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WPROWADZENIE

Punktem wyjscia wystawy Duby smalone s3 prace
artystek, ktore badajg wtasne wiejskie korzenie i ich
relacje z modernizacja. Myslac o swoich dziadkach

i pradziadkach, pytaja o konsekwencje elektryfikacji
wsi czy kolektywizaciji i uprzemystowienia rolnictwa.
Przygladajgc sig historii swoich bab¢, zadajg pytania
o0 emancypacje kobiet na wsiach Europy Srodkowej

i 0 historie awansu spotecznego w Polskiej Rzecz-
pospolitej Ludowej. Niektore cofajg sie dalej, domy-
Slajgc sie loséw swoich praprababek i ich przodkdéw
— ludzkich maszyn systemu panszczyznianego.

Wyrastajace z tych korzeni prace wystawione sg na
dziatanie wspotczesnych kryzyséw. Na historie
modernizacji wsi, splecione z losami ich wiasnych
rodzin, artystki patrzg przez pryzmat katastrofy
klimatycznej, zmierzchu kapitalistycznego porzadku,
niedokonczonej modernizacji rodzinnych miejsco-
wosSci i przyspieszonego rozwoju technologii stuzg-
cych gtéwnie najbardziej uprzywilejowanym czton-
kom spoteczenstwa. Cierpliwie pielegnujg jednak
alternatywne wizje. Takie, w jakich relacje miedzy
cztowiekiem, naturg i technologig nie sg hierarchiczne
i nie podporzadkowujg sie imperatywom zysku

i rozwoju.

W budynku dawnej elektrowni w Biatymstoku wspol-
nie budujemy swiat zawieszony miedzy fikcjg a rze-
czywistoscig. Surrealistyczny, posthumanistyczny,
inspirowany przednowoczesnymi wierzeniami,
powiesciami science fiction i alternatywnymi obiega-
mi wiedzy. Swiat zamieszkany przez hybrydyczne
istoty, w ktorym niezbedne technologie sadzi sie

i obserwuje, jak rosng. Mamy nadzieje, ze bedzie to
miejsce wytchnienia takze dla odwiedzajgcych nas
gosci.

INTRODUCTION

The starting point of the exhibition Duby smalone
[Fiddlesticks] is the work of artists who explore their
own rural roots and their relationship to moderniza-
tion. Thinking of their grandparents and great-grand-
parents, they ask about the consequences of rural
electrification, collectivization and industrialization of
agriculture. Looking at the history of their grand-
mothers, they ask questions about the emancipation
of women in the villages of Central Europe and the
history of social advancement in the Polish People’s
Republic. Some go further back;, speculating on

the fate of their great-grandmothers and their ances-
tors—the human machines of the serfdom system.

The works rising from these roots are exposed to
contemporary crises. The artists look at the stories
of rural modernization, intertwined with the fates

of their families, through the lens of climate catastro-
phe, the twilight of the capitalist order, the unfin-
ished-modernization of their family villages and the
accelerated development of technologies serving
mainly the most privileged members of society.
However, they patiently nurture alternative visions.
Ones in which the relationship between man, nature
and technology is not hierarchical and not subordi-
nated to the imperatives of profit or economic
growth.

In the building of a former power plant in Biatystok,
together we build a world suspended between
fiction and reality. Surreal, post-humanist, inspired by
pre-modern beliefs, science-fiction novels and
alternative circuits of knowledge. A world inhabited
by hybrid beings, where the necessary technologies
are planted and their growth watched. We hope it
will be a place of respite for our visitors.
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KATARZYNA

ROZNIAK-
SZABELSKA
puBY SMALONE

MARTINA,
AGNIESZKA | ANNA

Anna Hulaéova, rzezbiarka, urodzita sie w 1984 roku
w Czechostowacji. Dorastata w Kasejovicach koto
Blatnej, spedzajgc czas w znajdujgcej sie na ziemi
jej dziadka cegielni lub pracujgc wraz z rodzenstwem
w polu. Agnieszka Polska, twérczyni prac wideo,
przyszta na swiat rok pozniej w Lublinie. Jej rodzina
Z obu stron pochodzi z lubelskiej wsi, jednak we
wczesnym PRL dziadek i babcie artystki wykorzystaty
oferowang przez panstwo szanse na zdobycie
wyksztatcenia i awans spoteczny. W podobnym
czasie w Czechostowacji rodzina Anny przezywata
brutalny, realizowany na wzoér sowiecki proces kolek-
tywizacji wsi, a babcia meza Martiny Smutnej
(malarki urodzonej w Czechostowacji w roku 1989)
postanowita wstgpi¢ do lokalnej Rolniczej Spotdzielni
Produkcyjnej (JZD) - jednej z nowych form organi-
zacji pracy na roli. Martina, Agnieszka i Anna wspot-
tworza pierwszg czes¢ wystawy, czerpigc ze sple-
cionych z losami swoich rodzin historii modernizacji,
uprzemystowienia i elektryfikacji wsi czy awansu
klasowego i emancypaciji wiejskich kobiet.

(ZESC PIERWSZA

Jadalne, Piekne i Nieujarzmione wydajg sie prze-
chadza¢ po monumentalnej postindustrialnej hali.
Jadalna to pszenica wyemancypowana spod impera-
tywu uzytecznosci i rezimu uprawy przemystowe;.
Jak pozostate z trzech monstrualnych postaci sunie
ona po posadzce dzieki ptasko rozchodzgcym sie
korzeniom. Porosniety kolcami Nieujarzmiony tylko
troche ustepuje jej wzrostem. Zostat tak nazwany
na czes¢ ostu, ktéry prowadzac partyzancki zywot
na obrzezach pdl, nigdy nie dopuscit do tego, by
stac sie ludzkim zasobem. Z kolei Pigkny nosi imig
nawigzujgce do zonkila, petnigcego w ludzkich
ogrodach role ozdoby. Z zatozonymi za plecy zielo-
nymi pedami spokojnie przyglada sie usytuowanym
ponizej obiektom. We troje, gérujac nad ludzkimi
gtowami, przypominajg pasterzy lub ogrodnikéw
dogladajacych tego, co znajduje sie pomiedzy nimi.
Przywodzg na mysl| rezultat apokaliptycznej mutaciji

albo przedstawicieli obcej cywilizacji wprowadzajacej
na Ziemi nowy, oparty na innym systemie wartosci
porzadek. Jak Oankali — pozaziemskie istoty opisane
pod koniec lat 80. w trylogii science fiction Octavii
Butler Xenogenesis.

Znajdujgce sie pomiedzy nimi betonowe obiekty
mogtyby by¢ porzuconymi na polu silnikami — cze-
Sciami ciggnikéw lub kombajnéw - ale w ich ksztat-
cie jest cos niecodziennego. Obte organiczne formy
sugeruja, ze wyrosty raczej, niz zostaty zbudowane.
Przypominajg w tym wytwory biotechnologii, jaka
operowali bohaterowie powiesci Butler. Oankali
uzywali zywej materii tak, jak ludzie uzywajg maszyn,
nie rozdzielajgc ekologii i technologii. Ich statki
kosmiczne byty zywymi, rosngcymi organizmami,

z ,uktadem krazenia” karmigcym znajdujgce sie na
nich istoty i przetwarzajgcym wszelkie odpady.
Kiedy przyjrzymy sie ,maszynom” z bliska, zauwa-
zymy, ze i one goszczg w swoich betonowych
ciatach rdzne formy zycia: jaja, nasiona i ktosy. Przez
otwory w litej strukturze rzezb wydostajg sie, wyko-
nane z kontrastujgcej z betonem ceramiki, organiczne
=ptyny” i roznego rodzaju czutki lub wypustki.
Wreszcie schronienie znajdujg tam mate antropomor-
ficzne osty, ktosy pszenicy i zonkile — miniatury
trzech postaci gérujacych nad catg kompozycja.

Xenogenesis Butler opowiada o nadejsciu nowej,
postludzkiej ery, w ktorej ludzie, aby przetrwac,
wspotewoluuja z istotami pozaziemskimi. Mozna by
pomyslec, ze Jadalne, Piekne i Nieujarzmione to
wizja efektu takiej mutacji — stanowigcej nadzieje na
postludzka przysztos¢, w ktdrej mamy szanse uczyc
sie niehierarchicznych sposobow bycia w swiecie.
Przysztos¢ zacierajgca granice nie tylko pomiedzy
technologig i organicznoscig, ale pomiedzy ludzkim
i nie-ludzkim.

Jednak futurystyczna wizja Anny Hula€¢ovej wyrasta
z historii, realnosci i krajobrazu czechostowackiej,

a pozniej czeskiej prowincji. Punktem wyijscia jest tu
powigzany z przymusowg kolektywizacjg proces
uprzemystowienia rolnictwa po Il wojnie Swiatowej,
przeprowadzany na wzor sowiecki (w roznym zakresie
réwniez w innych krajach Europy Srodkowo-Wschod-
niej) — i idgcy w parze z wielkim planem Stalina na
rzecz transformaciji natury. Indywidualne uprawy
taczono wéwczas w wielkie gospodarstwa rolne
oparte na monokulturach, intensywnym stosowaniu
sztucznych nawozdw, pestycydow i ciezkiego sprze-
tu napedzanego ropa naftowa. Celem byto zwieksze-
nie wydajnosci i produktywnosci, a konsekwencjami
— degradacja i erozja gleby oraz zanieczyszczenie
powietrza. Po aksamitnej rewolucji (1989) czechosto-
wackie gospodarstwa panstwowe w zostaty w cato-
Sci sprywatyzowane i staty sie czescig globalnych
tancuchéw produkcji zywnosci, opartych
na logice zysku i dalszej eksploataciji sro- 5
dowiska naturalnego.



HulaCova siega do swojej trudnej historii rodzinnej,
patrzac na nig z perspektywy wspotczesnej katastrofy
ekologicznej. kaczy nawigzania do sztuki socreali-
stycznej i socmodernistycznej, entuzjastycznie
odnoszacej sie do modernizacji, z motywami sur-
realistycznymi, ktére z kolei wchodzg w dyskusje

Z narracjami racjonalnymi i technoentuzjastycznymi.
Betonowy relief — ostatni z elementéw instalacji —
przedstawia pole, do ktérego zblizajg sie trzy rozpy-
lajgce chemikalia maszyny. Z lewej strony znajdujg
sie przedstawione tytem do odbiorcy, jakby zrosniete
gtowami dtugowtose postaci, odnoszace sie by¢
moze do kwestii kolektywizacji wsi i emancypacji
wiejskich kobiet. Po przeciwnej stronie réwne bruzdy
zaoranej ziemi splatajg sie w dziewczecy warkocz,
po ktory siega zakornczona pazurami zwierzeca
tapa. To jakby nawigzanie do bardziej zréwnowazo-
nych, przednowoczesnych metod uprawy ziemi

i odmiennych relacji z innymi gatunkami. Ten krajo-
braz od swiata z Xenogenesis odrdznia jeszcze
jeden istotny fakt — brak w nim przedstawier kosmi-
tow. Na betonowym reliefie znajdziemy wprawdzie
przypominajaca wizerunki kosmitéw ceramiczng
pszczote i narysowane otéwkiem tariczace w kregu
zboze, ale hybrydyczni bohaterowie ztozeni sg
wytgcznie z elementéw maszyn rolniczych, ludzi,
owadow i roslin wystepujacych na znanej artystce
wsi. Znajdujemy sie raczej wewnatrz fantazji na
temat przysziej ewolucji tego, co znajome, niz wy-
obrazonej wizyty istot pozaziemskich.

Kim w tym swiecie sag kobiety przedstawione obok,
na malarskich portretach Martiny Smutnej? Byc
moze to matronki i przodkinie przysztego hybry-
dycznego rodu, opowiadajgce potomkom historie

o przesztosci. Emancypacije nie-ludzkich istot w rolni-
czym krajobrazie poprzedza¢ musiata emancypacja
wiejskich kobiet z patriarchalnych struktur spotecz-
nych. Historia modernizacji wsi, brutalna wobec
natury i duzej czesci chtopow, wigzata sie przeciez
takze z podwazeniem tradycyjnych stosunkow
miedzy kobietami i mezczyznami czy poszerzeniem
mozliwosci zawodowych wiejskich kobiet. W Czecho-
stowaciji jedna z nich byta babcia meza Martiny
Smutnej. Uznajgc ten emancypacyjny aspekt proce-
su modernizacji wsi i historii wtasnej rodziny, artystka
podejmuje probe odzyskania socrealistycznych
przedstawien wspierajacych nowy porzadek spotecz-
ny. Malarstwo socrealistyczne odwracato patriar-
chalne konwencje obrazowania, jednak realizujgc
odgornie okreslong polityke kulturalng, tracito mozli-
wos¢ przedstawiania autentycznych doswiadczen
emancypaciji i awansu spotecznego naszych bab¢.
By¢ moze dlatego na czerpigcych z socrealistycznej
estetyki wielkoformatowych ptétnach z 2018 roku,
Woman with Hay (Kobieta ze snopem) oraz Woman
with Spade (Kobieta z fopatg), artystka postanowita
pozbawic¢ postaci rysow twarzy. Wracajgc do

tych samych motywéw w ramach wystawy ,,Duby
smalone”, Smutna podjeta innag decyzje.

Nowe prace to mniejsze, wykonane pastelami por-
trety kobiet o zmeczonych oczach i zacisnietych
wargach, ukazane na tle wzbijajgcych kieby kurzu
traktorow (Harvest 1, Harvest 2 — Zniwa 1, Zniwa 2).
Postaci zdajg sie ucielesnia¢ trudng, naznaczong
ciezka fizyczng praca droge do awansu spofecznego
naszych pochodzgcych ze wsi bab¢. Przeciwwage
dla tych trudnosci stanowig obrazy wzajemnego
wsparcia udzielanego sobie przez wiejskie spotecz-
nosci kobiece (Break — Przerwa). Scena przedsta-
wiajgca osoby zebrane wokét wielkiego kota ciggnika
mogtaby znalez¢ sie na plakacie propagujacym
oficjalng organizacje dziewczat wiejskich. Nie nalezy
bowiem zapominac, ze oferujgc kobietom mozliwosc
awansu, panstwa realnego socjalizmu oczekiwaty
od nich zaangazowania w procesy uprzemystowienia
rolnictwa. Na ostatnim obrazie (Love Story) koto
traktora zastepuje gtowe jednej z postaci. By¢ moze
to juz hybrydyczna istota z przysztosci, w ktorej
ostatecznie zatarte zostaty granice miedzy ludzmi,
naturg i technologia.

Ich zacieranie jest tez jednym z motywéw pracy wideo
Agnieszki Polskiej. Plan Tysiacletni nawigzuje do
historii elektryfikacji obszaréw wiejskich w Polsce
zaraz po Il wojnie swiatowej. Elektrycznos¢ zostata
przedstawiona jako fascynujgca sita natury, spleciona
Z ludzkimi historiami. W wykreowanym przez artystke
Swiecie ogniki unoszg sie nad gtowami ludzkich
bohateréw i zwierzat, sugerujac koegzystencje ludzi,
natury i sieci energetycznej jako catosci — jednej
struktury nierozrézniajgcej tego, co sztuczne, od
tego, co naturalne. Jak pisat Jakub Majmurek, ,elek-
tryfikacja nie jest w wideo Polskiej aktem podboju
natury — raczej »podpiecia« sie do tworzonych przez
nig przeptywoéw energii”. Elektrycznos¢ stanowi tu
rodzaj magii. Natalia Sielewicz okresla taki gatunek
twérczosci mianem socrealizmu magicznego,

a Majmurek zauwaza, ze moze ,kazda naprawde
radykalna rewolucja technologiczna jest w jakims
sensie nadrealna, znoszac na chwile granice miedzy
magig a technika, jawg a snem, marzeniami i rze-
czywistoscig”. Nie bez powodu wracamy do niej
dzisiaj, poszukujac innych sposobéw budowania
relacji ze Swiatem natury i technologii.

Ludzcy bohaterowie funkcjonujacy w tej skompliko-
wanej strukturze maja jednak ponownie realna,
bliskag artystce genealogie. Znajduja sie w lesie na
Lubelszczyznie. Historia dzieje sie rownolegle na
dwodch ekranach, przedstawiajgc perspektywe
dwéch par bohateréw. Inzynier i inzynierka planuja
elektryfikacje Stasin, weryfikujgc w terenie centralne
plany. Ona opowiada o swojej rodzinnej wsi, z ktorej
wyjechata, otrzymujac mozliwos¢ awansu spotecz-
nego. Tak samo jak babcia Agnieszki Polskiej, ma
na imige Wiktoria. Druga para bohaterow to partyzan-
ci antykomunistycznego podziemia. Jedni
i drudzy wyobrazajg sobie nadchodzgcag 6
rewolucje technologiczng, a ich marzenia



wydajg sie petne zaréwno nadziei, jak i leku przed
nowym switem, ktéry nigdy juz nie zgasnie.

PRACE W (ZEST
PIERWSZE )

Anna Hulaéova, Jedly, Krasny, Nezkrotny | Edible, Beautiful,
Untamed, 2022

instalacja z 7 elementéw: 3 rzezby z betonu i ceramiki, 125 x 80 x 103;
145 x 75 x 122; 150 x 75 x 132 cm; 3 rzezby z drewna, metalu

i masy hydroizolacyjnej z piaskiem, 244 x 110 x 120; 238 x 100 x 130;
260 x 100 x 130 cm; relief (beton, ceramika szkliwiona, rysunek
grafitem na blasze, lakierowany), 100 x 150 x 15 cm

Dzieki uprzejmosci artystki i galerii hunt kastner w Pradze

Martina Drozd Smutna, Woman with Hay, 2018
olej na ptétnie, 145 x 115 cm

Martina Drozd Smutna, Woman with Spade, 2018
olej na ptétnie, 145 x 115 cm

Martina Drozd Smutna, Harvest 1, 2023
pastele na papierze, 32 x 25 cm

Martina Drozd Smutna, Harvest 2, 2023
pastele na papierze, 32 x 25 cm

Martina Drozd Smutna, Break, 2023
pastele na papierze, 32 x 25 cm

Martina Drozd Smutna, Love Story, 2023
olej na ptétnie, 50 x 40 cm

Agnieszka Polska, Plan Tysiacletni, 2021

wideo dwukanatowe, 28"

Kolekcja Il Galerii Arsenat w Biatymstoku. Praca zakupiona przez
Galerige Arsenat w 2021 r.

