ciatu i zdyscyplinowanie osobowosci. Tak w wypad-
ku éwiczen fizycznych, jak i wymagajacych zreczno-
$ci ,zadan do wykonania”. Na pierwszy plan wysuwa
sie ciato, poddawane ¢wiczacym je zabiegom. Nie-
ktére z ujec bliskie sg przedstawieniom portreto-
wym, uchwycona akcja miewa charakter realnego
zdarzenia, a postaci sg wazniejsze od czynnosci.
Radziszewski odbiera ilustracjom ich pierwotny cha-
rakter, przesuwajgc akcent na cztowieka oraz fizycz-
ny i duchowy rezim, jakiemu czesto sktonny jest sie
podporzadkowac.

186 — 187

Drawings explaining the rudiments of first aid,
showing images of fundamental “scouting” skills,

or physical fitness exercises were all part of the
extensive iconography of handbooks fulfilling the
postulates of forming and shaping the spiritual

and bodily fortitude of the youth. The Balancing
Exercises series of paintings by Karol Radziszewski is
peopled by images from such handbooks (originally
published in the first half of the 20t century). The
artist decontextualises figures found in books, trans-
forming their formal and semantic space. Instruc-
tional imagery is deprived of its primary function
and bond to the written word and is transferred

to primed canvas, recreating with a brush the
composition of old drawings. Most scenes are
framed as if in a comic book, which emphasises their
autonomy.

The Kolekcja Il paintings form a separate set
within the series. They are based on renderings
of peculiar skills useless in everyday life, typical
of arcade or other games requiring the player to
overcome special obstacles before passing to the
next level. Grotesque tasks, such as supporting
a piece of paper vertically on the nose, carry the
promise of reaching yet another degree of initiation.
Competitions with the goal of gaining a champion-
ship title or self-improvement do not involve any kind
of pragmatic skills at all.

The Balancing Exercises series reveals a specific
instructional aspect, imperceptible in print: to
master the skills depicted in the drawings, both the
body and the personality have to follow rigorous
discipline. The same rule applies to physical exercise
and to “tasks to perform” requiring certain agility.
The body comes first, as an object of exercise.
Some of the images resemble portrait renderings,
moments captured suggest actual real-life
occurrences, figures become more important than
actions. Radziszewski deprived handbook illustra-
tions of their original nature, emphasising the human
presence complete with the physical and spiritual
regime humans are occasionally inclined to yield to.
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3 obrazy z cyklu
Cwiczenia naréwnowage,
2007

akryl na ptotnie,

120 x 100; 73 x 100;
50%x90 cm

Prace zakupione przez Galerie
Arsenat

3 paintings from the series
Balancing Exercises, 2007
acrylic paint on canvas,

120 x 100; 73 x 100;

50x90 cm

Works purchased by Galeria
Arsenat

GA-1423/2011, GA-1424/2011, GA-1425/201



Joanna Rajkowska

Cykl zdje¢ Droga na lotnisko Tegel jest elementem
projektu 22 zlecenia, ktory Joanna Rajkowska zre-
alizowata w trakcie pobytu studyjnego w Berlinie.
Stata sie wowczas artystkg do wynajecia - kazdy,
kto chciat, mogt poprosic jg o wykonanie jakiejs
czynnosci (wykluczone byty tylko seks i przemoc).
Rajkowska m.in. robita rysunki dla organizacji anty-
globalistycznej, wspierata honorowe krwiodawstwo
i towarzyszyta podréoznemu w drodze na lotnisko.

Kazde ze zdje¢ dokumentujgcych realizacje
poszczegdlnych zadan zostato opatrzone krotkim
komentarzem, stanowigcym jego integralng czesé.
Od artystki projekt wymagat wchodzenia w co-
raz to nowe role i manipulowania tozsamoscig, od
uczestnikow - zaufania obcej osobie i przyzwolenia
na stworzenie warunkdéw, w jakich wspolne zadanie
mogtoby zostac sfinalizowane. W kazdym ze zlecen
istotne byto potraktowanie spotkania z nieznajomym
jako momentu wyjatkowego - na dtuzszg chwile
trzeba byto na nowo odnalez¢ sie w otaczajgcych
realiach, wynegocjowac wtasng przestrzen, zdefinio-
wac relacje z drugim cztowiekiem.

Wrazenia i wnioski ptyngce ze wspolnego by-
cia razem stanowig najwazniejszy efekt 22 zlecen.
Doswiadczenie bycia wobec siebie to pierwszy
krok w strone dostrzezenia podobienstw i roznic,
zaakceptowania odmiennosci i uznania przestrzeni,
w ktérej zyjemy, za wspdlng. Prace Rajkowskiej lezg
na pograniczu dziatan artystycznych i spotecznych.
Jako takie zmuszajg do nieustannego redefiniowania
pojecia sztuki. Projekt 22 zlecenia interpretowany
jest w kategoriach demitologizaciji statusu artysty,
zwtaszcza w kontekscie jego sytuaciji spoteczne;j (ko-
niecznosci ,wynajmowania sie” do pracy), a jedno-
czesnie zaliczany do grupy dziatan artystycznych wy-
chodzacych naprzeciw publicznosci. Nie wydaje sie
jednak, by Rajkowska chciata zmienia¢ czyjekolwiek
podejscie do wspodtczesnych dziatan artystycznych
ani tez przybliza¢ sztuke szerszej publice. W swoim
projekcie uwaznie za to przyglada sie zarowno ar-
tyscie, jak i widzowi - pokazuije jego horyzonty, wy-
obrazenia na temat tworcy i zdolno$c¢ otwarcia sie na
drugiego cztowieka.
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The series of photographs, The Way to Tegel
Airport, is an element of a project titled 22 zlecenia
[22 Tasks], which Rajkowska carried out as part

of her study visit to Berlin. She became an artist
for hire - anybody who wanted could ask her

to perform an activity (anything but sex and
violence). As a result, she accepted such jobs

as doing drawings for an anti-globalist organiza-
tion; she supported honorary blood donation, and
accompanied a traveler to the airport.

Each of the photographs documenting the
execution of the different tasks had a short descrip-
tion, which was an integral part of the whole work.
The artist had to constantly enter ever new roles and
manipulate her identity, while the participants had
to trust a stranger and consent to conditions under
which it was possible to carry out the task together.
In each of the commissions it was important to treat
the moment of meeting the stranger as exceptional -
for a longer period of time one had to find oneself in
a new arrangement, negotiate one’s space and define
one’s relations with another human being.

The impressions and conclusions arising from
being together constitute the most important
effect of the 22 Tasks. The experience of being in
relation to another person is the first step towards
recognizing similarities and differences, accepting
otherness and seeing the space where we live as
common, belonging to everyone. Rajkowska'’s works
lie somewhere on the border of artistic and social
activities. As such, they demand a constant redef-
inition of the notion of art. The project discussed
here is interpreted as a demythologization of the
status of an artist, particularly in the context of his/
her social situation (faced with the need to offer
him/herself for hire), but also as a project from the
group of artistic activities which actively address the
public. It does not seem, however, that Rajkowska
wanted to change anybody’s attitude towards con-
temporary artistic activities or to bring art closer to
the broader public. She simply takes a better look at
both the artist, as well as the viewer - showing his/
her horizons and ideas about the creator, as well as

his/her capacity to open up to another human being.

Droga na lotnisko Tegel,
2005

fotografia naklejona na ptyte
alu-dibond, pod pleksi,

10 x180 cm

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

The Way to Tegel Airport,
2005

photograph on an Alu-Dibond
panel, under Plexiglas,
10x180 cm

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych

PZ-4/2005



R.E.P.

(Kseniya Gnylytska, Nikita Kadan, Zhanna Kadyrova, Olesia Khomenko,

Volodymyr Kuznetsov, Lada Nakonechna)

Projekt Patriotyzm grupy R.E.P. (Rewolucyjna
Przestrzen Eksperymentalna) powstaje od 2006
roku. Artysci opracowuja ciagle otwarty stownik
piktogramow, stanowigcych podstawe jezyka ob-
razow, ktoéry w zatozeniu cechuje sie ponadkulturo-
wa czytelnoscia. Piktogramy, oparte na budzacych
mniej lub bardziej oczywiste skojarzenia motywach
graficznych, majg umozliwi¢ bezposrednie przeka-
zywanie uniwersalnych tresci. Kazda praca powstata
w obrebie Patriotyzmu jest wiec przede wszystkim
zwieztym komunikatem.

Grupa zawigzata sie w czasie pomaranczowe;j
rewolucji (2004), a praca nad jezykiem piktogramow
wyrosta z doswiadczen przewrotu. W trakcie mani-
festacji w Kijowie cztonkowie R.E.P. wznosili hasta
spotykajace sie z ogolnym niezrozumieniem, a nawet
agresja (np. ,Duchowosc¢ dla wszystkich”). W kon-
tekscie wydarzen, stanowigcych inspiracje dla pro-
jektu, symbolicznego znaczenia nabiera jego tytut.
Patriotyzm to realizacja o charakterze niemal pozy-
tywistycznym, majaca stuzy¢ negocjacji wtasnego
miejsca i sposobu funkcjonowania w nowej rzeczy-
wistosci polityczne;j.

Jednym z gtéwnych problemow, o ktérych ar-
ty$ci moéwig jezykiem obrazow, jest relacja miedzy
Ukraing a Europg Zachodnia. Ten watek projektu,
realizowany w réznych galeriach europejskich, za
kazdym razem skoncentrowany byt na innych za-
gadnieniach. W jego obrebie podjeto m.in. kwestie
obrazu Ukrainy w krajach zachodnioeuropejskich,
budowania nowego spoteczenstwa, a takze funkcjo-
nowania stereotypu Unii Europejskiej wsrod Ukra-
incow, ktorych podejscie do struktur europejskich
jest tylez entuzjastyczne, co wrogie. Analiza tozsa-
mosci i $wiadomosci Ukraincdw oraz ich stanowi-
ska wobec zjednoczonej Europy ma charakter misji
zmierzajacej do zniesienia wyobrazeniowej granicy
miedzy Wschodem a Zachodem. Jej celem jest za-
kwestionowanie obiegowych wizerunkow tego kraju,
czesto utozsamianego m.in. z prostytucja i tania sitg
roboczg. W miejsce negatywnych skojarzen R.E.P.
proponuje potencjat intelektualny, energie, a takze
solidarnos¢ i jednosc¢, ktore moga stuzy¢ budowaniu
nowej spotecznosci.

190 — 191

The project titled Patriotism by the R.E.P. collective
(an acronym for Revolutionary Experimental Space)
was initiated in 2006. The artists are continuously
developing an open dictionary of pictograms which
are at the foundation of the language of images
which is assumed to be comprehensible regardless
of culture. The pictograms, based on graphic motifs
which evoke more or less obvious associations,

are to help convey universal messages. Each work
created as part of the Patriotism series is first and
foremost a concise communiqué.

The collective was established during the
Orange Revolution (2004), and work on the lan-
guage of pictograms was inspired by experiences
during the event. While at a demonstration in Kyiv,
members of R.E.P. chanted slogans which were met
with not just incomprehension but even aggres-
sion (such as “spirituality for all”). In the context of
the events which had inspired the project, the title
gains a symbolic significance. Patriotism is a work
of an almost positivist nature, aimed at negotiat-
ing one’s own place in the new political reality.

One of the main problems which the artists
bring up in the language of pictures is the question
of relations between Ukraine and Western Europe.
This particular motif of the project, which was
presented in different European galleries, was each

time focused on different aspects, such as the image

of Ukraine in Western European countries, the con-
struction of a new society, and the functioning

of the stereotypes regarding the European Union
among Ukrainians, who are just as enthusiastic as
they are hostile about its structures. The analysis

of Ukrainians’ identity and awareness, as well as
their attitude towards a united Europe is a mission
aimed at eliminating the border between East and
West that is present in our minds. Its objective is to
question the stereotypical images of Ukraine, which
is often associated with such phenomena as prosti-
tution or cheap labour. R.E.P. proposes to substitute
these negative connotations with intellectual
potential, energy, solidarity and unity - values which
are instrumental in building a new community.

Patriotyzm, 2007
malarstwo $cienne, stownik
symboli

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

Patriotism, 2007

wall painting, dictionary of
symbols

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych

PZ-57/2008



R.E.P.

(Kseniya Gnylytska, Nikita Kadan, Zhanna Kadyrova, Olesia Khomenko,

Volodymyr Kuznetsov, Lada Nakonechna)

W wideo Piesniarz, bedgcym zapisem performance’u
wyrezyserowanego przez grupe R.E.P., przypomnia-
ne zostaty dzieta sztuki i wydarzenia artystyczne,
ktére w ciggu ostatnich dwdch dekad w réznych
miejscach swiata wywotaty skandal, wzbudzity kon-
trowersje opinii publicznej badz spowodowaty in-
terwencje wiadz. Wsrod kilkunastu wymienionych

epizoddéw znalazto sie m.in. ocenzurowanie w 2007 r.

przez dyrekcje Galerii Trietiakowskiej i rosyjskie Mini-
sterstwo Kultury wystawy Soc-Art przed jej prezen-
tacjg w Paryzu, zniszczenie w muzeum w Awinionie
w 2011 r. fotografii amerykanskiego artysty Andresa
Serrano, czy tez wytoczenie procesu sgdowego
autorce instalacji Pasja, Dorocie Nieznalskiej, oskar-
zonej o obraze uczuc religijnych.

Niestandardowa historia sztuki najnowszej -
opowiadana przez pryzmat wspdtczesnych aktow
ikonoklazmu, decyzji politycznych podejmowanych
wobec sztuki czy niebezpiecznych dla artystow
zwiazkow z religig, historig i polityka - podana zo-
stata w formie piesni monotonnie zawodzonej przez
ludowego $piewaka. Materiat zarejestrowany zostat
w Biatymstoku na Rynku Kosciuszki. Piesniarz snuje
swg opowies¢ w najwazniejszym punkcie miasta, na
placu bedacym odpowiednikiem starozytnej agory,
centrum dystrybucji wtadzy i informacji.

Siegniecie po archaiczna forme komunika-
cji spotecznej ma na celu przywotanie sytuacji
sprzed zaawansowanej informatyzacji i szybkiego
obiegu wiadomosci. W wideo grupy R.E.P. kultura
spoteczenstwa informatycznego ustepuje wiec na
moment miejsca wypartej kulturze oralnej. Artysci
probujg wskazac na uwarunkowania miejsca potozo-
nego na geograficznych, ekonomicznych i politycz-
nych peryferiach, rozumianych zaréwno w mikro- jak
i makroskali. I1zolacja krajow za zelazng kurtyng i ich
pdzniejsza trudna adaptacja do realiow po upadku
komunizmu wydaje sie tu najwazniejszg kwestia.
Informacje na temat tego, co dziato sie w centrum,
utozsamianym z Zachodem, docieraty wowczas
powoli: przywozone z zagranicy, zastyszane i przeka-
zywane z ust do ust przez osoby nieswiadomie wcie-
lajgce sie w role ludowego opowiadacza.

192 —-193

The video Songster, which is a recorded performance
directed by the R.E.P. collective, is a recollection of
different artworks and artistic events which, in the
past two decades, have caused scandals, public
controversies, or interventions of the authorities in
different parts of the globe. The several episodes
include, for example, the censorship of the Soc-Art
exhibition by the Tretyakov State Gallery management
and the Russian Ministry of Culture before its showing
in Paris (2007), the photograph by Andres Serrano
destroyed in 2011 in the museum in Avignon, or the
court trial of Dorota Nieznalska, author of the instal-
lation Pasja [Passion], accused of offending religious
feelings.

The non-standard history of the newest art told
from the perspective of contemporary iconoclasm,
political decisions about art, or the pernicious
relations between artists and religion, history, or
politics, has been presented here in the form of a
song monotonously chanted by a folk singer. The
footage was recorded at Kosciuszko Square in
Biatystok. The singer tells the chanted story standing
in the most prominent location in the city, in a
square which is the equivalent of an ancient agora,
the distribution centre of power and information.

The use of the archaic form of social commu-
nication is aimed at recalling what this form was
like before the advance of information technology
and fast news feeds. In the video, the culture of the
IT society is for a moment replaced by the former
oral culture, now effectively supplanted. The artists
try to show the conditions of a place located in ge-
ographical, economic, and political peripheries,
both in terms of the micro- and the macroscale. The
isolation of the countries behind the Iron Curtain,
and their later difficult adaptation to the post-com-
munist reality, seems to be the most important issue
for the artists. The information about the events from
the centre - or the West - arrived here with delay:
brought by those who had traveled abroad, and
then distributed by word of mouth by people who,
though unaware, played the role of folk storytellers.

Piesniarz, 2011
wideo, 27 min7s

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

Songster, 2011

video, 27 min 7 sec

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych

PZ-99/2012



Rewizja

(Andrei Dureika, Janna Grak, Andrei Loginov, Maxim Tyminko, Maxim Wakultschik)

Kompozycja fotomontazy Rewizja. Czes¢ | i Czesc Il
oparta jest na jednej z najwiekszych zdobyczy ma-
larstwa zachodnioeuropejskiego. Skomplikowane
pod wzgledem ikonograficznym przedstawienia
podporzadkowane sg bowiem regutom perspektywy
geometrycznej, a jej zastosowanie nie jest gestem
przypadkowym.

Akcja Czesci | rozgrywa sie w pseudorenesanso-
wym wnetrzu, przypominajgcym nowozytne galerie
i gabinety kolekcjoneréw. Mimo pozornej oczywi-
stosci sytuacji trudno jednoznacznie stwierdzic¢, co
sie tu dzieje: cztonkowie grupy odgrywaija role sza-
brownikéw eksponatow muzealnych, a jednoczesnie
zdajj sie je inwentaryzowac. W wyimaginowane;j
scenerii umieszczone zostaty podrecznikowe dzieta
sztuki zachodniej: Portret Federico di Montefeltro
Piera della Francesca, Autoportret Kazimierza Male-
wicza i jego Architekton, Le Voix des airs René Ma-
gritte’a, Krdlik Jeffa Koonsa czy projekcja wideo Billa
Violi. Czes$¢ Il dyptyku to wizja ogrodu o uktadzie na-
wigzujgcym do stylu francuskiego, z klasycyzujacym
pawilonem, za ktorego przeszklong fasadg rozgrywa
sie scena z Czesci I, ukazana z innego punktu widze-
nia. W ogrodzie, nad ktorym wisi pochmurne niebo
jak z obrazow Nicolasa Poussina, majg najprawdopo-
dobniej miejsce akty ikonoklazmu.

Cztonkowie grupy Rewizja, wdzierajgcy sie do
patacu sztuki zachodnioeuropejskiej, przygladaja
sie wtasnemu miejscu w jej tradycji. Do tej refleksji
sktania ich przebyta droga artystyczna: konserwa-
tywna lekcja sztuki i surowa lekcja polityki wynie-
sione z Biatorusi oraz studia i praca w Disseldor-
fie. Wybierajac perspektywe linearng jako zasade
organizacji przedstawionej rzeczywistosci, artysci
identyfikujg sie z zachodnimi nurtami poszukiwan
artystycznych. Ich rewizjonistyczne prace, zwtaszcza
w Swietle nazwy grupy pochodzacej od Rewizora
Mikotaja Gogola (1836) - satyry na tapowkarska klase
urzedniczg, demaskujgcej metody dziatania wtadzy
absolutnej - sg dyskusjg z arbitralnymi mechanizma-
mi tworzenia kanondw sztuki, a jednoczes$nie walka
o wiasne miejsce w jej ksztattujgcym sie wspotcze-
$nie repozytorium.

194 —195

The photomontage composition Revision. Part |
and Part Il draws on one of the greatest achieve-
ments of western European painting: the icono-
graphically complicated presentations are subject
to the principles of geometrical perspective whose
application is by no means coincidental.

The plot of Part | is set in a pseudo-Renaissance
interior resembling the decor of modern galleries
or cabinets of collectors. Though the situation may
look clear, it is actually difficult to determine what is
going on here: members of the collective pretend
to be museum looters who are, at the same time,
trying to take its inventory. The imagined setting
includes flagship works of western art: The Portrait
of Federico di Montefeltro by Piero della Francesca,
Self-portrait by Kazimir Malevich and his Architekton,
Le Voix des airs by René Magritte, Rabbit by Jeff
Koons, or a video by Bill Viola. Part Il of the diptych
is a vision of a garden, French in style, with a clas-
sicist-like pavilion, the glass fagade of which hides
the scene from Part I, shown from a different
vantage point. The gloomy sky is as if taken out of
the paintings of Nicolas Poussin. It looms over the
garden, which is most probably a place of certain
iconoclastic acts.

By tearing their way into the palace of western
European art, members of Revision are observing
their own place in its tradition. This reflection is
triggered by their artistic path: the conservative
lesson in art and the harsh lesson in politics taught
in Belorus, and then studies and work in Disseldorf.
By choosing the linear perspective as a means of
organizing the reality represented, the artists reveal
their affiliation with the western tropes in artistic ex-
plorations. The revisionist works, particularly in light
of the group’s name which comes of Nikolai Gogol's
play The Government Inspector [1836; original
Russian title: PeBusop, Revizor, literally: “Inspector”
- from the translator], which is a satire ridiculing
the corrupt class of public officers, exposing the
methods of action of those having absolute power,
discuss the arbitrary mechanisms of creating
canons of art. At the same time, they are a fight for
the artists’ own place in the presently evolving art
repository.

