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Dlaczego na wystawach sztuki
wspotczesnej jest tak mato obrazéw?
Hanna Wroblewska




Hanna Wrédblewska — historyk sztuki, kuratorka.
Od 2010 roku dyrektorka Zachety — Narodowej
Galerii Sztuki w Warszawie i komisarz Pawilonu
Polonia w Wenecji. Kuratorka m.in. wystaw

Panoptykon. Architektura i teatr wiezienia (2007),

Casting Katarzyny Kozyry (2010), Hokaina Jakuba
Juliana Ziétkowskiego (2010) i Mitos¢ nie ma
z tym nic wspélnego Marlene Dumas (2012).

<
Katarzyna Kozyra
Piramida zwierzat

1993, wypreparowane zwierzeta — kon, pies, kot, kogut
220%x 190 x 120 cm
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki

190 x 250 x 100, 2 (1 x 29 x 29)

stal, kreda, gtosniki, papier, tusz, otéwek, tasma audio (kopia CD)
stalowa konstrukcja 190 x 250 x 100 cm;

rysunki 29 x 29 cm (x 2)

kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki

Dlaczego na wystawach sztuki Hanna Wréblewska
wspotczesnej jest tak mato obrazéw?

Po pierwsze, klasycznie rozumiane obrazy nie sg juz
dominujgcym medium w sztukach wizualnych. Dlaczego?
Tak zdecydowali sami tworcy. Pewnie z tego samego
powodu, dla ktérego nie piszemy juz gesim piorem ani
nawet na maszynie do pisania. Co nie znaczy, ze nie umiemy
postugiwac sie pidrem czy dtugopisem.
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Jasmina Wojcik
Bez tytutu, z cyklu Zygmunt Stepiriski

2012, papier, flamaster
21x29,7¢cm
kolekcja Zachety - Narodowej Galerii Sztuki

Dlaczego na wystawach sztuki

wspbiczesnej jest tak mato obrazéw?

10

Rzadziej wysytamy listy, niechetnie
faksy, w duzej mierze do komunikacji
wystarczajg nam e-maile i esemesy.

Film niemy zostat udzwiekowiony prawie
dziewiecédziesiat lat temu, a dzi$ w kinie
dominuje system Dolby Surround.
Zmienia sie $wiat wokot nas, zmieniamy
sie my, zmieniajg sie nasze metody
komunikacji, wiec to naturalne, ze po
nowe Srodki wyrazu siegajg takze artysci.
Ze nawet jesli umiejg rzezbié i malowad,
wolg uzy¢ aparatu fotograficznego,
kamery, tworzyw sztucznych, gotowych
przedmiotéw, cytatow z innych dziet czy
wreszcie swojego lub cudzego ciata.

Po drugie, zmienita sie rola samej
sztuki i pozycja artysty. Kiedys byta
stuzebna — wobec religii, wtadcy
i dworu — a dzieta tworzyli czesto
bezimienni autorzy. P6zniej sztuka
stawata sie coraz bardziej dostepna,
rowniez dla nowych warstw spotecznych,

Hanna Wréblewska

>

Artur Zmijewski
40 szuflad

1995, drewno, metal, fotografie cz.-b. (x 40)
190 x 140 x 82 cm
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki

i coraz bardziej zindywidualizowana
(artysci zyskali nazwiska, stali sie
waznymi osobami w spoteczenstwie).
Balansowata pomiedzy zadaniem opisu
rzeczywisto$ci a walorami estetycznymi
(sztuki pieknel), ktérymi tak czesto
kierowali sie w swych wyborach klienci
salonéw, marszanddw czy galerii.

Wiek XX (i XXI) nadat sztuce autonomie

i przyznat artyScie prawie nieograniczong
wolnos¢ w przekraczaniu kolejnych —
artystycznych i intelektualnych — granic
(sztuki piekne nie muszg by¢ piekne),
ale tez zdemokratyzowat sztuke i zwigzat
jg bardziej z rzeczywistoscig. Z czasem
nawet zaczagt stawia¢ wobec niej
zgdanie, by stata sie narzedziem zmiany:
intelektualnej, spotecznej czy nawet
politycznej. Arty$ci siegneli wiec po
stosowniejsze po temu $rodki. Czasem
ku konsternacji widza, innego artysty,
galerzysty lub szerokiej publicznosci.
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Dlaczego na wystawach sztuki Hanna Wréblewska
wspotczesnej jest tak mato obrazéw?

Dzi$ artysta nie tylko musi negocjowac¢ swojg pozycje

W spoteczenstwie — by by¢ widzianym, styszanym

| uznanym — ale takze role samej sztuki. Czy bytoby

to mozliwe wytgcznie za pomocg klasycznych obrazow
pokazywanych na wystawach w muzeach lub zdobigcych
wnetrza domoéw? Czy same obrazy zdotatyby zdobyc¢

| utrzymac naszg uwage, wytrgci¢ nas z codzienne;
konsumenckigj rutyny?

Jézef Robakowski
Pan Jelen (Autoepitafium)

1990-1994, gtowa jelenia, drewno, aluminium,

papier, telewizor, kabel zasilajgcy, wideo
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki
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Bownik
E-Stodowy

2012, archiwalny wydruk, podtoze dibond
40 x50 cm
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki

Dlaczego na wystawach sztuki
wspotczesnej jest tak mato obrazéw?

Chyba nie, zwtaszcza ze ,obrazy” w jakim$
sensie sg juz wszedzie. Atakujg nas na ulicach
(billboardy, plakaty, graffiti, murale), w domu
(telewizja, internet, gazety), w pracy (prezentacje
typu PowerPoint). Wokét stychaé twierdzenia,

a nawet narzekania, ze dzisiejsza kultura na
powrdt staje sie kulturg obrazkows. Ze nastepuje
dewaluacja obrazu. | ze nawet tre$ci podawane
nam przez ,obrazy” trzeba nauczy¢ sie odbierac,
réwniez krytycznie. Nie wszystko, co widzimy

w telewizji, jest prawdziwe. Nie kazda informacja
znaleziona w internecie ma potwierdzenie

w rzeczywistoéci. | nie kazda fotografia pokazuje
prawde. | moze wtaénie dlatego arty$ci dbajg

0 1o, by sztuka wspoétczesna to byto cos wiece;j
niz ,obrazy”. | by$my nie stracili umiejetnosci
myslenia, interpretacji, a nawet dziatania.
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Hanna Wréblewska

Dodajmy, ze wystawy zyskaty posrednika
pomiedzy artystg a widzem. To kurator, czyli
osoba odpowiedzialna za ksztatt wystawy. Jego
rola nie zawsze jest taka sama. Czasem po prostu
wspotpracuje z artystg w tworzeniu wystawy. Ale
niekiedy to on wymy$la temat czy problem oraz
sposob, w jaki chce go przedstawié. Zaprasza
artystow, dokonuje wraz z nimi wyboru prac
(lub po prostu sam je wybiera). Tworzy opowie$¢
w tréjwymiarowej przestrzeni galeryjnej czy
muzealnej i siega po wszystkie adekwatne $rodki,
by swoje zadanie wykonac¢ jak najlepiej. | podobnie
jak twércy nie ogranicza sie do obrazow.
Zazwyczaj jest podpisany pod kazdg wystawa.
Dlatego jesli zastanawiasz sie, ,dlaczego na tej
wystawie jest tak mato obrazéw”, zawsze warto
zapytac jej kuratora. | postucha¢ odpowiedzi.

Dlaczego na wystawach sztuki
wspotczesnej jest tak mato obrazéw?

Hanna Wréblewska

Ja sie wiec nie martwie, gdy na wystawie sztuki
wspotczesnej nie znajduje obrazow. Pod warunkiem,

ze znajduje tam sztuke.
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Julita Wéjcik
Dokarmiaj niebieskie ptaki

2003, styrodur, stoma, metal, drewno
31 x50 x57cm
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki



Why Are There so Few Paintings at Exhibitions
of Contemporary Art?
Hanna Wréblewska

Bio

Hanna Wréblewska is an art historian and curator. Since
2010 she has been director of Zacheta — National Gallery
of Art, and commissar of the Polish Pavilion in VVenice. She
has curated the exhibitions Panoptykon. Architektura i teatr
wiezienia (Panopticon: The Architecture and Theatre of
Prison) (2007), Casting by Katarzyna Kozyra (2010), Hokaina
by Jakub Julian Zidétkowski (2010), and Mito$¢ nie ma z tym
nic wspdlnego (Love Hasn't Got Anything to Do with )

by Marlene Dumas (2012).

Image index

p. 6 Katarzyna Kozyra

Pyramid of Animals

1993, stuffed animals—a horse, a dog,

a cat, a rooster

220%x 190 x 120 cm

Zacheta — National Gallery of Art Collection

p. 9 Mirostaw Batka

190 x 250 x 100.2 X (1 x 29 x 29)
1975-2002, steel, chalk, speakers, paper,
ink, pencil, audio tape (cD)

190 x 260 x 100 cm (steel construction);
29 x 29 cm (drawings [x 2])

Zacheta - National Gallery of Art Collection

p. 10 Jasmina Woéjcik

Untitled, from the Zygmunt Stepiriski series
2012, paper, marker

21x29.7cm

Zacheta - National Gallery of Art Collection

p. 11 Artur Zmijewski

40 Drawers

1995, wood, metal, black-and-white
photographs (x 40)

190 x 140 x 82 cm

Zacheta - National Gallery of Art Collection

p. 12 Jézef Robakowski

Mr. Deer (Self-Epitaph)

1990-1994, deer head, wood, aluminum,
paper, TV, cable, bvD

Zacheta - National Gallery of Art Collection

p. 13 Bownik

E-Stodowy

2012, archival print, Dibond base

40 x50 cm

Zacheta — National Gallery of Art Collection

p. 14 Julita Wéjcik

Feed the Heavenly Birds

2003, Styrodur, straw, metal, wood

31 x50x%x57cm

Zacheta — National Gallery of Art Collection

First of all, in their classical understanding, paintings
are no longer the dominant medium in the visual arts. Why?
This is what artists themselves have decided. It is likely for
the same reason that we no longer write using fountain pens
or typewriters. This does not mean that we have forgotten how
to use a pen. We more seldom send letters, we are reluctant
to send faxes; to a large degree e-mails and text messages
suffice for our communication needs. The silent film was
furnished with sound almost ninety years ago, and today, the
Dolby Surround system reigns in cinemas. The world changes
around us, we change, our methods of communication change,
and so it is quite natural that artists, too, explore new modes
of expression. And that, even if they know how to sculpt and
to paint, they prefer to take photographs, use a video camera,
synthetic materials, ready-made objects, quotes from other
works, or their own body (or someone else’s).

Secondly, the role of art itself and the position of
the artist have changed. It was once servile—toward religions,
rulers, and the courts—and works were often created by
anonymous artists. Later, art became increasingly
accessible—both in general and to new social classes—
and increasingly individualized (artists made names for
themselves, becoming important figures in society). It balanced
between the task of describing reality and displaying the
aesthetic virtues (these are the fine arts!), which so often
dictated the choices of salons clients, art dealers, or galleries.
The twentieth century (and the twenty-first) gave art autonomy
and gave the artist almost unlimited freedom in crossing
borders, be they artistic or intellectual (the fine arts need not
be so fine), but it also democratized art and tied it more closely
to reality. Over time, it even began demanding that art become
a tool of change: intellectual, social, or even political. As such,
artists chose the most appropriate means—sometimes to
the consternation of the viewer, other artists, gallerist,
or the wider public.