Zrealizowano ze srodkéw budzetu Miasta Biategostoku

74, KAROL
| KASIA

Iza Tarasewicz pochodzi z Podlasia. Urodzita sig
w roku 1981 i wychowata we wsi Kolonia Koplany
pod Biatymstokiem. Podobnie jak Anna Hulacova,
w dziecinstwie duzo czasu spedzata w mieszczacej
sie we wsi cegielni, a mieszkata w wielopokolenio-
wym domu z niewielkim gospodarstwem. Zostata
rzezbiarkg. Karol Palczak, malarz urodzony w 1987
roku, pochodzi ze wsi Krzywcza na Podkarpaciu.
Oboje po studiach wrécili do swoich rodzinnych
miejscowosci, w ktorych zyja i tworzg. W pracach
prezentowanych w drugiej czesci wystawy cofaja sie
w odleglejszg przesztosc, dociekajg historii swoich
przodkow kilka pokolen wstecz, nawigzuja do ludo-
wych zwyczajow oraz przygladajg historiom moder-
nizacji i przyspieszonego rozwoju technologicznego
z perspektywy miejsc, w ktérych zyja. Ich pracom
towarzyszy dziatanie Kasi Hertz — mieszkajacej

w Biatowiezy artystki, ktorej rodzina pochodzi z Lidy
na terenie dzisiejszej Biatorusi. Realizowany we
wspotpracy z osobami z Biategostoku performans
czerpie inspiracje z lokalnych rytuatow.

(ZESC DRUGA

Przestrzen wypetniajg monumentalne i jednoczesnie
misterne instalacje rzezbiarskie. Ich motywem
przewodnim sa dfonie — dziesigtki, setki dfoni. Wyko-
nane ze stali i mosigdzu, nawigzujg do form maszyn
rolniczych takich jak zgrabiarki. Przypominajg tez

0 czasach sprzed modernizacji wsi — 0 niezmecha-
nizowanym swiecie, w ktérym wszystko robiono
wtasnorecznie. Do kogo nalezaty te rece? W 1832
roku hrabia Zygmunt Krasinski mowit: ,nasi chtopi to
maszyny”. Ludzkie maszyny, te ,,oddychajgce narze-
dzia”, nie mogty odmowic¢ pracy. ,,Stuzy¢ trzeba byto
cafg osobg”. Jak pisze Kacper Pobtocki, chociaz
~ten, kto chciat zademonstrowac, ze jest wielkim
panem, chwalit sie — mam tyle i tyle tysiecy dusz [.. ],
to nie o dusze, tylko o ciata chodzito”. A przede
wszystkim o rece.

Drugim elementem splatajgcym sie z motywem dtoni,
powtarzajacym sie i powracajgcym w kolejnych
pracach, jest zboze. Wedtug Pobtockiego ,,z tego,
w jaki sposob produkuje sie zywnosg¢, bierze sie
reszta porzadku spotecznego. Zboze mozna dtugo
przechowywag, transportowac na duze odlegtosci,
a okres zbiorow jest wyodrebniony i stosunkowo
krotki”. Badacz przekonuje, ze wokot takich roslin
tatwiej zorganizowac catoroczny kierat pracy. ,,Dawne
panstwo klasowe sprowadzato sie praktycznie do
jednej funkciji — wielkiego spichlerza. Zajmowato sie
redystrybucja zywnosci uprawianej przez zniewolong
ludnosc¢ osiadtg: zabieraniu jednym, dawaniu
drugim”. Zboze w rzezbiarskich instalacjach lzy
Tarasewicz jest jeszcze zielone. Artystka dopiero
zebrata je w Koplanach, swojej rodzinnej wsi, w ktorej
przez trzysta lat miescit sie folwark. Jest wyrwane

z korzeniami — jak mowi artystka, wykorzenione — bo
takie sg wspotczesne przemystowe uprawy, na kto-
rych prézno szukac lokalnych gatunkow.

Centralne miejsce w tej czesci wystawy zajmuje
instalacja przedstawiajgca stary woéz drabiniasty
wypetniony ,kilkoma pokoleniami” dtoni, ktére pro-
buja piac sie jedne po drugich. Jakby staraty sie
dosiegng¢ wznoszacego sie nad nimi satelity —
,nowego swiata zasilanego panelami stonecznymi”.
Przedstawienia dtoni przyjmujg tu najbardziej
sugestywnag forme, przypominajgc petzajgce czesci
ciat zywych trupéw. Ludowe upiory stajg sie metaforg
pozbawionych godnego zycia panszczyzniakow.
Zgodnie z intencjg artystki praca Ruins and Promises
to réwniez odniesienie do wspotczesnych megalo-
manskich préb podboju kosmosu przez miliarderdw,
widzianych z perspektywy mieszkanki podlaskiej
wsi. Wskazuje na ciggtos¢ opartego na wyzysku
systemu organizaciji ludzkiej pracy.

Po drugiej stronie hali trzy mate obrazy olej-
ne przedstawiajg hiperrealistycznie te sama



zarOwke, zwisajgca z sufitu pomieszczenia gospo-
darczego w Krzywczy. Efekt wielkiej rewoluciji tech-
nologicznej, o ktoérej marzyli bohaterowie filmu
Polskiej. Z sufitu ptatami odpada tynk, a zaréwka
wydaje sie ledwo rozjasnia¢ ciemnosc, podtaczona
prowizorycznie do gotego kabla. Karol Palczak
maluje niemal wytgcznie swoja rodzinng wies. Pod-
karpacka Krzywcza to dzisiaj jedna z najbiedniej-
szych gmin wiejskich w Polsce. Obrazy pokazujgce
najblizsze otoczenie artysty stajg sie dokumentacijg
niedokonczonej modernizacji peryferii. Wraz z praca
Tarasewicz mogg zwracac¢ uwage na wiadze wynika-
jaca z dostepu do infrastruktury i wykluczenie spo-
wodowane jego brakiem. Podkreslaja wage pytania
pojawiajgcego sie w Planie Tysigcletnim: ,Ktore
grupy spoteczne i instytucje kontrolujg technologie
i narzucaja ramy zycia zbiorowego?”.

Wspinajgce sie dtonie w centralnej instalacji Tarase-
wicz korzystajg z nieopisanej wczesniej podpory —
kilkunastu kos umieszczonych w tylnej czesci wozu.
Kosy, stuzgce w razie potrzeby jako bron, symbolizu-
ja liczne bunty chtopskie. Podobno mieszkajgcy na
trudno dostepnych podlaskich bagnach chtopi ucho-
dzili za ,,pryncypialnych buntownikéw catej Rzecz-
pospolitej”. Jednak otwarte bunty zbrojne, jak pisze
Pobtocki, stanowity domene mezczyzn. Kobiety
korzystaty ze srodkéw niewymagajacych konfrontacji.
»Najgrozniejszg bronig bezbronnych w milczace;j
wojnie z panstwem byto podpalenie”. Znamienne, ze
dzis to artystka siega po mocne nawigzanie do
zbrojnego buntu, a ptongce przedmioty sg tematem
kolejnych obrazéw Palczaka. Na dwoch z nich palg
sie kukty odsytajgce do ludowego zwyczaju topienia
marzanny. Na trzecim w ogniu i ktebach dymu stoi
wrak auta.

Rytuaty charakteryzujg sie niezmiennoscia, sg po-
wtarzane przez dziesigtki lub setki lat, tracac czasem
pierwotny kontekst. U Palczaka ptongcej kukle
towarzyszy mezczyzna o imieniu Czesiek. Wiaderko
z marketu budowlanego jednoznacznie sytuuje
scene w terazniejszosci. By¢ moze obraz ten jest
wyrazem tesknoty za czasem wyznaczanym przez
cyklicznos$¢ por roku - kiedy topienie marzanny miato
przywota¢ wiosne. Moze Wypalone auto nadaje
temu rytuatowi nowy wymiar. W podobny sposob
lokalne obrzedy splatajg sie ze wspotczesnoscia
dzieki osobom zaproszonym przez Kasie Hertz do
wspolnego dziatania w przestrzeni galerii. Porusza-
jace sie miedzy przeszitoscia a terazniejszoscia
szeptuchy staja sie postaciami z uniwersum interne-
towych trolli i cyberelféw, starajgc sie za pomoca
zwyczajow inspirowanych podlaskimi oddzieli¢
prawde od fake newséw. Tworzgc wspoélny poemat,
uzywaja lokalnych rytuatéw zaklinania, ,odklinajac”
poetyke internetowego jezyka.

Do cyklicznosci czasu oraz rytmu monotonnej, ale
wspolnotowej pracy na wsi odnosza sie tez Looped

Processions — trzy zawieszone w przestrzeni kregi
wzorowane na ludowych dekoracjach (tzw. pajg-
kach), ozdobione zbozem i obiektami w formie dtoni.
Zamknieta w kregach cykliczno$¢ nawigzuje takze
do ludowego mazurka i jego transowych powtérzen.
Taneczne ruchy odzwierciedlajgce rytm pracy stano-
wity niegdys dla zniewolonych chtopow sposob
odreagowywania traumy panszczyznianego zycia

i zyskania przestrzeni wolnej ekspresji. Kregi w inter-
pretacji Tarasewicz stanowig tez nadzieje na regene-
racyjne moce ziemi, przetrwanie oraz cykliczne
odradzanie sie zycia i kolektywnosci po przewidywa-
nym upadku wspotczesnej agroekonomii.

PRACE W (ZEST
DRUGIE )

Iza Tarasewicz, Looped Processions IV, 2022

stal oksydowana, mosiadz, pszenica, drut, 3 elementy, kazdy 129 x
129 x 10.cm

Iza Tarasewicz, Ruins and Promises, 2022

stal oksydowana, farba, drut stalowy, 410 x 250 x 295 cm

Iza Tarasewicz, Cluster of Contingencies IV, 2022

stal, wymiary zmienne; statyw, 15 x 250 x 15 cm

Prace lzy Tarasewicz dzieki uprzejmosci artystki oraz Gunia Nowik
Gallery

Karol Palczak, Swiecaca zarowka 1, 2022

olej na ptycie kompozytowej aluminiowej naklejonej na sklejke, 12 x 12 cm
Kolekcja Magdaleny Debskiej i tukasza Kosmali

Karol Palczak, S'wiecaca zarowka 2, 2022

olej na ptycie kompozytowej aluminiowej naklejonej na sklejke, 12,5
x 15,5 cm

Kolekcja Magdaleny Debskiej i tukasza Kosmali

Karol Palczak, Zaréwka w nocy, 2022

olej na ptycie kompozytowej naklejonej na sklejke, 13,5 x 15,5 cm
Kolekcja Magdaleny Debskiej i tukasza Kosmali

Karol Palczak, Wypalone auto, 2021

olej na blasze aluminiowej, 77 x 51 cm

Kolekcja Rafata Milczarka

Karol Palczak, Pfonaca kukta pod drzewem, 2022

olej na blasze ocynkowanej naklejonej na sklejke, 89,5 x 52 cm
Kolekcja Simulart

Karol Palczak, Czesiek i kukta, 2022

olej na blasze ocynkowanej naklejonej na ptyte MDF, 53,3 x 28,3 cm
Kolekcja Wojciecha Bojanowskiego

Kasia Hertz, Anielskie siostry jasnowidzki, 2023

dziatanie performatywne

wspotpraca: Sara Julia Pons, Michat Lukaszuk, Dorota Michalak,
Agnieszka R6z Rozynski, Ola Zieliniska, Natasza Topor

AGNIESZKA
| EGLE

Agnieszka Brzezanska (ur. 1972) wychowywata
sie w domu swoich dziadkéw w Mtawie, przy ulicy
stanowigcej niegdys oddzielng wies. Dziadek artystki
pracowat przy jej elektryfikacji, ale Agnieszka zafa-
scynowana jest obiektami, rytuatami i zapomniana
ludowg wiedza ziemi rodzinnej pochodzgcymi z epok
poprzedzajgcych okres modernizacji. 8

W ostatniej czesci wystawy jej prace prezen-
towane sg wraz z praca wideo litewskiej



artystki Eglé Budvytyté (ur. 1982), zrealizowana

w Parku Narodowym Mierzei Kuronskiej. Obie artystki
poszukujg sposobdéw przekraczania antropocen-
trycznych hierarchii, innych relacji z ziemia i oferuja
gosciom przestrzenie wypoczynku.

(ZESC TRZECH

Rozbtyski stoneczne sg wywotywane nagtym wydzie-
leniem sie w atmosferze Storica ogromnych ilosci
energii. Jesli sg wystarczajgco silne i skierowane

w strone Ziemi, mogg wywotywac awarie sieci ener-
getycznych. Przedstawiajgcy je wielkoformatowy
obraz géruje nad kolejng salg wystawy. Wprowadza
do niej atmosfere niepokoju, przypominajac tez —
inaczej niz symbolizujacy podboje kosmosu satelita
Tarasewicz — 0 naszej zaleznosci od innych planet

i gwiazd i miejscu, jakie faktycznie zajmujemy we
wszechswiecie. Szczegdlnie ze zestawiony jest

z malenika na jego tle kulg ziemska. Obserwacja nieba
przypomina ponownie o ruchach ciat niebieskich

i wynikajgcym z nich czasie naturalnym, do ktérego
Agnieszka Brzezanska postuluje powrécic. Juz
na klatce schodowej mieni si¢ powtarzany przez nig
slogan: Change Your Calendar. Change Your Mind.
Change Your Government.

Bedaca czescig instalacji kula ziemska podtrzymy-
wana jest przez jedna z kilku ktebigcych sie na
waskim kubiku postaci. Przodki to ceramiczne figurki
o obtych ksztattach i wielu rozchodzacych sie

w rozne strony, niczym czutki, gtowach. Te usmiech-
niete amorficzne istoty stanowig metafore wspoinej
materii, z ktérej sktada sie wszystko. Odsytaja tez
do amerykanskiej biolozki Lynn Margulis i jej teorii
symbiozy jako sity sprawczej ewolucji. Margulis
sprzeciwiata sie poglagdom na ewolucje zorientowa-
nym na konkurencje, podkreslajgc znaczenie sym-
biotycznych lub kooperacyjnych relacji miedzy
gatunkami. Brzezanska szuka tez zwigzkéw ludzi

z ziemig wsrod archeologicznych znalezisk na terenie
wspotczesnej Polski. W serii Ziemia rodzinna
tworzy inspirowane nimi wazy i ceramiczne obiekty
zdobione ksztattami ludzkich piersi i stop. Moga
one stanowi¢ odniesienie do czasu, w ktérym ludzie
postrzegali sie jeszcze jako czes¢ natury.

Brzezanska interesuje sie tez zielarstwem — w prze-
sztosci specjalistyczng wiedzg, wsrdd wtoscian
czesto zaliczang do czaréw i przekazywana z poko-
lenia na pokolenie. Wiedzg, ktéra mogta stanowic
narzedzie oporu: obok podpalen kobiety jako bron
przeciw panom wybieraty czesto trucizne. Ale przede
wszystkim wiedzg stuzaca leczeniu, zaréwno z cho-
réb fizycznych, jak nerwowych i psychicznych,
wynikajgcych z ciezkiego przewlektego stresu,

w jakim zyli chtopi panszczyzniani. Pobtocki twierdzi,
ze kazda epoka ma swojg chorobe. W parnszczyz-

nianej Polsce, gdzie nie styszano o depresiji, byt nig
kottun. Depresja jest chorobg wspdtczesnego kapi-
talizmu. Artystka zaprasza do odpoczynku na sto-
mianych siedzeniach w przyjemnej, otoczonej tkani-
nami w kolorach ziemi przestrzeni, oferujgc napar
ze stomy owsianej (wypetniajgcy tez czes¢ prezen-
towanych tu ceramicznych naczyn), stosowany

do dzisiaj przy ostabieniu nerwowym i wyczerpaniu
wynikajgcym ze stresu i depresji wtasnie.

W sgsiadujgcej z instalacjg Brzezanskiej sali pro-
jekcyjnej prezentowana jest praca wideo Eglé
Budvytyté Songs from the Compost: Mutating
Bodies, Imploding Stars (Piesni z kompostu.
Mutujgce ciata, implodujgce gwiazdy). Pracujgc gtow-
nie na przecigciu poezji i performansu, litewska
artystka przedstawia wzajemne przenikanie sie
ludzkich ciat i Srodowiska, w ktérym zyja. Splatana
grupa niebinarnych performeréw przemierza poros-
niete mchem sosnowe lasy i nadmorskie wydmy.
Poruszajg sie razem, jako choreograficzna catosc,
zmieniajgc ksztatty i przesuwajgc sie — czasem jak
kraby — po podtozu. Ciagnieci ku ziemi, przybieraja
czesto pozycje horyzontalne. Podwazajg ludzka
wertykalnos¢ i dominacje nad otoczeniem, raczej
rozwijajgc ludzkie sylwetki w krajobrazie, kiedy
poruszajg sie wzdtuz wydm i wody. Zdajag sie by¢
w stanie ciggtej metamorfozy.