Rewizja. Czesé I, Rewizja.
Czeséll, 2005

C-print, aluminium,

250 x 500 cm

Prace zakupione przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

Revision. Part |, Revision.
Partll, 2005

C-print, aluminium,

250 x 500 cm

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych
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Jozef Robakowski

Jozef Robakowski, jeden z prekursoréw sztuki wi-
deo w Polsce, doskonale wykorzystuje i demaskuje
manipulacyjne wiasnosci mediéw. Konsekwentne;j
drodze tworczej artysty towarzyszylty zawsze badania
relacji miedzy nim - artystg/podmiotem - a filmem,
narzedziem wyrazu, ktérym sie postuguje. Do kame-
ry filmowej, a pézniej kamery wideo artysta podcho-
dzit w sposob bardzo osobisty, a sam film okreslat
mianem ,projekcji mysli filmujacego”. Interesowaty
go kreacyjne wtasnosci medium, a takze stwarzane
przez nie mozliwosci nowego spojrzenia na rzeczy-
wistos¢. Kwestie spoteczno-polityczne, dochodzace
do gtosu w jego pracach, pojawiaja sie niejako na
marginesie obserwacji filmowego medium i otacza-
jacych artyste realidw.

Wideo Z mojego okna to powstajgcy przez ponad
dwie dekady osobisty zapis dokumentujacy zmiany
zachodzace w polskiej rzeczywistosci. Robakowski
rejestrowat sceny z codziennego zycia, ktére toczyto
sie na placu przed jego blokiem na tzw. tédzkim Man-
hattanie. Kolejne ujecia, przedstawiajgce m.in. wy-
chodzacg z bloku sasiadke, ludzi wracajgcych z pracy,
sgsiada na pochodzie pierwszomajowym, opatrywat
dobiegajgcymi z offu uwagami wypowiadanymi wtas-
nym gtosem. Trudno okresli¢, ile jest w nich prawdy,

a ile konfabulacji. Powstat w ten sposdb osobliwy

i przewrotny ,dokument”, w ktérym rzetelnos¢ obrazu
i fikcja komentarza - méwigcego o sprawach jak naj-
bardziej autentycznych, ale niepowigzanych bezpo-
$rednio ze scenami - sprzegniete zostaty w celu zbu-
dowania prawdziwego obrazu rzeczywistosci.

O zachodzacych w Polsce zmianach mowig wyjat-
ki z szarej codziennosci, a nie wyselekcjonowane mo-
menty przetomowe. Obecna w wideo historia - realia
czasoéw gierkowskich, stanu wojennego, transformaciji
ustrojowej - ma wymiar prywatny. Decyduje o tym nie
tylko tres¢ komentarzy, ale takze postawa artysty iden-
tyfikujacego sie z miejscem. Jego emocjonalne podej-
$cie jest wyczuwalne zwlaszcza w ostatnich minutach
wideo. Pod koniec lat 90. przed oknem zaczat wyrastac
hotel, ktéry wkrotce miat przestonic¢ widok, wyznacza-
jac tym samym koniec prowadzonych konsekwentnie
zapisow. ,,Pewnie za chwile mdj piekny widok z okna
obejmie tylko fragment hotelowej $ciany”. Nostalgicz-
na uwaga artysty, wolna tak od optymizmu, jak i od
krytycyzmu, dobrze pokazuje codzienng i osobistg
strone transformacji.

196 — 197

Jozef Robakowski, a pioneer of video art in Poland,
skilfully appropriates and exposes the manipula-
tive power of the media. Throughout his practice,
Robakowski explored relations between himself as
the artist/subject and film as a tool of expression.
Robakowski had a very personal relationship with
the film camera and later the video camera; he
called film a “projection of the filmmaker’s thoughts.”
The artist was interested in the creative power of
the media and the new perspectives on reality
opened up by it. Social and political issues are
present in his works as if on the margins of observa-
tions concerning the medium of film and the world
around the artist.

The video From My Window is a documentary
recording shot over more than two decades,
which records the transformation of Polish reality.
Robakowski filmed everyday life in the square
in front of his apartment block in the so-called
“Manhattan” area of £6dz. Scenes in the video show
things like a neighbour walking out of the building,
people coming home from work, a neighbour at a
May 1%t parade, and are accompanied by Robakows-
ki's voice-over commentary. It is hard to distinguish
between truth and fiction. Both have a place in
his unique video, a perverse “documentary” in
which the truth of the image and the fiction of the
commentary, referring to genuine affairs which
are however unrelated to the scenes shown, come
together to create a true picture of reality.

The Polish transformation is presented through
mundane everyday moments rather than in dramatic
breakthrough events. History in the video - the
reality of the 1970s, martial law, systemic transition
- has a personal touch. It is evoked not only by
the content of the commentary but also by the
position of the artist, who identifies with his place
in the world. His emotional stance is particular-
ly poignant in the last minutes of the video. A hotel
was built in front of Robakowski’s apartment block
in the late 1990s: it obstructed the view and put an
end to the careful documentary. “Soon enough, the
beautiful view from my window will only be that of
a hotel wall.” This nostalgic conclusion, devoid of
both optimism and criticism, best demonstrates the
everyday personal view of transition.

Z mojego okna, 1978-1999
wideo, 20 min

Praca zakupiona przez Galerie
Arsenat

From My Window, 1978-1999
video, 20 min

Work purchased by Galeria
Arsenat
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Zbigniew Rogalski

Obraz Historie (1) Zbigniewa Rogalskiego to kolej-

ny rozdziat malarskich rozwazan o mechanizmach
percepcji, wtasnosci barw i mozliwosciach budo-
wania iluzji. Te zagadnienia, wraz z kwestig realizmu

i problemem malarstwa jako takiego, przewijaja sie
w catej tworczosci artysty. Rogalski jest malarzem
sensu stricto, z podejrzliwoscia przyglada sie wtasne-
mu warsztatowi i temu, co faktycznie widzi, patrzac
na rzeczywistos¢. Nie filtruje i nie oczyszcza dostrze-
ganych obrazoéw, przenosi je na ptétno ze wszystkimi
zaktéceniami: zachodzacymi na siebie planami, cie-
niami, blikami $wiatta. Jego prace odstaniajg to, co
rejestruje oko, a umyst, unikajagc nadmiaru bodzcow,
natychmiast ukrywa.

Historie (1) to jeden z rezultatéw malarskich eks-
perymentéw z barwg. Mozna widzie¢ go takze jako
swoiste przepracowanie koncepcji supremaciji bieli
- prymatu czystego odczucia i dziatania - do ktorej
doszedt Kazimierz Malewicz w Biatym kwadracie na
biatym tle (1918) i ktora doprowadzita go do ogtosze-
nia kresu obrazowania. Rogalski wykorzystuje kolor
do zgota innych celow. Juz sam opis ikonograficzny
jego pracy nastrecza ktopotéw - trudno jednoznacz-
nie rozstrzygnac, czy ukazane przez artyste szklane
akwaria s puste, napetnione wodg, czy moze do
pewnego poziomu zamalowane farba. Efekt nieoczy-
wisto$ci przedstawienia wzmagany jest przez kom-
pozycije i skomplikowane ujecie perspektywiczne,

a doktadno$¢ w oddawaniu cieni, reflekséw $wiatta
i przeswitujgcych przez szkto krawedzi to dowdd
uwaznej obserwacji i badanie mozliwosci warsztatu.

W swoich obrazach Rogalski absolutyzuje barwy
w sensie wizualnym, a sposoéb jego pracy jest kon-
sekwencja egzystencjalnego wymiaru, jaki nadaje
malarstwu. Nie nasyca koloru znaczeniami symbo-
licznymi, ale za jego posrednictwem daje wyraz we-
wnetrznym rozterkom, ktérych zrédtem jest wnikliwe
patrzenie. Rogalski rejestruje wizualng ztozonosé
rzeczywistosci, niuanse zdarzen zachodzacych na
poszczegdlnych planach, tworzac wielowarstwowy
obraz, ktory podwaza schematycznos$é naszego
patrzenia i interpretowania $wiata. Uderza zwtaszcza
w potocznie rozumiany realizm, oferujgcy stabilng,
ale powierzchowna wizje $wiata.

198 —199

The painting Stories (1) by Zbigniew Rogalski is
another chapter of the artist’s painterly deliberations
about the mechanisms of perception, the properties
of colours and the possibilities of building illusions.
These issues, as well as the question of realism and
the problem of painting as such, are fairly ever-pres-
ent in the entire art of Rogalski. He is a painter in

the strict sense of the word, and he approaches his
own skills and what he actually sees when looking

at reality with suspicion. He does not filter nor purify
the images he notices, but pastes them onto the
canvas with all the disturbances: the overlapping
planes, the shadows, or light reflexes. His works
reveal what the eye records and the mind - trying to
avoid an excess of stimuli - avoids.

Stories (1) is one of the artist’s experiments
with colour. It can also be seen as a specific repro-
cessing of the concept of the supremacy of white
- the primacy of a pure feeling and action - which
Kazimir Malevich achieved in his White Square on
a White Background (1918), and which led him to
announce the end of imagery. Rogalski, however,
uses colour for somewhat different purposes. The
very iconographic description of his work is already
problematic - it is difficult to decide without a
doubt whether the glass aquaria presented by the
artist are empty or filled with water, or whether
they are painted up to a certain level. The effect of
ambiguity is further strengthened by composition
and complicated perspective, while the precise rep-
resentation of shadow, light, and the edges seen
through the glass, are proof of the artist’s observa-
tional skills and his analysis of technical abilities.

In his paintings, Rogalski makes hues absolute in
its visual sense, and the mode of his work with colour
is a consequence of the existential dimension that
he gives his painting. He does not apply symbolic
meanings to colour but uses it to express his inner
dilemmas that stem from his careful observations.
Rogalski registers the visual complexity of reality
and the nuances of events taking place on different
planes and constituting a multi-layered image which
undermines our schematic seeing and interpreting
of the world. In particular, he attacks the commonly
understood realism which offers a stable but
superficial vision of the world.

Historie (1), 2008
olej na ptétnie, 140 x 200 cm

Praca zakupiona przez Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych

Stories (1), 2008

oil on canvas, 140 x 200 cm
Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych
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Robert Rumas

Demosutra, cykl fotografii Roberta Rumasa, odzwier-
ciedla gtéwne problemy pojawiajace sie w obiektach
i instalacjach tworzonych przez artyste. Praca ogni-
skuje obecne w nich kwestie religijnosci i seksualno-
$ci, czesto opatrzone komentarzem spoteczno-poli-
tycznym. Charakterystyczne dla Rumasa interwencje
odnoszgce sie bezposrednio do zastanych realiow
ustgpity w tym wypadku pola szerszym rozwaza-
niom. Artysta mowi jezykiem uniwersalnym, otwie-
rajgc tym samym prace na liczne, rownoprawne
interpretacje. Siega po ,mowe ciata”, pozawerbalny
kod wtasciwy wszystkim kulturom i spotecznosciom,
w takim samym stopniu hermetyczny, co na swdj
sposob naturalny i powszechnie czytelny.

Na Demosutre sktada sie pietnascie fotografii
przedstawiajacych dtonie ztozone w réznych ges-
tach, ukazane na tle nieba. Budzg one skojarzenia
o charakterze religijnym i seksualnym, jak tez przy-
wotujg ogolnie rozpoznawalne ,bezstowne” wulgary-
zmy. Okreslane byty jako ,mikstura modlitwy, eroty-
zmu, ekstazy, wtadzy, seksu, szczescia, satysfakcji”.
Rumas, komentujgc swojg prace, podkreslat obecne
w kazdej religii przenikanie sie duchowosci i seksu-
alnosci. Gesty utozone z dwdch potgczonych dtoni
mowig w tym kontekscie o jednosci duchowej i mi-
tosnej. Obgryzione paznokcie maja z kolei podwazac
jej idealny charakter.

Tytut nadany pracy sktania do tego, by odbiera¢
ja jako wypowiedz o charakterze politycznym. Demo-
sutra prowadzi skojarzenia w strone demokracji. Po-
wigzanie pierwszego cztonu, ktory wywodzi¢ mozna
z greckiego stowa ,demos” (lud), z terminem ,sutra”
- odnoszacym sie m.in. do staroindyjskich tekstow
o charakterze dydaktycznym i moralizatorskim - po-
zwala interpretowac nastepujace po sobie gesty
jako zespot istniejgcych w spoteczenstwie formut.
Polityczny podtekst nasuwa pytanie o ich funkcjono-
wanie oraz o szeroko pojetg wolnosé: wypowiedzi,
religii, przekonan czy orientacji seksualne;.

200 — 201

Demosutra, a series of photographs by Robert
Rumas, is very reflective of the main problems which
appear in the objects and installations created by
the artist. The work focuses on issues of religious-
ness and sexuality, often presented with a social and
political commentary. The interventions, referring
directly to the present circumstances and char-
acteristic of Rumas’s work, have in this case been
replaced by broader deliberations. The artist uses
here a language which is more universal, thus
opening up the work to numerous interpretations,
all of which are equally justified. Rumas resorts to

a “body language”, an extra-verbal code which is
specific to all cultures and communities, and which
is just as hermetic as it is natural and universally
clear.

Demosutra is composed of fifteen photographs
showing hands folded in different gestures, with
the sky in the background. The associations are
both religious and sexual, recalling also common
“wordless” vulgarisms. The photographs have been
described as a “mixture of prayer, eroticism, ecstasy,
authority, sex, happiness, satisfaction”. Commenting
on his work, Robert Rumas underlined the mutual
permeation of spirituality and sexuality present in
every religion. The gestures made by two hands
speak of spiritual and amorous unity. The bitten
nails, on the other hand, are meant to question its
ideal nature.

The title of the work also leads one to see it
as a political commentary. Demosutra evokes as-
sociations with democracy. Connecting the first
part, which could be derived from the Greek word
“demos” (the people), with the term “sutra” -
referring to ancient Indian didactic and moralizing
texts - permits an interpretation of the consecutive
gestures as a group of formulas existing in society.
The political message hidden between the lines
leads to a question about their functioning, and
about the broadly understood freedom: of speech,
religion, convictions, or sexual orientation.

Demosutra, 1994/2004
C-print naklejony na
aluminium, 15 fotografii,
50 x 50 cm kazda

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

Demosutra, 1994/2004
C-print on aluminium, 15
photographs, 50 x 50 cm
each

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych
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Daniel Rumiancew

Autoerotique Daniela Rumiancewa odnosi sie do
problemu tozsamosci cztowieka, a zwtaszcza jego
ptci kulturowej (gender), bedacej tworem spotecz-
nym, a nie naturalng konsekwencja pfci biologiczne;j.
Judith Butler, badaczka tego zagadnienia, wskazuje,
ze gender konstruowana jest na drodze performa-
tywnosci: nieustannego, prowadzacego do internali-
zacji, powtarzania zachowan, poz i gestow uznanych
w danym spoteczenstwie za wtasciwe mezczyznom
lub kobietom. Butler twierdzi, ze wytworem kultury
jest takze sex (pte¢ biologiczna), przywotujgc na po-
parcie swej tezy fakt, iz ptciowa tozsamosc¢ cztowieka
nie zawsze odpowiada zewnetrznym cechom picio-
wym (np. w przypadku transwestytow).

Na dwoch jednoczesnych projekcjach zestawio-
nych w narozniku sali, w rytm muzyki disco Rumian-
cew wykonuje groteskowy performance: zdejmuje
ubranie kobiece i naktada meski garnitur. Jego dzia-
fania postrzega¢ mozna jako uwalnianie sie od (roz-
bieranie) i akceptowanie (ubieranie) szeregu norm
stuzgcych definiowaniu pfci, ktérych respektowania
oczekuje sie odpowiednio od kobiet i mezczyzn.
Obecna w kulturze zalezno$¢ miedzy ptcig a jej
zewnetrznym wyznacznikiem zostata szczegolnie
uwydatniona poprzez dwie réwnolegte czynnosci:
zdjecie korali i zawigzanie krawata. W wideo nie od-
najdziemy jednak powagi tekstéw z zakresu gender
studies. Karykaturalny jest zaréwno Rumiancew-ko-
bieta, jak i Rumiancew-mezczyzna - jego przery-
sowanym gestom towarzyszy tandetny stroj i takaz
muzyka. Mimo to artysta nie kompromituje ugrunto-
wanego przekonania o spoteczno-kulturowym uwa-
runkowaniu ptci. W Autoerotique przez chwile staje
przed widzem nagi, pozbawiony ubioru. To ujecie
mozna uznac za kluczowy moment pracy.

Rumiancew kwestionuje determinowany oczeki-
waniami spotecznymi wizerunek mezczyzny. Bohater
jego pracy na chwile wyzwala sie ze spotecznego
kodu, jego osobowos¢ ucieka $cistym definicjom.
Pte¢ biologiczna przestaje by¢ obcigzona stereoty-
pami, a nago$¢ pozwala usytuowac sie w przestrzeni
androginicznej - gdzie to, co kobiece, bez spoteczne;j
dezaprobaty moze by¢ wtasciwe takze mezczyznie.

202—203

Daniel Rumiancew’s Autoerotique refers to the
problem of human identity, in particular in terms

of gender, which is a social invention and not the
natural consequence of the sex. Judith Butler, a
specialist in the subject of gender studies, indicates
that gender identity is constructed in the process
of performativity: the constant repetition of certain
modes of behaviour, poses and gestures, which

are seen in a given society as specific to men and
women, and which actually result in internalisation.
Butler claims that sex is also a cultural creation and
proves her thesis by referring to the fact that human
sexual identity is not always correspondent to one’s
sex characters (as is the case with transvestites, for
example).

Rumiancew’s work is composed of two simulta-
neous projections placed in one of the corners of the
room. The artist is making a grotesque performance
to the rhythm of disco music thumping from the
loudspeakers: he takes off woman'’s clothes and puts
on a man'’s suit. The action can be seen as liberating
(undressing) and accepting (putting on clothes)
of a series of norms used for defining gender and
which are respectively expected from men and
women. The interdependence of gender and its
external indicators present in the culture have been
emphasized here by two actions: the taking off a
bead necklace and the putting on a tie. The video
does not, however, present the serious approach
typical of gender studies. Rumiancew-the woman, as
well as Rumiancew-the man, are just as caricature-
-like. The exaggerated gestures are presented in the
company of cheap clothes and cheap music. Still,
the deeply rooted conviction about the social and
cultural context conditioning the notion of gender
is not discredited. For a moment, the artist stands
naked before the viewers. This may be the key part
of the work.

Rumiancew questions the image of the man
determined by social expectations. For a while,
the man here is able to liberate himself from the
social codification, his personality escaping the
strict definition. The sex is no longer burdened
with stereotypes, and nakedness makes it possible
for one to find a place in the androgynous sphere
- when the female traits can also belong to man,
without any social disapproval.

|

|

Autoerotique, 2003
dwukanatowa instalacja
wideo, 10 min 30's
Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

Autoerotique, 2003
a two-channel video
installation, 10 min 30 sec

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych
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Wilhelm Sasnal

Cykl rysunkéw Wilhelma Sasnala powstat dla redak-
cji kwartalnika ,Krytyka Polityczna” jako addenda do
dramatu Pawta Demirskiego Kiedy przyjda podpalic¢
dom, to sie nie zdziw, zamieszczonego na famach
tego pisma. Sztuka inspirowana byta tragicznymi wy-
darzeniami, ktére miaty miejsce w 2005 r. w todzkiej
fabryce sprzetu AGD, nalezacej do koncernu Indesit.
Zginat 21-letni pracownik, przygnieciony stemplem
hydraulicznym, z ktérego w celu zwiekszenia wy-
dajnosci produkcji zdjeto czujnik bezpieczenstwa.
Bohaterkg dramatu Demirskiego jest zona zmartego,
ktéra na wiasng reke walczy o prawde. ,W sztuce nie
pada jednak zadne imie i nazwisko. Nie tworzymy
wizji lokalnej, lecz teatr” - mowit autor. Utwor, ktore-
go tytut nawigzuje do wiersza Wtadystawa Broniew-
skiego Bagnet na bron, otwarcie krytykuje reguty
polskiego rynku pracy, dyktowane przez kapitalizm:
wyzysk pracownikdw, niskie wynagrodzenia i skan-
daliczne warunki panujgce w wielu fabrykach.

Zaangazowane spotecznie nie jest czynnikiem
warunkujgcym poszukiwania Sasnala. Artysta méwi
o istnieniu granicy miedzy malarstwem a komikso-
wymi, publicystycznymi rysunkami komentujgcymi
biezgce wydarzenia polityczne, podkreslajac jedno-
czesnie zbieznos¢ swych pogladdéw z programem
,Krytyki Politycznej”.