Today, the artist not only needs to negotiate his or her
position in society—to be seen, heard, and recognized—but
also the role of art itself. Would this be possible using strictly
classical paintings shown at museum exhibitions or
decorating home interiors? Would mere “pictures” be able
to catch and hold our attention, jostling us from our daily
consumer routine? Perhaps not, particularly since “pictures”
are, in a sense, everywhere by now. They assail us on streets
(billboards, posters, graffiti, murals), at home (television, the
Internet, newspapers), at work (PowerPoint-style presentations).
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We are forever hearing the statement, or even the complaint,
that today we have regressed to a pictorial culture, that
the image is being devalued, and that even the content
communicated to us through “pictures” has to be learned
to be received and critically apprehended. Not everything
we see on television is true. Not all the information found on
the Internet is reflected in reality. And not every photograph
shows the truth. Perhaps this is why artists are inclined
to make contemporary art something more than “pictures.”
So that we do not lose our ability to think, interpret, and
even act.

We should add that exhibitions have acquired
a middleman between the artist and the viewer. This is
the curator, the person responsible for the form of the
exhibition. The curator's role is not always the same.
Sometimes he or she simply works with the artist to make
the exhibition. But sometimes it is the curator who invents
the theme or the issue and the way it is presented. He or she
invites the artists, makes the selection of works along with
them (or simply chooses them alone). The curator creates
a story in the three-dimensional space of the gallery or
museum and chooses all the resources needed to make
the work as fine as possible. And much like the artists, curators
do not limit themselves to paintings. They are generally
acknowledged in every exhibition. Thus, if you should find
yourself wondering “why there are so few paintings,” it is
always worth asking the curator. And listening to the answer.

All this considered, it does not make me worry when
| find no paintings at a contemporary art exhibition. As long
as | find art there.

18



Kto i jak decyduje o tym,
ze coS$ jest dzietem sztuki?
Dorota Jarecka
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Dorota Jarecka — krytyk i historyk sztuki.
Jej artykuty ukazuja sie m.in. w ,Gazecie
Wyborczej". Zajmuje sie sztukg wspotczesng
i XX wieku. Opublikowata ostatnio (wraz

z Barbarg Piwowarska) ksigzke Erna Rosenstein.

Moge powtarzac tylko nieSwiadomie
(Fundacja Galerii Foksal, Warszawa 2014),
a takze Juz trudno. Z Anda Rottenberg
rozmawia Dorota Jarecka (Wydawnictwo
Krytyki Politycznej, Warszawa 2013).

1999, ptaskorzezba, drewno
30x20,8cm
kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING

Wilhelm Sasna
Bez tytutu

2004, 1z 10 rysunkéw, tusz, papier
29,56 x42cm
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki

Kto i jak decyduje o tym, Dorota Jarecka

ze cos$ jest dzietem sztuki?

O tym, co jest dzietem sztuki, decyduje grupa
ztozona z szefbw nastepujgcych instytucii:
Muzeum Sztuki Nowoczesnej, Fundacji
Galerii Foksal, Rastra, Zachety i Centrum
Sztuki Wspotczesnej w Warszawie, MOCAK-U
w Krakowie, Muzeum Sztuki w t.odzi, plus
Anda Rottenberg.
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Kto i jak decyduje o tym, Dorota Jarecka Kto i jak decyduje o tym, Dorota Jarecka
ze cos$ jest dzietem sztuki? ze cos$ jest dzietem sztuki?

Julita Wojcik
Obieranie ziemniakow
2001, wideo

10min6s
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki

Za granicg sg to odpowiednio: Hans-Ulrich Obrist, Adam Szymczyk,
Okwui Enwezor, Massimiliano Gioni, Klaus Biesenbach, Chus Martinez,
Kathy Halbreich, Bart de Baere oraz szefowie targéw Frieze w Londynie:
Matthew Slotover i Amanda Sharp. Do tego grona dochodzg pomniejsze
postaci jak Barbara Gladstone, Nicholas Serota czy Glenn Lowry. Co jaki$
czas w gazetach pojawiajg sie artykuty, ktére demaskujg te szajke, ale
niepotrzebnie, bo i tak wszyscy juz dawno o niej wiedza.

Skoro generalia mamy za sobg, przejdzmy do szczegotoéw — o to,
gdzie ulokowane sg wartosci artystyczne, toczy sie zasadniczy spor
nowoczesnosci. Od kiedy Kant powiedziat, ze sgdy estetyczne sg natury
subiektywnej, wielu prébowato z tym walczy¢. Roman Ingarden stworzyt
wielce skomplikowang teorie o tym, ze istniejg sgdy artystyczne i sgdy
estetyczne. Te drugie sg sgdami smaku, mogg by¢ dowolne, ale sgdy
artystyczne sg obiektywne, majg w dziele sztuki swéj fundament, swoje -
jak to ujat polski filozof — ,ugruntowanie bytowe". Siega¢ musi ono
bardzo gteboko, skoro nikt go dotgd nie widziat. A przeciez dla demokracji
odpowiedz na pytanie, co jest dzietem sztuki i kto o tym decyduje,
to sprawa zasadnicza.

Jesli moja kolezanka uwaza, ze obieranie ziemniakdéw w Zachecie
nie jest dzietem sztuki, niewiele moge z tym zrobié¢. Nie jestem w stanie
jej nakazac, by uwierzyta w ziemniaki. Podobnie z tecza. Jesli ktos uwaza,
ze tecza to jest: ,przepraszam, kawatek drutu i kolorowe papierki”, nic
na to poradzi¢ nie zdotam. Dla mojej kolezanki Julita Wéjcik nie jest zadng
artystka. Ja za$ bede sie upierata, ze jest artystkg, i to wybitna.




Kto i jak decyduje o tym,
ze cos$ jest dzietem sztuki?

Jadwiga Sawicka
Butelki i kwiaty

1998, 1 z 6 fotografii barwnych
80 x 60 cm

Mnie i kolezance nie pozostaje nic innego, jak stang¢
naprzeciwko siebie, odbezpieczy¢ pistolet i pozabija¢ sie
nawzajem. Jednak sprawa kluczowa dla demokracji dalej
bedzie nierozwigzana. Co robié?

Pozornie miedzy mng a kolezanka nie ma zadnej
réznicy, procz réznicy pogladéw. Ona twierdzi, ze Wojcik nic
nie jest warta, ja — ze warta jest duzo. A jednak réznica jest,

i to istotna. Kolezanka odwotuje sie do zasad, ktére jawig

sie jej jako obiektywne. Kawatek drutu i kwiat to nie jest sztuka,
takie co$ nie moze by¢ w muzeum. Ja natomiast uwazam,

ze wszystko sie zmienia, i potrafie sobie wyobrazi¢ muzeum,

w ktérym na kazdej $cianie bedzie kawatek drutu i papierowy
kwiatek. Jesli kto$ kiedys umiescit w muzeum afrykanskie
maski, ktére nie powstaty jako sztuka, wszystkiego mozna

sie spodziewac.

Pojscie za gtosem intuicji, za czystg emocjg tez nie
zawsze jest dobre. lle razy sie zdarzato, ze jakas praca najpierw
wywotata oburzenie, byta wrecz znienawidzona, jak Lego
Zbigniewa Libery, a potem zostata wywindowana wysoko,

26

kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING

Dorota Jarecka

>
Zbigniew Libera

Lego - ob6z koncentracyjny

1999, 1 z 7 wydrukdw atramentowych laminowanych

58 x48,5cm
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki

czesto przez te same osoby? W sztuce précz emocji potrzeba
jeszcze troche rozsgdku. ,Sztuka jest za powazng sprawg,
zeby robili jg arty$ci” — powiedziat Edward Krasinski. Rikrit
Tiravanija gotowat na wernisazach, Susan Philipsz odtwarza

z niewidocznego noénika dzwieki w ogrodach i na dworcach,
Tino Sehgal wprowadza tancerzy miedzy widzéw, ktérym

sie wydaje, ze takze tanczg, Elzbieta Jabtonska sadzi kwiaty
przed galeriami i muzeami sztuki. Pod koniec XX wieku

w odpowiedzi na sztuke, ktéra wymyka sie dawnym definicjom,
i na nowy sposob jej odbierania powstaty koncepcje estetyki
relacyjnej Nicolasa Bourriauda czy sztuki partycypacyjnej —
rozwijana miedzy innymi przez Claire Bishop. Poprzedzity je idee
artworldu Arthura Danto i definicje pola produkg;ji kulturowej
Pierre’a Bourdieu. Wszystkie one pomagajg przeniesc¢ cigezar

z esencjalnego pojmowania sztuki na spoteczne. Bo jako$ tak
sie dzieje, ze co$ jest uznawane za sztuke, a co$ innego nie.
Gdyby sztuka miata wieczne i niezmienne cechy, pewnie nie
powstawatyby nowe zjawiska i formy. By¢ moze w ogéle jej
istotg jest nieustanne wychodzenie ze skory.

OL/L N 2549 PRg| 22 150 1800 obe DM ciod pleglYy | efied LZE1 LO/S0/0661L 2529 oNBpnd
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Kto i jak decyduje o tym, Dorota Jarecka
ze cos$ jest dzietem sztuki?

Kto i jak decyduje o tym, Dorota Jarecka
ze cos$ jest dzietem sztuki?

W zwigzku z tym pytanie: ,Kto decyduje?” jest zle postawione
| prowokuje zwodnicze odpowiedzi. Nikt nie decyduje.
Decyzje idg za sztukg, a nie sztuka za decyzjami. Sztuka

nie ma rodzicow. Ma kuratorow, ale nie ma kuratora.

Nikt nie prowadzi jej za reke. Jest dorosta.

<
Krzysztof Wachowiak
Pocatunek

b.d., olej, ptétno

100 x 80 cm
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki
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Marek Sapetto
Egzorcyzmy

1983, akryl, ptétno
120 x 100 cm
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki

Kto i jak decyduje o tym,
ze cos$ jest dzietem sztuki?
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>

Basia Banda

Dzungla

20009, akryl, akwarela, ptétno

70x70cm
kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING

A jednak czasem ktos$ decyduje. Kiedy
moment decyzji zostaje odstoniety, a nie ukryty
przez rézne jury i gremia, sam bywa sztuka.

W sierpniu 2015 roku bytam na wystawie
Palindrom przygotowanej przez Roberta
Kuémirowskiego w Panstwowej Galerii Sztuki

w Sopocie. Artysta (i jednocze$nie kurator)
zebrat oraz pomieszat prace profesjonalnych

i nieprofesjonalnych artystéw. Zadnej z nich nie
podpisat. Byt to gest emancypacji, wielkoduszny,
a zarazem ryzykowny. Roman Opatka miat takg
sama range jak Mirostaw Sledz, artysta amator.
Kto wiec decyduje? Kusmirowski pokazat, ze
ktos decyduje caty czas i ze potencjalnie moze
to by¢ kazdy. Z tg demokracjg na poczatku wcale
nie zartowatam. Skoro takie rzeczy sg mozliwe,
to znaczy, ze jest wolnos¢ wyboru nawet w tak
niepowaznej sprawie jak sztuka. Dla systemu,

w jakim zyjemy, to zdaje sie najwazniejsze.

Kto i jak decyduje o tym,
ze cos$ jest dzietem sztuki?

Dorota Jarecka
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Who Decides If Something Is

an Artwork—and How?
Dorota Jarecka

Bio

Dorota Jarecka is an art critic and an art historian.