Hipnotyzujgca muzyka towarzyszy utworowi poetyc-
kiemu przekazujgcemu pragnienia przybierajgcej
rozne ksztatty, pfci, gtosy i nie-ludzkie wcielenia istoty.
W jednym momencie na imi¢ jej meduza, w innym
staje sie kamieniem. Podobno ,,w zamierzchtych
czasach ludzie byli przekonani, ze swiat, czy to ludzki,
czy nieludzki, sktada sie wytgcznie z czujacych

istot. Nie istniaty przedmioty we wspotczesnym tego
stowa znaczeniu. Nawet kamienia nie uznawano za
bierng, niemg, bezosobowa rzecz. Echo tego podej-
$cia mozna byto spotkac na polskiej wsi jeszcze

w wieku XX, na przyktad w stwierdzeniach typu
»kiedys kamienie rosli, byli migkkie«” (Pobtocki).
Zmiennoksztattna grupa ma na sobie ubrania, ktore
na kilka miesiecy zostaty zakopane w ziemi. Ich
wyglad jest efektem pracy znajdujgcych sie w niej
mikroorganizmow, a tekst utworu ponownie nawia-
zuje do Margulis, postrzegajgcej ludzkie ciata jako
ekosystemy ztozone ze wspotdziatajacych ze sobg
bakterii i zwracajacej uwage na wspotprace miedzy
wszystkimi organizmami jednokomaorkowymi. Film,
innymi srodkami niz znajdujgce sie pietro nizej prace
HulaCovej, nawigzuje tez do opisywanych przez
Butler postludzkich mutaciji, a takze do figur hybrydo-
wosci i cyborga zaproponowanych przez Donne
Haraway. Za pomoca tekstu i choreografii eksploro-
wane sg tu nie-ludzkie formy swiadomosci i rozne
wymiary symbiotycznej relacji z ziemig i natura, takie
jak wspotzaleznosc, wrazliwosg, troska,

Smierc i rozktad. 9
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Eglé Budvytyté, Songs from the Compost: Mutating Bodies,
Imploding Stars, 2020
wideo 4K, 30°

Agnieszka Brzezanska, Bez tytutu, z serii FREE DOOM, 2004
akryl na ptétnie, 150 x 200.cm

Agnieszka Brzezanska, Bez tytutfu, z projektu Cafa Ziemia
Parkiem Narodowym, 2018
tkanina w czterech czesciach, 700 x 400 cm

Agnieszka Brzezanska, Przodek, 2023
ceramika, globus, 23 x 15 x 15 cm

Agnieszka Brzezanska, Przodek, 2023
ceramika, 18 x 8 x 8 cm

Agnieszka Brzezanska, Przodek, 2023
ceramika, 8 x 8 x 8 cm

Agnieszka Brzezanska, z serii Ziemia rodzinna, 2015
ceramika

Agnieszka Brzezanska, Ceramic for the Moss Garden and
Some Little Wild Flowers, 2017
ceramika, 30 x .32 x.34 cm

Agnieszka Brzezanska, Bez tytutfu, 2015
ceramika, 19 x 35 x 20 cm

Agnieszka Brzezanska, Bez tytutu, 2020
ceramika szkliwiona, 5 sztuk, 7 x 6 x 6.cm

10



KATARZYNA
ROZNIAK-
SZABELSKA
puBY SMALONE
[FIDDLESTICAS]

MARTINA, AGNIESZKA
AND ANNA

Anna Hulacova, a sculptor, was born in 1984 in
Czechoslovakia. She grew up in Kasejovice near
Blatna, spending her time in a brickyard located on
her grandfather’s land or working the fields with her
siblings. Agnieszka Polska, a video art maker, was
born a year later in Lublin. Both sides of her family
come from the Lublin countryside, but her grandfather
and grandmothers, in the early years of the Polish
People’s Republic, made use of the opportunity
provided by the state for getting an education and
social advancement. In a similar period, Anna’s
family in Czechoslovakia went through a brutal pro-
cess of rural collectivisation, modeled on the Soviet
example, and a grandma of Martina Smutna’s
husband (Smutna is a painter born in Czechoslovakia,
in 1989) decided to enroll in a local Collective for
Agricultural Production (JDZ), one of the novel forms
of organisation of farm labour. Martina, Agnieszka
and Anna are co-creators of the first part of the
exhibition, drawing on vicissitudes of their families
intertwined with histories of modernisation, industri-
alisation and electrification as well as social advance-
ment and emancipation of rural women.

PART ONE

Edible, Beautiful, Untamed seem to promenade
down the monumental, post-industrial hall. The
Edible is wheat emancipated from the imperative of
usefulness and the regime of industrial production.
Just as the other monstrous characters, it sweeps
the floor only thanks to flatly distributed roots. The
spikey Untamed is only a little less tall. It received the
name to honour the thistle, leading its partisan life
on fringes of fields, never having allowed itself to
become a human resource. The Beautiful, in turn,
bears a name alluding to a daffodil, playing a decora-
tive role in human gardens. With green shoots crossed
behind its back, it calmly watches the objects

below. As a trio, hovering over human heads, they
resemble shepherds or gardeners tending to things
found between them. They bring to mind an effect
of an apocalyptic mutation or representatives of a
foreign civilisation, introducing a new order on Earth,
based on a different set of values. They are like
Oankali, extraterrestrial creatures described in the
late 1980s in Octavia Butler’s science-fiction trilogy,
Xenogenesis.

Concrete objects in-between could be engines
abandoned in the field—tractor or harvester parts—
but there is something uncanny in their shape.
Oblong organic forms suggest that rather than having
been constructed, they have grown. In this, they are
reminiscent of biotechnological products, operated
by characters in Butler’s novel. Oankali used the
living matter in the way humans employ machines,
without divisions between ecology and technology.
Their spaceships were growing, living organisms,
with a ‘circulation system’ feeding the creatures
onboard and recycling all refuse. When we take a
closer look at the ‘machines’, we might observe that
their concrete bodies also host various forms of

life: eggs, seeds and cereal ears. Openings in the
solid structure of the sculptures give way to organic
‘fluids’, executed in concrete-contrasting ceramics,
as well as all kinds of feelers and projections. Finally,
it offers shelter to small anthropomorphic thistles,
ears of wheat and daffodils—miniatures of the three
characters hovering over the whole composition.

Butler’s Xenogenesis speaks about the coming

of a new, posthuman era, in which humans have to
co-evolve with extraterrestrials in order to survive.
Conceivably, Edible, Beautiful, Untamed is a vision of
an outcome of such a mutation; providing hope for
a posthuman future in which we have an opportunity
to learn non-hierarchical ways of being in the world.
A future that blurs boundaries not only between
technology and organicity, but also the human and
the non-human.

However, Anna Huladova’s futuristic vision stems
from history, realness and landscape of Czechoslovak,
and later Czech countryside. Its starting point is

the process of industrialisation of agriculture after the
Second World War, related to forced collectivisation,
and conducted on the Soviet model (also, in other
countries of Central and Eastern Europe to varying
extents): an analogue to Stalin’s great plan for trans-
formation of nature. Individual households were
then combined into great collective farms that were
monocultures, with an intensive use of artificial
fertilisers, pesticides and heavy oil-powered equip-
ment. They aimed to increase efficiency and pro-
ductivity, and led to soil degradation and erosion as
well as air pollution. In the wake of the Velvet
Revolution (1989), Czechoslovak state 77
farms were entirely privatised and became



part of the global chain of food production, following
the logic of profit and further exploitation of the
natural environment.

Hulacova draws on her difficult family history, viewing
it from the perspective of contemporary environ-
mental disaster. She combines allusions to SocRealist
and social modernist art, enthusiastic about mod-
ernisation, with surrealist motifs which, in turn,
debate rational and techno-enthusiast narratives.
A concrete relief—the final element of the installation
—represents a field approached by three chemicals-
spraying machines. On the left, there are two long-
haired figures, with their heads apparently conjoined
and facing away from the viewers, likely referring to
the question of rural collectivisation and emancipa-
tion of rural women. Opposite, even furrows of
ploughed soil are woven into a girl’s braid reached by
a clawed animal paw. This seems to be an allusion
to more sustainable, pre-modern methods of soil
cultivation and different relationships with other
species. The landscape for a world taken from
Xenogenesis is distinguished by one significant fact:
it lacks representations of aliens. The concrete relief
does include a ceramics bee, reminiscent of repre-
sentations of aliens, and a pencil-drawn cereal danc-
ing in a circle, but hybrid characters are composed
solely from pieces of farm equipment, humans,
insects and plants native to the village familiar to the
artists. We are situated within a fantasy on a future
evolution of the familiar, rather than in an imaginary
visit from extraterrestrials.

In this world, who are the women depicted near-by,
in portraits painted by Martina Smutna? Perhaps,
they are matrons and ancestors of a future hybrid
lineage, telling their descendants stories about the
past. Emancipation of non-human beings in an
agricultural landscape must have been preceded by
the emancipation of rural women from patriarchal
social structures. After all, the history of rural mod-
ernisation, brutal towards nature and a greater part
of peasants, was also connected with an under-
mining of traditional relations between females and
males or with a widening of professional opportuni-
ties for rural women. In Czechoslovakia, one of them
was a grandma of Martina Smutna’s husband.
Recognising the emancipatory aspect of the process
of rural modernisation and her family history, the
artist makes an attempt at reclaiming SocRealist
representations, created in support of a new social
order. SocRealist painting inverted patriarchal imaging
conventions, but as an implementation of a top-
down cultural politics, thereby missing a possibility
of representing our grandmas’ authentic experiences
of emancipation and social advancement. This
might be the reason that in her 2018 large-format
canvases, drawing on SocRealist aesthetics, Woman
with Hay and Woman with Spade, the artist de-
cided to strip her protagonists of their facial features.

Returning to the same motifs for the “Duby
smalone” [Fiddlesticks] exhibition, Smutna made a
different decision.

Her new works are smaller, pastel portraits of women
with haggard eyes and tight lips, depicted against
tractors raising clouds of dust (Harvest 1, Harvest 2).
The protagonists seem to embody a difficult path,
marked with hard physical labour, of our rural grand-
mothers’ social advancement. A counterbalance

for the hardship is provided by images of mutual
support offered by rural women’s communities
(Break). A scene representing people gathered
around a huge tractor’s wheel could be found on a
poster promoting an official organisation of rural
girls. One should not forget the fact that in offering
opportunities for advancement to women, the real
socialist state expected their involvement in process-
es of agricultural industrialisation. In the final paint-
ing (Love Story), a tractor’s wheel supplants a
character’s head. This might already be the hybrid
being from the future, in whom the boundaries
between humans, nature and technologies will have
been ultimately blurred.

The boundary blurring is also one of the motifs in
Agnieszka Polska’s video A Thousand-Year Plan,
alluding to the history of electrification of rural areas
in Poland in the immediate aftermath of the Second
World War. Electricity is represented as a fascinating
force of nature, intertwined with human histories. In
the artist-made world, small fires hover over the
heads of human and animal protagonists, suggesting
a co-existence of humans, nature and the energy grid
as a totality: a single structure that does not differ-
entiate the artificial from the natural. According to
Jakub Majmurek, “in Polska’s video, electrification is
not an act of supremacy over nature, but rather a
‘plugging- into’ naturally produced flows of energy.”
Electricity here is a kind of magic. Natalia Sielewicz
terms this sort of work ‘magical SocRealism’, and
Majmurek observes that “every truly radical techno-
logical revolution is, in a sense, surreal, as it mo-
mentarily erases the boundary between magic and
technology, waking world and dream, dreams and
reality.” Today, we return to it with good reason,
searching for other ways of building relationships
with the worlds of nature and technology.

Nonetheless, human characters operating in this
complex structure once again have a real genealogy
that is close to the artist. They are in a forest in the
Lublin region. The story takes place parallelly on two
screens, depicting the perspective of two couples.
A man and woman engineer are planning the electrifi-
cation of Stasin, verifying their central plans on the
ground. She speaks about her family village she had
left, having received an opportunity of social
advancement. Just like Agnieszka Polska’s 72
grandma, her name is Wiktoria. The other



couple are members of an anti-communist under-
ground. Both couples imagine the impending
technological revolution and their dreams seem to
be filled both with hope and fear of the new dawn
that will never be put out again.

WORKS
IN PART ONE:

Anna Hulaéova, Jedly, Krasny, Nezkrotny | Edible, Beautiful,
Untamed, 2022

7-piece installation: 3 sculptures in concrete and ceramics,

125 x 80 x 103; 145 x 75 x 122;

150 x 75 x 132 cm; 3 sculptures in wood, metal and waterproofing
agent with sand, 244 x 110 x 120;

238 x 100 x 130; 260 x 100 x 130 cm; relief (concrete, glazed ceramics,
graphite drawing on metal plate, varnished), 100 x 150 x 15 cm
Courtesy of the artist and the hunt kastner gallery, Prague

Martina Drozd Smutna, Woman with Hay, 2018
oil. on canvas, 145 x 115 cm

Martina Drozd Smutna, Woman with Spade, 2018
oil.on canvas, 145 x.115.cm

Martina Drozd Smutna, Harvest 1, 2023
pastel on paper, 32 x 25 cm

Martina Drozd Smutna, Harvest 2, 2023
pastel on paper, 32 x. 25 cm

Martina Drozd Smutna, Break, 2023
pastel on paper, 32 x 25 cm

Martina Drozd Smutna, Love Story, 2023
oil.on canvas, 50 x 40.cm

Agnieszka Polska, The Thousand-Year Plan, 2021
two-channel video, 28". From the Arsenal Gallery in Biatystok
Collection Il. Purchased by the Arsenal Gallery in 2021.
Financed from the budget of the City of Biatystok

1A, KAROL AND
KASIA

Iza Tarasewicz comes from the Podlasie region.
She was born in 1981 and brought up in the village of
Kolonia Koplany near Biatystok. Like Anna HulaCova,
she spent a large part of her childhood in the village
brickyard and lived in a multi-generation house
with a small farm. She became a sculptor. Karol
Palczak, a painter born in 1987, comes from the
village of Krzywcza in the Podkarpackie region. Both
artists returned to their home places after studies
to live and work. Pieces in the second part of the
exhibition have them go back to a more remote past,
seeking out the history of their ancestors several
generations before, alluding to folk customs and
assessing the histories of modernisation and acceler-
ated technological development from the vantage
point of the places of their current residence. Their
works are accompanied by an action by Kasia
Hertz—an artist living in the Biatowieza Forest, whose
family comes from Lida in the current territory of
Belarus. Her performance, created in collaboration
with people of Biatystok, draws inspiration from
local rituals.

PART TWO

The space is filled with monumental yet intricate
sculptural installations. Their main motif is palms—
tens, hundreds of palms. Made of steel and brass,
they allude to forms of farming equipment such as
hay rakes. They are also a reminder of times from
before modernisation of the countryside—the
non-mechanised world where everything was done
by hand. Who owned the hands? In 1832, count
Zygmunt Krasinski claimed: “our peasants are
machines”. Human machines, those ‘breathing tools’,
could not refrain from work. “One had to serve with
one’s whole person,” Kacper Pobtocki affirms, but
“the one who wanted to demonstrate that they are
great lords boasted that they had so many thousand
souls..., except that souls were not at stake, but
rather bodies.” Most of all, hands.

Another element interwoven with the motif of palms,
repeated and returning in subsequent works, is
cereal. According to Pobtocki, “the manner of food
production is the source of the whole social order.
Cereal can be stored for long periods of time, trans-
ported at large distances and its harvest period is
distinct and relatively short.” The scholar argues that
it is easier to organise the year-long treadmill of
labour around such plants. “The ancient class state
could practically be reduced to one function: a great
granary. It dealt in redistribution of food cultivated
by the enslaved settled population: taking from some
and giving to others.” Cereal in 1za Tarasewicz’s
sculptural installations is still unripe. The artist has just
gathered it in Koplany, her home village, which was
a site of a manor farm for three hundred years. It
has been pulled out with its roots—uprooted, as the
artist calls it—since contemporary industrial cultiva-
tions are such, wholly missing in local species.

A centrepiece of this part of the exhibition is an
installation representing an old ladder wagon filled
with ‘several generations’ of palms that are trying to
mount one another. As if they wanted to reach a
satellite above then—*a new, solar panel powered
world”. The representations of palms assume the most
suggestive shape here, resembling crawling body
parts from the living dead. Folk spectres become

a metaphor for peasant serfs deprived of a decent
life. According to the artist’s intention, Ruins and
Promises is also a piece referring to contemporary
megalomaniac attempts at conquering space by
billionaires, seen through the eyes of a female resi-
dent of a Podlasie village. It points toward a continu-
ity of the system of organisation of human labour

based on exploitation.

On the other side of the hall, three small oil
paintings hyper-realistically render the
same lightbulb, hanging from a ceiling of an



utility room in Krzywcza. An outcome of the great
technological revolution dreamt about by the protag-
onists in Polska’s film. Plaster is flaking off the
ceiling and the lightbulb seems to barely illuminate
the dark, provisionally connected to a raw cable.
Karol Palczak paints almost nothing but his home
village. Krzywcza in the Podkarpackie region is
currently one of the poorest rural municipalities in
Poland. Paintings depicting the artist’s immediate
vicinity become a document of an unfinished
modernisation of the peripheries. Together with
Tarasewicz’s work, they may draw attention to
power resulting from access to infrastructure and
exclusion caused by its lack. They highlight the
question featured in A Thousand-Year Plan: “Which
social groups and institutions control technologies
and impose the framework of communal life?”

Climbing palms in Tarasewicz’s central installation
make use of a previously undescribed support:
more than a dozen scythes placed at the back of the
wagon. Scythes, serving as a weapon where nec-
essary, symbolise numerous peasants’ revolts.
Apparently, peasants living in the hardly accessible
marshes of the Podlasie region were deemed “the
principal revolters of the whole Commonwealth.”
However, open armed revolts, according to Pobtocki,
was the sole domain of men. Women employed
means that eluded confrontation. “The most danger-
ous weapon of the vulnerable in their silent war with
the state was arson.” Notably, the artist who draws
on a powerful allusion to armed rebellion is a woman,
while burning objects are a recurring subject of
Palczak’s paintings. Two represent burning dummies,
referring to the folk custom of drowning the marzan-
na doll. The third one has a car wreck on fire and in
clouds of smoke.