Prace towarzyszace sztuce Demirskiego trudno
nazwac ilustracjami. Nie tyle bowiem ilustrujg dra-
mat, co raczej, wywotujac cigg skojarzen, otwierajg
$ciezki jego interpretacji. Zwiezte rysunki nawigzu-
jace do miejsca tragedii, postaci dyrektora czy do
kombinezondw noszonych przez pracownikéw, kto-
re - jak mowi dwdjka bohaterdw sztuki - czynig ich
Lprzezroczystymi”, puentujg kluczowe watki drama-
tu. Oszczedny jezyk formalny i redukowanie elemen-
tow przedstawienia (np. postacie bez twarzy) pozwa-
lajg z jednej strony oddaé niewyrazalnos¢ tragedii
lezacej u podstaw sztuki, z drugiej zas naszkicowaé
trafny obraz fabryki (korporacji) jako instytucji zorga-
nizowanej w oparciu o totalitarne zasady i prowadza-
cej do unicestwienia jednostki.

204 —205

The series of drawings by Wilhelm Sasnal was
created on the commission of the quarterly “Krytyka
Polityczna” as an addition to Pawet Demirski’s play,
Don't Be Surprised When They Come To Burn Your
House Down, which was published in that magazine.
The play was inspired by the tragic events of 2005
in the Indesit household appliances plant in the city
of £édz. A 21-year-old worker was killed, crushed by
a hydraulic stamping machine from which a security
sensor had been taken off so as to increase produc-
tivity. The main heroine in Demirski’s play is the man’s
wife, who decides to fight for the truth. The author
says, “No name or surname is mentioned in the play.
We are not creating a scene of the crime inspection,
but theatre.” The piece, which refers to Wtadystaw
Broniewski's poem Bagnet na bron [Fixed Bayonets!],
is an open criticism of the rules governing the Polish
labour market dictated by capitalism: exploitation

of workers, low remuneration and scandalous work
conditions in many factories.

Social engagement is not a factor condition-
ing Sasnal’s explorations. The artist speaks about
there being a border between painting and the
carton-like drawings which comment on current
political events, underlining, at the same, that his
opinions are very much in line with the programme
of “Krytyka Polityczna”.

It would be difficult to call the works accom-
panying Demirski’s play illustrations. They do not
so much illustrate the performance as evoke a
series of associations, opening up possible inter-
pretations of the piece. The concise drawings,
which refer to the site of the tragedy, the figure of
the director, or the uniforms worn by the workers,
which - as the two main characters say - make them
“transparent”, serve as the punch lines to the key
motifs in the drama. The ascetic formal language
and the reduction of the elements of the repre-
sentation (such as faceless characters) serve as
means of showing the impossibility of depicting the
tragedy on which the play is based and, on the other
hand, they help sketch an apt picture of a factory
(corporation) as an institution organized on the basis
of totalitarian principles leading to the annihilation of
the individual.

bez tytutu (na podstawie
Kiedy przyjda podpalié dom,
to sie nie zdziw), 2006

6 rysunkow, tusz na papierze,
A3

Prace zakupione przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pigknych

did

MASZYNA ZABIEA CZEOWIEKA)
(N MAE STEX ULierac)

NIE CHCIALD MU SiE ur.nEmQ

untitled (based on Don’t Be
Surprised When They Come
To Burn Your House Down),
2006

6 drawings, ink on paper, A3
Works purchased by
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pigknych
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Jadwiga Sawicka

W 2. potowie lat 90. XX wieku Jadwiga Sawicka za-
czeta tworzy¢ charakterystyczne ,obrazy pisane”.
Na rézowym, cielistym tle malowata/pisata czarnymi
literami wyraziste - zaréwno pod wzgledem formy,
jak i tresci - komunikaty. Czesto sg one fragmentem
wiekszej catosci. Artystka zazwyczaj pomija znaki
diakrytyczne, a poprawnosc¢ zapisu, determinowa-
na formatem obrazu, zostaje zaburzona. Wyrazy s3
Zle dzielone, urywajg sie, poczatek zlewa sie z kon-
cem, a zdwojone litery burza logike tresci i zmuszajg
do poszukiwania sensownego punktu odniesienia.
Przekaz traci ptynnos¢ i dopiero po dituzszej analizie
staje sie czytelny, a wtedy stowa - wyjete z kontek-
stu i samodzielnie funkcjonujgce - nieoczekiwanie
zyskujg na sile. Sawicka, manipulujgc percepcija
widza, skutecznie rozprawia sie z bezrefleksyjnym
przyjmowaniem tego, co bezposrednio dane/napisa-
ne. W zalewie informacji, z ktorym stykamy sie na co
dzien, tre$¢ akceptowana jest niemal automatycznie.
Artystka, budujgc absurdalne konfiguracje, paradok-
salnie przywraca stowom sens, zmusza do tego, by
go szukad.

Tto obrazéw Sawickiej czasami interpretowane
bywa jako ciato. Kolor rozowy - cielisty, bielizniany
- stereotypowo traktowany jest jako kobiecy. Zapis
dokonany na ptétnie jest wiec w przenosni zapisem
na kobiecym ciele. Nie jest to zabieg neutralny, ciato
zostaje okreslone i zdefiniowane poprzez czytelny
i emocjonalnie zabarwiony przekaz werbalny. Sto-
wa, ktérymi postuguje sie artystka, czesto mieszcza
sie w tezaurusie negatywnych okreslen kobiety (np.
Zta) badz tez kroniki kryminalnej. Obrazy: Z zemsty,
a zwlaszcza Ucieta, uciekfa wprowadzajg pierwiastek
sensacji, a ten drugi - dodatkowo domysIny podmiot
rodzaju zenskiego. Jak wszystkie prace Sawickiej,
zmuszajg i prowokujg do zbudowania fabuty, dopi-
sania brakujacej historii. Ich ton jest kategoryczny
i oskarzycielski. Takiego rodzaju znaki/napisy na
ciele oddajg obraz i stan kobiety naznaczonej, za-
gubionej w porzadku dominujgcego nad nig jezyka.
Wyraz/jezyk przestania bowiem ciato, a tym samym
tozsamosc.
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In the late 1990's Jadwiga Sawicka began creating
“written paintings” - on a pink, skin-toned
background she painted/wrote messages in big
black letters. Explicit both in terms of form and
content, they often constitute fragments of larger
pieces. The artist usually deletes any diacritical
characters, while the order of writing, determined
by the format of the painting, is distorted. The words
are incorrectly divided, broken, beginnings blend
with endings, and the doubled letters destroy the
logic of the content and force one to look for some
kind of a sensible reference point. The message
loses its flow and becomes comprehensible only
after a longer analysis. Then, the words which are
taken out of context and function autonomously
against the pink background, suddenly gain power.
By manipulating the viewer’s perception, Sawicka
effectively deals with the thoughtless acceptance
of what is directly given/written. In the avalanche
of information we encounter every day, the content
is accepted almost automatically. By building her
absurd configurations, the artist paradoxically brings
back sense to words and forces one to actively
search for it.

The background in Sawicka’s paintings is
sometimes interpreted as a body. The flesh-coloured,
lingerie pink is stereotypically treated as a feminine
colour. What is recorded on canvas is, therefore,
metaphorically recorded on a woman'’s body. This
gesture, therefore, is not neutral - the body is
determined by the emotionally filled verbal message.
The words which the artist uses are often part of the
repertoire of negative terms for women (e.g. Bad), or
taken out straight from police records. Z zemsty [Out
of Revenge], and especially Ucieta/uciekta [She Cut,
She Ran Away] introduce an element of sensation. In
case of the latter work, there is an additional implicit
female subject introduced. As in all of Sawicka's
works, these provoke one to create a story, to write
“the rest”. The tone is categorical and accusing. Such
signs/writings on the body represent the image and
the state of a woman stigmatized and lost in the order
of the language dominating her. The word/language
covers and overshadows the body, and hence
identity.

BYDLAKI

Bydlaki, 2000

70 x100 cm

Ucieta, uciekta, 2000
50 x 70 cm

Z zemsty, 2001

60 x 80 cm,

wszystkie olej na ptotnie
Prace zakupione przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

BYDLAKI

LLEM
STYY

clela
Uuclekla

Bastards, 2000

70 x100 cm

She Cut, She Ran Away,
2000

50x70cm

Out of Revenge, 2001
60 x 80 cm

all works are oil on canvas
Works purchased by
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

PZ-59/2008, PZ-60/2008, PZ-20/2005



Sedzia Gtowny

(Aleksandra Kubiak i Karolina Wiktor)

Fotografie Hommage a Zofia Kulik i Hommage a
Natalia LL petnig w dorobku Sedziego Gtéwnego
podobna role jak Beznadziejnik — sg komentarzem do
performance’dw, stanowigcych gtéwny trzon dziatan
duetu Kubiak-Wiktor. Tytutowe wyrazenie ,hommage
a” (w hotdzie) wskazuje, ze poszukiwania grupy nale-
73 do nurtu, w ktorym mieszczg sie dokonania Zofii
Kulik i Natalii LL.

W obu seriach prac pojawiajg sie problemy
i motywy znane z tworczosci artystek-mistrzyn.

W Hommage a Zofia Kulik jedna z performerek przy-
biera sztywne pozy nawigzujgce do sposobu ukaza-
nia ciata Zbigniewa Libery w fotografiach Kulik; gest
wiktorii, swastyka i gest Lenina pojawiaty sie w licz-
nych pracach tej artystki, m.in. w cyklu Archiwum
Gestow (1987-1991). Natomiast odniesieniem do jej
Gotyku Miedzy-Narodowego (1987-1990) moze by¢
sceneria zdje¢ Sedziego Gtéwnego: ruiny fary w Gu-
binie. W Hommage a Natalia LL performerki siegnety
po banana i kisiel - rekwizyty uzyte przez Natalie LL
w Sztuce konsumpcyjnej (1972 i 1974) i Sztuce post-
konsumpcyjnej (1975).

Hommages stanowig krytyczna i autotematycz-
ng refleksje na temat miejsca, jakie w tradycji perfor-
mance’u zajmuja dziatania Kubiak i Wiktor. Problem
zaleznosci ich prac od twdérczosci Kulik, Natalii LL,

a takze innych performerek, np. Mariny Abramovic,
ciggle czeka na swego badacza. Zdjecia wskazujg na
ztozono$¢ relacji uczennice - mistrzynie. O ile w pra-
cach Natalii LL jedzenie banana przez modelke ma
wydzwiek erotyczny i odpowiada perspektywie me-
skiego spojrzenia, to akt wspdlnego jedzenia banana
przez artystki, czy tez karmienia sie surowym mie-
sem, ma juz inny charakter. Erotyka zostata wyparta
przez obrzydzenie, a jej heteroseksualny wymiar
zastgpita ambiwalencja ptci. Podobnie przewrotne
sg nawigzania do dziatan Kulik. Mezczyzna w jej pra-
cach, mimo ze wykonuje gesty zwigzane z wtadza,
jest w istocie jej poddany. W Hommage a Zofia Kulik
zaleznosci oparte na wtadzy zachodzg miedzy dwie-
ma kobietami. Mimo nagosci daleko im do subordy-
nacji, a gesty i symbole wtadzy niejako chronig przed
zawtaszczajgcym spojrzeniem i pozwalajg zachowac
dominujgcg pozycje.

208 — 209

The photographs Hommage a Zofia Kulik and Hommage
a Natalia LL hold a similar position in the output of
Sedzia Gtéwny (Chief Judge group) as the work
Beznadziejnik [Trash Bash Rejectamenta], and are a
commentary to the performances which are the core
of the artistic activities of the Kubiak-Wiktor duo. The
expression “hommage a&” (tribute to) indicates that the
collective’s endeavours are very close to the art of Zofia
Kulik and Natalia LL.

Both the series contain problems and themes
addressed in the oeuvre of the two mistresses. In
Hommage a Zofia Kulik, one of the performers poses in
a manner similar to Zbigniew Libera in the photographs
by Kulik. The victory sign, the swastika and the Lenin
gesture appear quite frequently in Kulik’s work, including
the series Archiwum Gestow [Archive of Gestures] (1987-
1991), while the setting of the photographs amidst the
ruins of the church in Gubin are reminiscent of Kulik’s
Gotyk Miedzy-Narodowy [Inter-National Gothic] (1987-
1990). In Hommage a Natalia LL, the two performers
decided to use a banana and fruit jelly - props used by
Natalia LL in Sztuka konsumpcyjna [Consumption Art]
(1972 and 1974) and Sztuka postkonsumpcyjna [Post-Con-
sumption Art] (1975).

The Hommages are a critical and self-thematic
reflection on the place that Kubiak and Wiktor occupy in
the tradition of performance. The extent to which their
art is influenced by such artists as Kulik, Natalia LL and
other female performers, such as Marina Abramovic,
is still to be researched. The photographs reveal the
complexity of the student-master relations. While in
the works by Natalia LL the action of eating the banana
by a model provokes erotic associations and reflects
the perspective of a man, in the case of the duo’s work,
eating the banana together or feeding each other raw
meat lead to a very different situation. Eroticism has been
pushed out by repulsion, and the heterosexual character
has been replaced by gender ambiguity. Similarly
subversive are the references to the art of Kulik, who
presents a man being subservient to authority regardless
of the gestures of power he makes. In Hommage a Zofia
Kulik, the subservience to the authority exerted is mutual
between two women. Though they are naked, they are
far from subordinate as the gestures and symbols of
authority shield them from the appropriating gaze and
help maintain a dominant position.

Hommage a Natalia LL, 2006
3 fotografie, 120 x 120 cm
Hommage a Zofia Kulik,
2006

3 fotografie, 60 x 100 cm

Prace zakupione przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pigknych

Hommage a Natalia LL, 2006
3 photographs, 120 x 120 cm
Hommage a Zofia Kulik,
2006

3 photographs, 60 x 100 cm
Works purchased by
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pigknych

PZ-64/2009, PZ-63/2009



Janek Simon

Instalacja Janka Simona zamyka instytucje biura

w mikrokosmosie kilku codziennych przedmiotow.
Stanowi metafore nadmiernej formalizaciji zycia oraz
ujmowania spoteczenstwa w sztywne ramy danych
statystycznych. Obok tytutowej niszczarki artysta
wykorzystat komputer i drukarke, a wiec urzadzenia,
bez ktérych trudno wyobrazi¢ sobie prace zwigzang
z przechowywaniem i przetwarzaniem danych. Wia-
trak z kolei przywodzi na mysl (bez)duszng atmosfere
pomieszczen biurowych. Wszystkie razem tworza
powigzany system: komputer przesyta informacje do
drukarki, ktéra drukuje dokument, trafiajgcy natych-
miast do niszczarki. Taka konstelacja rzeczy uwydat-
nia proces destrukcji, ktérego ostatecznym rezulta-
tem jest stos waskich paskéw papieru rozdmuchiwa-
nych przez wentylator.

Instalacja wpisuje sie w jeden z nurtoéw poszu-
kiwan Simona, ktérego kluczowym watkiem jest
sprzeciw wobec instytucji i zwigzanego z nig syste-
mu kontroli. Produkcja i archiwizacja szeroko pojetej
informaciji, czy to w postaci dokumentéw biurowych,
czy tez réznego rodzaju aktow legislacyjnych, jest
jego nieodtgcznym elementem. Niszczarka konse-
kwentnie i systemowo unicestwia wprowadzone na
dysk i przeniesione na papier dane, bedgce zaréwno
narzedziem nadzoru, jak i warunkiem sine qua non
sprawnego funkcjonowania spoteczenstwa podda-
nego kontroli.

Stos pocietych papierow, monotonny odgtos
drukarki i niszczarki kojarzg sie z podskérnym zyciem
biura: krgzeniem informacji, stosem akt, ustawiony-
mi w rzedzie segregatorami. Owo uporzadkowanie,
wttoczenie danych w karby posegregowanych fiszek,
jawi sie jako narzedzie panowania nad chaosem, ale
tez opresji wobec jednostki zamknietej w kartote-
kach, opisanej niezrozumiatym zwykle urzedniczym
jezykiem. Niszczarka Simona tnie 6w porzadek na
réwne paski, rozsadzajgc biuro niejako od wewnatrz,
poprzez jeden z niezbednych w jego infrastrukturze
elementow. Ogrom pocietego papieru, rozdmu-
chiwanego przez wiatrak, podkresla tylko nonsens
biurokracji, absurdalny formalizm i nadprodukcije
dokumentow, w ktérych zacierajg sie indywidualne
historie.
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Janek Simon'’s installation is the institution of an
office closed in the microcosm of a few everyday
objects. It is a metaphor of the excessive formal-
ization of life and perception of society via the

rigid framework of statistical data. Apart from the
paper shredder mentioned in the title, the artist

has also used a computer and a printer - devices
which are quite indispensible for work related to the
maintenance and processing of data. The fan, on
the other hand, evokes associations with the stuffy
and heartless atmosphere of office space. All the
items gathered create an interconnected system:
the computer sends information to the printer,

the printer prints a document, the documents
immediately land in the shredder. This constellation
actually reveals the process of destruction, the final
outcome of which is a heap of thin strips of paper
blown about by the fan.

The installation belongs to one of the artist’s
exploratory tropes where the main motif is
opposition to institutions and the related system
of control. Production and archiving of broadly
understood information, be it in the form of
office documents or different legislative acts, are
immanent components of it. The Paper Shredder
consistently and systemically annihilates the data
entered onto the hard drive and then transferred
to paper. The date is an element of supervision and
control, as well as a sine qua non condition of the
smooth functioning of a society subject to oversight.

The heap of paper strips, the monotonous
sound of the printer and the shredder, bring to
mind the subcutaneous life of the office: circulating
information, piles of files, binders in neat rows. The
order and the accumulation of data squeezed into
orderly segregated slips of paper seem to be in-
strumental in trying to curb chaos, but also in
oppressing the individual locked in file cabinets
and described in incomprehensible administrative
jargon. Simon’s work cuts up this order into even
strips, blowing up the office as if from the inside,
but by one of its indispensible components. The
abundance of the cut up paper scattered by the fan
only underlines the nonsense of bureaucracy, the
absurd formalism and overproduction of documents
in which individual histories become lost.

Niszczarka, 2006

instalacja, komputer,
drukarka, niszczarka, wiatrak
elektryczny, papier

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

The Paper Shredder, 2006
installation, computer,
printer, shredder, electric fan,
paper

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych

PZ-38/2007



tukasz Skapski

Seria fotografii nieba tukasza Skapskiego, do kto-

rej nalezy praca z Kolekgji Il, jest dyskusjg zaréwno

z mozliwosciami medium fotograficznego, jak i ze
stereotypowo przypisywanymi mu wtasciwosciami.

W autorskim komentarzu do prac artysta méwit, ze ich
koncepcja opiera sie na podwazeniu przedstawienio-
wych wartosci fotografii. Uchwycone na wielkoforma-
towych zdjeciach fragmenty nieba balansujg miedzy
realistycznym ujeciem a na wskros abstrakcyjng wizjg,
uzmystawiajagc nam, jak cienka granica dzieli te dwie
konwencje obrazowania. Artysta poddaje probie wnik-
liwos¢ spostrzegania i utarte schematy interpretowa-
nia obrazow, pozostawiajgc odbiorce w niepewnosci,
co wtasciwie widzi. Czy ogladane zdjecie to fotografia
nieba, czy tez reprodukcja monumentalnego dzieta

z nurtu colour field painting?

Dokonana w fotografii Skapskiego przemiana
widoku nieba w ,malarskg” abstrakcje przywodzi
na mysl| kontrowersje wokot utozsamiania fotografii
z dokumentem oraz powszechng juz podejrzliwosc
wobec przypisywanej jej rzeczowosci i obiektywi-
zmowi przekazu. Abstrakcyjne ujecia nieba podwaza-
ja te dokumentacyjne wtasciwosci niemal tak samo,
jak dzieje sie to w jednej ze scen filmu Powigkszenie
Michelangelo Antonioniego (1966). Powiekszony
kadr zdjecia, majgcego by¢ $wiadectwem popet-
nionej zbrodni, zostaje poréwnany do obrazu, a tym
samym pozbawiony realizmu i sity dowodu. Skagpski,
wskazujgc na inspiracje dla tej serii prac, przywotat
tez poswiecone fotografii rozwazania francuskiego
krytyka literackiego Rolanda Barthesa.

Prace artysty trudno jednak sprowadzi¢ wytgcz-
nie do gry z mozliwosciami medium, wyrafinowa-
nych ¢wiczen z warsztatu, dyskusji z historig malar-
stwa czy teoretycznych sporow toczgcych sie wokot
fotografii. Frapujgce zdjecia, mimo iz kazg skupiaé
uwage na warstwie wizualnej, odnosza do tego, co
sytuuje sie poza sferg przedstawionego: do piek-
na, prawdy obrazu, symboliki barwy i $wiatta. Bliski
Skapskiemu minimalizm jest nie tylko deklaracja jego
postawy artystycznej, ale ma tez wymiar metafizycz-
ny. Wtasciwa jego zdjeciom prostota wykracza da-
leko poza kategorie czysto estetyczne, odsytajac do
obszaru wartosci uniwersalnych.
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tukasz Skapski's series of photographs of the sky, to
which the work in Kolekcja Il belongs, is a dialogue
both with the possibilities of photography and the
properties stereotypically attributed to this art form.
In his commentary on the works, Skgpski states

that the concept behind them lies in a rejection of
the representational qualities of photography. The
fragments of sky captured in the large format pictures
walk a tightrope between being realistic images and
thoroughly abstract visions that remind us of how
fine the line separating these two conventions can
be. The artist tests the effectiveness of perception
and the schemata of interpreting an image, leaving
the viewers with a sense of uncertainty about what
they are actually looking at. Is the picture a photo of
the sky or perhaps a reproduction of a monumental
colour field painting?