Her writing appears regularly in the Polish daily newspaper

Gazeta Wyborcza. Her main focus is contemporary and

twentieth-century art. Her recent publications include:

Erna Rosenstein. Moge powtarzac tylko nieswiadomie

[Erna Rosenstein: | can repeat things only unconsciously],

with Barbara Piwowarska (Foksal Gallery Foundation,

Warsaw 2014) and Juz trudno. Z Anda Rottenberg rozmawia

Dorota Jarecka [Too bad: Anda Rottenberg in conversation

with Dorota Jarecka] (Krytyka Polityczna Publishers,

Warsaw 2013).

Image index

p. 20 Wojciech Zasadni

Businessman

1999, low relief, wood

30x20.8x4cm

The ING Polish Art Foundation Collection

p. 23 Wilhelm Sasnal

Untitled

2004, 1 of 10 drawings (series), ink, paper
29.6x42cm

Zacheta - National Gallery of Art Collection

p. 24-25 Julita Wojcik

Peeling Potatoes

2001, video

10min5s

Zacheta - National Gallery of Art Collection

p. 26 Jadwiga Sawicka

Bottles and Flowers

1998, 1 of 6 color photographs (series)
80 x 60 cm

The ING Polish Art Foundation Collection

p. 27 Zbigniew Libera
Lego—Concentration Camp

1999, 1 of 7 laminated ink prints

58 x 48.5 cm

Zacheta — National Gallery of Art Collection

p. 28 Krzysztof Wachowiak

Kiss

n.d., oil, canvas

100 x 80 cm

Zacheta — National Gallery of Art Collection

p. 30 Marek Sapetto

Exorcisms

1983, acrylic, canvas

120 x 100 cm

Zacheta — National Gallery of Art Collection

p. 31 Basia Banida

Jungle

20009, acrylic, watercolor, canvas

70 x70 cm

The ING Polish Art Foundation Collection

The heads of the following institutions decide if
something is a work of art: the Museum of Modern Art in
Warsaw, Foksal Gallery Foundation, Raster, Zacheta and the
Center for Contemporary Art in Warsaw, MOCAK in Krakow,
the Art Museum in £6dz, and Anda Rottenberg. Analogously,
in foreign countries there are: Hans Ulrich Obrist, Adam
Szymczyk, Okwui Enwezor, Massimiliano Gioni, Klaus
Biesenbach, Chus Martinez, Kathy Halbreich, Bart de Baere,
and the heads of the Frieze art fair in London, Matthew Slotover
and Amanda Sharp. To this group we might add some lesser
figures, such as Barbara Gladstone, Nicholas Serota, and
Glenn Lowry. Every so often articles appear in the newspaper
aiming to expose this syndicate, but this is hardly necessary,
as everyone has known about it for a long time anyway.

Having covered the general principles, we can now move
on to the details—a subject of a major debate in modernity
is where to locate artistic value. Ever since Kant said that
aesthetic judgments are of a subjective nature, many have
tried to dispute this. Roman Ingarden invented a highly complex
theory about artistic judgments and aesthetic judgments.

The latter are questions of taste, which can be as one pleases,
but artistic judgments are objective, being grounded in the
work of art, where their “foundations of being” are located.
These foundations must lie very deep indeed, given that no one
has ever seen them. Yet in a democracy, what constitutes

a work of art, and who decides upon it, is a substantial issue.

If my friend believes that the act of peeling potatoes in
Zacheta Gallery is not a work of art, there is not much | can do
to change her mind. | cannot command her to believe in the
potatoes. The same goes for the rainbow [a public art piece
in Warsaw - trans.]. If someone believes this rainbow is “just
a hunk of wire and colorful paper,” then that is that. For my
friend, Julita Wéjcik is no artist. |, on the other hand, will insist
that she is an artist, and a great one at that. There is nothing
left for my friend and | to do but to face off, cock our pistols,
and shoot. Yet the key point for the democratization will remain
unresolved. What is there to be done?

Seemingly there is no difference between my friend
and |, apart from differences in opinion. She says that Wojcik is
worthless, and | claim that she is worth a lot. Yet the difference
remains, and it is a major one. My friend raises principles that
she believes to be objective. A piece of wire and a flower is
not art, that sort of thing cannot be in a museum. | believe, in
turn, that everything changes, and | can imagine a museum
where every wall is covered in bits of wire and paper flowers.

33



Someone once put African masks in a museum, though these
were not created to be art; as such, anything is fair game.

Nor is following our intuition, or pure emotion, always
the best path to follow. How often it has happened that a work
first caused a storm of protest, was outright despised, like
Zbigniew Libera's Lego, and then is praised to the skies, often
by the same people. In addition to emotion, a bit of rationality
is needed in art. “Art is too serious a business to let the artists
take care of it,” Edward Krasinski once said. Rikrit Tiravanija
cooked for his openings, Susan Philipsz plays sounds in
gardens and train stations from an unseen machine, Tino
Sehgal puts dancers in the audience, who feel like they are
dancing as well, Elzbieta Jabtonska plants flowers in front of
galleries and art museums. At the end of the twentieth century,
in response to art that shirks the old definitions to provide
a new mode of reception, the concepts of relational aesthetics
(Nicolas Bourriaud) and participative art (developed by Claire
Bishop, among others) emerged. These were prefaced by
Arthur Danto's notion of the “artworld” and Pierre Bourdieu's
field of cultural production. All of these ideas help to shift the
point of gravity from an essentialist view of art to a social one.
For somehow it does happen that one thing is acknowledged
to be art, and another is not. If art had eternal and unchanging
attributes, we can be sure we would not have new phenomena
and forms. Perhaps its essence is a constant shedding of its
skin. As such, “who decides?” is a poorly phrased question that
prompts false answers. No one decides. Decisions follow art,
and not the reverse. Art has no parents. It has curators, not
one curator. No one guides it by the hand. It is an adult.

And yet sometimes someone decides. When the moment
of the decision is revealed, and not hidden by various juries
and commissions, it can be an art unto itself. In August 2015
| attended the Palindrome exhibition prepared by Robert
Kusmirowski at the State Gallery of Art in Sopot. The artist
(and curator) had collected and mixed works by professional
and non-professional artists. They all signed their names. This
was an emancipatory and generous gesture, yet a hazardous
one at the same time. Roman Opatka held the same status
as Mirostaw Sledz, an amateur artist. So who decides?
Kusmirowski showed that someone is always deciding, and
that, potentially, it can be anyone. The democracy | mentioned
at the beginning was no joke. As long as such things are
possible, it means that we have freedom to choose, even in
something as lighthearted as art. This seems most important
for the system in which we live.
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Co trzeba zrobi¢,
zeby rozumieé dzis sztuke?
lwo Zmys$lony




Iwo Zmyslony - krytyk sztuki i metodolog,

autor kilkunastu publikacji naukowych oraz
kilkudziesieciu tekstow publicystycznych,
esejow, wywiadow i recenzji. Studiowat filozofie
i historie sztuki na Uniwersytecie Warszawskim,
Katolickim Uniwersytecie Lubelskim,
Albert-Ludwigs-Universitat Freiburg i Katholieke
Universiteit Leuven. Tytut doktora uzyskat

na podstawie pracy o pozawerbalnych
wymiarach poznania i wiedzy (tacit knowledge).
Wspotpracuje z Dwutygodnikiem.com,
,Obiegiem” i ,Kulturg Liberalng”. Wyktadowca
Uniwersytetu Otwartego UW, Szkoty Wyzszej
Viamoda w Warszawie i School of Form

w Poznaniu.

<
Dorota Buczkowska
Bez tytutu, z cyklu taskotanie podniebienia

2013, olej, ptétno
100x 80 cm
kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING

Co trzeba zrobig, lwo Zmyslony
zeby rozumie¢ dzi$ sztuke?

Joanna Malinowska
Miniaturowa tunika. Kultura Wari lub Inka

2011, piora, len
52 x 60 cm
kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING

Po pierwsze: kto powiedziat, ze sztuke trzeba rozumiec?

Sg przeciez inne formy obcowania ze sztuka.

Na przyktad syndrom Stendhala — zawroty gtowy, omdlenia,
kotatanie serca, a nawet halucynacje wywotane widokiem
nadmiernegj liczby dziet sztuki. Czyz nie tego wtasnie od
niej oczekujemy - ze bedzie stanowic dla nas zrodto
intensywnych doznan i bezinteresownych wzruszen? Czym
innym by sie miata rézni¢ od sportu, nauki, polityki, religii?
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Co trzeba zrobi¢,

lwo Zmyslony

zeby rozumie¢ dzi$ sztuke?

Przyjmijmy jednak, ze to nie zmystowa
przyjemnos¢, wzruszenie czy ekstaza, ale
rozumienie jest wtasciwym sposobem
doswiadczania sztuki. Tak sie jako$ utarto,
ze lepiej ,znac¢ sie" na sztuce, niz jg ,czuc”
czy ,przezywac". Tym réznig sie podejécia
laika i konesera. Pojawia sie jednak pytanie:
na czym to rozumienie ma wtasciwie polegacé?
Czy chodzi 0 odbiér czysto intelektualny?

Czy tez raczej o umiejetno$¢ odpowiedniego
patrzenia? | kto decyduje o tym, jaki sposdb
patrzenia / rozumienia jest tym odpowiednim?
Artysta? Kurator? Krytyk? Historyk sztuki?

Niezrozumiatos¢ to odium sztuki
wspoétczesnej. Czesto narzekamy, ze jest zbyt
hermetyczna. Niektérzy uwazajg, ze tatwiejsza
w odbiorze jest sztuka dawna. Na ogét maja
na mysli sztuke mimetyczng, czyli takg, ktéra
nasladuje rzeczywisto$¢, dzieki czemu
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potrafimy nazwac jej elementy. To sztuka, Hanna Rudzka-Cybisowa
. X . L. Portret
w ktorej wszystko jest na swoim miejscu —
1959, olej, ptoétno

drzewo jest drzewem, kon koniem, a skroty 65x81cm
. . . . kolekcja Zachety —
perspektywiczne budujg ztudzenie gtebi. Narodowej Galerii Sztuki

Oko napotyka rzeczy, ktoére zna z widzenia.
A im fatwiej patrze¢, tym tatwiej zrozumie¢,
€O samo w sobie jest na ogoét przyjemne.
Nasza wyobraznia nie musi sie niczym trudzic.
W takim wypadku rozumienie sztuki
polega w praktyce na jej odczytywaniu.
Przypomina tez troche prace detektywa.
Powiemy, ze kto$ zna sie na sztuce, jezeli
potrafi dotrze¢ do odpowiednich zrédet i na
tej podstawie wydatowa¢ dzieto, rozpoznaé
technike, dokona¢ atrybucji (taka a taka szkota,
taki a taki artysta), wreszcie — w oparciu
0 znajomos¢ ikonograficznych typow, faktow
z biografii autora, polityczno-ekonomicznych
okolicznosci powstania

Co trzeba zrobi¢,
zeby rozumie¢ dzi$ sztuke?

dzieta itp. — zrekonstruowac znaczenie. W kazdym
wypadku zaktada to sprowadzenie obrazu (tego, co widac)
do postaci stowa — takiej czy innej narracji. Na tym polega
praca muzealnikéw, antykwariuszy i historykdéw sztuki.
Oczywiscie sztuka mimetyczna jest wytwarzana do
dzisiaj. | do dzisiaj znajduje swoich wielbicieli. Nie stanowi
jednak dobrego punktu wyjscia dla dyskus;ji o sztuce
wspoétczesnej. Ta bowiem wyrasta z tradycji awangardy,

ktéra — w duzym skrocie — u swojego zarania neguje mimetyzm.