Rituals are characteristically unchangeable, repeated
through tens or hundreds of years, sometimes
losing their original context. In Palczak, the burning
dummy is accompanied by a man called Czesiek.
A construction supermarket bucket unequivocally
situates the scene in the present. Perhaps, the paint-
ing is an expression of yearning for the time marked
by a cyclicality of seasons; when the drowning of
the marzanna was supposed to invoke spring.
Perhaps, A Burnt-out Car endows the ritual with a
new dimension. Similarly, local rites are intertwined
with the contemporary thanks to people invited by
Kasia Hertz to participate in a communal action in
the gallery space. Moving between the past and
the present, whisperers become characters from the
universe of internet trolls and cyber-elves, trying to
separate the truth from fake news by means of
customs inspired by those from the Podlasie region.
In creating their communal poem, they make use
of the local rituals of enchanting, ‘dis-chanting’ the
poetics of internet language.

Cyclicality of time and the rhythm of monotonous
yet communal labour in the countryside are referred
to also in Looped Procession, three wheels, sus-
pended in space and modeled on folk ornaments
(the so-called ‘spiders’), decorated with cereal and
palm-shaped objects. The wheel-enclosed cyclicali-
ty alludes also to the folk mazurka dance and its
trance-like repetitions. The dance moves reflecting
the rhythm of labour were once the way for enslaved
peasants to let go of the trauma of life in serfdom
and gain a space of free expression. In Tarasewicz’s
interpretation, the wheels are also giving hope for
regenerative powers of the soil, survival and the
cyclical rebirth of life and collectivity after the fore-
seen collapse of contemporary agro-economics.

WORKS
IN PART TWO

Iza Tarasewicz, Looped Processions IV, 2022
oxidised steel, brass, wheat, wire, 3 elements, each 129 x 129 x 10.cm

Iza Tarasewicz, Ruins and Promises, 2022
oxidised steel, paint, metal wire, 410 x 250 x 295 cm

Iza Tarasewicz, Cluster of Contingencies IV, 2022

steel, changeable sizes; stand, 15 x 250 x 15 cm

Iza Tarasewicz’s work appears courtesy of the artist and Gunia
Nowik Gallery.

Karol Palczak, Shining Light Bulb 1, 2022
oil on aluminum composite panel pasted on plywood, 12 x 12 cm
From Magdalena Debska and tukasz Kosmala’s collection

Karol Palczak, Shining Light Bulb 2, 2022
oil on aluminum composite panel pasted on plywood, 12,5 x 15,5 cm
From Magdalena Debska and tukasz Kosmala’s collection

Karol Palczak, Light Bulb at Night, 2022
oil on composite paned pasted on plywood, 13,5 x 15,5 cm
From Magdalena Debska and tukasz Kosmala’s collection

Karol Palczak, A Burnt-out Car, 2021
oil on aluminium sheet, 77 x 51 cm
From Rafat Milczarek’s collection

Karol Palczak, A Burning Dummy Underneath a Tree, 2022
oil on galvanised steel sheet pasted on plywood, 89,5 x 52 cm
From the Simulart collection

Karol Palczak, Czesiek and a Dummy, 2022
oil on galvanised steel sheet pasted on MDF board, 53,3 x 28,3 cm
From Wojciech Bojanowski’s collection

Kasia Hertz, The Angelic Sisters Clairvoyant, 2023
performative action

cooperation: Sara Julia Pons, Michat kukaszuk, Dorota Michalak,
Agnieszka Réz Rézyniski, Ola Zielinska, Natasza Topor

AGNIESZKA
AND EGLE

Agnieszka Brzezanska (b. 1972) was raised in her
grandparents’ house in Mtawa, on a street that
had once been a separate village. The artist’s grand-
pa worked on electrifying the street, but Agnieszka is
fascinated with objects, rituals and forgotten folk
knowledge of home soil originating in epochs
preceding the period of modernisation. 74
In the final part of the exhibition, her works



are displayed alongside a video by the Lithuanian
artist, Eglé Budvytyté (b. 1982), produced at the
Curonian Spit National Park. Both artists seek out
ways of overcoming anthropocentric hierarchies,
building different relationships with the land and
inviting visitors to their spaces of rest.

PARI THREE

Solar flares are caused by a sudden emission of
enormous amounts of energy in the Sun’s atmo-
sphere. If sufficiently powerful and directed at the
Earth, they may lead to power grid failures. A
large-format painting depicting solar flares dominates
the following room of the exhibition. It introduces an
ambience of anxiety as well as, unlike Tarasewicz’s
satellite symbolizing the conquest of space, re-
minding us about our dependence on other planets
and stars and the place we actually occupy in the
universe. Especially that it is juxtaposed with a globe
that seems tiny against its background. Watching
the sky brings to mind the movement of heavenly
bodies and resulting natural time, a return to which
is postulated by Agnieszka Brzezanska. Already
the starecase glitters with the artist’s recurrent
slogan: Change Your Calendar. Change Your Mind.
Change Your Government.

The globe, as a part of the installation, is supported
by one of several figures crowded on a narrow cube.
Forebears are rounded ceramic figurines of many
heads, spreading in various directions like feelers.
Those smiling amorphous beings are a metaphor for
common matter, of which everything is composed.
They also refer to the American biologist, Lynn
Margulis, and her theory of symbiosis as the driving
force of evolution. Margulis opposed competition-
orienten views on evolution, underlining the signifi-
cance of symbiotic or cooperative relationships
between species. Brzezanska also seeks out connec-
tions between humans and the ground among
archeological finds on the territory of contemporary
Poland. In her series Family Land, she creates
vases and ceramics objects inspired by the finds,
decorated with shapes of human breasts and feet.
They may be an allusion to the time when humans
had still perceived themselves as part of nature.

Brzezanska is also interested in herbalism, formerly a
specialist knowledge considered by country folk as
part of magic and transmitted through generations.

A knowledge that could also serve as an instrument
of resistance; next to arsons, women often chose
poison as their preferred weapon against the over-
lords. But, first and foremost, a knowledge in the
service of healing, both physical as well as mental
illnesses, caused by heavy, chronic stress which the
peasant serfs had to endure. Pobtocki claims that

every era has its proper disease. In serfdom Poland,
where depression was unheard of, the disease was
the so-called Polish plait. Depression is the disease
of modern capitalism. The artist invites visitors to
rest on hay seats in a pleasant space, surrounded
by fabrics in earthy colours, offering an oatstraw
infusion (filling up also some of the exhibited ceramic
vessels), used to this day in case of mental fatigue
and exhaustion caused precisely by stress and
depression.

A screening room neighbouring Brzezanska’s instal-
lation presents Eglé Budvytyté’s video Songs
from the Compost: Mutating Bodies, Imploding
Stars. Working mainly at the intersection of poetry
and performance, the Lithuanian artist represents an
interpenetration of human bodies and their resident
environment. A tangled group of non-binary perform-
ers travels moss-covered pine forests and seaside
dunes. They move together, as a choreographic
entity, changing shapes and pushing ahead —at
times, like crabs—on the ground. Drown earthwards,
they often assume horizontal position. Subverting
human verticality and domination over the surround-
ing, they unfold human silhouettes in the landscape,
when moving along the dunes and water. They
appear to be in a state of continual metamorphosis.

A hypnotising music accompanies the poetic compo-
sition that transmit the desires of the shape and
gender shifting being taking on various voices and
non-human embodiments. At one point, her name is
medusa, becoming a stone at others. Apparently,

“in ancient times, humans believed that the world, be
it human, or non-human, is made up solely of
sentient beings. Objects in the modern sense of the
word did not exist. Even the stone was not regarded
as a mute, passive, impersonal thing. An echo of the
approach can be found in the Polish countryside

as late as the 20th century, for instance, in phrases
of the kind: ‘when stones grew, they were soft’.”
(Pobtocki)

The shape-shifting group is wearing clothes that
have been dug underground for a few months. Their
appearance is a result of labour of earth-residing
microorganisms and the text of the piece is yet
another allusion to Margulis, perceiving human bod-
ies as ecosystems composed of collaborating
bacteria and drawing attention to the cooperation
between all unicellular organisms. By means other
than Hula¢ova’s pieces one floor below, the film
refers also to posthuman mutations described by
Butler as well as to the figures of hybridity and the
cyborg put forward by Donna Haraway. Through text
and choreography, the piece explores non-human
forms of consciousness and different dimensions of
a symbiotic relationship to earth and nature

such as co-dependence, sensitivity, care, 75
death and decomposition.



WORKS
IN PART THREE:

Eglé Budvytyté, Songs from the Compost: Mutating Bodies,
Imploding Stars, 2020

video, 4K, 30’

Agnieszka Brzezanska, Untitled, from the series FREE DOOM,
2004

acrylic on canvas, 150 x 200 .cm

Agnieszka Brzezanska, Untitled, from the project World National
Park, 2018

fabric in four parts, 700 x 400.cm

Agnieszka Brzezanska, Forebear, 2023

ceramics, globe, 23 x 15 x 15 cm

Agnieszka Brzezanska, Forebear, 2023

ceramics, 18 x 8 x 8.cm

Agnieszka Brzezanska, Forebear, 2023

ceramics, 8 x 8 x 8 cm

Agnieszka Brzezanska, from the series Family Land, 2015
ceramics

Agnieszka Brzezanska, Ceramic for the Moss Garden and
Some Little Wild Flowers, 2017

ceramics, 30 x.32 x.34.cm

Agnieszka Brzezanska, Untitled, 2015

ceramics, 19 x. 35 x.20.cm

Agnieszka Brzezanska, Untitled, 2020

glazed ceramics, 5 pieces, 7 x 6 x 6.cm
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EWA TATAR
(HtOPOROBOINIK
| BOA GRECHOINIK
0 SENTYMENTACH,
RESENTYMENTACH
| SKUIECZNOSU
SYMBOLICZNES

Zaczeto sie od rozktadowek, z nieznanego mi wczes-
niej czasopisma, z Notatnikami fotograficznymi
Witadystawa Hasiora (1928-1999) — znalezionych

W jeszcze woéwczas nieopisanej czesci jego archiwum
w Muzeum Tatrzanskim w Zakopanem (kwerenda

z 2014 roku). Hasior — wysytany przez panstwo na
wystawy zagraniczne czy zapraszany do telewizji
artysta celebryta poprzedniej epoki polityczne;
Polski (przed 1989) — byt beneficjentem nie tylko
swojego talentu plastycznego, ale takze zyciorysu.
W wywiadach czesto przywotywat figure Janka
Muzykanta, skatowanego za dotkniecie we dworze
skrzypiec dzieciecego bohatera Sienkiewiczowskiej
noweli, bedacej de facto inteligencka narracjg na
temat przemocy klasowej, niedoli i braku szans na
realizacje talentéw. Sam Hasior, pochodzacy

Z nieuprzywilejowanego srodowiska, czerpigcy

Z kultury ludowej i opowiadajacy o swoich dzieciecych
zachwytach naturg i wiejskim zyciem, takg szanse
dostat. | juz jako bardzo rozpoznawalna postacé

w latach 80. zostat poproszony o cykl felietonéw dla
lifestyle’owego czasopisma kierowanego do miesz-
kancéw osrodkow pozamiejskich. Narracje, utozone
przez artyste z ponad 20 tys. wiasnych fotografii
tworzonych od lat 60., z jednej strony ujmowaty
rytmy i wytwory przyrody w modernistyczng rame
tadu przestrzennego i higieny estetycznej, z drugiej
wynosity do kultury wysokiej lub pietnowaty za brak
smaku (kategoria mieszczarnska) zjawiska zaobser-
wowane w dawnej i jemu wspotczesnej kulturze
materialnej: ludowej i amatorskiej. Dzieki Hasiorowi
odkrytam nieobecne wéwczas w literaturze przed-
miotu czasopismo, ktére stato sie ttem mojej przy-
gody ze spoteczng (ale takze prywatng) genealogia.
Gtéwnym celem wydawanej przez warszawska
inteligencje (redaktorka naczelna przez wiele lat byta
Irena Rybczynska-Holland') ,,Nowej Wsi”, tygodnika
ilustrowanego dla mtodziezy wiejskiej, byta edukacja.
Przegladajac to czasopismo, rozumiatam jg przede
wszystkim jako ksztattowanie etyczne i estetyczne

nowego obywatela pozbawionej podziatéw klaso-
wych Polski, obywatela zamieszkujacego moderni-
zowane, a nawet urbanizowane osrodki wiejskie

i powiatowe, czy tez duze miasta, do ktérych migro-
wano za praca. Czytelnikom dostarczano przeciw-
dziatajgcy wykorzenieniu bypass dla ich nowej,
chtopsko-robotniczej tozsamosci. W szczytowym
okresie ,,Nowa Wies” wychodzita w naktadzie 330 tys.
egzemplarzy (potowa tego co éwczesny inteligencki
»Przekroj”). Czasopismo przypominato tradycje
przemijajacej kultury wsi (np. dobre zwyczaje sa-
siedzkie wspolnej pracy, jak darcie pierza) czy
przedstawiata sylwetki twércoéw profesjonalnych

i amatoréw wywodzgcych sie ze wsi, chwalita moder-
nizacje (np. elektryfikacje), pietnowata patologie
spoteczne (np. alkoholizm), wprowadzata na szerokag
skale kulture czasu wolnego (proponowata akcje
spoteczne, np. objazdowych wiejskich bibliotek).
Perspektywiczna narracja kierowana byta do mto-
dziezy — nieznanej wczesniej na wsi grupy spoteczne;.
Nowoczesnosc, na przyktad mechanizacja pracy,
stworzyta dodatkowg przestrzen w zyciorysach
0so6b zamieszkujgcych tereny niemiejskie?.

Misja redakcji bardzo przypominata te przedwojenng,
realizowang przez dziataczki z miasta, etnografki

i historyczki sztuki tworzace mode na kulture ludowa.
Po wojnie moda ta zostata sprowadzona do maso-
wej produkcji ,sztuki ludowej”, asortymentu sprze-
dazowego i reprezentacyjno-eksportowego Cepelii,
co opisat w monografii zjawiska Piotr Korduba. Jego
ksigzka Ludowos¢ na sprzedaz (2013) jako jedna

z pierwszych pokazuje protekcjonalizm miasta wobec
wsi oraz pozornosc¢ partycypacji tzw. ludu w two-
rzonej o nim narracji. Jest ona tez waznym gtosem
w szerokiej dyskusji na temat ,iluzorycznosci
uczestnictwa wszystkich klas spotecznych w proce-
sach panstwowych” Polskiej Rzeczpospolitej Ludo-
wej, bedacej nie tyle ,krajem ludu”, co konstrukcjg
retoryczng, koktajlem sentymentéw reakcyjnych

i nacjonalistycznych potaczonych z komunizmem,

w ktérym ludowosc¢ byta chwytem propagandowym
(jak zwraca uwage w recenzji ksigzki Agata Pyzik).
By¢ moze redakcja ,Nowej Wsi” zdawata sobie
sprawe z tych uwarunkowan, bo cho¢ budowata
postludowe imaginarium, stosowata dawne podziaty
na romantyczne i folwarczne, parskie i chamskie,
siegata takze do mysli badacza kultury chtopskiej
Floriana Znanieckiego i jego metodologii wspétczyn-
nika humanistycznego. W licznych konkursach
pamigtnikarskich, materiatach z terenu, korespon-
denciji z czytelnikami (niektérzy z czasem wchodzili
w sktad redakcji) oddawata przestrzen i gtos do-
Swiadczeniu mieszkancow wsi — ale poddanemu
redakcji miasta. W latach 80. czasopismo byto
jednym z organéw animujacych akcje spoteczng
siegania do archiwow rodzinnych, by na podstawie
znalezionych tam fotografii i historii zbudowac
wystawe ,,Fotografii chtopskiej” — ostatecznie

otwartej w 1986 roku w Centralnym Biurze 77
Wystaw Artystycznych Zacheta w Warszawie,



potem podrdzujacej po Polsce. Partycypujacy

w budowie archiwum czytelnicy nadsytali przedwo-
jenne zdjecia swoich odswietnie przyodzianych
przodkdéw, uwiecznionych w przez objazdowych
fotograféw. To kolejny ambiwalentny przykfad trudnej
Sciezki w procesie odzyskiwania gtosu przez chtop-
stwo. ,,Chtoporobotnik i boa grzechotnik” — dwie
wystawy o tytule zapozyczonym od AgnieszKi
Osieckiej, ktéra w swietny sposéb oddata trudng
hybrydycznos¢ sytuacji — miaty pokazywac i dekon-
struowac narzedzia propedeutyki ramowania mo-
dernizmem uzytecznych przejawdw rdzennej tozsa-
mosci, po to by na miekko, poprzez estetyke,
zrealizowac cele polityczne i spoteczne. W 2016 roku
w Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie sie-
gnetam przede wszystkim po materiaty z czasopisma
-Nowa Wies”, w tym po jego serie wydawniczag

z literaturg tworzong przez osoby o chtopskim
pochodzeniu, oraz do zbioréw sztuki nieprofesjonal-
nej z muzeodw etnograficznych i zajmujgcych sie
kulturg agrarng, a takze do wytwordéw rzemiesini-
czych propagandowej kultury PRL-u odnoszgcych
sie do etosu ludu. Interesowaty mnie przede wszyst-
kim rézne redakcje tych samych toposow i ich
skutecznosci symboliczne. Pokazywane obok siebie
przynosity wzajemnie w swoje przestrzenie tresci
wyparte z narracji. Na wystawie znalazty sie tez
drewniane lalki w strojach ludowych, robione po
wojnie przez zone robotnika (pochodzgacego z rodziny
o by¢ moze mieszanej etnicznosci, ale na pewno

o udokumentowanych w literaturze historycznej
rewolucyjnych korzeniach) — mojg prababcig Irene
Gubate, z domu Zardd (o przedwojennych, cho¢ by¢
moze nabytych przez resentyment panskich manie-
rach) — dla spétdzielni rzemiesiniczej rekodzielnikow
chatupnikéw na sprzedaz w sklepach z ,cepelig”.
W 2018 roku w Galerii Arsenat w Biatymstoku poka-
zatam prace ze zbioréw tej instytuciji (zakupione
przed 1989 rokiem), eksponaty z podlaskich instytucji
muzealnych zajmujgcych sie etnografiag i historia,

w tym historig ruchu chtopskiego i robotniczego, oraz
prace zaproszonych artystéw wspotczesnych. W tej
wersji interesowata mnie gtéwnie wybrzmiewajgca
w ikonografii chronologia wyparcia i powracania
wypartego, a obok watku traumy niesionej przez
przewroét klasowy — takze tramy spoteczenistwa, kto-
re z wieloetnicznego staje sie monoetniczne. Lek-
turg, ktoéra pozwolita mi przejs¢ od luznych intuicji

i wielu sprzecznych uczu¢ do zbudowania korpusu
wystawy, byta uwazana za ¢wiczenie z logiki histo-
rycznej Przesniona rewolucja (2014) Andrzeja Ledera.
Autor wyprowadzit genealogie wspotczesnej Polski,
patrzac na jej historie przez filtr wywodzacy sie

z psychoanalizy: transpasywnosc. Transpasywne
przezycie czegos polega na tym, ze ciesze sie

Z czegos, co ktos dla mnie uczynit, ale jednoczesnie
boje sie tej radosci i ja wypieram. Leder pisze, ze
zmiana struktury spotecznej, jaka zaszta w Polsce

w latach 1939-1956, dokonata sie (przede wszystkim)
cudzymi rekami — dziato si¢ ,,samo”, ale skutki te;

rewolucji byty spetnieniem pragnien spoteczenstwa

i daty spoteczenstwu — wypierang — satysfakcje.
Uleczenie traumy zaczyna sie od jej uznania.