The transformation of the sky view into a
“painterly” abstraction carried out in Skgpski’s photos
brings to mind the controversial tendency to think
of photographs as documentary works, as well as
the already common sense of suspicion a viewer has
towards the depicted reality and the image’s objectivity.
The abstract shots of the sky undermine photogra-
phy’s documentary qualities in a similar fashion as a
scene in Michelangelo Antonioni’s 1966 film Blow-Up.

A magnified photo intended to serve as proof of a crime
being committed is treated as a painting and conse-
quently loses all realism and evidential force. Identifying
the inspiration behind these works, Skgpski also pointed
to the French literary critic Roland Barthes’s musings on
photography.

Skapski’'s works, however, cannot be reduced
solely to a game with the medium’s possibilities,
refined technical exercises, dialogues with the history
of painting or theoretical disputes surrounding the art
of photography. Despite imploring the viewer to focus
on the visual layer, the intriguing photos tie into issues
that linger beyond the realm of depiction: to beauty,
the verity of an image, and the symbolism of colour and
light. The minimalism that is so dear to Skapski is not
only a declaration of his artistic leanings but also a meta-
physical statement. The simplicity of his photographs
extends far beyond the confines of aesthetics - it
conjures the very limits of universal values.

bez tytutu, 1998
fotografia barwna,
120 x 200 cm

Praca zakupiona przez Galerie
Arsenat

untitled, 1998

colour photograph,

120 x200 cm

Work purchased by Galeria
Arsenat
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Mikotaj Smoczynski

Betonowe elementy sktadajgce sie na Biblioteke
Mikotaja Smoczynskiego tworzyty niegdys osobna,
autonomiczng rzezbe. Wykorzystane zostaty przez
artyste wtérnie, z catym bagazem znaczen, jakie ze
soba niosty. Nie po raz pierwszy Smoczynski sieg-
nat po takie rozwigzanie. Double Object (1980),
jedna z przetomowych realizacji w jego twoérczo-
$ci, powstata przy uzyciu ptocien i ram, ktore po-
zostaty po namalowanych juz obrazach. W auto-
komentarzu do Biblioteki artysta podkreslat wage
tego faktu i jego znaczenie dla semantycznej stro-
ny obiektu: ,[...] biblioteka jest zbiorem réznych
mysli, a to, co ostatecznie sobg przedstawia, jest
nowg jakoscig, zupetnie inng, jakkolwiek wynikajga-
cg ze znaczenia czesci, ktore te jakosc tworzg”*.

Biblioteka powstata z betonowych modutow,
ktére Smoczynski pokazat w catej ich surowosci
i prostocie. Charakterystyczne dla jego tworczosci
skupienie na specyfice materiatu miato stuzy¢ ujaw-
nieniu jego immanentnych wtasnosci. Do tworzywa
artysta zawsze podchodzit z pokora, a poznawanie
go miato wymiar odkrywania substancji pierwotne;j.
Eksponowanie charakteru materii, pokazywanie jej
w stanie surowym stanowito droge do wydobycia
tkwigcego w niej potencjatu symbolicznego. Prawda
materiatu miata odstania¢ jego wymiar pozazmysto-
wy; skupienie na fizycznosci - prowadzi¢ do znacze-
nia tkwigcego w materii (a konsekwentnie - takze
w przedmiocie i dziele). W tym kontekscie tworzenie
i praca z betonem, suprema czy sklejkg byty dla
Smoczynskiego nie tylko gestem artystycznym, ale
takze etycznym.

Artysta daleki byt zarbwno od postrzegania
biblioteki jako uniwersalnego zbioru opanowanej
wiedzy, jak tez od $ledzenia mechanizmow rzadza-
cych gromadzeniem ksiegozbioru. Praca nad forma
i materig wigzata sie u niego z poznawaniem miej-
sca, wtasnego ciata i relacji, w jakiej pozostawato
ono z przestrzenia. Biblioteka, a wiec ksiegozbior,
ktérego zasada jest to, iz sie rozrasta, byta pojemna
metaforg funkcjonowania w przestrzeni, budowania
miejsc alternatywnych wzgledem zastanych, zaréw-
no w wymiarze fizycznym, jak i symbolicznym.

* M. Smoczynski, Czas przeszty. Komentarze do prac
zrealizowanych w latach 1980-1999, za: Mikotaj Smoczyniski.
Retrospektywnie, red. M. Lachowski, Lublin 2011, s. 152.
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The concrete elements making up Mikotaj
Smoczynski’s Library once comprised a different
stand-alone sculpture. They were re-used by the artist
along with all of the connotational baggage that they
bore. This was not the first time that Smoczynski
employed such an approach. His Double Object
(1980), one of the breakthrough works in the artist’s
career, was composed of canvases and frames from
existing paintings. In Smoczynski’s commentary on
Library, the artist underscores the significance of
using pre-existing materials and their importance

to the semantic aspect of the work: “... a library is a
collection of various thoughts, but what it ultimately
stands for is a new quality, something completely
different, though arising from the meanings
associated with its primary elements.”*

Library arose from concrete modules which
Smoczynski showed in all of their severity and simplicity.
The focus on the specificity of the material, so character-
istic of the artist’s works, serves here to reveal its imma-
nent properties. Smoczynski always approached his raw
materials with humility and his becoming familiar with
them was like discovering a primordial matter. Displaying
the characteristics of the material, showing it in its raw
state, was a way to tap its symbolic potential. The mate-
rial’s verity was meant to unveil its metaphysical dimen-
sion; focusing on the matter’s corporeality was to reveal
its meanings (and, consequently, those of the object).

In this context the process of creating and working with
concrete, insulating board or plywood was not only an
artistic gesture for Smoczynski but also an ethical one.

The artist was equally distant from the idea of per-
ceiving a library as a universal collection of knowledge
as he was from the need to follow the mechanisms
governing the process through which it is amassed.

His work on form and matter involved learning about a
place, his own body and its relationship with the space it
occupied. A library, i.e. a book collection, which is pre-
mised on the fact that it should expand, was a capacious
metaphor for functioning within a space and building
objects that are an alternative to existing ones, both in
the physical and symbolic sense.

* M. Smoczynski, Czas przeszty. Komentarze do prac
zrealizowanych w latach 1980-1999 [Past Time. Commentary
on Works from 1980-1999], quoted after: Mikotaj
Smoczyriski. Retrospektywnie [Mikotaj Smoczynski in
Retrospect], ed. M. Lachowski, Lublin 2011, p. 152.

Biblioteka, 1993

instalacja, beton zbrojony,
44 elementy, 34 x 35 x10 cm
kazdy

Praca zakupiona przez Galerie
Arsenat

Library, 1993

installation, reinforced
concrete, 44 elements,

34 x 35 x10 cm each

Work purchased by Galeria
Arsenat

GA-1367/1999



Marek Sobczyk

Dla zrozumienia programu ikonograficznego obrazu
Marka Sobczyka istotne sg trzy konteksty, ktore przy-
wotuje on w swojej pracy. Pierwszym z nich jest poje-
cie ,Entartete Kunst” (sztuka zdegenerowana), ukute
w latach 30. XX w. przez ideologéw nazistowskich
dla okreslenia awangardowych nurtow w sztuce eu-
ropejskiej, niezgodnych z éwczesng oficjalng sztukg
niemiecka. Drugi to obraz Entartete Kunst Sigmara
Polkego 21983 r., do ktérego Sobczyk nawigzuje,
wprowadzajgc w obreb pracy tekst ‘Detail aus ,En-
tartete Kunst” (Eine Swastika Entwickelt)*.

Trzeci z kolei to fotel Barcelona MR9O, zaprojek-
towany w 1929 r. przez Ludwiga Miesa van der Rohe
do Pawilonu Niemieckiego na Wystawie Swiatowej
w Barcelonie. Miat stanowi¢ wyposazenie Hallu Cere-
monialnego, zbudowanego z myslg o przyjeciu hisz-
panskiej pary krolewskiej. Wigczajgc ten motyw do
swojego obrazu, Sobczyk wskazuje na dwie zasadni-
cze sprzecznosci. Po pierwsze w konstrukc;ji fotela,
wywodzgcego sie z kregu ,sztuki zdegenerowanej”,
widoczny jest ksztatt swastyki. Po drugie istnieje roz-
dzwiek miedzy przeznaczeniem mebla a zatozeniami
ideowymi projektanta. Podczas gdy celem Bauhausu
byto projektowanie dla przecietnego odbiorcy, fotel
Barcelona, wywodzgcy sie z formy rzymskiego krze-
sta kurulnego, przystugujgcego dostojnikom, po-
wstat z mysla o elicie.

Obraz jest gteboko osadzony w historii sztuki,
ale jego relacje z Entartete Kunst Polkego wskazujg
na dialog Sobczyka ze wspotczesnoscia. Polke po-
stuzyt sie w swojej pracy zdjeciem ttumu ludzi cze-
kajgcych, by wejs¢ na wystawe sztuki zdegenerowa-
nej. Przywotujac pojecie ,Entartete Kunst”, obydwaj
artysci budujg analogie do wspoéfczesnej im rzeczy-
wistosci artystycznej: odnosza do kondycji malar-
stwa, ktére postrzegajg jako sztuke marginalizowang,
wypierang przez instalacje i praktyki mechaniczne;j
reprodukciji.

Mowi o tym w: Nierozmowa (przed wystawa ,Sigmar Polke
Gerhard Richter” w (jednym) cudzysfowie [Kapitalizm
Naturalizm*]), w: ,Sigmar Polke Gerhard Richter” w (jednym)
cudzystowie [Kapitalizm Naturalizm]), Warszawa 2006, s. 7.
Por. kat. wyst. Polke Die drei Liigen der Malerei, Bonn 1997.
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In order to understand the iconography of Marek
Sobczyk’s painting, one needs to take into consid-
eration three contexts to which the artist refers in
his work. The first one is the notion of “Entartete
Kunst” (degraded art), forged in the 1930's by Nazi
ideologists to name the avant-garde movements in
European art which were not in line with the official
German art at the time. The second context is that of
Sigmar Polke’s painting from 1983, Entartete Kunst,
to which Sobczyk makes a reference by introducing
the text ‘Detail aus “Entartete Kunst” (Eine Swastika
Entwickelt)’ within the frame of the work.*

The third context is armchair Barcelona MR9O,
designed in 1929 by Ludwig Mies van der Rohe for
the German Pavilion at the Barcelona Internation-
al Exposition. It was to furnish the Ceremonial Hall
built for the reception of the Spanish royal couple.
By including this motif in his painting, Sobczyk
indicates two fundamental contradictions. First
of all, the construction of the armchair, which
originated from the milieu of “degenerated art”,
reveals the shape of swastika. Secondly, there is a
dissonance between the purpose of the chair and
the ideological assumptions of the designer. Whilst
the aim of Bauhaus was to design for the average
user, the Barcelona armchair, whose form originated
from the Roman curule chair which was meant for
prominent persons, was made for the elite.

The painting is very deeply rooted in art history.
Its relations with Polke’s Entartete Kunst show
Sobczyk’s dialogue with contemporaneity. In his
work, Polke used a photograph of a crowd of people
waiting to see an exhibition of degraded art. By
quoting “Entartete Kunst”, both artists have built
analogies to the artistic reality of their times: they
refer to the condition of painting, which they see
as marginalized art, pushed out by installations and
practices of mechanical production.

He speaks about it in: Nierozmowa (przed wystawg ,Sigmar
Polke Gerhard Richter” w (jednym) cudzystowie [Kapitalizm
Naturalizm*]), in: “Sigmar Polke Gerhard Richter” w (jednym)
cudzystowie [Kapitalizm Naturalizm]), Warsaw 20086, p. 7.
See exhibition catalogue Polke Die drei Lligen der Malerei,
Bonn 1997.

~Entartete Kunst” [Mies van
der Rohe - Barcelona Sessel
MR90], 2006

tempera jajkowa na ptotnie,
136 x 125 cm

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

“Entartete Kunst” [Mies van
der Rohe - Barcelona Sessel
MR90], 2006

egg tempera on canvas,

136 x125 cm

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych

PZ-41/2007



Monika Sosnowska

Koncepcja prac Moniki Sosnowskiej opiera sie na
przemyslanej putapce, w ktéra artystka wcigga wi-
dza. Zaciera granice miedzy praca a przestrzenia,
bawi sie perspektywg i ztudzeniami optycznymi,
burzy porzadek aranzowanych wnetrz, silnie oddzia-
tujac na ogladajacego, ktory odczuwa zachwianie
percepcji i niepewnosc¢ co do sytuaciji, w ktorej sie
znajduje. Artystka postuguije sie elementami archi-
tektonicznymi, precyzyjnie wykreslonymi brytami

i ptaszczyznami, ale wtasciwym materiatem jej prac
jest przestrzen, poddawana zabiegom blizszym
warsztatowi rzezbiarza niz architekta.

W skrajnie racjonalnych instalacjach Sosnow-
skiej nie ma miejsca na intuicje. Ich wypracowany
chtéd przektada sie jednak nie na spokdj, ale na lek
powodowany nieprzewidywalnoscig przestrzeni.
Prace artystki to przewrotna wersja architecture
parlante - architektury odpowiadajgcej swemu
przeznaczeniu i budzacej zgodne z nim odczucia.
Formom budowanym przez Sosnowska daleko do
pragmatyzmu, a niemozliwos$¢ ich jednoznacznej
klasyfikacji powoduje niepewnosc co do ich miejsca
W rzeczywistosci.

Mata Alicja nawigzuje do ksigzki Alicja w Krainie
Czaréw Lewisa Carrolla (1865). Sosnowska zbudo-
wata cigg czterech amfiladowo potaczonych pokoi,
ktére podazajg za tokiem literackiej fikcji. Kolejne
wnetrza sg coraz mniejsze, pozwalajgc widzowi
wczud sie w sytuacje Alicji, ktora zmieniata gabaryty
z kazdym nowym doswiadczeniem w Krainie Dzi-
wow. Sciany pomieszczen pokryte zostaty réznymi
deseniami, luzno odwotujgcymi sie do atmosfery
wiktorianskiej Anglii. Umiejetne operowanie kolorem
wprowadza do pracy oniryczny nastrdj, patrzenie na
skontrastowane barwy skutkuje powidokiem, a prze-
mierzanie kolejnych pomieszczen ma w sobie co$
z doswiadczania kolejnych odston marzenia senne-
go. Porzadek pracy, tak jak i bieg opowiesci Carrolla,
powiela wtasciwa $nieniu absurdalng logike: brak
zwigzkow przyczynowo-skutkowych marzenia senne-
go znajduje odzwierciedlenie w geometrycznej nie-
konsekwenciji pracy, ktérej skala drastycznie zmniej-
sza sie, a amfilada pokoi tylko pozornie ciggnie sie
w nieskonczono$c¢. Stan zawieszenia, w jakim znaj-
duje sie widz doswiadczajgcy instalacji, jest porow-
nywalny ze stanem, w jakim zapewne znajdowata sie
wybudzana ze snu Alicja.
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The concept behind Monika Sosnowska's works is
based on an idea to set a trap for her viewers. She
blurs the lines of distinction between the work and
the space, plays with perspective and visual illusions
and disrupts the order of the arranged interiors.

In doing so, she creates a strong impact on the
audience as their perception begins to waver and
they begin to lose confidence about what is actually
going on. The artist makes use of architectural
elements - precisely delineated forms and planes.
But the material she really uses is space, which she
treats more as a sculptor than an architect.

There is no space for intuition in Sosnowska’s
extremely rational installations. Their sophisticat-
ed coldness, however, does not lead to a feeling of
calm but of anxiety caused by the unexpectedness
of space. The artist’s works are indeed a perverse
version of architecture parlante - architecture which
is equivalent to its purpose and which thus evokes
appropriate feelings. The forms created by the
artist are far from pragmatic. Their place in reality is
somewhat uncertain and they cannot be classified in
any simple terms.

Little Alice is a reference to Lewis Carroll's Alice
in Wonderland (1865). The artist has built four rooms
en suite, which follow the order of the literary fiction.
Each successive room is smaller so that the viewer
can feel like Alice as her size changes with each new
experience in Wonderland. The walls of the rooms
are covered with different patterns that loosely refer
to Victorian England. The skilful use of colour evokes
a dreamlike atmosphere, while the contrasting hues
cause the illusion of afterimages. When walking from
one room to the next, one feels as if they are falling
into subsequent scenes of a dream.

The order of the artwork and the novel by
Carroll both follow the absurd logic of dreams: the
absence of cause and effect in a dream are reflected
in the geometric lack of cohesion in the piece. Its
scale diminishes drastically with each room, while
the en suite arrangement of rooms is only seemingly
infinite. The state of suspension felt by the viewer is
possibly similar to what Alice felt upon waking up.

Mata Alicja, 2001
instalacja, pomalowany MDF,
275 x 250 x 734 cm

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

Little Alice, 2001

installation, painted MDF,
275 x 250 x 734 cm

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych

PZ-24/2006



Aleksandar Stankoski

U zrodet jednego z nurtéw poszukiwan artystycz-
nych Aleksandra Stankoskiego lezy analiza zjawisk
spotecznych, politycznych, historycznych oraz kul-
turowych warunkujgcych zycie we wspotczesne;j
Macedonii. Artysta znany jest z zaangazowanych
wypowiedzi krytycznych na temat realiéw dawnej Ju-
gostawii, jak tez biezgcej polityki Macedonii, zwtasz-
cza staran o wstgpienie do NATO i Unii Europejskie;.
Stankoski rozwija swoje rozwazania m.in. w czterech
cyklach rysunkowych: Labris (1989-1992), Unidenti-
fied, Minorities of Reality oraz Fun (2000-2012). Na
kazda z narracji sktada sie kilkaset rysunkow. Artysta
wykonuje je dtugopisem na papierze, perfekcyjnie
panujgc nad technika: precyzyjnie operuje $wiatto-
cieniem, wydobywa brytowatosc form i detale, uzy-
skujac efekt bliski brutalnemu realizmowi dystopij-
nych komiksow i gier SF.

W Kolekcji Il znajdujg sie prace z dwoch serii:
Unidentified i Monorities of Reality. W pierwszej ar-
tysta przyglada sie komunizmowi i nazizmowi. Stalin
i Hitler, pokazani jako personifikacje totalitaryzmow,
rozgrywajg mecz bokserski, a w ich surrealistycznym
starciu zderzaja sie ideologie, ktére zawazyty tak na
historii $wiata, jak i na losach macedonskiej spo-
tecznosci Batkanow. Minorities of Reality jako catos¢
dotyka z kolei problemu mass mediéw, pozornej
wolnosci wypowiedzi oraz obecnego w medialnym
przekazie pierwiastka manipulacji.

Yane Calovski interpretuje rysunki Stankoskiego
w kategoriach satyrycznych refleksji na temat boles-
nych doswiadczen transformaciji ustrojowej, prze-
pracowywania gospodarczych i politycznych konse-
kwencji komunizmu, a takze pietna, jakie system od-
cisngt na tozsamosci Macedonczykow. Artysta tgczy
réznego rodzaju odniesienia kulturowe: przywotuje
tradycje antyczng (wsrod bohateréw narracji odna-
lezé mozna postaci herosow), nawigzuje do historii
politycznej i filozofii (w dialogach padajg nazwiska
Christo Tatarczewa, jednego z tworcéw wolnoscio-
wego ruchu macedonskiego, i Immanuela Kanta),
siega po wulgarng erotyke oraz po schematyczne
postaci i obrazy z obszaru popkultury.
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For Aleksandar Stankoski, one current of the artistic
quest has been embedded in an analysis of social,
political, historical, and cultural phenomena con-
ditioning life in contemporary Macedonia. The
artist is known for his involved and highly critical
comments on the realities of the former Yugoslavia
and the current politics of Macedonia, specifical-

ly with regard to its efforts to join NATO and the
European Union. Stankoski develops his artistic
commentary in, i.a., four series of drawings: Labris
(1989-1992), Unidentified, Minorities of Reality, and
Fun (2000-2012). Each narrative includes several
hundred drawings. The artist uses a ballpoint pen on
paper, managing the technique masterfully: precise
in chiaroscuro images, he highlights the solidity

of forms and all details, achieving an effect in the
semblance of the brutal realism typical of dystopic
comic books and science fiction games.

Kolekcja Il includes works from two series:
Unidentified, and Minorities of Reality. In the former,
the artist contemplates communism and Nazism.
Stalin and Hitler, personifying their respective to-
talitarian systems, spar in a boxing match. Their
surrealist fracas juxtaposes ideologies which had
impacted the history of the world as well as that of
the Balkan community of Macedonians. All works
forming part of the latter series, Minorities of Reality,
focus on issues of the mass media, illusionary
freedom of speech, and of manipulation present in
media communication.