Awangarda niejako z definicji jest trudna do zrozumienia,
poniewaz polega na eksperymencie. Ambicjg jej twércéw
jest przetamywanie nawykowych sposobdéw myslenia
i dziatania — odkrywanie nowych rozwigzan materialnych,
formalnych, instytucjonalnych, a nawet politycznych czy
obyczajowych.

Historia awangardy spleciona jest z historig samej
nowoczesnosci, siega korzeniami potowy XIX wieku.
Jej pierwsi tworcy odrzucili kanony zwigzane z kregami tak
zwanej kultury wysokiej (dworskiej), rozwijane przez stulecia
w obrebie akademii. Swiadomie zwrdcili sie ku codziennosci,
zywemu doswiadczeniu. Chcieli pokazywac $wiat, ktory
zmieniat sie na ich oczach - $wiat rozpedzonych maszyn,
rewolucji spotecznych, masowych mediow, reklamy,
wynalazkéw techniki. Mato tego — chcieli ten $wiat zmieniac.

Realizm czy impresjonizm, méwigc wspoétczesnym
jezykiem, zaistniaty na offie bwczesnego artworldu, czyli
poza oficjalnym obiegiem instytucji sztuki. To samo
dotyczyto pézniej ekspresjonizmu, kubizmu, futuryzmu,
dadaizmu, surrealizmu czy roznych nurtéw abstrakcji.

lwo Zmyslony

Alina Szapocznikow
Zwarta

1968, poliuretan
86 x 64 x 18.cm
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki

Christian Tomaszewski
Bez tytutu #4 (Indira Gandhi), z cyklu Polowanie na bazanty

2007-2008, otéwek, papier, druk atramentowy

71 x563cm
kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING
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Co trzeba zrobig, Iwo Zmyslony
zeby rozumie¢ dzi$ sztuke?

Tworcy reprezentujgcy te kierunki artystyczne poszukiwali
rozwigzan, ktore pozwalatyby utrwali¢ doswiadczenie epoki
w sposob mozliwie adekwatny — nie tylko na poziomie
przedstawien, ale takze na poziomie medium, konstrukcji

| techniki. Nic wiec dziwnego, ze malarstwo i rzezba trafity
do lamusa, a ich miejsce zajety kolaz, asamblaz, instalacja
czy objets trouveés. Sztuka zostata otwarta na nowe materiaty
(na przyktad stal, sklejke, beton czy tworzywa sztuczne)

i technologie (miedzy innymi poligrafig, fotografie czy film).
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Co trzeba zrobi¢,

zeby rozumie¢ dzi$ sztuke?

lwo Zmyslony

Zuzanna Janin
Bez tytutu (Brzuch)

1995-1997, barwna fotografia laminowana

120 x 300 cm
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki

Bez zrozumienia natury tych przemian nie da sie
zgtebié sztuki aktualnej. Wiele ze stosowanych do dzisiaj
strategii artystycznych wypracowano wtasnie wtedy.
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Co trzeba zrobig, lwo Zmyslony
zeby rozumie¢ dzi$ sztuke?

Na przyktad prowokacja i skandal jako narzedzie ekspres;i
| dekonstrukcji — ich ,wynalezienie” mozna spokojnie
przypisac futurystom i dadaistom. Bez skruputdw wysmiewall
oni drobnomieszczanski gust i moralnosc, gloryfikujgc
postep, nonkonformizm, niekiedy nawet przemoc.

a4

Agnieszka Polska
Wakacje z profesorem

2008, wideo
6min3s
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki

Co trzeba zrobi¢,

zeby rozumie¢ dzi$ sztuke?

lwo Zmyslony
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Co trzeba zrobi¢,
zeby rozumie¢ dzi$ sztuke?

W miejsce tradycyjnej estetyki — warto$ci takich
jak harmonia, wzniosto$¢, piekno czy kunszt -
proklamowali antyestetyke ironii, absurdu

i maszyny. Zamiast wytwarzania przedmiotow
pieknych siegneli po przedmioty prozaiczne,

a co za tym idzie — zwigzane ze ,zwyktym zyciem”
i obdarzone naturalnym bogactwem migotliwych,
nieoczywistych znaczen.

Podobnie jest ze sztukg, ktéra odrzuca,
budzi wstret lub przeraza. Albo jeszcze lepiej -
jednoczesnie odrzuca i pocigga, brzydzi
i podnieca, przeraza i zachwyca. Doktadnie na
takich efektach zalezato twércom surrealizmu.
Zafascynowani teoriami Zygmunta Freuda
utozsamiali piekno z niesamowito$cig —
odczuciem, ktére budzi wizja ,spotkania maszyny
do pisania i parasola na stole prosektoryjnym”.
Sztuka miata by¢ dla nich ,automatyzmem
psychicznym” — swobodng ekspresjg bez kontroli
rozumu. Chodzito o sublimacje spychanych
do nieswiadomosci libidynalnych popedoéw
i zakazanych pragnien.

Juz Marcel Duchamp mawiat, ze sztuka
nowoczesna ma by¢ tworzona dla intelektu,
tak jak sztuka dawna byta przeznaczona dla oka.
Nowe dzieto sztuki ciezar twérczego wysitku
przenosi z artysty na widza — ma stymulowac
jego wyobraznie. W latach siedemdziesigtych
XX wieku podejscie to radykalnie rozwingt
konceptualizm, ktérego przedstawiciele
utozsamili uprawianie sztuki z refleksjg na
jej temat, rozciggajac jej zakres na wszystkie
dziedziny zycia. Gtdwnym medium artysty stat
sie wowczas jezyk, najwazniejszg metodg -
kreowanie kontekstow, a podstawowym
wytworem — niematerialna idea. Od tej pory
sztukg moze by¢ absolutnie wszystko:
zaréwno dowolne dziatanie (przedmiot, gest,
zjawisko), ktére artysta arbitralnie wskazat,
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jak i powstrzymanie sie od dziatania - wymowne
milczenie lub nieobecno&é.

Nic wiec dziwnego, ze sztuka wspotczesna
wymaga duzej erudycji. Jej twdrcy swobodnie
poruszajg sie w szerokim spektrum zjawisk
spotecznych, czerpigc catymi garsciami
z rezerwuaru kultury materialnej oraz ze
wszelkich dostepnych technik, medioéw i strategii.
Jednoczes$nie ich podejscie przypomina czesto
prace akademickiego badacza - korzystajg
z dorobku dekonstrukgji, poststrukturalizmu,
psychoanalizy, marksizmu, feminizmu, studiéw
LGBT, studiow postkolonialnych i posthumanizmu.

Mnogo$¢ i zréznicowanie powstajgcych
w ten sposob prac wyklucza wyczerpujgce
zrozumienie sztuki wspoétczesnej , jako takiej”. Jest
to mozliwe wytacznie w bardzo ograniczonym
wycinku. Jestesmy skazani na wybidrczos¢
i fragmentarycznosé.

W tej sytuacji tytutowe pytanie mozna
odczyta¢ w sposoéb czysto praktyczny: do kogo
mamy sie zwroci¢? Odpowiedz jest w pewnym
sensie banalna: tak jak w kazdej branzy pomocy
nalezy oczekiwac¢ od 0soéb, ktére zajmujg sie
tym profesjonalnie i ktére nawzajem ewaluujg
swoje kompetencje. Ksztatcenie publicznosci
to w pierwszym rzedzie zadanie instytucji
sztuki, zwtaszcza tych panstwowych —to one
powinny zadba¢ o madre i zrozumiate opisy do
wystaw, organizowac¢ spotkania z artystami lub
oprowadzania kuratorskie. Przyblizanie sztuki
to takze zadanie krytyki artystycznej. W Polsce
dziata w tej chwili kilka profesjonalnych redakg;ji
skupionych na sztuce wspotczesnej, wszystkie
bardzo aktywne w internecie (miedzy innymi
Dwutygodnik.com, Obieg.pl i Magazynszum.pl).
estety, wiekszos¢ tekstdw bywa zbyt hermetyczna
lub zbyt ogdlnikowa, a nieliczne wnikliwe analizy
Sg coraz czesciej wypierane przez

Co trzeba zrobi¢,
zeby rozumie¢ dzi$ sztuke?

tatwo przyswajalng sensacje lub rozrywke. Brakuje tez
mechanizméw weryfikacji kompetenciji krytyka i jego
niezaleznosci.

Wszystko to pokazuje, ze rozumienie sztuki jest
dzisiaj zadaniem nietatwym, ktére wymaga sporo czasu
i cierpliwosci. Nie znaczy to jednak, ze laik nie moze
czerpac¢ ze sztuki przyjemnosci. Wbrew temu, co sie
utarto, rozumienie nie jest bowiem jedyng formg

Wilhelm Sasnal
Bez tytutu

2004, 1z 10 rysunkéw, tusz, papier
21x2956cm
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki

lwo Zmys$lony

doswiadczania sztuki. Co wiecej, nie kazdg sztuke

mozna i trzeba rozumieé. Wiele prac jest skonstruowanych
tak, by oddziatywaty na nas w sposob pozaintelektualny -
poprzez czysto fizyczne wtasnosci: przestrzenng forme,
lokalizacje w przestrzeni, konstrukcyjny materiat, kolor,
fakture i konsystencje powierzchni. Obiekty takie sg czesto
pozbawione tytutu — celowo umieszczone poza werbalnym
porzadkiem, ogotocone z wszelkich tresci jezykowych.

Najprostszg metodg jest zadac sobie pytanie: jak to na

mnie dziata? Odpowiedz bedzie zalezata od wewnetrznego
skupienia i podjecia proby przesledzenia wtasnych reakcji,

bez ulegania pokusie ich nazywania.
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zeby rozumie¢ dzi$ sztuke? zeby rozumie¢ dzi$ sztuke?
Reakcje te zachodzg zaréwno w naszej psychice, tradycji awangardy, a $cislej mowigc: tworcow
jak i w sferze zmystowej, najczesciej sg zmienne konstruktywizmu, neoplastycyzmu i Bauhausu.
W czasie, a nawet wewnetrznie sprzeczne. Trudno  Arty$ci ci widzieli siebie w roli inzynierdw, ktérzy
to wyttumaczy¢, ale tatwo doswiadczy¢: beton prébujg opracowac prawa rzgdzace plastyczng
oddziatuje na zmysty inaczej niz marmur, stal, materig i stworzy¢ na tej podstawie uniwersalny
szkto, ttuszcz, papier albo guma. Ptaszczyzna jezyk. Inaczej niz jezyk sztuki tradycyjnej nie
budzi inne odczucia niz otwor, ksztatt obty miat on jednak podlega¢ odczytywaniu, ale
inne niz ostry, ciasny korytarz inne niz otwarta oddziatywa¢ niewerbalnie na zmysty i psychike
przestrzen. Stowo w takich wypadkach jest odbiorcy oraz do$wiadczenie jego ciata w czasie >
zbedne, a nawet niepozgdane - zaktdca werbalng i przestrzeni. Dato to poczatek wspodtczesnej Jadmgasifmfs
tre$cig zawartos¢ niewerbalnego doznania. Co architekturze, formom przemystowym, typografii 1999, plastelina
ciekawe, sztuka tego rodzaju to takze osiggniecie i innym dziedzinom designu. kolekaja Zachety - Narodowe] 6325.23532

Przy wszystkich tych trudnosciach niech nie umknie

nam jedno: spotkanie ze sztukg jest przede wszystkim
przygodg dla naszej zmystowosci i wyobrazni. Ma byc¢ dla
nas zrodtem inspiracji i wzruszen. Swiat sztuki — artysci,
kuratorzy, krytycy, instytucje — jest od tego, zeby nam

w tym pomaoc. Mamy prawo tego od niego oczekiwac.
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What Does One Have to Do
to Understand Today'’s Art?