1 Patrz: Ewa Tatar, Wies: ideaty demokratyczne. Rozmowa z

Rybczynriska-Holland, Dwutygodnik.com, wydanie 198,
listopad 2016.

2 Monika Stelmach, Miejsce po jeleniu. Rozmowa z Ewa

Tatar, Dwutygodnik.com, wydanie 182, kwiecier 2016.
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EWA TATAR
WORKER-FARMER
AND BOA THE
RATTLESNAAE.

ON SENTIMENTS,
RESENTIMENTS
AND SYMBOLIC
EFHILENCY

It all began with centerfolds from a magazine
| had not previously been familiar with, containing
Wtadystaw Hasior’s Photographic Notebooks—
discovered in the then undocumented part of his
archive at the Tatra Museum in Zakopane (researched
in 2014). Hasior (1928-1999), the artist-celebrity of
the former political era in Poland (before 1989), sent
by the state to foreign exhibitions or invited to
television shows, was a beneficiary of not only his
artistic talent, but also of his background. In inter-
views, he often invoked the figure of Janko Muzykant,
the protagonist of Henryk Sienkiewicz’s short story
for children, tortured to death for touching a violin at
the manor house, which is in fact a white-colar
narrative on class violence, hardship and a lack of
perspective for fulfilling one’s talent. Hasior, coming
from an underprivileged background, drawing on
folk culture and speaking about his child-age fasci-
nations with nature and village life, did get the
opportunity. And as an already highly recognisable
figure, in the 1980s, he was asked for a series of
columns for a lifestyle magazine aimed at residents
of non-urban areas. The narratives, composed
by the artists from over 20,000 photographs he had
created since the 1960s, framed the rhythms and
products of nature into a modernist grid of spatial
order and aesthetic hygiene on the hand and, on
the other, they elevated phenomena he observed in
historic and his contemporary material (folk and
amateur) culture to the so-called high culture, or
denigrated them for their lack of taste (a bourgeois
category). Thanks to Hasior, | discovered the
magazine, then absent from research literature, which
became a background for my adventure in social
(but also private) genealogy.

The main objective of the magazine “Nowa Wies”
[“New Countryside”]—published by the Warsaw

intelligentsia (its long-standing editor-in-chief was
Irena Rybczynska-Holland'), an illustrated weekly
for village youth—was education. Browsing the
magazine, | understood it primarily as an ethical and
aesthetic shaping of the new citizen of the class-less
Poland, a citizen residing in modernised, or even
urbanised rural and regional centres, but also in large
cities, where people migrated to find work. Readers
were equipped with an anti-uprooting bypass to
their new, worker-farmer identity. In its peak period,
“Nowa Wies” had a run of 350 thousand copies (half
the run of the intelligentsia magazine “Przekrgj”).
The magazine recollected traditions of the passing
rural culture (e.g. good neighbourly customs of
collaboration such as communal plucking) or pre-
sented figures of professional and amateur artists of
countryside origin, praised modernisation (e.g.
electrification), denounced social ills (e.g. alcoholism),
and widely introduced leisure culture (proposed
social actions e.g. touring village libraries). The pro-
spective narrative was aimed at youth, a social group
that had been previously unrecognised in the
countryside. Modernity, including the mechanisation
of labour, created an additional space in the lives of
residents of non-urban areas.?

The editorial mission was highly reminiscent of the
pre-war one, implemented by women activists from
the city, ethnographers and art historians who
launched the fashion for folk culture. After the war, the
fashion was reduced to a mass production of ‘folk
art’, the selling stock and export-presentation
material of the Cepelia [CPLIiA; Central for Folk and
Artistic Industry], which Piotr Korduba described
in his monograph of the phenomenon. His Ludowos¢
na sprzedaz [Folklore for Sale] (2013) is one of the
first publications to demonstrate the city’s patronising
attitude towards the countryside and the pretense
of participation of the so-called people in creating the
narrative about it. It is also a significant voice in a
wider discussion on “the illusory participation of all
social classes in state processes” of the People’s
Republic of Poland, which was not so much a ‘peo-
ple’s country’, but a rhetorical construct, a cocktail
of reactionary and nationalist sentiments combined
with communism, where folklore was just a propa-
ganda instrument (as Agata Pyzik highlighted in her
review of the book).

It is possible that the “Nowa Wies” editorial
staff was aware of those conditions, since despite
building a post-popular imaginary, it employed
old-fashioned distinctions into the romantic and the
manorial, the noble and the uncultured, and drew
on the thought of Florian Znaniecki, a folk culture
explorer, and his methodology of ‘the humanist
co-efficient’. In its numerous memoir competitions,
field reporting, letters from readers (some of whom
were in time employed as editorial staff), it gave
space and voice to the experience of rural
residents—but subject to editorial control of 79
the city. In the 1980s, the magazine was



one of the few agents animating a social action of
drawing on family archives in order to construct the
exhibition of Fotografia chtopska [Peasant Photog-
raphy] on the basis of discovered pictures and
histories. It ultimately opened in 1986, at the “Zache-
ta” Central Bureau of Artistic Exhibitions [CBWA] in
Warsaw, and later traveled throughout Poland.
Readers participating in the construction of the
archive sent in pre-war photographs of their ancestors
in holiday apparel, recorded by traveling photogra-
phers. It is yet another equivocal instance of the
difficult path in regaining their voice by the peasantry.
Chtoporobotnik i boa grzechotnik [Worker-Farmer
and Boa the Rattlesnake]—two exhibitions with a
title borrowed from Agnieszka Osiecka’s songwriting,
brilliantly capturing the hybridity of the situation—
were supposed to demonstrate and deconstruct
educational instruments of modernistic framing of
useful symptoms of indigenous identity so as to
implement political and social aims softly (by aesthet-
ic means). In 2016, at the Museum of Modern Art in
Warsaw, | drew mainly on material from the “Nowa
Wies” magazine, including its book series publishing
literature by people of peasant origins as well as on
collections of non-professional art from museums
of ethnography and agrarian culture, and artisan
products of the People’s Republic of Poland cultural
propaganda concerned with the ethos of the people.
| was chiefly interested in various editions of the
same topoi and their symbolic efficiencies. Displayed
in juxtaposition, they mutually imbued their spaces
with content repressed from the narratives. The
exhibition also featured wooden dolls in folk dress,
produced after the war by a worker’s wife (the worker
could have originated from a family of mixed origins,
which certainly had revolutionary roots, as docu-
mented in historical sources): my great-grand-ma,
Irena Gubata, nee Zardd (of pre-war noble manners,
which might have been acquired resentimentally),
for an artisan collective of home-produced hand-craft
to be sold in the Cepelia shop chain (those products
came to be commonly known by the brand name
as ‘cepelia’). In 2018, at the Arsenal Gallery in Biaty-
stok, | exhibited works from the gallery collection
(sourced before 1989), items from museum institutions
in the Podlasie region concerned with ethnography
and history, including the history of the peasant and
labour movements, as well as works by invited
contemporary artists. In this version, | was primarily
interested in the chronology of repression and the
return of the repressed, resonating in the iconography,
and besides the trauma transmitted by class revolt,
the trauma of a multiethnic society that became
monoethnic. A book that allowed me to move from
casual intuitions and many contradictory feelings to
constructing the body of the exhibition was Andrzej
Leder’s Przesniona rewolucja [Dreamt-through
Revolution] (2014), regarded as an exercise in histor-
ical logic. The author traces the genealogy of con-
temporary Poland by viewing the country’s history

through a filter taken from psychoanalysis: transpas-
sivity. A transpassive experience is one in which |
enjoy something somebody else has done for me,
but am simultaneously afraid of the joy and repress
it. Leder argues that the change in social structure
that had taken place in Poland in 1939-56 was
achieved (for the most part) by someone else: it
happened ‘by itself’, but outcomes of the revolution
fulfilled the society’s desires and gave the society

its (repressed) satisfaction. Healing the trauma begins
with its recognition.

1 See: Ewa Tatar, Wies: ideaty demokratyczne. Rozmowa z
Ireng Rybczynriska-Holland [The Countryside: Democratic
Ideals. In Conversation with Irena Rybczyriska-Holland],
Dwutygodnik.com, 198, November 2016.

2 Monika Stelmach, Miejsce po jeleniu. Rozmowa z
Ewa Tatar [The Place Left by a Deer. In Conversation
with Ewa Tatar], Dwutygodnik.com, no. 182, April
2016.
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/ LZASEM

Leze, a godziny ptyna. A wtasciwie nie ptyna, tyl-
ko brutalnie wybija je mdj zegarek. Leze i boje sie,
ze zndw z niczym nie zdaze. | mysle — jak zwykle
w takich razach — o afrykaniskim ludzie Nuerow.
Przypomina mi sie fragment z ksigzki brytyjskiego
antropologa, masowo cytowany w pracach, ktére
probujg uchwycic istote przednowoczesnego czasu:
sNuerowie nie majg terminu odpowiadajgcego stowu
»Czas« W naszym jezyku i dlatego nie moga, w prze-
ciwienstwie do nas, moéwic o czasie tak, jakby byt
czyms rzeczywistym, jakby przemijat, mogt zostac
zmarnowany, zaoszczedzony i tak dalej. Nie sadze,
aby kiedykolwiek doswiadczali uczucia walki z cza-
sem [...]". Walki z czasem, bez ktdrej wspodtczesne
zycie zachodnich spoteczenstw wydaje sie niemoz-
liwe.

Nuerowie, ktérzy jako lud pasterski muszg wraz
z nadejsciem suszy wyprowadzac¢ swoje bydto blizej
rozlewisk Nilu, majg w swoim jezyku stowa na ozna-
czenie por roku czy miesiecy, jednak terminy te nie
tyle odsytajg do abstrakcyjnego systemu miar, ile
oznaczajg catoksztatt czynnosci, jakie trzeba pod-
ja¢ w okreslonym czasie. ,W miesigcu kur robi sie
pierwsze tamy rybackie i tworzy pierwsze obozy
dla bydta, a poniewaz robi sie te rzeczy, musi to by¢
kur lub w czas w okolicy kur”. Czas jest wiec dla
Nuerdw relacjg miedzy czynnosciami. Zapytani o to,
kiedy cos sie stato, powiedzg raczej ,w czasie wczes-
nych obozéw” lub ,w trakcie zbiorow”, niz podadza
nazwe miesigca. Podobnie dziata to w odniesieniu
do pory dnia: jakies zdarzenie mogto zajs¢ ,,pod-
czas dojenia” albo ,,gdy cieleta wrdcity z pastwiska”.
Oczywiscie istniejg w ich jezyku okreslenia czasu
odsyfajgce do ruchu ciat niebieskich, ale pozycja
storica na niebie ma dla nich znaczenie o tyle, o ile
wigze sie ona z okreslonymi czynnosciami. Dlatego
zwrotéw dotyczgcych krétkiego okresu miedzy 4
a 6 rano jest tu tak samo duzo jak tych zwigzanych
Z pozostatg czescig dnia. Ich liczba wynika z wielo-
$ci rozmaitych zaje¢ wypetniajgcych poranek...

Takie doswiadczanie czasu — czasu nieistniejg-
cego poza wykonywanymi czynnosciami — nie jest
udziatem wytgcznie Nueréw. Dowodzg tego funkcjo-
nujace w réznych jezykach wyrazenia i zwroty, ktére
pozwalajgc wyrazic, jak dtugo cos trwa, odsytajg do
okreslonych dziatan. Na Madagaskarze — pisze inny
antropolog — czas moze by¢ mierzony ,,gotowaniem
ryzu” (okoto pot godziny) lub ,smazeniem szaran-

czy” (chwila). W Cross River w Nigerii tego rodzaju
jednostkg czasu jest uprazenie kukurydzy. A dla
polskich chtopéw jeszcze w XIX wieku byta to zdro-
waska. Tego rodzaju miary — podobnie jak tokie¢
czy stopa w wypadku jednostek dtugosci — maja to
do siebie, ze stanowigc wiedze ptyngca z codzien-
nych doswiadczen ciata i bedgc w scistym zwigz-
ku z lokalnymi praktykami, stawiaja opor prébom
ujednolicenia, podejmowanym w celu stworzenia
uniwersalnego uktadu miar. Na ironie wiec moze
zakrawac historia, jaka stoi za wynalezieniem zega-
ra wahadtowego, a wiec pierwszego mechanizmu
dokfadnego na tyle, by mierzy¢ sekundy. Mtody
Galileusz, obserwujac ruchy kotyszacego sie zyran-
dola w katedrze w Pizie, odmierzat czas ich trwania
za pomoca swego pulsu. Dzi$ wydaje sie zupetnie
nieprawdopodobne, ze byt zdany na wtasne serce
jako rodzaj czasomierza, przeciez nawet u zdrowe-
go cztowieka moze bi¢ ono wolniej lub szybciej. Tak
jak przyspiesza bicie mojego, kiedy orientuje sie, ze
mineta kolejna godzina, a ja nie zrobitam tego, co
powinnam. Kabylowie (inny przykfad afrykanskie-
go narodu szczesliwie nieznajgcego idei wyscigu

z czasem) wiedzieli, co mowig, kiedy nazywali zegar
diabelskim wynalazkiem.

Upowszechnienie sie zegara mechanicznego,
jakie dokonuje sie w Europie miedzy miedzy 1300
a 1650 rokiem, powoduje fundamentalng zmiane
w postrzeganiu czasu. Miary majgce swoje zrédto
w miejscu, ciele i codziennych praktykach ustepuja
abstrakcyjnym jednostkom zestandaryzowanego
systemu. Ale decydujgcego znaczenia zegar nabiera
wraz z narodzinami kapitalizmu. Wedle stynnej for-
muty byt on dla tego systemu gospodarczego wyna-
lazkiem wazniejszym niz maszyna parowa.

R&znie okresla sie te zmiane w odnoszeniu sig
do czasu, ktérg przypieczetowuja oczywiscie proce-
sy urbanizacyjne i industrializacyjne. Jedni piszg
o cyklicznym czasie rolnictwa przeciwstawionym
miejskiemu czasowi przemystowemu, inni 0 opozycji
czasu przezywanego i czasu odmierzanego. Kon-
cepcja, ktéra odnosi sie bezposrednio do badan
nad Nuerami czy Kabylami, méwi zas o czasie zada-
niowym i czasie zegarowym. Jej autor opisuje prze-
miany, jakie w zyciu brytyjskich klas ludowych zaszty
wraz z rozwojem gospodarki kapitalistycznej. Gdy
na skutek grodzen cate rzesze ludzi zostaty pozba-
wione dostepu do zapewniajgcych przezycie pa-
stwisk, lasdéw czy rzek, stanowigcych dotad dobra
wspolne — koniecznoscig statfa sie praca najemna,
ktora nabrata znamion towaru. Jego wartosc zas
oblicza sie w jednostkach czasu. To wowczas zazna-
cza sie wyrazne rozgraniczenie miedzy ,praca”

a ,,zyciem”, ktére w spoteczenstwach tradycyjnych
uptywaty razem. A odmierzany w godzinach czas
staje sie waluta.

Benjamin Franklin prawdopodobnie nie byt
pierwszg osobg, ktdra przekonywata, ze
czas to pienigdz. Z pewnoscia jednak jako 27
pierwszy uczynit z tej formuty rodzaj filozofii



zyciowej. Czas staje sie tu rzecza, ktérg nalezy za-
rzadzac. Bo , kto marnuje bezuzytecznie czas wart
pieC szylingow, traci pie¢ szylingdéw”, a ,kto traci
piec szylingdw, traci nie tylko te sume, lecz wszyst-
ko, co mozna by zarobi¢ dzigki nim, spozytkowujac
je w wytworczosci”. Stowa te nie brzmig dzis jak
odosobniony poglad, do ktérego trzeba szczegdinie
przekonywag. Ale ich autor napisat je w czasach,
kiedy opdr wobec kapitalistycznej logiki czasu byt
jeszcze na tyle silny, ze w wielu krajach Europy ro-
botnicy obchodzili tzw. swiety poniedziatek, bedacy
po prostu przedtuzeniem niedzieli. Zatrudniony

w londynskiej drukarni mtody Franklin obserwowat ten
zwyczaj i jako jedyny jej pracownik go nie obchodzit!