Yane Calovski interprets Stankoski’s drawings
in the context of satirical reflections on the painful
experience of system change, economic and
political consequences of communism, and the
scarring left by the system on Macedonian identity.
The artist blends in a variety of cultural references,
quoting from ancient tradition (heroes of antiquity
can be found among narrative protagonists),
political history and philosophy (Hristo Tatarchev,
co-founder of the Macedonian freedom movement,
is mentioned in dialogue, as is Immanuel Kant),
vulgar eroticism as well as schematic characters and
images of popular culture.

/A TATAPYE

15 rysunkow z cyklu
Unidentified, 1993-1997

15 rysunkow z cyklu
Minorities of Reality,
1998-2000

dtugopis, papier, 21x 29,7 cm

Prace zakupione przez
Podlaskie Towarzystwo Zachety
Sztuk Pieknych
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15 drawings from the series
Unidentified, 1993-1997

15 drawings from the series
Minorities of Reality,
1998-2000

ballpoint pen on paper,
21x29.7 cm

Works purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych

PZ-86/2010



Pawet Susid

Jezyk plastyczny Pawta Susida uksztattowat sie w po-
towie lat 80. XX w. Artysta zaczat woéwczas malowaé
niewielkich rozmiaréow ptétna - operowat minimali-
stycznymi, geometryzujacymi motywami i wkompo-
nowanym w nie tekstem, naniesionym za pomoca
szablonu. Wypracowana formuta malarska siega do
tradycji konstruktywizmu i do$wiadczen konceptu-
alnych, a Susid postuguje sie nig w sposob konse-
kwentny, komentujac realia spoteczno-polityczne

i konkretne wydarzenia zaréwno w wymiarze uniwer-
salnym, jak i w waskim kontekscie. Starannie dobiera
stowa, budujac lapidarne, a jednoczesnie dosadne
komunikaty, ktore korespondujg z towarzyszacymi im
formami plastycznymi.

Wiele z jego prac to komentarz na temat swiata
sztuki. W obrazie Z zalem musze doniesé..., ktore-
go warstwa ikoniczna ograniczona zostata w zasa-
dzie do tekstu, Susid dobitnie méwi o politycznym
uwiktaniu artystow. Jego refleksja z jednej strony
dotyczy dwuznacznej postawy moralnej, zalezno-
$ci miedzy ulegtoscia tworcow wobec wtadzy a ich
sytuacjg materialna, z drugiej - podejécia aparatu
panstwowego do sztuki: zupetnie przedmiotowego,
instrumentalnego jej traktowania i dostrzegania jej
sity wytagcznie w kontekscie propagandy.

Obraz Nardd zastania cztowieka powstat po
rozegranym w Krakowie meczu - ,kibice” zamor-
dowali wéwczas 16-letniego chtopca. Namalowane
przez szablon zdanie ukazane zostato na tle uchy-
lonej kotary, zza ktorej wytania sie ludzka noga.
Biato-czerwona zastona jest aluzjg do polskiej flagi.
Artysta zadaje pytanie o nardd jako taki, jego defi-
nicje i relacje wzgledem jednostki. Automatycznie
nasuwa sie skojarzenie z przestarzatym (choc do tej
pory stosowanym potocznie) znaczeniem tego sto-
wa: ,ludzie, ludnosé, lud, ttum”. Susid krytykuje tak
pojety narod, pyta o granice identyfikacji z nim jako
.Zbiorem” wszystkich jednostek. Jak bowiem suge-
ruje, w ttumie i mottochu - zarowno przenosnie, jak
i dostownie - ginie cztowiek.
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The artistic language of Pawet Susid was shaped
in the mid 1980’s. It was then that the artist began
to paint relatively small-sized canvases and to

use minimalist, geometrizing motifs with a sten-
cil-inscribed text. The painting formula invented
by the artist refers back to constructivism and
conceptual experiences. Susid uses it consistent-
ly when commenting on social and political events,
or small episodes, both in the universal, as well as
a specific context. He chooses his words carefully,
thus building lapidary but strong comments which
correspond well with the forms he creates.

Many of his works are a commentary on the
world of art. In the painting With Great Sorrow |
Must Inform..., where the iconic dimension has
actually been reduced to a text, Susid makes a
blunt observation about the political entangle-
ment of artists. His reflection is, on the one hand,
about an ambiguous moral stance, the dependence
of subservient artists on the authorities for reason
of their material status and, on the other, about
the attitude of the state apparatus to art which is
completely instrumental, where its power is seen
only as of potential use for propaganda purposes.

The painting The Nation Overshadows the
Individual was created after a match played in
Krakow during which a 16-year-old was killed by
football “fans”. In the background of the stenciled
sentence, we see a slightly drawn curtain with a leg
showing from behind it. The red and white drapery
clearly alludes to the Polish national flag. The artist
poses a question about the notion of the nation,
its definition and relations vis-a-vis the individual.
The automatically evoked association is that of the
slightly outdated meaning of the word understood
as “people, population, peoples, crowd”. The artist
criticizes the nation understood as such and asks
about the limits to which one identifies with it as a
“collective” of all individuals. As Susid suggests, the
individual becomes lost in the crowd - both meta-
phorically, as well as literally.

... Zzalem musze donie
ch czasow i
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Ze za moi
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NAROD ZASLANIA CZLOWIEKA

L&A

Z zalem musze d
2001

akryl i flamaster na ptétnie,
24 x100 cm

Narod zastania cztowieka,

2006

olej i akryl na ptotnie,
27 x 65 cm

Prace zakupione przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

With Great Sorrow | Must The Nation Overshadows

Inform..., 2001 the Individual, 2006
acrylic and magic marker on oil and acrylic on canvas,
canvas, 24 x 100 cm 27 x 65 cm

Works purchased by
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

PZ-54/2008, PZ-53/2008



Andrzej Szewczyk

Andrzej Szewczyk okreslat swoje prace malarskie
mianem ,malowidet”, uznajac, iz termin ten lepie;j
oddaje ich istote. Wiele z nich wykonat na niestan-
dardowych podtozach: $cianach, lustrach, mapach

i zeszytach szkolnych, podwazajgc tym samym po-
wszechne uznanie ptétna naciggnietego na blejtram
za wilasciwy nosnik obrazu. Eksperymenty te wyni-
katy z jego postawy, a zwtaszcza sprzeciwu wobec
utozsamiania artysty z tworcg. Szewczyka fascyno-
wato malarstwo anonimowe i mechaniczne. Poszuku-
jac wtasnego jezyka - uwzgledniajgcego dokonania
w dziedzinie malarstwa i zawierajgcego watki kluczo-
we dla jego zycia - pokazat, iz miedzy malarstwem
bezosobowym a probg odnalezienia wtasnej formy
wyrazu nie ma sprzecznosci.

Dla babci Gertrudy i Dla babci Jadwigi to kon-
tynuacja dyskusji na temat pojecia obrazu, artysty
i malarstwa. Akrylowe ptotna stanowia zaledwie
fragment kazdej z prac - cato$¢ powstaje dopiero
po umieszczeniu ich na $cianie pomalowanej tym
samym kolorem co tto ,obrazéw”, na ktérych ar-
tysta odcisnat ztote wzorki. Malowidta nawigzuja
do koncepcji ,malarstwa obrazu ujednoliconego
z malarstwem $cian”, ktorg Szewczyk sformutowat
wraz z Tomaszem Wawakiem w latach 70. XX wieku.
Powstawaty wowczas obrazy malowane za pomoca
watkow uzywanych przez malarzy pokojowych, bez-
osobowe i kojarzone z machinalnym zamalowywa-
niem. Taki ich odbiér spotegowany jest przez obec-
nos¢ szablonowych ornamentéw. Mimo to prace
Szewczyka s3 bardzo osobiste. Sciany malowane
watkiem, ozdobione tandetnym wzorkiem, przywotu-
jg dom, nieco archaiczny i babciny. Autobiograficzny
trop sugeruja tez tytuty obrazéw.

Demitologizacja malarstwa odbywa sie u Szew-
czyka na kilku poziomach. Artysta odrzuca tradycyj-
na relacje tworca - dzieto. W powszechnym mnie-
maniu to ,dotkniecie reki” - rysunek i pociggniecia
pedzla - badz tez wyrazne elementy autobiograficz-
ne wigzg malarza z obrazem. Watki osobiste Szew-
czyk wprowadza w sposob subtelny, odwracajac
przy tym hierarchie tematéw malarskich. W jego pra-
cach wazna jest codziennos¢ i retrospekcja dociera-
jaca do rzeczy na pozor btahych. To one sprawiaja,
ze zunifikowane malarstwo ma indywidualne rysy.
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Andrzej Szewczyk avoided describing his composi-
tions as “paintings” since he believed this term to be
inaccurate in conveying their essence. Many of his
works are painted on non-standard surfaces, such

as walls, mirrors, maps and school notebooks, a fact
which undermines the universal acceptance of canvas
on a stretcher as the default substrate for a picture.
Such experiments were conditioned by Szewczyk’s
attitudes to art, especially his opposition to the habit
of identifying the artist with creator. He was fascinated
with anonymous and mechanical painting. Searching
for his own voice - one that would incorporate his
achievements in the field of painting and express ideas
that were pertinent to his life - he demonstrated that
impersonal painting isnt necessarily at odds with an
artist’s attempts to find his own form of expression.

For Grandma Gertruda and For Grandma Jadwiga
continue the discussion on the idea of a representa-
tion, an artist and painting as an art form. The acrylic
on canvas panels make up just a fragment of each work
- the whole picture emerges only when the panels
are placed on a wall painted the same colour as the
background of the canvas, imprinted with golden
patterns by the artist. The murals are a nod to the
concept of “picture painting unified with wall painting,”
which Szewczyk formulated along with Tomasz Wawak
in the 1970’s. In those days the artist produced pieces
painted with rollers; impersonal and seemingly done me-
chanically. Such a feeling is only compounded by the
inclusion of ornamentation applied with a template. But
despite all this, Szewczyk’s works remain very personal.
Walls painted with a roller and decorated with tacky
patterns invoke the spirit of home, one that is somewhat
outdated or “grandmother-esque.” The autobiographical
vein is also suggested by the works' titles.

In Szewczyk’s output, the demystification of painting
takes place on several levels. He rejects the traditional
artist-artwork relationship. Popular belief has it that a
“touch of the hand” - a drawing or a stroke of the brush
- or elements that are clearly autobiographical link the
artist with the picture. However, Szewczyk introduces
personal aspects in a very subtle manner, at the same
time reversing the hierarchy of subject matter in painting.
What is important in his work is their commonplace
nature and their retrospection on issues that seem trivial
at first glance. It is exactly these qualities that lend indi-
viduality to unified painting.

Dla babci Jadwigi, 2000
akryl, ptétno, 83 x 59 cm

Dla babci Gertrudy, 2000
akryl, ptétno, 70 x 50 cm
Prace podarowane Galerii
Arsenat przez artyste

For Grandma Jadwiga, 2000
acrylic, canvas, 83 x 59 cm

For Grandma Gertruda, 2000
acrylic, canvas, 70 x 50 cm

Works donated to Galeria
Arsenat by the artist

GA-1385/2001, GA-1384/2001



Radek Szlaga

Jednym ze zrédet Ztych rysunkéw Radka Szlagi jest
przewrotna fascynacja porazka. Gramatyke jego
jezyka malarskiego tworzg btedy i niedociggnie-

cia. O brzydkie rysunki tatwiej, gdy marker i kredke
trzyma sie w rece, ktora nie jest dominujgca - stad
witasnie lewg reka artysta wykonuje swoje zte prace.
Luzne skojarzenia dotyczace uprzedzen i ironicznie
potraktowanego motywu kary - na ktéry naprowa-
dzajg ptomienie i napis ,piekto” - przelane na papier
gwattownym gestem pokazuja, ze wyobraznig arty-
sty rzgdzi anarchia. Szlaga ignoruje zasady kompozy-
cji, poprawnej pisowni, a wytaniajgcy sie z jego prac
obraz rzeczywistosci zbudowany jest z niespojnych
fragmentow.

W pozornie pozbawionym logiki i chaotycznym
zapisie dostrzec mozna elementy krytyki spoteczne;j,
watki popkulturowe oraz potraktowane pastiszowo
motywy graficzne i przedmioty, by wymieni¢ czasz-
ke ze skrzyzowanymi piszczelami czy opakowanie
popularnej marki papierosow. Szlaga sprawnie ko-
mentuje rzeczywisto$¢, zywo reagujac na otaczajgca
go ikonosfere, przemiany kultury i stereotypy ksztat-
tujgce zycie spoteczne. Spontanicznosé, odwroét od
kanonow i dominujgcego nurtu poszukiwan formal-
nych sprawiajg, ze jego prace bliskie sg neoekspre-
sjonizmowi - stojgcemu w opozycji do estetyki mini-
malizmu i zatozen konceptualizmu trendowi w sztu-
ce lat 70. i 80. ubiegtego wieku. Artysta odnidst sie
nawet w jednym z rysunkow do zwigzanego z tym
ruchem amerykanskiego grafficiarza Jeana-Michela
Basquiata.

U Szlagi, tak jak i u wybranych neoekspresjo-
nistéw, za niedbatymi z pozoru bazgrotami kryja
sie rozwazne gesty: naniesienie kreski, plamy badz
naklejenie fragmentu wyrwanego z gazety jest re-
zultatem przemyslanej decyzji. Zte rysunki nabierajg
tym samym wymiaru nowego manieryzmu, sg probg
stworzenia takiej formuty jezyka, ktéra bedzie wiasci-
wym narzedziem opisu $wiata, zdolnym do ujawnie-
nia niepokojow swego czasu, operujgcym rozpozna-
walnymi kategoriami oraz znakami. Wbrew pozorom
zachowuje on pewne zasady decorum: tylko zte
rysunki mogg méwic o chorej rzeczywistosci i tylko
fragmenty moga oddac zagubienie w ponowoczes-
nym chaosie stow i obrazow.
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One of the origins of Radek Szlaga’s Bad Drawings
is his perverse fascination with failure. The grammar
of his painting vocabulary is made up of errors and
shortcomings. It is easier to come up with ugly
drawings if one is right-handed and holds the marker
or the pencil in the left hand - and that is exactly
what the artist does. The loose associations related
to and about prejudices, and the ironic treatment
of the motif of punishment - to which we are led

by flames and the inscription “hell” splashed on the
paper in a violent gesture - prove that the artist’s
imagination is governed by anarchy. Szlaga ignores
the principles of composition or correct spelling.
The image of reality as revealed in his works is
constructed of incohesive fragments.

In the seemingly chaotic drawings devoid
of logic, one can also notice elements of social
criticism, pop culture motifs, as well as graphic
themes and objects presented in a pastiche manner,
if only to mention the skull with the crossed bones,
or the packaging of a popular cigarette brand.
Szlaga is a skillful commentator on reality, lively
reacting to the surrounding iconosphere, cultural
changes, and the stereotypes that shape social
life. The spontaneity, rejection of canons, and
dominating currents in formal explorations place
his works close to neo-expressionism, a trend of
the 1970's and 1980's which opposed the esthetics
of minimalism and the assumptions of conceptu-
alism. In one of his works, the artist even referred
to the American graffiti artist associated with that
movement, Jean-Michel Basquiat.

As in the case of other selected neo-expres-
sionists, the seemingly careless doodles by Szlaga
conceal careful gestures: a line, a spot, or a glued on
piece of a newspaper is the result of a well thought
out decision. Bad Drawings thus acquire traits of
new mannerism. They are an attempt at creating a
formula of the language which would be the most
appropriate tool for describing the world, able to
reveal the anxieties of the times, and applying rec-
ognizable categories and signs. Contrary to what it
may seem, the artist does observe certain principles
of decorum: only bad drawings can speak about an
unhealthy reality, and only fragments can illustrate the
state of being lost in the post-modern chaos of words
and images.

8 rysunkow z cyklu

Zte rysunki, 2007

marker i kredka na papierze,
29,5 x 21,7 cm

Prace zakupione przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

8 drawings from the series
Bad Drawings, 2007

magic marker and coloured
pencil on paper, 29.5 x 21.7 cm
Works purchased by
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

PZ-45/2007



Iza Tarasewicz

Materia, w najbardziej organicznym wymiarze, w nie-
wielu propozycjach artystycznych jest odczuwalna
tak silnie jak w pracach lzy Tarasewicz. Jej obecno$c
czesto zapowiadajg tytuty, jakie artystka nadaje swo-
im projektom. Przywota¢ tu mozna chocéby wysta-
we Gfowizna w biatostockim Arsenale (2008). Tytut
prezentacji - oznaczajacy ,mieso otrzymywane ze
Swinskiej gtowy po oddzieleniu mozgu, uszu, jezyka,
oczu, traktowane jako potrawa drugiej kategorii” -
narzucat sposob rozumienia prac.

Rany, owalne obiekty z podtuznym otworem
i dziurg z boku, utozone w szarym kartonowym pu-
dle, powstaty z wypreparowanych wieprzowych
pecherzy moczowych, nalezgcych do zestawu ma-
teriatow wykorzystywanych przez artystke, takich
jak ttuszcz, skoéra, jelita, wosk czy ciasto drozdzowe.
W pracach Tarasewicz materia, aczkolwiek pokazana
dostownie, wychodzi poza siebie samg, stajgc sie
wyrazem kondycji duchowej. Fragmenty szczatkow
- odciete od catosci i odpowiednio spreparowane -
odnoszg do ran, blizn i utomnosci psychiki. Wykorzy-
stujgc mechanizmy wtasciwe sztuce wstretu (abject
art), unaoczniajac to, co w kontekscie refleksji nad
ciatem i materig zostato odrzucone, artystka siega do
podobnych wykluczen w sferze psychicznej. Relacje
miedzy duchem a ciatem pokazuje nie jako dualizm,
a jako $cistg zaleznos$¢. Rany to vulnera aperta (rany
otwarte), przywotujgce wszystko to, co krgzy wokot
rozpadu: poniewieranie ciata, destrukcyjne autoana-
lizy, rozbitg psychike.

Zwracano juz uwage na obecne w realizacjach
Tarasewicz relacje miedzy cztowiekiem a zwierze-
ciem, problem przemocy, kata i ofiary. To zagadnie-
nie faczy sie z inng istotng kwestig — doswiadczenia-
mi z dziecinstwa spedzonego w podbiatostockiej
wsi. W licznych rzezbach i instalacjach Tarasewicz
pobrzmiewa wtasciwa pragmatycznej kulturze
ludowej bezposrednios$¢ spojrzenia na to, co nie-
estetyczne i wzbudzajgce wstret, oraz wewnetrznie
sprzeczne podejscie cztowieka do zwierzat - bliski,
emocjonalny kontakt z nimi przy jednoczesnym eks-
ploatowaniu ich sity i ciata. Artystka nie rozwigzuje
tych konfliktéw, rany pozostawiajgc otwarte.
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Rarely is matter in its most organic form felt as
strongly as in the works of Iza Tarasewicz. Its
presence is often announced in the titles that the
artist gives to her works - as in the exhibition Brawn
put on at the Galeria Arsenat in Biatystok. The title,
meaning “meat from a pig’s head which is obtained
once the brain, ears, tongue, and eyes are separated;
treated as second class food”, has already imposed a
certain interpretation of her works.

One such work is Wounds, including oblong
objects with a long orifice and a hole on the side,
placed in a grey cardboard box. The piece was
made from pig bladders, which are very much
in line with the repertory of the artist, which also
includes fat, skin, bowels, wax, or yeast dough.
However, the matter in the works of Tarasewicz,
though shown very explicitly, goes beyond itself and
becomes an expression of the spiritual condition.
The organic remains, cut off and prepared, are a
reference to wounds, scars, and the impairments of
the psyche. By using the mechanisms of abject art,
and by visualizing what had been rejected from the
reflection on the body and matter, the artist seems
to be resorting to similar exclusions in the psycho-
logical sphere. The relations between the body and
soul have again been shown not as a dualism but as
a close interdependence. The Wounds are indeed
open wounds - vulnera aperta - and refer to all
that is related to destruction: the maltreatment of
the body, the self-destruction of self-analysis, the
shattered psyche.

One other element that has been noticed in the
works of Tarasewicz, is the question of the relations
between the human and the animal - the issue of
violence, the torturer and the victim. It is linked
with another motif which is just as important - the
experience of her childhood spent in a village near
the town of Biatystok. Many of Tarasewicz’s sculptures
and installations reverberate both with the directness
of the perspective of what is disgusting and repulsive,
as well as with a contradictory attitude towards
animals - exploiting their bodies and strength on the
one hand, and benefiting from very close contact
with them on the other. The artist does not try to
resolve these conflicts, leaving the wounds open.

Rany, 2008

preparowane wieprzowe
pecherze moczowe, jelita,
mieso, krew, karton,
papier, 18 x 31x 31 cm

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

Wounds, 2008

prepared pig bladders,
bowels, meat and blood,
cardboard, paper,
18x31x31cm

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych

PZ-58/2008



Leon Tarasewicz

Leon Tarasewicz leaves the viewer with only the
painting and its painterly, symbolic and iconic layers.
The designation “untitled” which often adorns his
works at exhibitions is deliberate and plays the role
of a suggestion informing us about the absence of a

Leon Tarasewicz pozostawia odbiorce z samym obra-
zem, jego warstwa malarskg, znaczeniows i ikonicz-
ng. Formuta ,bez tytutu”, ktérg na wystawach opa-
trywane bywajg jego dzieta, jest narzucona i petni

role sugestii informujacej o braku odautorskiego
commentary from the artist.