Iwo Zmyslony

Bio

Ilwo Zmyslony is an art critic and methodologist, the author

of over a dozen academic publications and several dozen

articles, essays, interviews, and reviews. He studied philosophy

and art history at Warsaw University, the Catholic University

of Lublin, Albert-Ludwigs-Universitat Freiburg, and Katholieke

Universiteit Leuven. He earned his PhD on the basis of his

work on tacit knowledge. He works with Dwutygodnik.com,

Obieg, and Kultura Liberalna. He lectures at the Warsaw

University Open University, the Viamoda School in Warsaw,

and the School of Form in Poznan.
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First of all: Who ever said that you have to understand art?
There are other forms of art appreciation. There is the
Stendhal syndrome, for example—dizzy spells, fainting, heart
palpitations, even hallucinations from too many works of art.
Is this not precisely what we expect—that it will be a source
of intense experiences and disinterested emotion? How else
could we distinguish it from sports, science, politics, and
religion?

Let us suppose, however, that it is not sensory pleasure,
emotion, or ecstasy, but understanding that is the correct
mode of experiencing art. It has become accepted that it is
better to “know about” art than to “feel” or “experience” it.
This is what separates the layman from the connoisseur.

Yet the question arises: What does understanding consist of?
Is it a purely intellectual form of reception? Or is it the ability
to look properly? And who decides what way of looking, of
understanding, is correct? The artist? The curator? The critic?
The art historian?

Incomprehension is the bane of contemporary art.

We often complain that it is too hermetic. Some believe that
the art of past centuries was easier on the viewer. In general,
they have in mind mimetic art, the kind that imitates reality,
where we can name its features. This is art where everything
is in its place—a tree is a treg, a horse is a horse, and
perspective provides the illusion of depth. The eye encounters
things it already knows. And the easier it is to ook, the easier
it is to understand what is generally pleasant in itself. Our
imagination need not exert itself in any way.

In such cases understanding art essentially means
“reading” it. This somewhat recalls detective work. Let us say
that a person knows about art if he or she is capable of finding
the relevant sources and to date the work on that basis, to
identify the technique, to attribute the piece (to this or that
school, this or that artist), and finally—based on a knowledge
of iconographic types, facts from the biography of the author,
the politico-economic circumstances under which the work
was made etc.—to reconstruct the meaning. In each case this
presupposes reducing the image (of what is seen) to verbal
form—to this or that narrative. This is the work of museum
workers, antiquarians, and art historians.

Of course mimetic art is produced to this day. And to
this day it finds its enthusiasts. It is not, however, a good point
of departure for a discussion on contemporary art. This grew
from the avant-garde tradition, which—to cut a long story
short—negated mimesis at its outset. The avant-garde is by
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definition, as it were, difficult to understand, because it involves
experimentation. The ambition of its creators involved breaking
down the habitual ways of thinking and acting—to discovering
new solutions—whether material, formal, or institutional, and
or, even political or customary.

The history of the avant-garde is interwoven with the
history of modernity itself, its roots trace back to the middle
of the nineteenth century. Its first creators rejected the canons
of “high” (court) culture developed in the academies over the
centuries. They made a conscious turn toward the everyday,
the experience of living. They wanted to depict a world
that was changing before their eyes—a world of surging
machines, social revolutions, mass media, advertisements,
and technological inventions. Moreover, they wanted to change
this world.

Realism or Impressionism existed on the sidelines
of the art world of their times, to use a contemporary language,
outside of the official circulation of the art institutions.

The same later applied to Expressionism, Cubism, Futurism,
Dadaism, Surrealism, and various abstract movements.

The artists in these movements sought solutions that would
best allow them to capture the experiences of the epoch—

not only in terms of what they depicted, but also in the medium,
construction, and technique. Small wonder, then, that they
dispensed with painting and sculpture, and in their place came
collages, assemblage, installations, and objets trouvés.

Art opened up to new materials (such as steel, plywood,
cement, and synthetics) and technologies (including
polygraphy, photography, and film).

We cannot delve into present-day art without
understanding the nature of these changes. Many of the
artistic strategies used in our day were developed then.

For example, scandal and provocation as tools of expression
and deconstruction—their “invention” can be ascribed

to the Futurists and the Dadaists. They mocked petit-bourgeois
tastes and morality without scruple, glorified progress,
non-conformism, and sometimes, even violence. In place

of traditional aesthetics, of values such as harmony, the
sublime, beauty, and craft—they proclaimed the anti-aesthetics
of irony, absurdity, and machines. Instead of producing
beautiful objects they drew from prosaic objects—ones tied

to “ordinary life" and endowed with a natural wealth of fleeting
significance that demanded reflection.

The same goes for art that repels, revolts, or terrifies.

Or better still—art which simultaneously repels and attracts,
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disgusts and excites, horrifies and delights. This was the sort
of effect sought by the original Surrealists. Fascinated by

the theories of Sigmund Freud, they identified beauty with
the uncanny—the feeling evoked by the “chance meeting

on a dissecting table of a sewing machine and an umbrella.”
For them, art was meant to be “mental automatism"—free
expression liberated from the mind'’s control. It involved
sublimating the libidinal drives and forbidden desires that
had been suppressed by the unconscious.

Marcel Duchamp said that modern art was to be created
for the intellect, just as art had previously been made
for the eye. A new work of art shifts the thrust of the creative
effort from the artist to the viewer—it is meant to stimulate
his or her imagination. In the 1970s this approach was radically
developed by Conceptualism, whose representatives identified
making art with reflecting upon it, broadening its scope across
all fields of life. The artist's main medium became language,
the main method was creating contexts, and the main product
was the non-material idea. Since then, art can be absolutely
anything: any action (an object, gesture, or phenomenon)
that the artist arbitrarily indicates, or the stopping of an
action—a meaningful silence or absence.

Small wonder, then, that contemporary art requires
a great deal of erudition. Its creators move freely in a wide
spectrum of social phenomena, amply drawing from the
reservoir of material culture and all available technologies,
media, and strategies. By the same token, its approach
often recalls the scholar's academic work—artists make
use of Deconstruction, poststructuralism, psychoanalysis,
Marxism, feminism, LGBT studies, postcolonial studies, and
posthumanism.

The multiplicity and diversity of the work created in this
way precludes an overall understanding of contemporary art
“as such.” This is only possible in a very limited sub-set.

We are condemned to a selective and fragmentary perspective.

As such, the question in the title can be read in a purely
practical fashion: Whom should we turn to? The response is, in
a way, mundane: as in every other field, help should be sought
from people who deal with it professionally and who evaluate
one another’'s competencies. Educating the public is, above
all, the task of art institutions, and state ones in particular—it is
they who should tend to intelligent and informative exhibition
descriptions, to organizing meetings with artists, or tours
guided by a curator. It is also the task of the art critics to make
art accessible. At the moment, Poland has several professional

publications focused on contemporary art, all quite active
on the Internet (including Dwutygodnik.com, Obieg.pl, and
Magazynszum.pl). Unfortunately, the majority of texts can
be too hermetic or too general, and the few insightful
analyses are increasingly shunted aside to make room for
easily-digested sensationalistic articles or entertainment.
Nor are there mechanisms for verifying the competence
of the critic and or his or her independence.

All this shows that understanding art is, in our day,

a difficult task requiring a great deal of time and patience.
This does not mean, however, that the layman can take no
pleasure from art. Despite popular opinion, understanding

is not the only form of experiencing art. Moreover, not every
kind of art can and should be understood. Many works are so
constructed as to have an appeal that is not strictly intellectual,
often through their physical properties: spatial form, location
in space, material construction, color, texture, and surface
consistency. These objects are seldom titled—they are
purposefully situated beyond verbal structures, stripped

of all linguistic content.

The most basic method is to ask oneself: How does
this affect me? The response will depend on internal
concentration and attempts to trace one'’s reactions without
succumbing to the temptation of naming them. These
responses occur both in our minds and in the realm of the
senses, they most often change over time, and can even
be internally contradictory. It is hard to explain, but easy
to experience: concrete affects the senses unlike marble,
steel, glass, fat, paper, or rubber. A surface evokes different
feelings from an opening, a rounded shape from a pointed
one, a narrow corridor from an open space. In such cases
words are unnecessary, even undesirable—the verbal
content interferes with the content of the non-verbal
experience.

It is interesting that art of this kind also goes back
to the avant-garde tradition: to be precise, the creators of
Constructivism, Neoplasticism, and Bauhaus. These artists
saw themselves as engineers, trying to work out the laws
governing visual materials and to create a universal language
on their basis. Unlike the language of traditional art, it was
not meant to be “read,” but to have a non-verbal impact on
the viewers' senses and minds, and their experience of their
bodies in space. This led to the beginning of contemporary
architecture, industrial forms, typography, and other fields
of design.

In the midst of all these complexities, let us recall one
thing: coming in contact with art is, above all, an adventure
for our senses and imaginations. It is meant to inspire and
to move us. The art world—the artists, curators, critics, and
institutions—are there to help us in this. And we have the
right to expect it from them.
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Co decyduje o cenie dzieta sztuki?
Dawid RadziszewsKi
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Dawid Radziszewski — kurator, galerzysta.

W latach 2005-2013 prowadzit Galerie Pies

w Poznaniu, od lutego 2013 wtasciciel Galerii
Dawid Radziszewski w Warszawie. Kurator ponad
stu wystaw indywidualnych i zbiorowych, takich
jak Wystawa dla podréznych (dworzec PKP,
Zielona Gora 2003), Tesknota za malarstwem
(Muzeum Ziemi Lubuskiej, Zielona Géra 2005),
Tarnéw. 1000 lat nowoczesnosci (BWA, Tarndw
2010-2011), Powrét do domu (b. klasztor

ss. Koletek, Krakéw 2013). Redaktor (wraz

z Ewa tgczynska-Widz) ksigzki Tarndw. 1000 lat
nowoczesnosci (Stowarzyszenie 40 000 Malarzy,
Warszawa 2010) po$wieconej modernizmowi
peryferii, a takze katalogu Adam Rzepecki.
Preferuje bardziej zrzute niz kulture (BWA Sokot,
Nowy Sgcz 2013).

<
Anna Ostoya
Krajobrazy i monochromy '09

2009, kolaz, ptétno
51 x41cm
kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING

Witodzimierz Pawlak
Notatka o sztuce nr 19

1998, olej, ptétno
33x24cm
kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING

Co decyduje o cenie dzieta sztuki?

Dawid Radziszewski

Pytanie o to, co ksztattuje cene dzieta

sztuki, pojawia sie w moim zyciu czesto.

To naturalne, poniewaz pracuje w galerii

i sprzedaje dzieta sztuki. Intencje pytajgcych
bywajg dobre. Bywajg jednak i zte, o czym dobrze
wiedzg obie strony. Sg to wypadki, w ktérych
pytanie ma wprowadzi¢ mnie w niekomfortowe
poczucie, ze z rynkiem sztuki jest co$ nie tak.
Mysle wtedy, ze to i tak lepsze niz twierdzenie,
ze ,nawet dziecko namalowatoby lepigj”. Kule
sie na chwile w sobie, ale juz po chwili prostuje
sie i wyjasniam.

Odpowiedz trzeba zaczg¢ od zastanowienia
sie nad tym, co ksztattuje ceny. Nie tylko ceny
dziet sztuki, ale takze ceny przedmiotéw,
ustug, informacji itd. Nie jestem wprawdzie
ekonomistg, lecz historykiem sztuki, wydaje mi
sie jednak, ze jesli na wykresie pokazemy krzywg
przedstawiajgcg popyt na jakies dobro oraz drugg
krzywag odzwierciedlajgcg jego podaz, to miejsce
przeciecia tych krzywych jest wtasnie cena.