Wizerunek Franklina widnieje na studolarowym
banknocie, ale najbardziej znany portret przedstawia i
go podczas stynnego eksperymentu z latawcem. ,
Doswiadcznie to miato dowiesc, ze pioruny podczas
burzy stanowig wytadowania elektryczne. Fakt,
ze Franklin przypomina tu Zeusa, traktowac trzeba
powaznie. Na obrazie zostat uchwycony moment,

w ktorym fascynacja niewidzialnymi sitami dziatajg-
cymi w swiecie przechodzi w pragnienie ich ujarz-
mienia; nauka rozumiana jako dgzenie do prawdy
przeradza sie w nauke rozumiang jako zrodto wiadzy.
Nie bez znaczenia jest tez fakt, ze Franklin, usitujac
Sciggnac z chmury tadunek elektryczny, korzysta

z butelki lejdejskiej — prototypu baterii. Mozliwos¢
magazynowania energii elektrycznej stanowic¢ bedzie
pierwszy krok do jej utowarowienia.

Nie tylko czas to pienigdz zatem — wraz z na-
dejsciem nowoczesnosci pienigdzem staje sie tez
energia. Energia, ktéra stuzy do uniezaleznienia si¢
od cykli natury, a wiec — i tu zataczamy koto — do
zapanowania nad czasem. Fabryki napedzane ma-
szynami parowymi, niezalezne od szybkosci nurtu
rzeki czy sity wiatru, pracujg tak samo przez caty
rok. Rozjasnione swiattem elektrycznym nie musza
zamykac sie na noc. Pioruny i grzmoty zostajg za-
przegniete do pracy, biorg udziat w produkc;ji towa-
réw, stuzg kumulacji kapitatu.

Co mogtoby uwolni¢ nas od poczucia walki z cza-
sem? Kiedy tak leze i zamartwiam sie, ze marnuje
dzien, robi sie ciemno. Przypomina mi sie¢ Jonathan
Crary, ktory w ksigzce 24/7. Pozny kapitalizm i koniec
snu opisywal, jak kapitalizm probuje uniewaznic
rytm dobowy. ,Sen to jedyna pozostajgca przeszko-
da, ostatni przejaw »warunkéw naturalnych«, kto-
rych kapitalizm nie moze wyeliminowac”. | znowu
powiedzenie Kabyloéw: ,Nie ma sensu scigac¢ swiata,
nikt nigdy go nie wyprzedzi”.

Dobrych snow.
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KATARZYNA

LZeCZO]
RACE AGAINST
[IME

I’m lying down and the hours fly by. In fact, they’re
not flying, but are brutally struck by my watch.

I’m lying down and am afraid that I’d be late with
everything. And I’'m thinking—as usual, in such
cases—about the African people of the Neur. |
remember an excerpt from a book by a British
anthropologist, mass quoted in studies attempting
to capture the nature of pre-modern time: “the Nuer
have no expression equivalent to ,time’ in our
language, and they cannot, therefore, as we can,
speak of time as though it were something actual,
which passes, can be wasted, can be saved, and so
forth. | do not think that they ever experience the
same feeling of fighting against time”. Fighting against
time without which contemporary life of Western
societies seems impossible.

The Neur, who, as a herding tribe, have to lead
their cattle closer to the Nile flood plains with the
coming of the drought, have words for seasons or
months in their language, but the terms refer not so
much to an abstract system of measures as signify
the sum-total of activities that need to be undertaken
in a given period. “In the month of kur, the first
fishing dams and the first cattle camps are put up
and since those things are done, it must be a kur
or a time around kur.” For the Neur, time is therefore
a relationship between activities. If asked, when
something happened, they prefer to answer: “in the
time of early camps” or “during harvest”, rather than
giving a name of the month. Similarly, when referring
to a time of day: an event could occur “during
milking” or “when the calves came back from the
pasture.” Naturally, their language does have de-
scriptions of time referring to the movement of heav-
enly bodies, but the Sun’s position in the sky has
significance for them only to the extent that it is
related to particular activities. Thus, there are as many
phrases for the short period between 4 and 6 am
as for the remaining time of day. Their number results
from a plurality of different activities to be completed
in the morning...

Such an experience of time—time that does not
exist beyond performed activities—is shared not
only by the Neur. The proof lies in expressions and
phrases of various languages that express duration
by referring to particular activities. Another anthro-
pologist affirms that, in Madagascar, time can
be measured in ‘boiling rice’ (about half an hour) or

‘frying locust’ (a moment). In Cross River, Nigeria,
such a unit of time is dry-roasting corn. For Polish
peasants, the unit was one Hail Mary as late as the
19th century. The sort of measures—just like an
elbow or a foot for measures of length—is character-
ised by the fact that they constitute knowledge
arising from everyday experiences of the body and
being strictly connected to local practices, they
resist attempts at unification, made to create a uni-
versal system of measures. The story behind the
invention of the pendulum clock, or the first mech-
anism precise enough to measure seconds, is,
therefore, quite ironic. Young Galileo, observing
movement of a chandelier rocking in the cathedral
of Pisa, measures their duration by means of his
pulse. Today, it seems entirely improbable that he
had to rely on his heart for a time-measuring device,
since even a healthy person experiences a slower
or faster heartbeat. Just as my heartbeat accelerates,
when | realise that another hour has passed and |
haven’t done what | was supposed to. The Kabyles
(another African people fortunate enough not to

be familiar with the notion of racing against time) were
right in calling the clock a devilish invention.

Popularisation of the mechanical clock that took
place in Europe between 1300 and 1650 brings
about a fundamental change in time perception.
Measures derived from a place, the body and
everyday practices are superseded by abstract units
of a standarised system. But the clock gains its
definitive significance with the birth of capitalism.
According to the famous slogan, for this economic
system, the invention of the clock was more important
than that of a steam machine.

The change in referring to time, obviously con-
cluded by processes of urbanisation and industriali-
sation, has been variously described. Some write
about the cyclical time of agriculture contradicting
the urban industrial time, others posit the opposition
between experienced and measured time. A concept
invoked with direct reference to the studies of the
Neur or the Kabyle distinguished event and clock
time. Its author described transformations in the life
of British popular classes that occurred due to the
development of capitalist economy. When fencing
deprived masses of people from access to life-sus-
taining pastures, forest or rivers, hitherto common
goods, there arose the necessity of wage labour,
which started operating as a commodity. Its value was
determined in time units. It is the period when a
clear distinction between ‘work’ and ‘life’, which had
been led together in traditional societies, becomes
marked. And time measured in hours becomes a
currency.

Benjamin Franklin probably was not the first
person to argue that time is money. But he was
surely the first to turn the slogan into a kind of
philosophy of life. Here, time becomes a
thing that ought to be managed. Since “[h]e 23
that idly loses five shillings’ worth of time;



loses five shillings”, but also “[h]e that loses five
shillings, not only loses that sum, but all the advan-
tage that might be made by turning it in dealing.”
Today, those words do not sound like a singular view
that would require any particular persuasion. But
their author wrote them in a period when resistance
against the capitalist logic of time was strong
enough for workers in many European countries to
celebrate the so-called ‘holy Monday’, which was
nothing but an extension of Sunday. Young Franklin,
employed in a London print shop, witnessed the
custom and was the only employee not to follow it!

Franklin’s portrait is on the hundred dollar bill,
but his most famous depiction represents him
during his renowned experiment with a kite. The
experiment was supposed to prove that thunder
during storms is an electrical charge. That Franklin
resembles Zeus in this image ought to be treated
seriously. It captured the moment in which our
fascination with invisible forces acting upon Earth
becomes transformed into a desire for their subju-
gation; science conceived as a pursuit of truth
changes into science as a source of power. It is not
insignificant that Franklin’s attempt to draw the
electric charge from a cloud makes use of a Leyden
jar—a prototype of the battery. The capacity for
electrical energy storage will have become the first
step towards its commodification.

Henceforth, not only is time money, but the
coming of modernity turns energy into currency as
well. Energy that serves making ourselves indepen-
dent of natural cycles and, therefore—here we come
a full circle—ruling over time. Factories powered by
steam engines, independent of the speed of the
river stream or the strength of wind work in an identi-
cal fashion throughout the year. Lit by electric light,
they do not have to be closed for the night. Thunder
and lightning harnessed into labour take part in the
production of commodities, serving the accumulation
of capital.

What could free us from the sensation of fighting
against time? When I’'m lying down, worrying that '
I’'m wasting my day, it gets dark. | remember Jonathan
Crary and his book 24/7: Late Capitalism and the
End of Sleep, describing ways in which capitalism
attempts to annul the daily cycle. “Sleep is the only |
remaining barrier, the only enduring “natural condi-
tion” that capitalism cannot eliminate.” And, once
again, | hear the Kabyle adage: “It is useless to pursue
the world, no one will ever overtake it.”

Sleep well!
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Norbert Elias

Powstaty w péZznym sredniowieczu w centralne;
Polsce mazurek jest formg muzyczng komponowana,
wykonywang i przeznaczong pierwotnie dla chtopow
panszczyznianych; rytmem pracy, w ktérym miesz-
kancy wsi mtocili cepami zboze albo szatkowali
kapuste w kolektywnym metrum trzy czwarte albo
trzy 6sme. ,,Autentyczny” mazurek ludowy jest ztoze-
niem trzech popularnych tancéw: wolniejszego
kujawiaka i nastepujgcego po nim umiarkowanego
mazura zwienczonego szybszym oberkiem. Mazurki
zwyczajowo tanczy sie w parach, po okregu, wyko-
nujgc wirowanie i obroty na catych stopach, co jakis
czas przytupem akcentujgc zmiany kierunku ruchu.
Mazurek jest przyktadem tego, co Theresa Buckland
okresla mianem tancéw ,w polu” czy ,polowych”2,
przy czym ,lud” stanowity zazwyczaj spotecznosci
chtopskie wykonujgce tego rodzaju tarice w pewnym

kontekscie spotecznym, jako czes¢ ich zycia co-
dziennego. Stopniowo miejsce wykonania przenosito
sie z otwartej przestrzeni pod strzechy, a tance te
stawaty sie obowigzkowym sktadnikiem powszech-
nych obrzeddw, takich jak wesela. Brak rozrdznienia
na muzykow, tancerzy i biernych odbiorcow nadawat
temu rodzajowi tarica/formy muzycznej role kolek-
tywnej figury powotywanej do zycia przez wszystkich
cztonkow i cztonkinie wspolnoty. Kazda grupa reali-
zowata ten staty rytm na swoj sposob, wprowadzajgc
innowacje i improwizujac stowa, ruchy i melodie,
dodajac zaskakujgce akcenty rytmiczne i rozwiniecia®.
Przekfadajac rytm swojej wyzyskiwanej pracy na
trans ze spontanicznymi lokalnymi ozdobnikami, te
wiejskie wspolnoty przywtaszczaty sobie swojg prace
jako strukture zbiorowego ksztattowania tozsamosci

i wymiany.

W XVI'i XVII wieku polscy witasciciele ziemscy
przejeli i przyswoili mazurki na potrzeby dworskich
tancow towarzyskich. Wraz z podrézowaniem elit
wiejskich do Warszawy i za granice wzrastata popu-
larnos¢ tego tanca wsrod arystokracii, ktéra wpro-
wadzata nowe elementy, nastepnie wtdérnie adopto-
wane przez mieszkancéw wsi na terenie Polski.

Na poczagtku XVIII wieku mazurek trafit do repertuaru
arystokratycznych tancéw dworskich, spopularyzo-
wany przez ekstrawaganckie bale sasko-polskiego
kréla Augusta Il w Dreznie, i upowszechnit sie na
salonach catej Europy.

Nacjonalisci europejscy budowali tozsamosé
i tradycje narodowe, siegajgc w duzej mierze do
kultury i mitologii ludowej — i gdy rozbidr Polski
w koricowych dekadach XVIII wieku narazit jej
tozsamos$¢ na niebezpieczenstwo, mazurek stat sie,
stowami Barbary Milewski, ,namacalng tkankg
narodu, substancjg, wokoét ktdrej polscy nacjonalisci
mogli wyznaczy¢ wyobrazong linie graniczng
w zastepstwie wymazanych z mapy granic”4.

Z salondéw Francji mazurki rozeszty sie po catym
Swiecie, docierajgc do Niemiec, Skandynawii, Wtoch,
Austrii, Irlandii, Wielkiej Brytanii, Rosji, Holandii,
Hiszpanii i Portugalii. Procesy kolonizacyjne oraz
obecnos¢ polskich zotnierzy na wygnaniu przyczynity
sie do popularyzacji mazurka w koloniach: holen-
derskich i francuskich Antylach, na Azorach, Kubie,
Curacao, Wyspach Zielonego Przyladka i Kanarach,
a nawet w Brazylii, Meksyku, Nikaragui i na Filipinach.
Zostat on adoptowany przez miejscowe kultury,
poddany kreolizaciji i stopieniu z lokalnymi wptywami,
praktykami i tradycjami kulturowymi, owocujac
zupetnie nowymi formami, ktére jednak zachowywaty
podobny uktad krokéw®. Niczym pasazer na gape
podrdzujacy po kolonialnych i imperialnych sieciach,
mazurek z jego ,,nieczysty” tradycja regionalng
i transnarodowymi adaptacjami podsuwa duzo
bardziej zniuansowane rozumienie globalizacji (zwane
przez niektorych ,glokalizacjg”) jako wymiany kultu-
rowej odbywajgcej sie poza prostymi powig-
zaniami kolonizatora z kolonizowanymi, 25
a nawet poza stosunkami globalno-lokalnymi.



O ile w niektorych miejscach nadal praktykuje sie
stylizowana, dworska wersje tarca, inne grupy,
takie jak wspolnoty na Wyspach Zielonego Przy-
ladka i Martynice, przyjety stochastyczng synkopa-
cje i wirtuozerskie improwizacje skrzypcowe stoso-
wane przez polskich chtopdéw, przywracajgc tym
samym forme mazurka do jego ludowych korzeni®.
Niejako antycypujac najnowsze badania dowodzace
zwigzku miedzy panszczyzng w Polsce a transatlan-
tyckim handlem ludzmi’, odzyskanie mazurka jako
rytmu ludowego w tych odlegtych miejscach suge-
ruje nie tylko globalng solidarnos¢ zniewolonych
pracownikow, ale takze pewna niezbywalng relacje
pomiedzy rytmem, praca, wspolnotg i wolnoscia.
Witasnie te dynamike eksplorowata Iza Tarasewicz,
inicjujgc w ramach 32. Biennale Sztuki w Sao Paulo
projekt Mbamba Mazurek (2016) — zwiericzony
zorganizowanym przez artystke wspdolnym wystepem
muzykow wykonujgcych polskie i brazylijskie odmia-
ny mazurka (np. forrd i coco) wraz z wykonawcami
specjalizujgcymi sie w afrobrazylijskim jongo, dopro-
wadzajgc do scalenia tych wirowych tancéw i syn-
kopowanych rytméw celem wydobycia dzielone;j
spuscizny niewolnictwa i praktyk wspolnotowej pracy
i oporul.