It is difficult to write about a single one of
the artist’s paintings because what seems to be
the essence of his output is revealed through the
process of his work on the conceptual aspect of
painting. Generally speaking, Tarasewicz’s explo-
rations can be described as a transition from a
fascination with nature and attempts to translate
experiences with nature into artistic qualities to
a focus on painting in and of itself, which has
become the sole object of the artist’s pursuits. He
has moved away from representation and rejected
iconic aspects in his works while the plane on which
his work is recorded has become, aside from the
traditional canvases and boards, the space itself (e.g.
the interior of a gallery).
The artist’s early works from the 1980s,
including the painting from Kolekcja Il, oscillate
between a search for an individual landscape
formula and an aim to deepen the purely painterly
quality of the works - the colours, light and texture
of the paint. Landscape, which at that point in
Tarasewicz's career can be considered his field
of interest, eludes simple classification. The
recognition of forms from nature is automatical-
ly augmented with a rhythmic division that forms a
clear composition, consequently deceiving the eye
and suspending the subject somewhere between
an image of a landscape and a sense of a pulsating
painterly fabric. Nature has been transformed into a
language of simple forms being a peculiar reflection
of tree trunks and forest undergrowth filtered
through a painterly perception of reality. Often
emphasised is the symbolic dimension of these
simple and pure characters that comprise an almost
archetypical pattern for an image of nature. But it is
impossible to resist the impression that the attempt
to deepen the essence of painting, the diligent
examination of colour and light and shadow that has
characterised Tarasewicz’s work from the beginning,
is a condition of a sine qua non sublimation of
nature, as noticed in his earlier works.

komentarza.
Trudno pisa¢ o pojedynczych obrazach artysty,

bowiem to, co wydaje sie istotg jego tworczosci,
ujawnia sie w procesie pracy nad koncepcjg malar-
ska. Znacznie uogdlniajagc, poszukiwania Tarasewicza
okresli¢ mozna jako przejsécie od fascynacji przyroda
i prob przetozenia na wartosci plastyczne doswiad-
czenia natury - do skupienia uwagi na malarstwie
jako takim, ktore stato sie wytgcznym przedmiotem
dociekan artysty. Odszedt on od reprezentacji, od-
rzucit ikoniczne aspekty dzieta, a ptaszczyzng zapisu
jego pracy stata sie, obok tradycyjnych ptécien i ta-
blic, przestrzen (np. wnetrze galerii).

Wczesne prace artysty, z lat 80. XX wieku, w tym
obraz znajdujacy sie w Kolekgji Il, oscylujg miedzy
poszukiwaniem indywidualnej formuty pejzazu
a zgtebianiem wiasnosci malarstwa - barwy, $wiat-
fa i materialnosci farby. Pejzaz, ktory na tym etapie
tworczosci Tarasewicza mozna jeszcze uznaé za te-
mat jego obrazow, umyka prostym klasyfikacjom. Po-
jemne okreslenie abstrakc;ji, jakkolwiek adekwatne,

wydaje sie niedoskonatym narzedziem jego opisu.
Na skojarzenia z formami spotykanymi w przyrodzie
automatycznie naktadajg sie rytmiczne podziaty, bu-
dujace klarowng kompozycje, ktére konsekwentnie
zwodzg poznanie i zawieszajg je miedzy wizjg krajo-
brazu a odczuciem pulsujgcej malarskiej tkanki. Na-
tura przeksztatcona zostata na jezyk prostych form
bedacych swoistym refleksem pni drzew i gestwiny
lasu przefiltrowanego przez ,malarskie” widzenie
rzeczywistosci. Czesto podkreslany jest symboliczny
wymiar tych prostych i czystych znakéw, sktadaja-
cych sie na archetypiczny niemal wzorzec obrazu
natury. Nie da sie przy tym oprze¢ wrazeniu, ze pro-
ba zgtebiania istoty malarstwa, rzetelnego poznania
barwy, $wiatta i cienia, towarzyszgca Tarasewiczowi
od poczatku jego drogi, jest warunkiem sine qua non
sublimac;ji natury, wyczuwalnej w jego wczesnych

pracach.
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bez tytutu, 1987

olej na ptétnie, 190 x 260 cm
Praca zakupiona przez Galerie
Arsenat
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untitled, 1987
oil on canvas, 190 x 260 cm

Work purchased by Galeria
Arsenat

GA-1400/2006



Slaven Tolj

Praca z obiektem jest drugim, obok spektakularnych
performance’dw osadzonych w rzeczywistosci Bat-
kandw, obszarem dziatan chorwackiego artysty Sla-
vena Tolja. Przepracowywanie tradycji przedmiotu
gotowego ma w jego tworczosci silny rys spoteczny.
Wiele prac artysty, bazujgcych na reinterpretacji
rzeczy, staje sie zrozumiatych dopiero w kontekscie
politycznym, religijnym i spotecznym miejsca, w kto-
rym powstaty. Wiekszos$¢ jego dziatan oraz wiekszosc¢
przedmiotéw wykorzystywanych w instalacjach
zwigzana jest z Dubrownikiem, miastem artysty.

Kontekst miejsca jest tez wazny w przypadku
obiektu Bubo-Bubo Maximus. Tytut pracy to takze
tytut wystaw indywidualnych Tolja w Dubrowniku
(1994) i w Zagrzebiu (1995). Bubo bubo to tacinska
nazwa puchacza zwyczajnego, najwiekszej sowy na
$wiecie. Wypchany ptak pokazany zostat na wysta-
wie w Dubrowniku, sowa gorowata nad jedna z sal
tak samo, jak w czasie $wiat kréluje nad Stradunem,
gtéwna ulicg miasta. W drugim pomieszczeniu, na
podktadzie z desek stuzgcych do zabezpieczania za-
bytkoéw w trakcie remontéw i wojen (ich wykorzysta-
nie moze stanowi¢ odniesienie do oblezenia miasta
przez wojska jugostowianskie w latach 1991-1992),
Tolj umiescit dziesie¢ par zdje¢ rodzicéw i ich dzieci.
Podobienstwo fizyczne byto metaforg powielania
schematow funkcjonowania w spoteczenstwie, dtu-
giego mieszkania pod jednym dachem i przejmowa-
nia rodzinnych interesow. Catosci dopetniat istotny
dla nas, pracujgcy wentylator zamkniety w szklanej
gablocie. Jego dziatanie pozbawione byto sensu,

a moc obracajgcych sie $migiet nie miata wptywu na
duszng atmosfere, ktdrg artyscie udato sie stworzyd.
Niwelowato jg tylko otwarte okno wychodzace na
Morze Adriatyckie i wyspe Lokrum.

Wentylator zamkniety w gablocie, w kontekscie
Dubrownika, moze odnosi¢ sie do izolacji miasta,
zaréwno geograficznej (Dubrownik potgczony jest
z kontynentalng Chorwacja przesmykiem), jak i poli-
tycznej, na poczatku lat 90. ubiegtego wieku. Istotne
znaczenie dla kondycji miejsca ma tez prowincjonal-
na kultura mieszczanska, warunkujgca losy catych
pokolen wychowanych w patriarchalnej tradycji.

W sensie bardziej uniwersalnym zamkniety wiatrak
moze by¢ odczytywany jako figura zniewolenia.
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In addition to spectacular performance pieces
steeped in the realities of the Balkans, Croatia’s
Slaven Tolj favours working with objects. His
reworking of the traditions of ready-made objects
conveys a strong social thread in his work. Many of
the artist’s pieces based on the interpretation of an
object become understandable only in the political,
religious or social context associated with the place
of their origin. The majority of his activities and most
of the objects used in his installations are connected
with the artist’'s home city of Dubrovnik.

Locational context is likewise relevant in the
case of Bubo-Bubo Maximus. The work shares its
title with two of Tolj's solo exhibitions in Dubrovnik
(1994) and Zagreb (1995); Bubo bubo being the
Latin name for the Eurasian eagle owl, the largest
owl species in the world. The Dubrovnik exhibition
featured a stuffed owl perched above one of the
rooms like the owl watching over the city’s main
street of Stradun during the holidays. In another
room, on a platform of boards used to secure relics
during renovations or wars (their use here serves as
a reference to the city’s siege by Yugoslavian army in
the years 1991-1992), Tolj placed ten sets of photos
of parents and their children. The physical resem-
blances are a metaphor for how young generations
tend to repeat the societal functions of their parents,
live with them for long periods under the same roof
and take over the family business. The installation
is further informed by a working fan closed inside
a glass case. The object is deprived of any sense,
its spinning blades having no impact on the humid
atmosphere created by the artist. The only factor is a
open window looking out over the Adriatic Sea and
Lokrum island.

In the context of Dubrovnik, the fan enclosed
in a glass case can point to the city’s isolation, both
geographical (Dubrovnik is connected to mainland
Croatia by an isthmus) and political, in the early
1990s. Also of significance to the city’s condition is
the provincial bourgeois culture which determined
the fate of entire generations raised in the patriarchal
tradition. In a more universal sense, the enclosed fan
can be read as a symbol of captivity.

Bubo-Bubo Maximus, 1994
instalacja, 198 x 98 x 98 cm

Praca zakupiona przez Galerie
Arsenat

Bubo-Bubo Maximus, 1994
installation, 198 x 98 x 98 cm

Work purchased by Galeria
Arsenat

GA-1411/2009



Twozywo

(Krzysztof Sidorek, Mariusz Libel)

Grupa Twozywo, dziatajgca w latach 2008-2011, po-
stugiwata sie technikami lezgcymi na granicy sztuki
popularnej i wysokiej, z rGwnym powodzeniem wy-
korzystywanymi w sektorach uzytkowych (reklama,
plakat, typografia) jak w sferze czysto artystyczne;j
ekspresji. Krytycy zauwazajg, ze podejscie Twozywa
do tego typu mediéw ma zrédta w tradycji awangar-
dy rosyjskiej XX wieku. Dziatania grupy rozpatrywac
mozna zarowno w kategoriach politycznych, jak

i stricte lingwistycznych. Jej poszukiwania miesz-
czg sie w ramach zabawy liternictwem, traktowania
litery jako formy plastycznej, bliskie sg poezji wizu-
alnej i konkretnej. Skupiajac sie na stowach, artysci
wyzwalajg je z ich znaczenia, uktadajg w konstelacje
wspotzaleznych tresci, uwydatniajgc ich potencjat
krytyczny. Wydobywajg tym samym jezyk z bezre-
fleksyjnego potoku komunikatéw, nachalnych prze-
kazow reklamy czy medialnej nowomowy.

Zbitce stéw ,KULTURA | SZTUKA” towarzyszy
Jlustrzane” odbicie, ich swoiste alter ego: ,KURWA
| SUKA”. Potgczone hasta majg krancowo rézny
wydzwiek: wznioste rejestry jezykowe $cierajg sie
Z jezykiem wulgaryzmow. To zestawienie, ktore na
poczatku odbierane moze by¢ jako obrazoburcze,
stanowi o spoteczno-politycznym podtekscie wypo-
wiedzi Twozywa. Arty$ci wskazujg na wspodtczesng
pozycije kultury i sztuki. W krajach galopujacego
kapitalizmu znaczenie tych dziedzin jest margina-
lizowane - zarowno w polityce rzadéw, budzecie
panstwa, jak i w zyciu obywateli. W rezultacie kultura
i sztuka traktowane sg jako balast na gospodarczym
poktadzie kraju.

Znajduje to bezposrednig konsekwencje w bra-
ku przemyslanej polityki kulturalnej oraz w znikomej
obecnosci sztuki chocby w programach nauczania.
Edukacyjna zapasc¢ skutkuje deprecjonowaniem po-
szukiwan i dokonan artystow, zwtaszcza wspotczes-
nych, czesto podejmujgcych trudne kwestie oby-
czajowosci, tozsamosci i religii. Wykorzystana przez
Twozywo gra zwieztych, ale pojemnych semantycz-
nie sformutowan dobrze oddaje te spoteczng dez-
aprobate, przejawiajgca sie w czestym manifestowa-
niu lekcewazgcego niezrozumienia, jak tez w atakach
na artystow i instytucje sztuki.
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The Twozywo collective, active in the years
2008-2011, applied techniques from the intersection
of popular and high art, which are just as success-
fully used for commercial purposes (in advertising,
posters, typography), as for the purpose of purely
artistic expression. Critics note that such approach
stems from the tradition of the Russian avant garde of
the 20th century. Thus the activities of the collective
can be considered both in political as well as typically
linguistic categories. The artistic explorations of
Twozywo are placed within the framework of playing
with typography, of treating the letter as an art form.
As such, they are close to visual and concrete poetry.
Focusing on words, the artists liberate them from
meaning and arrange them in constellations of in-
terdependent contents, emphasizing their critical
potential. They are thus able to extract language
from the thoughtless stream of news and persistent
advertising messages of the new media-speak.

The cluster of the two words “KULTURA | SZTUKA"
(culture and art) is accompanied by a “mirror”
reflection, an alter ego of a sort: “KURWA | SUKA"
(whore and bitch). The two juxtaposed slogans carry
extremely opposite connotations: the lofty register
clashes with vulgarisms. Initially perceived as icon-
oclastic, the juxtaposition is actually a political and
social message offered by Twozywo in between the
lines. The artists point to the current position of culture
and art - in countries where capitalism is developing at
a galloping pace, the significance of the two has been
marginalized, both in the policy of the government, the
state budget, as well as in the lives of ordinary citizens.
As a result, culture and art are seen as an unnecessary
burden on the economy of the country.

As a result of the above, there are no well thought
out cultural policies of the state, and art is hardly
present, even in school curricula. The educational
crisis leads to a situation in which the explorations and
achievements of artists are being undermined. It par-
ticularly applies to contemporary artists who often
deal with difficult cultural issues of morality, identity,
and religion. The play on words - concise, however
semantically capacious - is very reflective of social
disapproval, which is often manifested by means of
dismissive incomprehension, but also by attacks on
artists and art institutions.

Kultura i Sztuka, 2007
grafika, 50 x 50 cm

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

Culture and Art, 2007
graphic, 50 x 50 cm

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych

PZ-89/2010



Stas Volyazlovsky

Stas Volyazlovsky traktuje swoje prace i dziatania
jako autoterapie przez sztuke. To reakcja na zmecze-
nie realiami peryferii, rozczarowanie polityka i zy-
ciem ograniczonym do ptytkiej rozrywki oferowanej
przez telewizje. Polem jego obserwacji jest rodzinny
Cherson, miasto na potudniu Ukrainy, nie tylko geo-
graficznie, ale i mentalnie oddalone od centrum.
Frustracje artysty, przetozone na jezyk absurdu,
znajdujg upust w dynamicznym wideo utrzymanym
w konwenc;ji teledysku. Koty kontra chiriska pedera-
stia to dyktowany poczuciem beznadziei komentarz
na temat kondycji i warunkdéw pracy tworcow z pro-
wingji: braku rynku i instytucji sztuki, jak tez miejsca
na refleksje intelektualna.

Wideo ukazuje serie performance’dw wykona-
nych w mieszkaniu artysty. Ich formuta wywodzi sie
z niedorzecznego dziatania, ktore znudzony wykonat
niegdys w domu: ubrany w damskie spodnie i futrza-
ng czapke wskakiwat na krzesto, z ktérego za chwile
spadat. Przytapany przez matke, zdziwiong nie tyle
jego wygladem, co zachowaniem, ktére okreslit mia-
nem sztuki wspotczesnej, ustyszat, ze [matka] ,pluje
na sztuke, przez ktorg trzeba ponownie skreca¢ me-
ble”. Operowanie nielogicznym wizualnym betkotem
jawi sie jako akt desperacji. Wobec braku szans na
konstruktywny dialog artysta realizuje prace powie-
lajgca obiegowe sady na temat sztuki najnowszej,
lekcewazonej i utozsamianej ze skandalem.

W pracy Koty kontra chinska pederastia sceny
wulgarnego traktowania ciata przeplataja sie z po-
jawiajacymi sie figurkami bohateréw popkultury
i ludowymi haftowanymi makatkami. Rzeczy dobrze
oddaja przasna, nieprzystajgcg do nowoczesnosci
estetyke zycia codziennego. Istotnym motywem
obecnym w wideo jest penis, a w zasadzie wibrator,
przedzierajacy sie przez zagracone mieszkanie, wyta-
niajacy z piecyka gazowego czy igrajacy z figurkami
Teletubisiow. Penis pojawiat sie juz we wczesniej-
szych pracach Volyazlovsky’ego, by wspomnie¢
o dekoracjach jego obiektow ceramicznych. Postu-
Zenie sie motywami fallicznymi Volyazlovsky traktuje
jako zabieg dywersyjny, zawstydzajacy i szokujacy,

a przez to wybudzajgcy z gnusnego zycia prowinciji.
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Stas Volyazlovsky treats his works as self-therapy
through art. It is his reaction to the weariness of the
peripheral reality, disenchantment with politics and
a life limited to the banal entertainment offered by
television. The area of his studies is his hometown
of Kherson in the south of Ukraine, which is both
geographically, and mentally remote from the
centre. The artist’s frustrations, translated into the
language of the absurd, are directly vented in the
dynamic video made in the convention of a music
clip. Cats vs China Queering is a hopelessness-driv-
en commentary on the condition and work cir-
cumstances of artists from provincial parts of the
country: no art market or institutions, no place for in-
tellectual reflection.

The video shows a series of performances
held in the artist’s flat. Their formula stems from the
irrational activity the artist once performed at home
in a moment of boredom: dressed in a woman’s
clothes and a fur hat, he kept jumping on a chair
from which he would immediately fall. Caught by
his mother, who was slightly taken aback by the
way he looked and behaved, he tried to explain that
he was making contemporary art. In response, he
heard his mother say, “I spit on art due to which the
furniture has to be screwed back together.” The use
of the illogical visual gabble seems to be an act of
desperation. In light of no chance for a constructive
dialogue, the artist creates a work which copies the
popular opinion about the newest art - neglected,
treated with disdain, and associated with scandal.

In the work Cats vs China Queering, scenes
of the vulgar treatment of the body are intertwined
with shots of figurines of pop culture heroes and
embroidered folk wall rugs. These objects are very
reflective of the coarse esthetics of daily life, incom-
patible with modernity. The important motif present
in the video is the penis, or actually a vibrator, fighting
its way through the cluttered flat, popping out of
a gas stove or playing around with the figurines of
the Teletubbies. The penis had already appeared in
Volyazlovsky's earlier works, if only to mention the
ornaments of his pottery objects. For Volyazlovsky,
the use of phallic motifs is a trick which is misleading,
embarrassing and shocking, hence awakening in the
sluggish life of a provincial town.

Koty kontra chinska
pederastia, 2010
wideo, 6 min 36 s

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

Cats vs China Queering,
2010

video, 6 min 36 sec

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych

PZ-108/2012



Marek Wasilewski

Czy Polski las Marka Wasilewskiego to faktycznie
przedstawienie polskiego lasu, czy tez perfekcyjnie
zmontowana fantazja? Wideo, tak jak i towarzyszace
mu fotografie, rejestruje skaczace po brzozach potu-
dniowoamerykanskie matpy z gatunku czepiaka czar-
norekiego. O ile brzoza stereotypowo kojarzona jest
z polskim pejzazem, niosgc ze sobg literackie i sym-
boliczne odniesienia do toposu polskiej wsi i roman-
tycznej w genezie martyrologii, ktorej najwymowniej-
szym obrazem jest powstancza mogita pod brzoza

- to futrzaste czepiaki o dtugich ogonach przynaleza
do odmiennego porzadku. Niemal automatycznie
pojawia sie zgrzyt miedzy swojskoscig a egzotyka,

a zestawienie nieprzystajgcych obrazéw swiata swo-
jego (orbis interior) i obcego (orbis exterior) powodu-
je, iz nagle zdajemy sobie sprawe z bezrefleksyjnego
odbioru rzeczywistosci.

Praca Wasilewskiego zawieszona jest miedzy
rzetelnym reportazem a fantazyjna kreacja. In-
formacyjny charakter i teoretyczna przynajmnie;j
neutralno$c¢ przekazu ustepujg miejsca feerii barw
i doskonatych kompozycyjnie kadrow. Gdyby nie
fakt, iz wideo stanowi zapis sytuacji majgcej miejsce
w polskim zoo, mozna by zapytac, czy nie mamy
tu do czynienia z Baudrillardowskimi symulakrami,
zacieraniem granicy miedzy rzeczywistoscia a jej
przedstawieniem.