Z cenami dziet sztuki jest wtasciwie
tak samo, chociaz z kilkoma do$¢ istotnymi
zastrzezeniami.
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Po pierwsze, dzieto sztuki tym sie rozni od innych
przedmiotow, ktére mozna sprzedac, ze sprzedaz nie jest
celem jego produkcji. Oczywiscie sprzedaz rowniez jest
wazna, ale artysta ma zwykle inne motywacje — zwigzane
z karierg, popularnosécig, a takze, dos$¢ czesto, z kwestiami

metafizycznymi.

>
Wilhelm Sasnal
Bez tytutu (Stoiki)

1999, olej, ptétno

97,56x9756¢cm
kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING
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Robert Maciejuk
Bez tytutu (Kolargol)

2003, olej, ptétno
81x100cm
kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING

Co decyduje o cenie dzieta sztuki?
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Po drugie, duza podaz nie
sprawia, ze ceny dziet sztuki spadaja.
Na $wiecie tworzy coraz wiece;j
artystow, rownoczesnie niemal co
roku bity jest kolejny rekord aukecyjny.
Nie dziata tu racjonalno$¢ rynkowa.
Nie szuka sie najtanszego obiektu.

A to dlatego, ze na Swiecie nie ro$nie
znaczaco zapotrzebowanie na sztukeg
.jako takg”", a co najwyzej na prace
konkretnych artystéw. Dzieta autoréw
najwybitniejszych osiggajg najwyzsze
ceny, a tych mniej wybitnych — ceny
nizsze. Reguty rynku sztuki mozna
poréwnac do karykaturalnej wersji
kapitalizmu — zwyciezcy biorg wszystko,
a cata reszta przegrywa (w sensie
finansowym oczywiscie). Zjawisko
analogiczne do klasy $redniej prawie
nie wystepuje. Biegun sukcesu

i biegun porazki btyskawicznie
przyciggajg artystow i niezwykle trudno
jest utrzymad sie gdzie$ posrodku.
Oczywiscie biegun porazki jest
silniejszy i przycigga znacznie wiecej
0s0b.

To, czy kto$ sprzedaje prace,
czy tez nie, moze nic nie znaczyc¢.
Znamy w historii sztuki przypadki
wielkich artystow, ktérzy zmarli
w biedzie. Niemniej jednak nie nalezy
traktowac tych wyjatkdw jako reguty.

Ale co to znaczy, ze kto$ jest
wielkim artystg, zwtaszcza sztuki
wspoétczesnej? Z byciem wielkim artystg
jest mniej wiecej tak jak z bieganiem
na sto metrow. Réznica miedzy rekordem

Dawid Radziszewski

Polski a rekordem $wiata wynosi mnie;j
niz pét sekundy. W tej potowie sekundy
zawiera sie cata roznica — stawa

i pienigdze. Oczywiscie, podobnie jak
jest z rekordami w bieganiu, roznice te
tylko wydajg sie mate.

No dobrze. Ale jak to wtasciwie
jest, ze jeden obraz kosztuje tyle, co
samochdd, inny tyle, co dom, a jeszcze
inny tyle, co uzywany rower? Sprébuje
opisac, jak to wyglagda w mojej galerii.
Wyobrazmy sobie malarza, ktory
skonczyt studia i wtasnie decyduje sie
na wspotprace. Nie ma zadnej historii
sprzedazy, a mimo to trzeba jako$ ustali¢
cene jego prac. Uwazam, ze cena za
pierwsze sprzedane dzieto sztuki nie
powinna przekraczac tysigca euro,

i to niezaleznie od tego, czy jesteSmy

w Polsce czy za granica. Jesli potwierdzi
sie intuicja galerzysty i prace artysty
rzeczywiscie zaczng sie sprzedawac,
wtedy cene mozna nieznacznie
podnies¢. Im wiecej kolekcjonerdw
interesuje sie danym artystg, tym

cena bedzie wyzsza. Oczywiscie nie
bez znaczenia jest wielko$¢ pracy
(zwykle wieksza jest drozsza), technika
(zazwyczaj prace wykonane na papierze
sg tansze niz te na ptétnie) i to, czy praca
jest unikatem, czy tez powstato kilka
takich samych egzemplarzy, zwanych
edycjami. Cena dzieta sztuki powinna
odzwierciedla¢ pozycje autora na
scenie artystycznej. Istotne jest wiec

to, czy artysta bierze udziat w waznych
wystawach.

Co decyduje o cenie dzieta sztuki?

Cezary Bodzianowski
Giro d'ltalia

2007, stotek, koto rowerowe, zamek
162 X 62 x 41 cm
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki

Przy czym ,wazne wystawy” to nie sg ekspozycje
w kawiarniach i na korytarzu akademii sztuk pieknych,
tylko w znaczgcych publicznych instytucjach sztuki.

Dawid Radziszewski
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Jadwiga Sawicka

Pragnienie sukcesu

20086, olej, akryl, ptétno

50 x 70 cm

kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING

SUKCESU

W Warszawie nalezg do nich na przyktad Zacheta -
Narodowa Galeria Sztuki, Muzeum Sztuki Nowoczesne;j
i Centrum Sztuki Wspoétczesnej Zamek Ujazdowski. Wazne
jest tez, czy prace danego tworcy trafiajg do kolekcji
publicznych. Nie mniej istotne jest to, czy piszg o nim krytycy.
Kiedy te trzy warunki sg spetnione, mamy dobry powéd, zeby
podwyzszy¢ ceny dziet artysty. Rynek sztuki jest odbiciem
Swiata sztuki, jesli wiec $wiat sztuki wykazuje wzmozone
zainteresowanie czyim$ nazwiskiem, to z pewnoscig odbije
sie to na rynku. Jednak decyzja o podniesieniu ceny powinna
by¢ podejmowana roztropnie, poniewaz juz nigdy nie powinno
sie jej obnizaé. Jesli ceny prac spadajg, to moze oznaczac,
ze co$ w karierze danego artysty idzie nie tak. Z tego powodu
zainteresowanie kolekcjonerdéw, zamiast wzmaoc sie z powodu
nizszej ceny, gwattownie sie obnizy.

Na pewnym etapie pojawia sig tez rynek wtdrny, a wigc
miedzy innymi aukcje, na ktérych ceny prac danego artysty
zostajg zweryfikowane. Dotyczy to jednak rynkéw dobrze
rozwinietych. W Polsce na przyktad ceny na aukcjach nie
odzwierciedlajg prawdziwych cen rynkowych. Czasem sg
zbyt niskie — na przyktad na aukcjach charytatywnych, na ktére
swoje prace przekazujg znani tworcy. Zdarza sie, ze sg to
dzieta, ktére w zagranicznych galeriach osiggnetyby bardzo
wysokie ceny, w Polsce natomiast zostajg sprzedane znacznie
taniej. Swojg droga, warto te aukcje $ledzié. Nalezy jednak
uwazad, istniejg bowiem nieuczciwe aukcje, na ktérych ceny
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Dawid Radziszewski

sg za wysokie, co ma na celu sztuczne napedzanie koniunktury
na danego artyste. W licytacji bierze na przyktad udziat
wiasciciel pracy albo innych prac danego artysty i licytuje
bardzo wysoko.

Nie warto kupowa¢ na aukcjach, na ktérych wystawiani
sg sami mtodzi arty$ci. Aukcje to z natury rynek wtérny,

a mtoda sztuka powinna funkcjonowac¢ przede wszystkim
na rynku pierwotnym. Jesli prace poczatkujgcego artysty
pojawiajg sie na aukcji, to znaczy, ze prawdopodobnie nie
ma zainteresowania jego twoérczoscig na rynku pierwotnym,
czyli w galeriach. A jesli artysta nie ma wsparcia i obstugi

ze strony galerii, to duzo trudniej bedzie mu zrobi¢

kariere. Oczywiscie mozna przypuszczac, ze galerie sg
niekompetentne i z absurdalnych powodéw pomijajg pewne
mtode talenty. Istnieje jednak spore prawdopodobienstwo,
ze galerie sg kompetentne. Zasada ogolna jest taka,

ze nigdy nie wiadomo, kto zrobi kariere, ale zwykle wiadomo,
kto nie zrobi.

W wypadku artystéw o ugruntowanej pozycji badz tych,
ktérzy juz na trwate wpisali sie w historie sztuki, czynnikow
decydujgcych o cenie jest wiecej. Znaczenie ma na przyktad
data powstania pracy. Zwykle dzieto z najstynniejszego bgdz
najlepszego okresu tworczosci danego artysty bedzie drozsze.
Wyrdznia sie tez po prostu dzieta lepsze i gorsze.

Oczywiscie to tylko podstawowe informacje. Ledwo
dotknelismy tematu.

Co decyduje o cenie dzieta sztuki? Dawid Radziszewski

Ogoblnie rzecz biorgc, obawy pytajgcych o ksztattowanie
sie cen sg uzasadnione w tym sensie, ze negatywne
zjawiska faktycznie istniejg. Sg jednak marginesem, tak jak
w wypadku kazdego innego rynku. Mozna je zresztg tatwo
omingcC — im wiecej bedziemy czytac | chodzi¢ na wystawy,
tym trudniej bedzie nas nabrac.

Zbigniew Dtubak
Plansza dydaktyczna |

1948/1999, 1 z 16 fotografii cz.-b.
90 x 60 cm
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki
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Na koniec jedna prosta zasada dla poczatkujgcych. W jakich
sytuacjach powinno nam zapali¢ sie czerwone $wiatto? Czy w tej
komercyjnej galerii, w ktérej niczego nie rozumiemy? Wrecz przeciwnie.
Mimo tego, ze stawiamy dopiero pierwsze kroki w Swiecie sztuki, nasze
podejrzenie powinna wzbudzi¢ wtasnie ta galeria, w ktérej wszystko
wyda nam sie jasne i przejrzyste. Prawdziwy spisek bowiem zwykle
jest gdzie indziej, niz sie tego spodziewamy.