W opublikowanym w 1896 roku studium Arbeit
und Rhythmus [Praca i rytm]® niemiecki ekonomista
i antropolog Karl Blicher dowodzit, ze zrodet tanca,
muzyki, poezji, sztuki, a nawet jezyka nalezy szukac
na przecieciu pracy i rytmu. Zwigzany z praca ruch
ciata i generowane przez nig dzwieki powotywaty
rytm, ten zas wspierat organizacje pracy. Poddawszy
analizie piesni pracy pochodzace ze wszystkich
stron Swiata pod katem wykonywanych przy nich
czynnosci, Blcher zasugerowat, ze powtarzalne
dziatania, tempa, kolektywne relacje, a nawet instru-
menty muzyczne stanowig wyabstrahowane narze-
dzia i procesy pracy, natomiast koordynacja rytmu
byta niezbedna do rozwoju relacji ekonomicznych.
Tak jak tempo, ktére utatwia koordynowanie dziatan
pracownikow i wypetnia ciezkg prace radoscia
i znaczeniem, rytm byt kluczowy dla ,zasady pracy
wspolnej”, a co za tym idzie byt on dla Blichera
zrodtem wspolnot politycznych jako takich. W swoich
badaniach Bicher starat si¢ odkry¢ na nowo
~pierwotng jednosc¢”, w ktdrej ,praca, zabawa i sztuka
wzajemnie sie przenikajg” — jako przeciwienstwo
rosngcego uprzemystowienia pracy, ktére dokonuje
podziatu procesow pracy i prowadzi do alienaciji
pracownika przez narzucenie mechanistycznych
relacji miedzy ciatem a produkcjg. Jak dowodza
liczne krytyki nowoczesnosci, dyscyplinowanie ciata
i jego rytmdéw w gospodarce uprzemystowionej ma
na celu uksztattowanie populacji zgodnie z ideolo-
gicznymi wyznacznikami porzgadku spotecznego
przez narzucenie ludzkim czynnosciom rytmu
maszyny. Jednakze krytyki te nie tylko przedstawiajg
owga choreografie jako narzucong ciatu z zewnatrz,
ale takze utrzymuja wyimaginowany i idylliczny
poglad o istnieniu ,,organicznych”, ,,przednowoczes-

nych” rytmow, ktéry pomija spoteczne, biologiczne
i technologiczne interakcje i sity sprawcze, jakie za
nimi stojg. Podazajgc za Blicherem, mozna uznacé
rozwoj mazurka za element opisywanego wyzej
procesu oddzielenia muzyki od pracy (przestaniajg-
cego spoteczne i materialne pochodzenie tej muzyki)
oraz zauwazyc, ze stylizacja i przywtaszczenie
praktyki kulturowej chtopéw nastgpity rownoczesnie
Z wywiaszczeniem ich ziemi, pracy i ciat oraz poste-
pujacym rozpadem wigzi wspdlnotowych. Zarazem
zachowanie bliskiego zwigzku mazurka z rytmami
pracy rolniczej, od jego ludowych korzeni na polskich
polach po plantacje Nowego Swiata, przypomina
owa ,,pierwotng jednos¢” pracy i rekreacji przez
sztuke dzieki transpozycji rytuatéw kolektywnego
trudu i znoju w zrédto euforii, komunikacji i wspdlnoty.
Wspotdzielony ruch synchronizuje rytmy ciata
i fale moézgowe, wytwarzajgc poczucie wiezi i jedno-
Sci wsrdd ludzi, ktérzy razem tancza i pracuja.
»,Radosna praca” spoteczenstw ,tradycyjnych” byta
spleciona i zestrojona — pod wzgledem czasu trwa-
nia i tempa, w mikro- i makroskali — nie tylko z orga-
nicznymi rytmami ciata, ale takze z kosmicznymi
rytmami por roku i witalnym tempem ekologii poza-
ludzkich. Cykliczne ruchy mazurka przywotuja
pradawny puls, wskazujgcy na trwatos¢ swietych
wiezéw pomiedzy niebem a ziemig, na ktorej zniewo-
leni przodkowie pracowali i przetrwali. Zarazem jego
rytm byt z gruntu praktyczny: wzmagat kolektywna
site rolnikéw, koordynowat ich ruchy, pomagat im
w jednoczeniu sie i nadawat najtrudniejszym zada-
niom aure swieta. Na wsi miejsce pracy znajduje sie
wokot domu; nie jest odrebne od zycia codzienne-
go, przez co praca i wszelkie rytuaty sg nieroze-
rwalnie splecione. Przektadajgc ruchy pracy na
muzyke, taniec i Spiew, mazurek ozywia te istotne
relacje i przechwytuje dynamike pracy i zabawy
wbrew i pomimo poddanstwa. W przeciwienstwie
do seryjnosci i podziatu pracy, taniec ten zaprzega
i regeneruje site robocza, zamiast po prostu jg zuzy-
wac?®, tworzac kolektywna figuracje w ruchu, uciele-
$niony asamblaz, ktéry nie tylko odzwierciedla
porzadek spoteczny, ale tez kreuje, testuje, pozwala
doswiadczac i eksperymentowac z tego rodzaju
relacjami. Podmiotem nie jest tutaj autonomiczna
jednostka ani tez nieistotny trybik w wiekszej ma-
szynie spotecznej, ale kolektywny i wspoétzalezny
podmiot o rozproszonej sprawczosci. Wszyscy
tancerze i tancerki zostaja przeksztatceni przez
wykonywany ukfad. Jest w tym szalenczym taricu
wzajemna zaleznos$¢ ograniczona krokami i metrum
mazurka, ale forme te charakteryzuje jej krewka
improwizacyjnosc, poniewaz tancerze i tancerki
spontanicznie akcentujg rytmy tupnieciem, klaska-
niem, stukotem obcaséw albo zmianami kierunku
wirowania. Jak zauwazyt Friedrich Schiller o podob-
nych tancach towarzyskich: ,kazdy zdaje si¢ poda-
zac za swojag sktonnoscig, nie wchodzac
jednak nigdy w droge komukolwiek innemu. 26
To najodpowiedniejszy symbol deklaracji



wolnosci indywidualnej przy jednoczesnym uznaniu
wolnosci innych™°.

Od kilku lat Iza Tarasewicz powotuje do zycia takg
wtasnie wizje kolektywnej rytmicznej pracy i wspol-
noty jako antyteze alienacji wspoétczesnego zycia
i ekopolitycznych kryzyséw naszych czaséw. Ludzie
sa w jej projektach wyraziscie nieobecni. W zamian
rzezby Tarasewicz odwotujg sie do animizmu narze-
dzi rolniczych, rozwijajgc ich sprawczo$¢ w ramach
kolaboratywnych rytmow wsi. Komunatem jest
stwierdzenie, ze narzedzia sg przedtuzeniem ludzkich
rgk, wzmacniajgcym percepcije i dziatanie, jednak
w ruchach wykonywanych przy pracy narzedzia traca
swojg instrumentalnos¢ przez udziat w hybrydowym
tanicu opartym na wspotpracy. Artystka czesto
multiplikuje przypominajgce dton zeby grabi, wytwa-
rzajgc ztozong mnogos¢ gestoéw, ignorujac przy
tym kciuk jako oznake wyzszosci ewolucyjnej ludzi.
Nagromadzenie tych obstugiwanych recznie meta-
lowych zebdéw wskazuje na formowanie sie kolektyw-
nego dziatania, tak jakby kazdy drapak chwytat
swoj swiat we wtasciwy sobie sposdb, ale w Scistej
wspotpracy z innymi. Zbiorowa sita jest chyba
najbardziej widoczna w czestym powtarzaniu przez
artystke wyabstrahowanych form zgrabiarek gwiaz-
dowych, tych maszyn o zardzewiatych, samoczynnie
obracajacych sie kotach, ciggnietych przez traktor
lub konia, aby rozprowadzi¢ skoszone siano czy
stome. W jej pracach te uzbrojone w zeby kofa
skrecaja sie w niepokojace wiry, podtrzymujg zyran-
dole z surowych materiatow, takich jak zboze czy
mosigdz, lub zwisajg niczym nachodzgce na siebie
w kosmosie gwiazdy. Zageszczenie tych kolistych
ruchow abstrakcyjnie opisuje wspolnotowe obroty
w mazurku, jak rowniez generatywne, iteratywne
i transformatywne cykle pracy i zabawy, uzytecznosci
i Swietosci. Dziatajgce razem figuracje budowane
sg przez skojarzenie pracy, materialnosci, dziatania
i — ponad wszystko — rytmu.

Podobnie jak mazurek, konstrukcje Tarasewicz
transponujg prace w forme, sugerujac, ze estetyka
jest Scisle zwigzana z technikami pracy i przetrwania,
ktére wyrastajg z ucielesnionych potrzeb i koope-
racji w réznych skalach. Przeksztatcajgc te ,,strauma-
tyzowane” maszyny rolne w organizmy cybernetyczne
i przenoszac je do przestrzeni wystawienniczych,
artystka obnaza materialne realia i ruchy wsi, a takze
podwaza idylliczne fantazje na temat wiejskosci
przez narzucenie krytycznego anachronizmu, ponow-
nej oceny przesztosci i terazniejszosci jako metod
tworzenia choreografii dla niepewnej przysztosci.
W jej pracach i zainteresowaniu mazurkiem przejawia
sie cynizm wobec arystokratycznych badz nacjonali-
stycznych przedstawien i zawtaszczer ludnosci
wiejskiej, utrzymujgcych sie do dnia dzisiejszego
w debatach politycznych, jak rowniez rysujg paralele
miedzy historig zniewolenia w Polsce a obecnym
wyzyskiem ciat i ziemi. Mazurek stuzy tutaj jako
narzedzie transformacji tradycji, znoju oraz traumy
w rytmicznag site, rados¢, godnosc¢ oraz solidarnosc,

jako forma przepracowania zatozen dotyczgcych
klasy, pracy, fancuchow produkcji i zasad przetrwania,
oraz propozycja nowego spojrzenia na moc zbioro-
wosci. Nieustepliwos¢ rytmdw pracy w mazurku,
jego trwanie pomimo przejecia go na potrzeby
wystepdw scenicznych czy ,,sztuki wysokiej” oraz
przyswojenie jego ludowych zasad na catym swiecie
to dla artystki znak szerokich mozliwosci odnowy
tego systemu ludowego oraz jego radykalnego
zastosowania.

Ztozone materialne aglomeraty Tarasewicz dziatajg
jako rytmiczne miejsca potaczen i przeksztatcen
pomiedzy kosmosem, naturg i spoteczenstwem,
jednostka i zbiorowoscig, przesztym i obecnym. To
krytyczne i eksperymentalne przesunigecie mazurka
przywraca utracone, albo co najmniej zagrozone,
relacje wspolnotowe wsi, wyrazajgc tesknote
za korzeniami i wieziami spotecznymi w globalnym
kontekscie historycznym i opartym na wyzysku
systemie gospodarczym, i pozwala zrozumiec ten
kryzys relacji miedzy jednostkg a spoteczenstwem
jako oznake szerszych zmagan. Mazurek i jego
ucielesnione cykliczne rytmy sg w stanie zaoferowac
model oraz metode emancypacyjnej choreografii
spotecznej, stuzac jako technika fgczenia, organizaciji,
artykulacji i rozmieszczania ciat w kryzysie. Wszak
rewolucje sg serig obrotow.

Z/
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POST
BROTHERS
IHE RHYTHM
AND [ABOUR
OF MAZURKA

WHAT IS MEANT BY THE CONCEPT
OF THE FIGURATION (AN BE
LONVENIENTLY EXPLAINED BY
REFERENCE 10 SOUAL DANCES. THEY

frames as dances “in the field,”? where the “folk”
were usually peasant societies that performed the
dances in a social context, as part of their everyday
lives, progressively moving from outdoors to in to
become essential in common rituals such as wed-
dings. With no distinction between performers,
dancers, and passive recipients, the dance/music
served as a kind of collective figure generated by all
members of the community. Each group performed
this rigid rhythm differently, innovating, and improvis-
ing words, movements, and notes along the cadence
with surprising rhythmic accents and flourishes.®

By translating the rhythms of their exploited labor into
a trance with spontaneous, localized, embellishments,
such rural communities appropriated their work as a
structure for communal identity formation and
exchange.

In the 16* and 17t centuries, Polish feudal land-
owners adopted and interpreted mazurkas for social
dancing in their country manors. As these rural
elites travelled, they built the dance popularity among

A/QE IN FAC 7— THE SIMPLEST EXAMPLE aristocrats, introducing to them new elements, which

[HAT COULD BE CHOSEN. ONE SHOULD
THINK OF A MAZURKA, A MINUET

A POLONAISE. A_TANGO. OR

ROCK N°ROLL THE IMAGE OF THE
MOBILE FIGURATIONS OF

were later reciprocally adopted by the villagers in
Poland. By the early 18t century, the mazurka had
become key to the aristocratic court dance reper-
toire, popularized by the extravagant balls of
the Saxon-Polish king Augustus Il in Dresden, and
common in the salons across Europe.

European Nationalists largely drew upon folk

//W—ERDEPENDEN]— PEUPLE UN /] DAN[E culture and myths to build their national traditions

FLOOR PERHAPS MAKES IT EASIER 10
IMAGINE STATES, UTIES, FAMILIES. AND
ALSO CAPITALIST. COMMUNIST,_AND
FEUDAL SYSTEMS AS FIGURATIONS. BY
USING THIS CONCEPT WE (AN
ELIMINATE THE ANTITHESIS, RESTING
FINALLY ON DIFFERENT VALUES AND
IDEALS, IMMANENT TODAY IN THE USE
OF THE WORDS INDIVIDUAL™ AND
SOUETY ™

Norbert Elias

Born in the late Middle Ages in central Poland,
mazurka is a music originally composed, played, and
enjoyed by serfs, a work rhythm where village peas-
ants would thresh grains with flails and chop heads
of cabbage to a collective 3/4 or 3/8 beat. The
‘original’ folk mazurka is an amalgamation of three
popular dances: the slower tempo kujawiak, followed
by the moderate tempo mazur, and finally the faster
oberek. Mazurkas are customarily danced in pairs,
around a circle, performing whirling rotations on

the whole feet, and sometimes emphasizing changes
in the direction of movement and rotations with a
stomp. Mazurka represents what Theresa Buckland

and, as the foreign partitions of Poland at the end of
the 18t century put this identity at risk, mazurka
became, as Barbara Milewski describes, “the palpa-
ble matter of naréd (the nation), the substance
around which Poland’s nationalists could draw an
imaginary line in place of the geographic boundaries
that had been erased.”

From the salons of France, the mazurkas spread
further—reaching Germany, Scandinavia, Italy,
Austria, Ireland, Britain, Russia, the Netherlands,
Spain, and Portugal. Through processes of colonial-
ism and the presence of Polish exile soldiers, this
sound became popular in the colonies of the Dutch
and French Antilles, Azores, Cuba, Curacao, Cape
Verde and the Canary Islands, and even Brazil,
Mexico, Nicaragua, and the Philippines. The music
was adopted into local cultures, creolizing and fusing
with specific cultural influences, practices, and
traditions in each location to become entirely new
forms, yet still moving to similar steps.®> As a stowaway
in colonial and imperial networks, mazurka’s “im-
pure” regional tradition and its transnational adap-
tations suggests a more nuanced sense of global-
ization (what some have called “glocalization”), a
cultural exchange outside the simple nexus of colo-
nizer/colonized or even global/local relations. While
some locations still practice a stylized courtly ver-
sion of the dance, other groups, such as
that of the communities of Cape Verde and 29
Martinique, embraced the stochastic syn-



copations and virtuosic violin improvisations of
Polish peasants, returning the form to its folk sub-
strate.® As if anticipating recent scholarship con-
necting legacies of Polish serfdom to Trans-Atlantic
chattel slavery,” the recovery of mazurka as a folk
rhythm in these wayward locales suggests not only
a global solidarity among enslaved workers, but also
something essential about the relationships be-
tween rhythm, labor, community, and freedom. It
was precisely these dynamics that Tarasewicz
explored when she initiated Mbamba Mazurek (2016)
on occasion of the 32" Sdo Paulo Biennial, a per-
formance where the artist brought together musi-
cians of Polish and Brazilian strains of mazurka
(such as forré and coco), with practitioners of the
Afro-Brazilian dance rhythm jongo, thereby fusing
these circular dances and syncopated rhythms to
bring out their shared slave legacies and practices of
communal work and resistance.

In his 1896 book Arbeit und Rhythmus (Labor
and Rhythm),® Karl Blcher argued that the origin of
dance, music, poetry, art, and even language itself
could be found at the intersection of work and
rhythm. Because of the bodily movements it involved
and the sounds it produced, work induced rhythm
and rhythm helped to organize work. Analyzing work
songs from across the world in relation to the work
performed, the economist and anthropologist sug-
gested that repetitive actions, tempos, collective
relations, and even musical instruments are abstrac-
tions of the tools and processes of labor, and that
the coordination of rhythm has been essential to the
development of economic relations. As a tempo
that facilitates coordination between workers and
imbues arduous work with joy and meaning, rhythm
was essential to the “principle of labor in common”,
and thus for Bucher, it is at the origin of political
communities as such. Blcher’s research sought to
rediscover an “original unity” in which “labor, play,
and art blended into each other”, providing a coun-
terpoint to the increasing industrialization of labor,
which divides labor processes and alienates the
worker by imposing a mechanistic relation between
the body and production. As numerous critiques
of modernity have argued, industrialism’s disciplining
of the body and its rhythms served to mold the
populace according to an ideological social order,
imposing the rhythms of the machine on human
action. Yet such critiques not only imagine this chore-
ography as imposed on the body from outside, but
also maintain an imaginary and idyllic view of
“organic”, “pre-modern”, rhythms which neglects
the social, biological, and technical interchanges and
agencies from which they derive. Following Blicher,
one could then see the development of mazurka
as part of this process of separating music from work
(obscuring its social and material origins) and that
the stylization and appropriation of the peasant
worker’s cultural practice was simultaneous with the
expropriation of their land, labor, and bodies, and

the progressive dissolution of their communal bonds.
At the same time, from its folk roots in the fields of
Poland to the plantations of the New World, the
perseverance of mazurka’s intimate relation to the
rhythms of agrarian labor recalls this “original unity”
of work and recreation in art, by transposing the
rituals of collective toil and hardship into a source of
euphoria, communication, and community.

Shared movement synchronizes body rhythms
and brain waves, creating feelings of connection and
unity among people who dance and work together.
The ‘joyous work’ of ‘traditional’ societies was a
form of labor entangled and attuned—in its duration
and tempo, and on micro and macro scales—to not
only the body’s organic rhythms, but also to the
cosmic rhythms of the seasons and the vital pace of
non-human ecologies. Mazurka’s cyclical movements
invoke an ancient cadence that suggests a per-
sistence of sacred connections with the heavens and
the soil on which enslaved ancestors labored and
survived. At the same time, its rhythm was inherently
practical: it boosted the farmers’ collective strength,
coordinated their movements, helped them to unite
against their needs, and gave the most difficult
tasks a festive turn. In the countryside, the workplace
is all around the house; it is not separate from
everyday life and thus labor and any ritual are inex-
tricably intertwined. By transposing the movements
of work into music, dance, and song, mazurka
rekindles these essential relations and seizes the
dynamics of work and play against and in spite of
subjugation. In contrast to the serialization and
division of labor, the dance harnesses and regener-
ates labor power rather than simply use it up,®
producing a collective figuration in motion, an
embodied assemblage that not only reflects a social
order, but invents, rehearses, experiences, and
experiments with such relationships. The subject here
is neither an autonomous individual nor a mere
sprocket in a larger social machine, but instead a
collective and interdependent subject with distributed
agency. All dancers are redone through the pattern
they enact. In the frenzied dance of mazurka, there
is a mutual dependence within the constraints of
the movements and meter, yet integral to the form is
its wild improvisatory character, where dancers
spontaneously punctuate the beats with stomps,
slaps, clicking heels, and whirling inflections. As the
philosopher Friedrich Schiller observed about
similar social dances: “...each seems only to be
following his own inclination, yet without ever getting
in the way of anybody else. It is the most perfectly
appropriate symbol of the assertion of one’s own
freedom and regard for the freedom of others.”°

For several years, |za Tarasewicz has conjured
this vision of collective, rhythmical labor and com-
munity as an antithesis to the alienations of contem-
porary life and the ecopolitical crises of our
day. The presence of humans is conspicu- 30
ously absent from her projects. Instead, her



sculptures invoke an animism in agricultural imple-
ments, elaborating their agency within the collabora-
tive rhythms of the countryside. It is a well-worn
cliché that tools are extensions of human hands,
enlarging perception and action, yet within the
motions of work, tools lose their instrumental charac-
ter, engaging in a hybrid, collaborative, dance.
Tarasewicz often multiplies the hand-like tines of the
hand rake, generating complex profusions of ges-
ture, yet disregarding the thumb as a sign for human
evolutionary supremacy. The mass accumulation

of these manual metal prongs suggests an assembly
of collective action, as if each scraper is grasping

at their world in their own way, yet intimately together.
This collective force is perhaps most noticeable in
her frequent repetition of abstracted star-wheel
rakes, those rusty free-wheeling spinners pulled by
tractor or horse to spread cut hay or straw. In her
works, these toothy wheels are twisted into turbulent
vortexes, support chandeliers of bare materials such
as wheat or brass, or hang like overlapping stars

in the cosmos. The gathering of these circular move-
ments abstractly annotates the communal rotations
of mazurka dancing and the generative, iterative,
and transformative cycles of labor and play, utility and
the sacred. Functioning in concert, figurations are
built through associated labor, materiality, action and,
above all, rhythm.