Wasilewski zmusza do krytycznego spojrzenia
na film reportazowy i popularne programy przyrod-
nicze. Z jednej strony poddaje analizie ich schematy,
z drugiej za$ eksponuje nienaturalno$¢ uchwyconej
przez siebie sytuacji, na tyle silng, ze podwazajgca
obiektywizm zarejestrowanego obrazu. Czepiaki
moga skakac po polskich brzozach jedynie w sztucz-
nie stworzonych warunkach, a bez kontekstu, jaki
tworzg brzozy, trudno postrzegac je jako szczegdlnie
egzotyczne. Dopiero poza wiasciwym im srodowi-
skiem nabierajg cech osobliwosci. Jako takie roz-
sadzajg tez romantyczng symbolike narostg wokot
polskiego lasu. Mozliwe, iz absurdalnosci obrazu
matpy na brzozie nie dostrzegliby$my podczas wizy-
ty w zoo. Na wideo i zdjeciach zyskata ona wyjatko-
wo realny wymiar.
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Is Marek Wasilewski’s The Polish Forest a true pres-
entation of a Polish forest, or is it merely a perfectly
edited fantasy? In the video and the photographs,
we see South American monkeys (Ateles geoffroyi
yucatanensis) jumping around birch trees. Whilst
the trees here are typical of the Polish landscape,
evoking strong literary and symbolic references

to the topos of the Polish countryside and the
Romantic martyrdom represented by the lone
insurgent’s grave by the birch tree, the furry simians
with their long tails belong to an entirely different
order, sparking an immediate clash between the
familiar and the exotic. The juxtaposition of the in-
compatible worlds of orbis interior and orbis exterior
makes us suddenly realize that reality is perceived
with no reflection.

Wasilewski’s work is suspended somewhere
between a well done reportage and an imaginary
creation. The informative and neutral (theoreti-
cally, at least) form of the communication gives
way to an abundance of colours and perfectly
composed frames. If it wasn't for the fact that the
situation recorded took place in the nearby zoo, one
could actually ask whether we were not exposed
to Baudrillard’s simulacra, the blurring of the line
dividing reality from its representation.

Wasilewski forces the viewer to adapt a critical
view of a documentary film and popular TV shows
about nature. On the one hand, he analyses their
patterns, on the other, he exposes the unnatural
aspect of the situation he has recorded. It is so
strong that it actually undermines the objectivism
of the image. These monkeys can only jump around
birch trees in artificially created circumstances, and
when devoid of the context created by the trees,
they do not seem all that exotic. It is when they are
placed outside of their natural environment that they
become strange and peculiar. As such, they also
demolish the Romantic symbolism attached to the
notion of the Polish forest. It is quite possible that we
would not notice the absurdity of seeing a monkey
on a birch tree when visiting the zoo. In the video
and in the photographs, however, the image has
gained an extraordinarily real dimension.

Polski las, 2006
wideo, 10 min 7s,
12 fotografii, 50 x 60 cm

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

The Polish Forest, 2006
video, 10 min 7 sec,

12 photographs, 50 x 60 cm
Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych
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Krzysztof Wodiczko

Autoportret podwdjny Krzysztofa Wodiczki wykracza
poza schemat konwencjonalnego gatunku, jakim jest
autoportret twoércy. Artysta nie nawigzuje symbolicz-
nego kontaktu z widzem, co czesto czynili malarze,
uwieczniajgc swoje podobizny ze wzrokiem skiero-
wanym w strone domniemanego odbiorcy. Z drugiej
strony nie przekracza tradycji obrazowania w ta-

kim stopniu, w jakim robili to, przy pomocy trikow
optycznych, tworcy fotograficznych portretow wielo-
krotnych. Wodiczko na jednym z uje¢ pokazany jest
z gtowg odchylong do tytu, na drugim patrzy w doét

- unika pokazania twarzy i spojrzenia na wprost,
tworzac jednoczesnie portret wewnetrzny noszacy
znamiona analizy psychologicznej i socjologiczne;.

Wodiczko wykonat kilka wersji swego wizerunku.
W Autoportrecie naroznym - przedstawiajgcym po-
dobizne artysty zgietg wzdtuz pionowej osi naroznika
sali - kazde z jego oczu moze ,dostrzec” wytacznie
drugg potowe twarzy; podobnie w instalacji Auto-
portret z lustrem artysta teoretycznie ,widzi” tylko
swoje odbicie. Kazda z tych realizacji jest rezultatem
uwaznego skupienia na sobie. Artysta pokazuje wiec
siebie jako niezauwazajgcego - albo niepotrafigcego
zauwazy¢ - niczego poza twérczym ,ja” i jego we-
wnetrznymi rozterkami.

Konceptualna praca Wodiczki to pytanie o role
artysty oraz spoteczny i etyczny wymiar jego dziatan.
Dla autora Autoportretu podwdjnego, jak pokazuje
jego pdzniejsza tworczosé, skoncentrowana na ana-
lizie kwestii spotecznych i politycznych, zagadnienie
to miato charakter przetomowy. Wodiczko wypowia-
da sie przeciw indywidualizmmowi, a niedostrzeganie
niczego poza sobg samym pokazuje jako stan zawie-
szenia. Andrzej Turowski interpretuje Autoportrety
jako akt porzucenia egocentrycznej postawy, opie-
rajacej sie na autoreferencyjnosci artysty, stawianiu
siebie w centrum swej tworczosci. Koncepcja sztuki
Wodiczki to realizowana nieustannie wizja odpo-
wiedzialno$ci spotecznej, jakg obarcza on artyste.
Barthesowska ,$mier¢ autora” to w jego wypadku
rezygnacja z analizy twérczego ,ja”, majaca zrédto
w wierze w sprawczg moc sztuki oraz przekonaniu
o potrzebie wypowiedzi zaangazowanych.
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Krzysztof Wodiczko’s Double Self-Portrait extends
beyond the conventional schema of the genre

of an artist’s self-portrait. Wodiczko makes no
symbolic contact with the viewer, in contrast to a
solution frequently opted for by artists who, when
painting their own likenesses, choose to “look” at
their imaginary audience. On the other hand, he
does not cross the borderline of imaging traditions
to the extent found in works of authors of photo-
graphic multiple portraits using optical tricks. In
one of the images, Wodiczko is shown with his head
thrown back, in another he is looking downwards -
he avoids showing his face or looking ahead, thus
creating a portrait of his inner self with inklings of
psychological and sociological analysis.

Wodiczko painted his self-image in a variety of
versions. In his Autoportret narozny [Corner Self-
-Portrait], showing the artist vertically blended into
walls in a room corner, each of his eyes can “see”
only the other half of his own face. Similarly, in the
Autoportret z lustrem [Self-Portrait with a Mirror], the
only thing the artist theoretically “sees” is his own
reflection. Both portraits are a result of conscien-
tious self-focus - the artist has shown himself as not
noticing (or incapable of noticing) anything but his
own creative self and the self's inner quandaries.

Wodiczko’s conceptual work translates into
the question of the role of an artist and the social
and ethical dimensions of his work. As shown in
his later pieces, with their focal point of social and
political analysis, that question was a watershed
for the author of the Double Self-Portrait. Wodiczko
speaks out against individualism, showing the inca-
pability to notice anything but the self as a state of
suspension. Andrzej Turowski interprets Self-Portraits
as an act of abandoning egocentrism based solely
on artistic self-reference and on placing oneself
at the centre of one’s creation. Wodiczko's artistic
concept involves a continual vision of the social
responsibility shouldered by the artist. In his art,
Barthes’ “death of the author” is a departure from
the analysis of the creative self embedded in faith
in the causal power of art and belief in the need for
involved commentary.

lambda, dibond, praca
dwustronna, 100 x 200 cm
Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych
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Autoportret podwaéjny, Double Self-Portrait,
1974-2009 1974-2009

lambda, dibond, double-
-sided work, 100 x 200 cm
Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych
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Julita Wojcik

Modernistka stanowi kontynuacje problematyki pod-
jetej przez Julite Wéjcik w Falowcu (2005-2006)

i Osiedlu XXX-lecia PRL (2007) - wykonanych szydet-
kiem miniaturach najdtuzszego w Polsce bloku miesz-
kalnego (w gdanskiej dzielnicy Przymorze) oraz osie-
dla blokéw w Gniewinie, przeznaczonego dla pracow-
nikow planowanej elektrowni atomowej nad Jeziorem
Zarnowieckim. Wszystkie te prace wigze problem spu-
$cizny architektonicznej komunizmu, z ktérym Wojcik
mierzy sie w sposob wolny od krytycznych rozliczen,
skupiajac sie na ludzkim wymiarze monstrualnych
kompleksow. Bohaterem Modernistki jest jeden z blo-
kow na osiedlu Zaspa w Gdansku, powstaty, podobnie
jak wyzej wymienione, na fali proceséw modernizacyj-
nych w panstwach za zelazng kurtyna. Przeskalowane
realizacje byly wéwczas istotnym przejawem budow-
lanego boomu nowoczesnosci.

Wideo jest dokumentacjg akcji przeprowadzo-
nej przez Wojcik w 90. rocznice powstania Bauhau-
su (1919), uczelni artystycznej, ktorej program kfadt
nacisk na tworzenie architektury funkcjonalnej, ale
uwzgledniajacej emocjonalne potrzeby cztowieka.
Na szesciokanatowej projekcji widzimy, jak artystka
wielokrotnie przemalowuje betonowe ptyty zawie-
szone na balkonach bloku. Uzywa farb w takich sa-
mych kolorach, jakie zastosowano do wykonczenia
budynkéw na osiedlu Siemensstadt w Berlinie, zre-
alizowanym w latach 1929-1931 przez architektow
z grupy Der Ring (z ktorych wielu zwigzanych byto
z Bauhausem) pod kierunkiem Hansa Scharouna.

Akcja nawigzuje do powszechnej wsrod miesz-
kancow polskich blokowisk praktyki nadawania
standardowym mieszkaniom indywidualnych ryséw.
Zabiegi takie jak upiekszanie balkonéw wprowa-
dzaty dysonans do pierwotnej wizji projektantow,
$wiadczac o fiasku modernizmu w komunistycznej
wersji. Estetyczny wymiar minimalizmu zdominowa-
ty tu bowiem kwestie ekonomiczne, prowadzac do
dehumanizaciji architektury. Modernistka to z jednej
strony praca o roznych twarzach nowoczesnosci: od
doskonatych projektow Hugo Haringa czy Scharouna
po ich dalekie odpowiedniki z bloku wschodniego;

z drugiej zas o potrzebie autonomii i codziennych
probach ucieczki od zycia w zuniformizowanym
otoczeniu.
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She Modernist is a continuation of deliberations
undertaken by Julita Wojcik in Falowiec [Wavy Block]
(2005-2006) and Osiedle XXX-lecia PRL [The XXX-lecia
PRL Housing Estate] (2007), crocheted miniatures of
the longest housing apartment block in Poland (located
in the Gdansk district of Przymorze), and of a housing
estate in Gniewino, originally earmarked for the staff

of a nuclear power plant which was to be built on Lake
Zarnowieckie. All these works are bound with a common
element: the architectonic heritage of communist times.
In her art, Wéjcik comments thereon in a manner free of
critical reconciliation, focusing on the human dimension
of gargantuan construction complexes instead. The
artist chose an apartment block forming part of Zaspa, a
housing estate, as her She Modernist protagonist. As in
the case of the aforementioned projects, the block was
raised during a wave of modernisation processes typical
of countries behind the iron curtain at the time. Excess-

-scaled complexes were then a crucial component of the

modern construction boom.

She Modernist is a recording of an action organised
by Wojcik on the 90th anniversary of Bauhaus (1919), an
art college focusing on the creation of functional archi-
tecture that recognises human emotional needs. The

six-channel projection shows the artist repainting - again

and again - concrete slabs suspended on apartment
block balconies. Wdjcik used paint in the same colours
as those applied to buildings of the Siemensstadt
housing estate in Berlin, raised in the years 1929-1931 by
Der Ring architects (many of whom were connected to
the Bauhaus) with Hans Scharoun at the helm.

The action makes reference to a practice common
in communities of Polish housing estate residents: to
give individualized features to a standard-issue flat.
Efforts by tenants to beautify balconies clashed with
the original vision of the designers, giving witness to
the fiasco of Modernism in its communist version. The
aesthetic dimension of minimalism was overshadowed
here by factors economic in nature, ultimately leading
to the dehumanisation of architecture. She Modernist is
a work revealing the different faces of modernism: won-
derful designs by Hugo Haring or Scharoun on the one
hand, and their Eastern bloc cousins thrice removed
on the other. Concurrently, She Modernist comments
on the human need to remain autonomous, and on
attempts to escape life in uniform surroundings.

Modernistka, 2009
wideo, projekcja 6-kanatowa,
36 min, petla

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

She Modernist, 2009

video, 6-channel projection,
36 min, loop

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych
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Piotr Wyrzykowski

Realizujgc Polowanie na cztowieka, wideoinstalacje
wpisujgca sie w popularny w kulturze wspoétczesnej
nurt katastroficzno-apokaliptyczny, Piotr Wyrzykow-
ski nie musiat uciekac sie do obrazéw, jakie podsuwa
wyobraznia. Odpowiednig scenerie odnalazt w so-
wieckiej architekturze kijowskiego metra. Jego stacje
i korytarze sfilmowane zostaty w nocy, gdy wylud-
nione przestrzenie wypetnia tylko sztuczne $wiatto.
Whnetrza pozbawione sg wtedy swojej podstawowe;j
funkcji komunikacyjnej, a surowos$¢ i monumenta-
lizm architektury, idgce w parze z zimnym pragma-
tyzmem infrastruktury, potegujg odczucie pustki

i klaustrofobii. Na mysl przychodzi inne przeznacze-
nie tuneli metra, ktére w razie kataklizmu czy wojny
maja petni¢ funkcje schronow.

Lightboxy znajdujgce sie w Kolekc;ji Il byty cze-
$cig instalacji utrzymanej w konwenc;ji filmow SF
i dystopijnych opowiesci o $wiecie, ktory odrodzit sie
po kataklizmie. Wyrzykowski, budujgc sugestywng
scenerie grozy, siegnat po réznorodne zapozycze-
nia z popkultury. Podstawe rozbudowanej struktury
instalacji stanowita $ciana pokryta reliefami nawia-
zujgcymi do prac Hansa Rudolfa Gigera, scenografa
filmu Obcy (rez. Ridley Scott, 1979), w ktérg wmon-
towane zostaty kasetony i wideo pokazujgce opu-
stoszate metro. Catosci towarzyszyly cytaty z ksigzki
Serhija Zadana Anarchy in the UKR (wyd. polskie
2007), moéwigce o metrze jako przestrzeni uosobio-
nej, majagcej zdolnos¢ pochtaniania ludzkich mysli,
cieni i gtoséw.

Widz ogladajgcy prace Wyrzykowskiego zdany
jest wytagcznie na wtasne domysty. Artysta nie do-
powiada bowiem, czy zdehumanizowane wnetrza,
ktére widzimy, sg schronami, w ktérych mozna prze-
trwac katastrofe, czy tez nalezg juz do nowej, post-
apokaliptycznej rzeczywistosci. Ich atmosfera bliska
jest licznym literackim wizjom $wiatéw zamiesz-
katych przez tych, ktérzy ocaleli. U podstaw wielu
z tych kreacji lezg wydarzenia zimnej wojny i rywa-
lizacji imperiéw. W podobnym kontekscie widzie¢
mozna takze prace Wyrzykowskiego. Realia politycz-
ne w petni wykorzystat on w innej instalacji: Przezyja
tylko ci, ktorzy to zaplanowali (2009), pokazujgcej
ukryte w schronach zycie po ataku nuklearnym.
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In creating Manhunt, a video installation in line

with the catastrophic/apocalyptic trend popular in
today’s art, Piotr Wyrzykowski did not have to resort
to using images arising from his imagination. He
found appropriate scenes in the Soviet architecture
of Kyiv's subway system. He recorded its stations
and corridors at night when only artificial light
occupied the unpopulated spaces. The interiors are
devoid of their basic transportational function, while
the architecture’s severity and monumentality, going
hand in hand with the cold pragmatism of infrastruc-
ture, compound the feeling of emptiness and claus-
trophobia. Other uses for the subway tunnels come
to mind, such as serving as shelters in the event of a
cataclysm or war.

The lightboxes found in Kolekcja Il were part of
an installation reflecting the convention of science
fiction films and dystopian stories of a post-apoc-
alyptic world. Crafting his highly-suggestive and
horrific scenes, Wyrzykowski employed various
elements borrowed from pop culture. The complex
installation is centred on a wall covered with reliefs
evocative of the work of Hans Rudolf Giger - the
creator of the memorable graphic identity of the film
Alien (dir. Ridley Scott, 1979) - and embedded with
cases and video projections showing scenes from
the deserted subway system. The whole structure is
supplemented with quotations from Serhiy Zhadan’s
book Anarchy in the UKR (Ukrainian ed. 2005) on
the subway as a living space capable of absorbing
people’s thoughts, shadows and voices.

Viewers looking at Wyrzykowski's work have
only their own best guesses to guide them. The
artist leaves no clues as to whether the abandoned
interiors we see are shelters to be inhabited during
a catastrophe or part of a new post-apocalyptic
reality. They exude an atmosphere similar to that of
the numerous literary visions of worlds populated
by survivors. At the basis of many such tales are the
cold war and the clash of empires. The artist makes
thorough use of political realities in another of his
installations: Przezyja tylko ci, ktorzy to zaplanowali
[Only Those Who Planned It Will Survive] (2009),
which depicts life in shelters after a nuclear attack.

P na

2006

4 lightboxy, 75 x 150 x 21,5 cm
Praca zakupiona przez Galerie
Arsenat

Manhunt, 2006
4 lightboxes, 75 x 150 x 21.5 cm

Work purchased by Galeria
Arsenat

GA-1413/2009



Piotr Wysocki

Rzezba multimedialna Piotra Wysockiego tak w war-
stwie narracyjnej, jak i formalnej ma kompozycije
szkatutkowa - to opowies¢ w opowiesci, wizja fil-
mowca amatora, ktorej Wysocki nadat symboliczny
wymiar. Krzyz jest efektem wspotpracy artysty i Mie-
czystawa Zielinskiego, patrioty i bytego harcerza,
ktéry od wielu lat rejestruje kamerg msze i uroczysto-
$ci panstwowe. Wysocki i Zielinski (wowczas 78-letni)
spotkali sie przypadkowo pod Patacem Prezydenc-
kim w Warszawie w 2010 roku, gdy dokumentowali
Zatobe po ofiarach katastrofy polskiego samolotu

z delegacja panstwowg pod Smolenskiem. Wspdlnie
pojechali tez do Krakowa na pogrzeb pary prezy-
denckiej, Marii i Lecha Kaczynskich.

Konstrukcja pracy, ztozona z 15 monitoréw
wmontowanych w minimalistyczne metalowe mo-
duty, stanowi odniesienie do krzyza spontanicznie
ustawionego w czasie zatoby na Krakowskim Przed-
miesciu. Na kazdym z ekrandéw pokazywany jest
inny materiat wideo. Ujecia podniostej ciszy tuz po
katastrofie, ktorych wizualnym odpowiednikiem jest
dywan zniczy, przeplatajg sie z kadrami z pogrzebu
pary prezydenckiej, a takze pozniejszymi niechlub-
nymi wydarzeniami, ktére zyskaty miano ,bitwy
o krzyz”. Wysocki pokazuje doskonale uchwycony
przez Zielinskiego przekrodj spotecznych nastrojéw
i zachowan. Obok ludzi skupionych na modlitwie
i harcerzy ze sztandarami pojawiajg sie fanatycy sle-
po oddani wyznawanej ideologii. Na powage zatoby
i dostojenstwo konduktu pogrzebowego naktada
sie retoryka nienawisci: nacjonalizmu i skrajnego
katolicyzmu, haset antyrzgdowych, antysemickich
i antyrosyjskich. Pietnascie réwnolegtych, nawar-
stwiajgcych sie zapiséw dobrze oddaje ideologiczne
konflikty i rozbicie spoteczenstwa.

Zatobe Wysocki pokazuje z perspektywy zaan-
gazowanego w nig uczestnika. Krzyz, w ktérego ramy
ujete zostaly projekcje, nie niweluje obecnej w wielu
przekazach agres;ji, nie dystansuje odbiorcy wobec
zarejestrowanych wydarzen, ale pozwala nadac¢ ogla-
danemu materiatowi pewng perspektywe. Wspaolny
obraz Wysockiego i Zielinskiego to obraz o jednostce
i o ttumie, o religijnosci, uwiktaniu w fanatyzm, poli-
tyke i opacznie pojmowany patriotyzm.

246 — 247

The multimedia sculpture by Piotr Wysocki, both in

its narrative as well as in terms of its formal aspects,
presents a Chinese box-like composition. It is a story
within a story, a vision of an amateur filmmaker to which
Wysocki assigned a symbolic meaning. The Cross is

the outcome of the collaboration of the artist with
Mieczystaw Zielinski, a patriot and a former boy scout,
who for many years has been filming masses and state
celebrations. Wysocki and Zielinski (who was 78 at the
time) met coincidentally by the Presidential Palace in
Warsaw in 2010 when they were both documenting the
mourning of those who had died in the Smolensk crash
of the Polish plane carrying a state delegation. The two
men then went together to Krakow to attend the funeral
of the presidential couple, Maria and Lech Kaczynski.