Marta Deskur Marta Deskur

Klara, krzyczaca Pico, krzyczacy

1998, duratrans, pleksi 1998, duratrans, pleksi

180 % 130 cm 180 %130 cm

kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING
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What Sets the Price of an Artwork?
Dawid Radziszewski

Bio

Dawid Radziszewski is a curator and gallerist. From 2005 to
2013 he ran Pies Gallery in Poznan, and in 2013 he opened his
own gallery, Dawid Radziszewski Gallery in Warsaw. He has
curated over one hundred individual and collective exhibitions,
including Wystawa dla podréznych [An exhibition for travelers],
the Zielona Géra Train Station, 2003; Tesknota za malarstwem
[Pining for painting], Lubusz Land Museum, Zielona Géra,
2005; Tarndw. 1000 lat nowoczesnosci [Tarnéw. 1000 years

of modernity], BWA Tarnéw, 2010-2011; Powrdt do domu
[Homecoming], the former site of the Koletki Sisters convent,
Krakow, 2013. He has edited (with Ewa tgczynska-Widz) the
book Tarnéw. 1000 lat nowoczesnosci (Tarnéw. 1000 Years of
Modernity), Warsaw 2010, devoted to the modernism of the
peripheries, and Adam Rzepecki. Preferuje bardziej zrzute

niz kulture [Adam Rzepecki: | prefer dumps to culture], Nowy

Sgcz 2013.
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2009, collage, canvas
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Note on Art no.19

1998, oil, canvas
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The ING Polish Art Foundation Collection

p. 59 Wilhelm Sasnal

Untitled (Jars)

1999, oil, canvas
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The ING Polish Art Foundation Collection

p. 60 Robert Maciejuk

Untitled (Colargol)

2003, oil, canvas

81 x100cm

The ING Polish Art Foundation Collection

p. 61 Cezary Bodzianowski

Giro d'ltalia

2007, stool, bicycle wheel, lock

1562 X 62 x 41 cm

Zacheta — National Gallery of Art Collection

p. 62 Jadwiga Sawicka

Desire of Success

20086, oil, acrylic, canvas

50 x 70 cm

The ING Polish Art Foundation Collection

p. 63 Zbigniew Dtubak

Educational Board |

1948/1999, 1 of 16 photographs (set)

90 x 60 cm

Zacheta — National Gallery of Art Collection

p. 64 Marta Deskur

Klara, Screaming

1998, Duratrans, plexi

180 x 130 cm

The ING Polish Art Foundation Collection

p. 64 Marta Deskur

Pico, Screaming

1998, Duratrans, plexi

180 % 130 cm

The ING Polish Art Foundation Collection

| am frequently asked what governs the price of a work
of art. This is quite natural, as | work in a gallery and | sell
artwork. The intentions of those who ask can be good. But they
can also be bad, as both sides are aware. These are cases when
the question is meant to give me an uncomfortable sensation
that something is amiss with the art market. At such times | tell
myself that, at any rate, it is preferable to saying “even a child
could paint better than that.” | wince for a moment, but then
straighten up and start explaining.

The explanation should begin by pondering what governs
prices in general. Not only the prices of works of art, but also of
objects, services, information etc. True, | am an art historian, not
an economist, but it seems to me that if we were to make a chart
with a curve to represent the demand for goods of some kind,
and another curve reflecting the supply, the place where these
lines intersect is the price.

The same goes for the prices of works of art, though with
a few fairly crucial reservations. Firstly, the work of art differs
from other commodities in that sales are not the aim of its
production. Of course, sales are important too, but ultimately the
artist is generally driven by different motivations, such as career,
popularity, and also, quite often, metaphysical issues. Secondly,
a great supply does not cause the prices of a work of art to fall.
More and more artists around the world are making art, and
simultaneously a new auction record is broken almost annually.
There is no market rationality at work here. One does not go
bargain-hunting. This is because there is no world-wide growth
in demand for art “as such”; at most there might be demand
for works by particular artists. The most outstanding artists
command the highest prices, and the less outstanding ones go
for lower prices. The rules of the art market might be seen as
a caricature version of capitalism—the winners take all, and the
rest lose (in a financial sense, of course). There are practically
no analogous phenomena in the middle class. The poles of
success and failure pull in artists with lightning speed, and it is
remarkably difficult to hold the middle ground. Naturally, the pole
of failure is much stronger, and attracts many more people.

It may, of course, mean nothing if an artist sells a work or
not. The history of art is full of great artists who died in poverty.
However, we ought not to mistake these exceptions for the rule.

And yet what does it mean that someone is a great
artist, especially a great contemporary artist? Being an artist
is more or less like running the one-hundred-meter dash. The
difference between the Polish record and the world record is
more or less half a second. The whole difference is in this half
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second—fame and fortune. Of course, much as in running
records, these differences only seem to be small.

All right. But how is it possible that one picture costs
as much as an automobile and another as much as a house,
and another as much as a used bicycle? | shall attempt to
describe how things go in my gallery. Let's imagine a painter
has graduated and decides to work with us. He has no sales
record, but nonetheless a price has to be somehow pinned to
his work. | believe that the price for the first sale of a work of
art should not go higher than one thousand euro, regardless
of whether we are in Poland or abroad. If the gallery owner's
intuition is correct and the artist's work really does begin to sell,
then the price can be raised slightly. The more collectors take
an interest in a given artist, the more the price rises. Of course,
the size of the work matters (bigger usually means more
expensive), as does the technique (works on paper are usually
cheaper than works on canvas), and whether the piece is one-of-
a-kind, or if several copies have been made, which are known
as editions.

The price of a work of art should reflect the position of
the painter on the art scene. It is therefore essential if the artist
is taking part in important exhibitions. By “important exhibitions”
| do not have in mind those in cafes and in the corridor of the
Academy of Fine Arts, but at significant public art institutions.

In Warsaw these include, for example, Zacheta, the Museum

of Modern Art, and the Center for Contemporary Art Ujazdowski
Castle. Secondly, it is good if his works have made it into public
collections. And thirdly, if the critics are writing about him.

When all this is happening, we are entitled to raise the prices

of the artist’'s works. The art market reflects the art world; if

the art world, therefore, shows a surge in interest in a certain
name, then this will certainly be reflected on the market. Yet the
decision to raise the price should be made prudently, as it should
never thereafter come down. If the prices of works should fall,
this could be seen to indicate that the artist's career has taken

a turn for the worse. As a result, the interest shown by collectors,
instead of growing because of the reduced prices, abruptly
diminishes.

At a certain stage the secondary market also comes into
play, including auctions where the prices for a given artist are
verified. This only pertains to well-developed markets, however.
In Poland, for instance, auction prices do not reflect real market
prices. Sometimes they are too low—at charity auctions, for
example, where famous artists sometimes donate their work.

[t sometimes happens that these are works that would have
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fetched very high prices in galleries abroad but which are sold
much more inexpensively in Poland. Incidentally, these auctions
are worth following. On the other hand, however, there are also
dishonest auctions where the prices are set too high; the aim

of these is to generate an artificial market for a given artist. The
owner of the work or other works by the same artist takes part in
the bidding, for instance, and bids very high.

[t is not worth buying art at auctions where only young
artists are put up for sale. Auctions are, by nature, a secondary
market, and young art should function, above all, on the primary
market. If works by a young artist appear at an auction it means
that there is probably no interest in them from the primary
market, i.e. galleries. And if an artist has no support and service
from a gallery, it will be much more difficult for him or her to
launch a career. Of course, one might suppose that the galleries
are incompetent and that they ignore certain young talents for
absurd reasons. There is, however, a very high chance that the
galleries are competent. The basic principle is that one never
knows who will be successful, but we can say who will not be.

In terms of artists with an established position, or those
who have gone down in the history of art, there are more factors
which affect the price. The date of the work is significant.
Generally, works from the artist’s best, or most famous period,
will be more expensive. Works that are simply better or worse
also are differentiated.

This is, of course, only the basic information. We have
only scratched the surface of the topic. In general, the concerns
of those who wonder how prices are set are justified in that
negative phenomena do exist. They are, however, marginal
cases, as in every other market. They can, at any rate, be easily
avoided—the more we read and go to exhibitions, the harder we
are to fool.

To conclude, one basic rule for beginners. When should
ared light flash in our heads? In a commercial gallery where we
feel over our heads? On the contrary. It is in the gallery where,
making our first steps into the art world, everything seems clear
and transparent. The real plot against us is generally where we
least expect it to be.



Czy istnieje sztuka popularna?
Szymon Zydek




Szymon Zydek - kurator, producent, badacz
kultury. Absolwent Royal Institute of Art
w Sztokholmie (teoria architektury) oraz

Uniwersytetu Warszawskiego (wiedza o kulturze).

Wspotpracownik Muzeum Sztuki Nowoczesnej,
galerii Raster i Fundacji Bec Zmiana. Cztonek
zespotu Wolnego Uniwersytetu Warszawy.

W swojej praktyce zajmuje sie kwestiami

Z pogranicza urbanistyki, sztuki i krytyki kultury.

<
Adam Jastrzgbski
Akumulacja 1

2012, instalacja malarska
62,5 x 64,6 cm
kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING

Czy istnieje sztuka popularna?

Pawet Jarodzki
Gol

2008, akryl, ptétno

100 x 80 cm; 40 x 40 cm
kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING

Wiele os6b, odwiedzajgc wystawy w galeriach i muzeach
(szczegdlnie po raz pierwszy od dtuzszego czasu), w duchu
zadaje sobie pytanie: po co sg one przygotowywane?
Niezrozumiate performansy, trudne estetycznie obrazy oraz
skomplikowane intelektualnie tamigtéwki czesto wprowadzajg
w zaktopotanie. Pytanie ,po co?” pocigga za sobg ,dla kogo?”.
Czy sztuka to zabawa zarezerwowana dla profesjonalistow,
pozostawiajgca reszte spoteczenstwa co najwyzej zyczliwie
obojetng? W obliczu nawarstwiajgcych sie pytan, ktére
powstajg przy pierwszym kontakcie z twérczoscig artystyczna,
wielu jej potencjalnych odbiorcéw zniecheca sie i zaczyna
postrzegac sztuke jako wydumang, niezrozumiatg i przede
wszystkim bezuzyteczng. Pytanie o istnienie sztuki popularnej
jest wiec w istocie pytaniem o model jej funkcjonowania: czy
mozliwa jest sztuka dziatajgca w bezposredni, demokratyczny,
zrozumiaty i zarazem inspirujgcy sposob?

Pytanie o istote sztuki popularnej nie jest niczym
nowym, przeciwnie, zajmuje artystow od dtuzszego czasu.

Szymon Zydek

Zapytany o te kwestie historyk sztuki tatwo mogtby zasypaé
nas przyktadami — wielu artystéw chciato tworzy¢ sztuke
rozpoznawalng i zrozumiatg dla zwyktego cztowieka.
Najjaskrawszym przyktadem pozostaje Andy Warhol - twoérca
i czotowy przedstawiciel pop artu. Gtéwnym przedmiotem
swojego zainteresowania uczynit on wtadnie popkulture -
jego najstynniejszymi dzietami sg portret Marilyn Monroe

i obraz z puszkg zupy Campbell. Po przeciwnej stronie
barykady sytuujg sie dziatania postaci skupionych wokoét Arts
and Crafts — dziewigtnastowiecznego ruchu artystycznego
przeciwstawiajgcego sie standaryzacji i produkcji masowe;.
Artysci ci projektowali sztuke uzytkowa, miedzy innymi meble,
szklane i ceramiczne wyroby czy tkaniny. Nie chcieli jednak
imitowac¢ ani zawtaszczac¢ jezyka kultury masowej, przeciwnie,
tworzyli wtasny, alternatywny jezyk form i estetyk. Na jeszcze
inne sposoby z pojeciem sztuki popularnej eksperymentowali
artysci powojennej awangardy. Swietnym przyktadem jest
Edward Krasinski. Znakiem rozpoznawczym tego twoércy byta
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Edward Krasinski
Instalacja

1997, fragment instalacji,
fotografia cz.-b., ptyta MDF
kolekcja Zachety — Narodowej
Galerii Sztuki

Czy istnieje sztuka popularna?

blue scotch - niebieska taséma, ktdrg artysta

przyklejat na przedmioty codziennego uzytku,
zawtfaszczajac je w ten sposob dla sztuki. Gestem
tym wyrazat przekonanie, ze sztukg jest wszystko,
czego dotknie artysta, a zarazem symbolicznie
przekraczat granice pomiedzy zyciem a sztuka.
Na przestrzeni lat wielu twoércow probowato
zawtaszczy¢ lub przekroczy¢ jezyk popkultury,
badz na rézne sposoby eksperymentowac
Z pojeciem ,sztuki popularnej” — na przyktad
poprzez przedstawienie dziet sztuki jako
przedmiotéw codziennego uzytku lub przeciwnie,
poprzez wyniesienie tych ostatnich do rangi
sztuki. A jednak istota tego, co nazwac¢ mozemy
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Szymon Zydek

sztukg popularng, kryje sie, jak sgdze, gdzie
indziej. Gdyby tak tytutowej ,popularnoéci”
poszukiwaé nie w podejmowanej tematyce,

W sposobie wytwarzania czy dystrybuowania
sztuki, lecz przede wszystkim w sposobie jegj
uzytkowania? Takie rozumienie popularnosci
sztuki wymagatoby zmiany relacji pomiedzy
wszystkimi graczami, a wiec artystami

i odbiorcami, a co za tym idzie — przekroczenia
ustalonych podziatow i hierarchii. Wymagatoby
takze zrobwnania pozycji artysty i odbiorcy sztuki,
a wrecz - zastgpienia ich figurg uzytkownika
sztuki. Dzieki temu sztuka uzyskataby nowe
tereny dla swojej ekspansji, my wszyscy zas

Czy istnieje sztuka popularna? Szymon Zydek

moglibysmy testowa¢ w codziennym zyciu
strategie, estetyki i postawy stworzone
przez nig i zgromadzone pod postacig dziet.
Za przyktad juz dzi$ tak uzytkowanego dzieta
sztuki stuzy¢ moze stynna Mona Lisa. Obraz
ten rownie dobrze czuje sie w szacownej galerii,
jak na plakacie, kubku do kawy, breloczku,
czy tez jako gtéwny bohater powiesci i filmow
detektywistycznych. Mona Lisa funkcjonuje
w niezliczonej liczbie kopii i mutacji, inspiruje
artystow, twércéw filmowych, pisarzy, lecz
réwniez przedsiebiorcow. Wszystko to nie
przynosi uszczerbku oryginatowi wiszgcemu
w paryskim Luwrze.