Like mazurka, Tarasewicz’s constructions trans-
pose work into form, suggesting that aesthetics is
intimately tied to techniques of labor and survival,
springing from embodied necessities and collabo-
rations across scales. By transforming these
“traumatized” agrarian apparatuses into cybernetic
organisms and displacing them into exhibition
spaces, the artist lays bare the material realities and
motions of the countryside and thwarts idyllic fanta-
sies of the rural by imposing a critical anachronism,
a reappraisal of the past and present as choreo-
graphing methods for an uncertain future. Her works
and her interest in mazurka demonstrate a cynicism
towards the aristocratic or nationalist representation
and appropriation of the rural peasantry, which
continues to this day in political debates, and draws
parallels between the history of enslavement in
Poland and the exploitation of bodies and earth
today. Mazurka serves here as a tool for the trans-
formation of tradition, toil, and trauma into rhythmic
force, joy, dignity, and solidarity, a reworking of as-
sumptions regarding class, work, production chains,
and essential survival, and a reappraisal of the
powers of collectivity. The tenacity of the labor
rhythms of mazurka, its persistence despite its
hijacking as performative spectacle or ‘high art’ and
the embracement of its folk principles throughout the
world, signals to the artist a profound possibility for
this folk system’s renewal and its radical application.

The complex material agglomerations of
Tarasewicz, operate as rhythmic sites of connection
and conversion between the cosmos, nature, and

society, the individual and the collective, the past
and the present. This critical and experimental
redeployment of mazurka recollects the lost, or at
least threatened, communal relations of the village,
expressing a longing for roots and social bonds
within a global historical context and an exploitative
economic system, and understands this crisis
between the individual and society as a marker of
broader struggles. Mazurka and its embodied,
cyclical, rhythms may offer a model and method for
an emancipatory social choreography, serving as a
technique for connection, for the organization,
articulation, and disposition of bodies in crisis. After
all, revolutions are a sequence of spins.

J1
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WYDARZENI/
[OWARLYSZACE:

Dziatanie performatywne Kasi Hertz
od srody do niedzieli (w kazdym tygodniu trwania wystawy)
w godzinach 12-18

3006.2023. GODZ 19

Wernisaz wystawy ,,Duby smalone”
Ambient ~ Projekt New Hope
Chleb z Komputera ~ kukasz i Mateusz Radziszewscy

1072073, GODZ 17

Oprowadzanie z kuratorka wystawy Katarzyna Rézniak-
Szabelska i artystkami

8072073, GODZ 17

Wokét alternatywnej historii elektryfikacji poza obiegiem
kapitalistycznym -

wyktad z oprowadzaniem Katarzyny Czeczot, kulturoznawczyni
mieszkajgcej w Puszczy Biatowieskiej, profesorki Instytutu Badan
Literackich PAN

9072073 GODZ 15-18

Ambient ~ Projekt New Hope

22072075 G0DZ 17

Wokot zwrotu ku ziemi w polskiej sztuce wspoétczesnej —
wyktad z oprowadzaniem Ewy Tatar, badaczki sztuki, kuratorki
wystaw, praktyczki permakultury, zamieszkatej na podlaskich
bagnach aktywistki praw cztowieka

22072075 GODZ 15-16

Ambient ~ Projekt New Hope

2907 2023 GODZ 17

Oprowadzanie w jezyku biatoruskim

5082073 GODZ 17

Wokot mazurkéw w kontekscie relacji miedzy praca, tancem
i rytmem -

wyktad z oprowadzaniem w jezyku angielskim Matthew Posta

z Post Brothers, entuzjasty, procesora stow, edukatora i kuratora
wystaw, mieszkajacego w Kolonii Koplany pod Biatymstokiem

6082075, GODZ 15-16

Ambient ~ Projekt New Hope

20082073 GO0/ 15-18

Ambient ~ Projekt New Hope

26062023, GODZ 17

Oprowadzanie w jezyku ukrainskim

2092073 GODZ 10-18

Dyzur kuratorski

2092023 GODZ 15-18

Ambient ~ Projekt New Hope

ALLOMPANYING
EVENIS:

Kasia Hertz’s work
performed each week of the exhibition, from Wednesday to Sunday,
12 noon—6 pm

3006.2023. 7 PM

Opening of the exhibition “Duby smalone”
Ambient ~ Projekt New Hope
Chleb z Komputera ~ kukasz i Mateusz Radziszewscy

1072023 17 NOON

Guided tour with exhibition curator Katarzyna Rézniak-
Szabelska and the artists

8072073 17 NOON

Around the Alternative History of Electrification Outside the
Capitalist Circuit—

a guided lecture by Katarzyna Czeczot, a cultural studies scholar
and professor at the Institute of Literary Research of the Polish
Academy of Sciences, living in Biatowieza Forest

9072075, 3-6 PM

Ambient ~ Projekt New Hope

22072073, 12 NOON

Around the Turn to the Earth in Polish Contemporary Art—
guided lecture by Ewa Tatar, art researcher, exhibition curator,
permaculture practitioner, human rights activist living in the Podlasie
swamps.

22072073, 3-6 PM

Ambient ~ Projekt New Hope

29072075, 12 NOON

Guided tour in Belarusian language

5082073 12 NOON

Around Mazurkas in the Context of the Relationship Between
Labor, Dance and Rhythm—

lecture with guided tour in English with Matthew Post of Post
Brothers, an enthusiast, word processor, educator and curator
living in Kolonia Koplany near Biatystok

60682073, 3-6 PM

Ambient ~ Projekt New Hope

20082073, 3-6 PM

Ambient ~ Projekt New Hope

26.06.2025, 17 NOON

Guided tour in Ukrainian language

2097075 10 AM=6 PM

Day with curator available in the exhibition space

2092075, 3-6 PM

Ambient ~ Projekt New Hope
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Anna Hulacova, Jedly, Krasny,
Nezkrotny | Edible, Beautiful,
Untamed, 2022

instalacja z 7 elementéw:

3 rzezby z betonu i ceramiki,
125 x 80 x 103; 145 x 75 x 122;
150 x 75 x 132 cm; 3 rzezby

z drewna, metalu i masy hydro-
izolacyjnej z piaskiem,

244 x 110 x 120; 238 x 100 x
130; 260 x 100 x 130 cm; relief
(beton, ceramika szkliwiona,
rysunek grafitem na blasze,
lakierowany), 100 x 150 x 15 cm
Dzieki uprzejmosci artystki

i galerii hunt kastner w Pradze

2

Anna Hulagova, Jedly, Krasny,
Nezkrotny | Edible, Beautiful,
Untamed, 2022

Dzieki uprzejmosci artystki

i galerii hunt kastner w Pradze

3

Widok wystawy ,,Duby smalone”,
Galeria Arsenat w Biatymstoku

4

Anna Hulagova, Jedly, Krasny,
Nezkrotny | Edible, Beautiful,
Untamed, 2022

Dzieki uprzejmosci artystki

i galerii hunt kastner w Pradze

5

Od lewe;j:

Martina Drozd Smutna, Woman

with Spade, 2018

olej na ptétnie, 145 x 115 cm
Martina Drozd Smutn4,

Woman with Hay, 2018

olej na ptétnie, 145 x 115 cm

6

Od lewe;j:

Martina Drozd Smutna,

Break, 2023

pastele na papierze, 32 x 25 cm
Martina Drozd Smutna,

Harvest 2, 2023

pastele na papierze, 32 x 25 cm
Martina Drozd Smutn4,

Harvest 1, 2023

pastele na papierze, 32 x 25 cm

/

Agnieszka Polska, Plan
Tysiacletni, 2021

wideo dwukanatowe, 28’

Praca z Kolekcji Il Galerii Arsenat
w Biatymstoku

7A.

Agnieszka Polska, Plan
Tysigcletni, 2021

kadr z wideo

Praca z Kolekcji Il Galerii Arsenat
w Biatymstoku

/B

Agnieszka Polska, Plan
Tysigcletni, 2021

kadr z wideo

Praca z Kolekcji Il Galerii Arsenat
w Biatymstoku

/C

Agnieszka Polska, Plan
Tysigcletni, 2021

kadr z wideo

Praca z Kolekcji Il Galerii Arsenat
w Biatymstoku

8

Widok wystawy ,,Duby smalone”,
Galeria Arsenat w Biatymstoku

9

Od lewe;j:
Iza Tarasewicz, Looped Proces-
sions 1V, 2022
stal oksydowana, mosigdz,
pszenica, drut, 3 elementy, kazdy
129 x 129 x 10 cm
Dzieki uprzejmosci artystki oraz
Gunia Nowik Gallery

Iza Tarasewicz, Ruins and
Promises, 2022
stal oksydowana, farba, drut
stalowy, 410 x 250 x 295 cm
Dzigki uprzejmosci artystki oraz
Gunia Nowik Gallery

10

Iza Tarasewicz, Looped
Processions 1V, 2022

stal oksydowana, mosiadz,
pszenica, drut, 3 elementy, kazdy
129 x 129 x 10 cm

Dzieki uprzejmosci artystki oraz
Gunia Nowik Gallery

17

Widok wystawy ,,Duby smalone”,
Galeria Arsenat w Biatymstoku

/4

Karol Palczak, Zaréwka

w nocy, 2022

olej na ptycie kompozytowej
naklejonej na sklejke,

13,5 x 15,5 ¢cm

Kolekcja Magdaleny Debskiej
i tukasza Kosmali

B

Prace Izy Tarasewicz na wystawie
»,Duby smalone”

%

Prace Karola Palczaka na
wystawie ,,Duby smalone”

5.

Od lewej:
Karol Palczak, Pfonagca kukta pod
drzewem, 2022
olej na blasze ocynkowanej
naklejonej na sklejke,
89,5 x 52 cm
Kolekcja Simulart

Karol Palczak, Czesiek
i kukta, 2022
olej na blasze ocynkowanej
naklejonej na ptyte MDF,
53,3 x 28,3 cm
Kolekcja Wojciecha
Bojanowskiego

/6.

Prace Agnieszki Brzezanskiej na
wystawie ,,Duby smalone”

U

Prace Agnieszki Brzezanskiej na
wystawie ,,Duby smalone”

18

Prace Agnieszki Brzezanskiej na
wystawie ,,Duby smalone”

19

Eglé Budvytyté, Songs from the
Compost: Mutating Bodies,
Imploding Stars, 2020

wideo 4K, 30

194.

Eglé Budvytyté, Songs from the
Compost: Mutating Bodies,
Imploding Stars, 2020

kadr z wideo

198

Eglé Budvytyté, Songs from the
Compost: Mutating Bodies,
Imploding Stars, 2020

kadr z wideo
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Anna Hulacova, Jedly, Krasny,
Nezkrotny | Edible, Beautiful,
Untamed, 2022

7-piece installation: 3 sculptures
in concrete and ceramics,

125 x 80 x 103; 145 x 75 x 122;
150 x 75 x 132 cm; 3 sculptures
in wood, metal and waterproofing
agent with sand, 244 x 110 x 120;
238 x 100 x 130; 260 x 100 x

130 cm; relief (concrete, glazed
ceramics, graphite drawing on
metal plate, varnished),

100 x 150 x 15 cm

Courtesy of the artist and the
hunt kastner gallery, Prague

2

Anna Hulacova, Jedly, Krasny,
Nezkrotny | Edible, Beautiful,
Untamed, 2022

Courtesy of the artist and the
hunt kastner gallery, Prague

J

“Duby smalone”, exhibition view,
Arsenal Gallery in Biatystok

4

Anna Hula¢ova, Jedly, Krasny,
Nezkrotny | Edible, Beautiful,
Untamed, 2022

Courtesy of the artist and the
hunt kastner gallery, Prague
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From left:

Martina Drozd Smutna, Woman

with Spade, 2018

oil on canvas, 145 x 115 cm
Martina Drozd Smutn4,

Woman with Hay, 2018

oil on canvas, 145 x 115 cm

6

From left:

Martina Drozd Smutna, Break,

2023

pastel on paper, 32 x 25 cm
Martina Drozd Smutna,

Harvest 2, 2023

pastel on paper, 32 x 25 cm
Martina Drozd Smutn4,

Harvest 1, 2023

pastel on paper, 32 x 25 cm

/

Agnieszka Polska, The
Thousand-Year Plan, 2021
two-channel video, 28’
From the Arsenal Gallery in
Biatystok Collection Il

74

Agnieszka Polska, The
Thousand-Year Plan, 2021
video still

From the Arsenal Gallery in
Biatystok Collection I

/B

Agnieszka Polska, The
Thousand-Year Plan, 2021
video still

From the Arsenal Gallery in
Biatystok Collection Il

/C

Agnieszka Polska, The
Thousand-Year Plan, 2021
video still

From the Arsenal Gallery in
Biatystok Collection I

8

“Duby smalone”, exhibition view,
Arsenal Gallery in Biatystok
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From left:
Iza Tarasewicz, Looped
Processions IV, 2022
oxidised steel, brass, wheat,
wire, 3 elements,
each 129 x 129 x 10 cm
courtesy of the artist and Gunia
Nowik Gallery

Iza Tarasewicz, Ruins and
Promises, 2022
oxidised steel, paint, metal wire,
410 x 250 x 295 cm
courtesy of the artist and Gunia
Nowik Gallery

10

Iza Tarasewicz, Looped
Processions IV, 2022

oxidised steel, brass, wheat,
wire, 3 elements, each 129 x 129
x 10 cm

courtesy of the artist and Gunia
Nowik Gallery

17

“Duby smalone”, exhibition view,
Arsenal Gallery in Biatystok

/4

Karol Palczak, Light Bulb at
Night, 2022

oil on composite paned pasted
on plywood, 13,5 x 15,5 cm
From Magdalena Debska and
tukasz Kosmala'’s collection

B

Artworks by Iza Tarasewicz at the
exhibition “Duby smalone”

%

Artworks by Karol Palczak at the
exhibition “Duby smalone”

/)

From left:

Karol Palczak, A Burning Dummy

Underneath a Tree, 2022

oil on galvanised steel sheet

pasted on plywood, 89,5 x 52 cm

From the Simulart collection
Karol Palczak, Czesiek and a

Dummy, 2022

oil on galvanised steel sheet

pasted on MDF board,

53,3 x 28,3 cm

From Wojciech Bojanowski’'s

collection

6.

Artworks by Agnieszka
Brzezanska at the exhibition
“Duby smalone”

7

Artworks by Agnieszka
Brzezanska at the exhibition
“Duby smalone”

18

Artworks by Agnieszka
Brzezariska at the exhibition
“Duby smalone”
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Eglé Budvytyte, Songs from
the Compost: Mutating Bodies,
Imploding Stars, 2020

video 4K, 30°

194,

Eglé Budvytyteé, Songs from
the Compost: Mutating Bodies,
Imploding Stars, 2020

video still

196

Eglé Budvytyte, Songs from
the Compost: Mutating Bodies,
Imploding Stars, 2020

video still
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Publikacja dokumentuje wystawe ,,Duby Patroni medialni / Media partners:
smalone” / The publication documents

the exhibition “Duby smalone” SZU M Blok lﬁborcza Bwyborczapl Bistystek EivLNe nﬁ
Galeria Arsenat w Biatymstoku / Arsenal T BIARYSTOR —— e Blepmekanine
Gallery in Biatystok Wspétpraca / Collaboration:
30.06-3.09.2023 Ttumaczenie z polskiego na angielski
Kuratorka / Curator: Katarzyna Rozniak- i z angielskiego na polski / Polish to English
Szabelska = and English to Polish translation: Piotr

Mierzwa

Udziat biorg / Participants: Agnieszka
Brzezanska, Eglé Budvytyté, Kasia Hertz, Publikacja / Publication
Anna Hulagova, Karol Palczak, Agnieszka Projekt graficzny / Graphic design by

© Copyright by Authors and Galeria Arsenat
w Biatymstoku

Polska, Martina Drozd Smutna, Iza Karolina Pietrzyk & Tobias Wenig Biatystok 2023
Tarasewicz Zdjecia / Photographs: Tytus Szabelski- Wydawca / Published by:
Identyfikacja wizualna wystawy / Exhibition ~R6Zniak Galeria Arsenat w Biatymstoku
visua?/identjity: Karolina lglietrzy}ll( & Tobias ~ Teksty / Essays: Katarzyna Rézniak- ul. Adama Mickiewicza 2, 15-222 Biatystok,
Wenig Szabelska, Katarzyna Czeczot, Ewa Tatar, = Poland
Post Brothers tel. +48 857420353 | mail@galeria-arsenal.pl
Redakcja i korekta / Copy-editing and | galeria-arsenal.pl
proofreading: Ewa Borowska Dyrektor Galerii Arsenat / Director of the

Arsenal Gallery: Monika Szewczyk
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