The construction of the work, made up of 15 TV
screens built in minimalist metal modules, is a reference
to the cross which was spontaneously brought and
mounted in the street of Krakowskie Przedmiescie
during the vigil after the disaster. Each of the screens
displays different video material. The footage of the
solemn silence following the catastrophe, and the
visually corresponding masses of candles covering the
street, is intertwined with shots showing the funeral of
the presidential couple and the disgraceful events which
entailed - the so-called “battle for the cross”. Wysocki
shows Zielinski’s masterfully captured spectrum of social
mood and behavior. Apart from people lost in prayer and
scouts with national banners, we also see fanatics blindly
devout to the ideologies they follow. The somberness
and dignity of the funeral procession is tainted with
an overlapping rhetoric of hatred: nationalism and ul-
tra-Catholicism, anti-government, anti-Semitic and an-
ti-Russian slogans and chants. The fifteen parallel and
mutually overlapping records are very reflective of the
ideological conflicts and break-up of society.

Wysocki shows the mourning from the perspective
of an engaged participant. The cross, which encompass-
es the projections, does not eliminate the so commonly
present aggression, nor does it distance the viewer from
the events recorded. It does, however, allow for a certain
perspective of the viewed footage. The joint work of
Wysocki and Zielinski is a picture about an individual,
and about a mob, about religiousness, and about the en-
tanglement in fanaticism, politics, and the wrongly un-
derstood patriotism.

Krzyz, 2011
rzezba multimedialna,
15 monitoréw, 250 x 150 cm

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

The Cross, 2011

multimedia sculpture,

15 screens, 250 x 150 cm
Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych

PZ-104/2012



Karolina Zdunek

Karolina Zdunek nadaje malarstwu wymiar osobisty.
Artystka wielokrotnie podkreslata, ze wraz z bliskim
jej jezykiem abstrakcji geometrycznej tworzy ono
charakter jej pisma - swoisty, jej tylko wtasciwy

i nieredukowalny slad zaréwno mysli, jak i ciata. Dla
Zdunek tak samo wazna jest forma, jak i materia
malarska. Faktura jej obrazow, chropowata, budo-
wana impastami, grubo naktadang farbg, kusi, by
dotkna¢ ptdcien. Artystka steruje percepcja widza,
draznigc nie tylko zmyst wzroku, ale takze receptory
czucia. Jej podej$cie do malarstwa, traktowanie go
jako wartosci samej w sobie, przy catej odmiennosci
poszukiwan formalnych, bliskie jest postawie Leona
Tarasewicza.

W swoich pracach, w tym tez w serii Hommage
a Krasinski Zdunek powraca do jednego z wazniej-
szych i czesto eksplorowanych w dziejach malarstwa
zagadnien, jakim jest perspektywa zbiezna. Artystka
z upodobaniem buduje iluzoryczne wnetrza, zaufki,
ciggnace sie w nieskoczonosc¢ korytarze. Zmagania
z dwoma wymiarami ptétna sytuuijg jej tworczosé
w nurcie studiow malarskich, ktorym poczatek daty
osiggniecia mistrzéw wtoskiego renesansu. Chtod-
ne wyliczenia i rygor matematyki lezg jednak poza
obszarem zainteresowan artystki. Nieskonczonosé
przestrzeni wspotgra u Zdunek z odczuciem me-
lancholii, a atmosfera jej obrazow ma w sobie wiele
z malarstwa metafizycznego.

Odniesienia do tworczosci Edwarda Krasinskie-
go, zwtaszcza bezposrednie nawigzania do spojonej
z zyciem artysty niebieskiej linii, nie sg otwartym,
wynikajacym z relacji mistrz - uczen dialogiem z jego
pracami, a raczej $wiadectwem pokrewienstwa
poszukiwan artystycznych. Obojgu wspdlne jest
utopijne dazenie do uchwycenia nieskoriczonosci.
Pojawiajgca sie wszedzie niebieska linia Krasinskiego
znajduje analogie w perspektywach Zdunek, mate-
rialno$¢ jej ptocien wspodtgra z podkreslang przez ar-
tyste rzeczowoscig tasmy ,ScotchBlue” o szerokosci
19 mm. Zdunek bliska jest tez postawa Krasinskiego:
jego ,zycie w sztuce” ma u niej wymiar przektadania
osobistych doswiadczen na pozornie zimny jezyk
geometrycznej abstrakcji, a zwtaszcza - uciekaja-
cych donikad linii.
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Karolina Zdunek makes her painting very personal.
On more than one occasion, the artist has said

that together with the language of geometrical
abstraction, her art is like her handwriting - specific
only to her, like a permanent trace of both the
thought and the body. For Zdunek painterly form
and painterly matter are equally important. The
texture of her paintings is porous, constructed

with impastos, thick layers of paint. One feels very
tempted to touch the canvas. The artist steers the
viewer's perception, stimulating not only the sense
of sight but also the sensors of touch. She treats
painting as a value in itself. And thus, despite all the
diverse formal explorations, her attitude is close to
that of Leon Tarasewicz.

In her works, including the Hommage a
Krasinski series, Zdunek returns to one of the most
important issues often explored in the history of
painting, namely, linear perspective. The artist
seems to love creating illusory interiors, alleys, or
never ending corridors. Her grappling with the two
dimensions of the canvas situates her art in the
current of painting studies rooted in the achieve-
ments of the Italian Renaissance masters. Cold cal-
culations and mathematical rigour, however, are
outside of the artist’s interests. The infiniteness of
space corresponds to the feeling of melancholy,
while the atmosphere of Zdunek’s images bears
traits of metaphysical painting.

The reference to the art of Edward Krasinski,
in particular direct associations to the blue line, so
very much a part of Krasinski’s life, is not an open
dialogue with his works originating from a master-
-student relationship. It is more due to the affinity of
the artistic explorations of the two artists, for whom
the utopian strive for capturing infinity seems to be
a common goal. The ubiquitous blue line of Krasinski
seems to find an analogy in Zdunek’s perspectives;
the materiality of her canvas corresponds to that
of the 19 mm wide “ScotchBlue”. The attitude of
Krasinski is also close to that of Zdunek: his “life in
art” means for her translating personal experiences
into the seemingly cold language of geometrical
abstractions and, in particular, lines running to
nowhere.

2 obrazy z cyklu

Hommage a Krasinski, 2006
olej na ptotnie, 270 x 190 cm,
40 x40 cm

Prace zakupione przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pigknych

2 paintings from the series
Hommage a Krasinski, 2006
oil on canvas, 270 x 190 cm,
40 x40 cm

Works purchased by
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pigknych

PZ-83/2010, PZ-84/2010



Martin Zet

Na zdjeciach z cyklu Saluto Romano czeski perfor-
mer Martin Zet wchodzi w relacje z rzeczywistoscia,
przyjmujac pozy wspotgrajace z architektura, krajo-
brazem, przyroda i przedmiotami codziennego uzyt-
ku. Niektore z jego pozycji sa wariacjami na temat
tytutowego salutu rzymskiego, gestu pozdrowienia
wywodzonego z tradycji starozytnego Rzymu. Po-
zujgc do zdje¢, ktore jednoczesnie rezyseruje, Zet
w mozliwie najwiekszym stopniu wtapia sie w oto-
czenie: w Dartington, wykonujac najpopularniejsza
dzi$ wersje salutu, powiela utozenie jednej z gatezi
drzewa, zas$ w Helsinkach ktadzie sie na nabrzezu
rzeki Vantaa, nasladujgc ksztatt przycumowanej t6d-
ki. Kazde zdjecie jest opisane poprzez miejsce, date
dzienng i godzine zdarzenia.

Wariacje Zeta na temat gestu wolne sg od bez-
posrednich odniesien ideologicznych, aczkolwiek
kazdy z komunikatow, jakie artysta wysyta poprzez
przybrane pozy, wigze sie z wpisanym w ten gest
postuszenstwem i zalezno$ciami opartymi na wtadzy.
Kluczowe dla przekazu performera jest jego ciato:

z jednej strony dyscyplina, jakiej jest poddawane, tak
by mdgt on dostosowac sie do otoczenia, z drugiej
za$ mozliwos¢ swobodnego wykonywania okreslo-
nych gestow i przybierania poz. Dziatania Zeta cze-
sto odczytywane sg jako metafora funkcjonowania
artysty w systemie komunistycznym, doswiadczen
aksamitnej rewolucji i poszukiwania tozsamosci

W rzeczywistosci poprzewrotowe;.

Zet to uwazny obserwator $wiata, wyczulony
na wszystko, co przeszkadza i wobec czego nalezy
zajg¢ stanowisko. Absurdalne z pozoru wktadanie
gtowy do dziupli, nurkowanie w krzaku réz czy zanu-
rzanie twarzy w btocie jest wiec pytaniem o to, jak
odnosimy sie do rzeczywistosci, o codzienne posta-
wy i zachowania, ktore zawsze majg wymiar etyczny.
Artysta podchodzi do tej kwestii z powaga, ale i wta-
$ciwym mu poczuciem humoru.
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The photographs from the Saluto Romano series
present the Czech performer Martin Zet entering
into a relationship with reality, adopting poses
which are in tune with the architecture, landscape,
nature and objects of daily use. Some of the poses
are variations of the Roman salutation mentioned

in the title, a gesture of greeting associated with
the tradition of ancient Rome. When posing for the
photographs, which he also arranges, Zet tries to
blend in with the environment: in Dartington, when
performing the currently most popular version of
the salute, he imitates the position of one of the tree
branches; and when in Helsinki, he lies down on the
bank of the river Vantaa, imitating the shape of an
anchored boat. Each photograph is described with
the place, date and the hour of the event.

Zet's variations on the theme of the gesture are
free from any ideological references, though each
of the statements that the artist sends by way of
the poses he adopts is connected with the notion
of subservience and dependence on the authority
which is inscribed in such a salute. The key element
in the performer’s message is the body: on the one
hand, it is subject to discipline so as to adapt to
the surroundings; on the other, it has the capacity
of making different gestures and adopting chosen
poses. Zet's actions are often interpreted as a
metaphor of the artist’s functioning in a communist
system, as well as his experience of the Velvet
Revolution and explorations in search of a post-revo-
lutionary identity.

The artist is a vigilant observer of the world,
sensitive to anything which can be disruptive and
which calls for a response. The seemingly absurd
sticking of one’s head into a tree hollow, diving
into a rose bush, or submerging one’s face in mud
is thus a question about how we actually relate to
reality, about our ordinary stances and reactions
which always carry an ethical element. The artist
approaches the issue with seriousness but also with
his specific sense of humour.

4 prace z cyklu

Saluto Romano, 2005:
12:10 22 czerwca 2005
Helsinki, Finlandia;

18:16 18 czerwca 2005 Lahti,
Finlandia;

14:01 9 czerwca 2005
Martinéves, Czechy;

13:17 18 lutego 2005
Dartington, Anglia

wydruki cyfrowe, 60 x 80 cm
1 praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych,

3 prace podarowane
Podlaskiemu Towarzystwu
Zachety Sztuk Pieknych przez
artyste

4 works from the series
Saluto Romano, 2005:
12:10 June 22, 2005
Helsinki, Finland;

18:16 June 18, 2005 Lahti,
Finland;

14:01 June 9, 2005
Martinéves, Czech Republic;
13:17 February 18, 2005
Dartington, UK

digital prints, 60 x 80 cm

1 work purchased by
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych,

3 works donated to Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych by the artist

PZ-25/2006, PZ-28/2006, PZ-29/2006, PZ-30/2006



Artur Zmijewski

o jest film o przypominaniu sobie” - tymi stowami
Artur Zmijewski skomentowat zrealizowane przez
siebie w 2003 r. dokumentalne wideo Nasz Spiewnik.
Jego bohaterowie to starzy Zydzi polskiego pocho-
dzenia, dla ktérych - po traumatycznych przezyciach
Il wojny $wiatowej - nowg ojczyzng stat sie Izrael. Je-
zyk polski byt niegdys ich pierwszym jezykiem, z Pol-
skag wigze sie ich dziecinstwo i mtodos$c¢ - czas, do
ktérego podchodza z sentymentem i wzruszeniem,
a ktory nierzadko jest wypierany z emigracyjnej $wia-
domosci. Artysta poprosit ich o zaspiewanie - ,przy-
pomnienie sobie” - polskich piosenek z tamtych lat.
Niektdrzy z oporem, inni z satysfakcjg, cho¢ nie bez
trudu wydobywali z pamieci melodie, fragmenty
zwrotek i pogubione stowa przedwojennych szla-
gieréw, hymnu narodowego, piesni patriotycznych,
a nawet katolickich piesni religijnych.

W Naszym $piewniku, podobnie jak w wielu in-
nych pracach, Zmijewski uwaznie przyglada sie czto-
wiekowi, jego sferze duchowej i umystowej, scisle
powigzanej z ciatem, najczesciej chorym, kalekim,
starzejgcym sie. Wideo rejestrowane byto w szpitalu
na oddziale geriatrycznym i w klubie seniora. Sta-
rosc, sitg rzeczy obecna na pierwszym planie, stuzy
uwypukleniu innej, zasadniczej dla Zmijewskiego
kwestii: pamietania/zapominania jezyka i kultury.
Artysta pokazuje uporczywe trwanie, a jednoczesnie
powolne zanikanie fragmentu Polski, od kilkudziesie-
ciu lat istniejgcego poza granicami kraju. W Naszym
$piewniku dokonuje sie przedefiniowanie przesztosci
- realia, ktore w Polsce trafity juz do lamusa, w Izra-
elu sg ,mentalng” terazniejszoscig. We wspotczesne;j
$wiadomosci emigrantow wcigz zywa jest ta Polska,
ktérg zapamietali, a ktora - wraz z odchodzgcymi
ludZmi - powoli dobiega konca.

Nasz $piewnik odnosi sie takze do problemu re-
lacji polsko-zydowskich, determinowanych wspaolny-
mi doswiadczeniami historycznymi. Wideo Zmijew-
skiego mimowolnie wkracza w siatke napie¢ miedzy
rozpowszechnionymi stereotypami: antypolonizmem
Zydéw oraz antysemityzmem Polakéw, sktaniajac do
przemyslenia i przewarto$ciowania utartych sgdow.
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“It is a film about recollecting,” said Artur Zmiejewski
when commenting on the documentary video he
had made in 2003. The main characters are old Jews
of Polish descent for whom Israel has become their
new homeland after the traumatic experiences of
World War II. Polish used to be their native tongue,
and Poland was the place of their childhood and
youth - a time to which they return with sentiment
and emotion, a time which is often denied from

the emigrant consciousness. The artist asked these
people to sing - to “recollect” Polish songs from
those times. Some with resistance, others with satis-
faction, but all with problems, dug out the melodies,
verses and lost lyrics of pre-war hits, the national
anthem, patriotic songs, or even Catholic hymns.

As in many other works by Zmijewski, the artist
again carefully examines the human being, the
human spiritual and mental spheres, in close relation
to the human body, which, in his works, is most often
sick, handicapped or old. The video was recorded at
a geriatric ward in a hospital and in a senior citizens’
club. Old age obviously takes centre stage here and
is used to emphasize another issue of paramount
importance for Zmijewski: that of remembering and
forgetting language and culture. The artist shows
the persistent existence, and at the same time the
gradual disappearance of a fragment of Poland
which for the past decades has existed outside of
the country. The past is here redefined - the reality
which has already become outdated in Poland is still
the “mental” present in Israel. In the contemporary
awareness of the emigrants, the Poland which is still
alive is the one they remember and which is slowly
passing away - as are the people.

Our Songbook also refers to the issue of Pol-
ish-Jewish relations, which are predominantly
determined by historical experiences. Zmijewski’s
video thus inadvertently enters the grid of tensions
between the common stereotypes: the anti-Pol-
onism of the Jews and the anti-Semitism of the
Poles, forcing the viewers to rethink and revalue the
enrooted judgments.

Nasz spiewnik, 2003
wideo, 13 min 29 s

Praca zakupiona przez
Podlaskie Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych

Our Songbook, 2003

video, 13 min 29 sec

Work purchased by Podlaskie
Towarzystwo Zachety Sztuk
Pieknych

PZ-5/2005



Piotr Zylinski

Problematyke, ktéra interesuje Piotra Zylinskiego, do-
brze oddaje tytut jednej z jego wystaw - Korzenie*.
Wiekszos$¢ prac artysty skoncentrowana jest bowiem
wokot tozsamosci, jej zrodet i ksztattujgcych jg czyn-
nikéw. Zylinski z duzg doza krytycyzmu przyglada

sie mitowi romantycznemu, uznawanemu za jeden

z fundamentalnych ryséw polskiej mentalnosci.

W ascetycznych, intelektualnie wyrafinowanych
pracach wideo, fotografiach i obiektach analizuje
pompatyczne idee, martyrologie i spetryfikowang
symbolike narodowo-historyczna.

W Trans-Atlantyku Zylinski skupia te kwestie ni-
czym w soczewce. W obreb swoich rozwazan wtacza
tez problem ksztattowania tozsamosci widziany nie
tyle z perspektywy narodu czy spoteczenstwa, ale jed-
nostki. Wideo jest zapisem performance’u, w czasie
ktérego artysta, pijagc wodke, czytat tytutows powiesc
Witolda Gombrowicza. Oprézniana butelka wyzna-
cza uptyw czasu, ktorego odbiciem jest tez ulegajacy
zmianom stan artysty: od homeostazy poprzez pod-
ekscytowanie dochodzi on do kompletnego upojenia.

Zylinski postuzyt sie tekstem, ktérego wydzwiek
mozna uznac za kredo jego poszukiwan. Artysta po-
wtarza przesmiewcze dziatania Gombrowicza, roz-
prawiajgcego sie z tradycja krepujaca indywidualne
wybory, z narzuconymi przez spoteczenstwo normami
zachowan i specyficznie pojetg polskoscig. Upojony
alkoholem wyzwala sie z ,formy”, ucieka od wzorcow
zachowan, traci kontrole nad jezykiem. Wyrafinowana
literatura staje sie w jego wydaniu betkotem. Czytajagc
Trans-Atlantyk, Zylinski wskazuje na aktualnos$é po-
stawionej przez Gombrowicza diagnozy mentalnosci
polskiego spoteczenstwa. Sam jednak nie przyjmuje
postawy przesmiewcy, granica miedzy bohaterem per-
formance’u a podmiotem jego krytyki ulega zatarciu.
Artysta obnaza narodowe mity, wskazuje, ze korzenie
tozsamosci sg w istocie zepsute, ale nie dystansuje sie
wobec nich catkowicie, jest $wiadom, iz zostat przez
nie uksztattowany. Dziatanie Zylinskiego, rozpatrywane
jako gest artystyczny, jest wyrazem sprzeciwu. Samo
czytanie Gombrowicza, ktéremu towarzyszy upijanie
sie, ma jednak w sobie cos z wytykanej przez pisarza
postawy roszczeniowej: narzekania przy chorobliwym
trwaniu w rzeczywistosci narodowego mitu.

*

Korzenie, Galeria Stereo, Poznan, 19 lutego - 21 marca 2010.
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The issues which interest Piotr Zylinski are encap-
sulated in the title of one of his exhibitions, Roots*.
Most of Zylifiski’s works revolve around identity,

its roots and conditions. Zylinski takes up a very
critical perspective on the Romantic myth, which
is considered a fundamental trait of the Polish
mentality. In his ascetic, intellectually sophisticated
videos, photographs and objects, Zylinski explores
bombastic ideas, martyrdom and petrified national
and historical symbols.

Zylinski's work Trans-Atlantyk zooms in on all
these issues. Topics explored here include the
formation of identity from the perspective of an
individual rather than a nation or society. The video
is a recording of a performance in which Zylinski
was reading Witold Gombrowicz's novel Trans-At-
lantyk while drinking vodka. The bottle becoming
empty marks the passage of time, which is also
evident in the progressing condition of the artist:
from homeostasis through excitation to complete
drunkenness.

Zylinski used a text whose message can be
read as the motto for his own quest. Zylinski repeats
Gombrowicz’s ironic gesture ridiculing tradition
which restrains individual choices, socially imposed
norms of behaviour, and a specific understanding of
Polishness. Inebriated, he sheds the “form,” eludes
normative patterns of behaviour, loses control of
speech, turns sophisticated literature into gibberish.
By reading Trans-Atlantyk, Zylinski suggests that
Gombrowicz’s diagnosis of the Polish mind-set
remains valid. Yet, Zylinski himself does not assume
the role of the jester: the border between the
protagonist of the performance and the object of his
criticism is blurred. Zylinski exposes national myths
and implies that the roots of identity are rotten. Yet,
he does not completely distance himself from them
as he is aware that they have shaped him. Zylinski's
action as an artistic gesture is an expression of
opposition. However, his reading of Gombrowicz's
fiction when getting drunk is not much different
from the “I want it all” attitude criticised by the
writer: complaining while persistently holding on to
national myths.

* Roots, Galeria Stereo, Poznan, February 19 - March 21, 2010.
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ticular venue and the collection catalogue are
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Izabela Kopania records in the introduction, must
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the viewer. If the collection is a kind of mirror re-
flecting society, then the viewers will see in it
their own problems, while the catalogue provides
a guidebook to this society.
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