Kilka miesiecy temu $wiat obiegta

wiadomosg¢, ktéra dla potencjalnych

uzytkownikéw sztuki popularnej stanowi

jasny punkt na widnokregu. Portale i serwisy
internetowe podaty elektryzujgcg informacje —
komputery uzyskaty $wiadomo$¢ i zaczety
malowad! Oto obiecujgca przestanka w dyskusiji
0 przysztosci sztuki — komputery, ktére ,uczg sie”
rozpoznawac i interpretowac ksztatty poprzez
procesowanie tysiecy fotografii, by¢ moze
znudzone tym, co ogladaty, zaczety generowac
witasne obrazy. Jako efekt uboczny eksperymentu
ze sztuczng inteligencjg powstaty cyfrowe
kompozycje do ztudzenia przypominajgce te
malowane przez impresjonistéw czy surrealistow.
Okazuje sie, ze sztuka w naszych czasach ma
jednak szanse zainteresowac kogo$ spoza

grupy 0s6b zajmujgcych sie nig profesjonalnie!

Elzbieta Jabtoriska
Gry domowe

2003, fotografia barwna
1356 x 274 cm
kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING

pranie
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Czy istnieje sztuka popularna? Szymon Zydek Czy istnieje sztuka popularna? Szymon Zydek

Jezeli komputerowe sieci neuronowe w procesie
interpretowania obrazow mogty uzyska¢ samodzielnosc¢
| zaczgC tworzyC swoje wtasne malowidta, to dlaczego
podobny mechanizm nie miatby dotyczy¢ wszystkich
odwiedzajgcych wystawy w galeriach i muzeach sztuki
wspotczesnegj?

Aneta Grzeszykowska, Jan Smaga
Plac Inwalidow; edycja 4/7

2003, fotografia barwna
210x 165¢cm
kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING

76 77



Is There Such a Thing
as Popular Art?
Szymon Zydek

Bio

Szymon Zydek is a curator, producer, and researcher.

He graduated from the Royal Institute of Art in Stockholm
(in architecture theory) and Warsaw University (in cultural
studies). He has worked with the Museum of Modern Art
in Warsaw, Raster Gallery, and Bec Zmiana Foundation.
He is a member of the Free University of Warsaw team.
His work deals with issues that merge city planning, art,
and cultural criticism.
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The ING Polish Art Foundation Collection
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2003, color photograph; edition 4/7
210x 165¢cm

The ING Polish Art Foundation Collection

Many people who visit exhibitions in galleries and
museums (particularly if after a long period of absence)
quietly ask themselves: What are these things made for?

The incomprehensible performances, aesthetically difficult
paintings, and intellectually complicated brainteasers often
create confusion. The question “what are they for?” leads

us to ask “who are they for?" Is art a game reserved for the
professionals, leaving the rest of society amiably indifferent?
Faced with the growing pile of questions that emerge upon
first contact with art, many potential viewers feel discouraged
and begin to see art as an incomprehensible, and above all
useless concoction. Asking about the existence of a popular
art is, therefore, a question about its model of operation:

Is it possible to have art that is immediate, democratic,
comprehensible, and yet inspiring?

Inquiries into the essence of popular art are nothing new;
in fact, they have occupied artists’ minds for a long time. If an
art historian were invited to join the conversation, he could
shower us with examples—many artists have sought to make
art that the average person can recognize and comprehend.
The most glaring example is Andy Warhol, the creator and
leading representative of Pop art. He made pop culture the
focus of his interests—his most famous works are portraits
of Marilyn Monroe and a picture of a can of Campbell's Soup.
On the other side of the fence are the figures associated
with Arts and Crafts—a nineteenth-century art movement
that opposed standardization and mass production. These
artists designed applied art, including furniture, glass and
ceramic products, and fabrics. They did not want to imitate or
appropriate the language of mass culture; on the contrary, they
created their own, alternative language of forms and aesthetics.
Artists of the postwar avant-garde experimented with the
notion of popular art in yet another fashion. A fine example
here is Edward Krasinski. This artist’s trademark was “blue
scotch” — blue tape that the artist stuck to everyday objects,
thus appropriating them for art. With this gesture he expressed
the conviction that art is everything the artist touches, while
symbolically crossing the line between life and art.

Over the years, many artists have tried to appropriate
or go beyond the language of pop culture, or to experiment
in various ways with the concept of “popular art"—for example,
by presenting works of art as everyday objects, or the reverse,
by elevating such objects to the realm of art. And yet the
essence of what we might call “pop art” lurks elsewhere,
| believe. What if we were to seek the “popularity” of the
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title not in the subject of the piece, or in the way the art is
manufactured or distributed, but chiefly in the way it is used?
This approach to the popular nature of art would require a shift
in the relationships between the players—the artists and the
viewers—and consequently, a transgression of established
divisions and hierarchies. It would also require a leveling of
the positions of the artist and the viewer, or even replacing
them with the figure of the “art user.” This would give art

new ground for expansion, while in everyday lives we could
test strategies, aesthetics, and standpoints created by it and
accumulated in the form of works. An example of a work of

art used in such a way might be the famous Mona Lisa. This
picture sits equally comfortably in a refined gallery, on a poster,
a coffee cup, a key chain, or as the main protagonist of novels
and detective films. The Mona Lisa appears in countless copies
and mutations, it inspires artists, filmmakers, and writers, but
also entrepreneurs. None of this harms the original hanging

in the Louvre in Paris.

A few months ago, news circulated around the world
which appears as a bright point on the horizon for potential art
users. The Internet announced some startling information—
computers have gained consciousness and have begun to
paint! This is a promising sign in contemplating the future
of art—computers which have “learned” to recognize
and interpret shapes through processing thousands of
photographs, perhaps bored with what they had seen, began
to generate their own pictures. As a result of this experiment
with artificial intelligence, digital compositions were created
that were highly reminiscent of those painted by the
Impressionists or the Surrealists. It turns out that, in our day,
art might come to interest people outside of the professionals
involved in it If, in the process of interpreting pictures,
computer neuron networks could achieve independence
and begin to create their own paintings, why shouldn't
everyone visiting exhibitions at contemporary art galleries
and museums share the same mechanism?
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Czy artySci nas oszukujg?
t ukasz Gorczyca




tukasz Gorczyca - z wyksztatcenia historyk sztuki,
wspottworea (wraz z Michatem Kaczyriskim)
magazynu artystycznego ,Raster” (1995-2003),
a nastepnie galerii o tej samej nazwie (od 2001
roku). Krytyk sztuki i kurator wystaw, m.in. Relaks
(Galeria Arsenat, Biatystok 2001), De ma fenétre
(Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts,
Paryz 2004), Urwany film (BwA, Wroctaw 2012).
Wspotpracowat z redakcjg kultury Telewizji
Polskiej (2000-2002) oraz z licznymi krajowymi

i miedzynarodowymi magazynami artystycznymi.
Autor tekstow do katalogow wystaw sztuki
najnowszej, a takze ksigzek literackich: Najlepsze
polskie opowiadania (Wydawnictwo Obserwator,
Poznan 1999) oraz W pofowie puste (wraz

z tukaszem Rondudg, Wydawnictwo Lampa

i Iskra Boza, Warszawa 2010). Obecnie gtéwnym
jego zajeciem jest prowadzenie galerii Raster.

<
Jadwiga Sawicka
Ptaszcz

2002, fotografia barwna
120x 170 cm
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki

Oskar Dawicki
Drzewo wiadomo$ci

2009, fotografia barwna
160 x 120 cm
kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING

Czy artysci nas oszukujg? tukasz Gorczyca

Nie wiem, dlaczego od razu przyszta mi do gtowy fotografia wykonana w 2008 roku przez
Oskara Dawickiego. Przedstawia ona fragment dorodnej jabtoni na tle nocnego nieba. Obraz
na pierwszy rzut oka moze wydag¢ sie bezinteresownie atrakcyjny, jednak uwazniejszy oglad
ujawnia niepokojgce detale. Oto kazdy widoczny na zdjeciu owoc jest nadgryziony. Stoimy przed
biblijnym drzewem wiadomosci, ktére padto ofiarg radykalnego naduzycia. W jakim$ wyjgtkowym
porywie nieokrzesania, niedowierzania i pozgdania tego, co zakazane, kto$ zostawit $lad swoich
zebbw na kazdym z dziesigtkdw zielonych jabtek wiszgcych na gateziach.
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Czy artysci nas oszukujg? tukasz Gorczyca Czy artysci nas oszukujg? tukasz Gorczyca

Oszukiwanie byto zawsze jedng z nieodtgcznych,

i messine statutowych cech sztuki, stanowito sedno niepisanej
umowy miedzy artystg a widzem, poniewaz sztuka
miata tworzyc iluzje, kreowac rzeczywistos¢ chocby

troche wspanialszg, niz jest ona w istocie.

Zbigniew Libera
La Vue

2004, druk cyfrowy
100 x 150 cm
kolekeja Fundaciji Sztuki Polskiej ING

Ten kto$ to artysta. Trudno znalez¢ drugi zawdd, za nieprzyzwoicie wysoki, chyba dlatego, ze nie dostrzegat
ktory cieszytby sie u nas rownie dwuznaczng reputacja, lub nie chciat dostrzec réznicy miedzy wytworzeniem
co profesja wspoétczesnego artysty: ustuznego geniusza projektowanego obiektu najtanszym, przemystowym sposobem
i skandalisty, zyjgcego z gtowg w chmurach wiecznego a jego wytworzeniem rekodzielniczym, zgodnie z precyzyjng
,Studenta” wynagradzanego ponad miare wzgledem wtozonej, wizjg artysty. Tak donoénie wyrazone oburzenie nie dawato
a wtasciwie niewtozonej pracy, a przy tym cynika udajgcego mi przez jaki$ czas spokoju. By¢ moze to naturalny odruch
madrzejszego od innych. Nie ma nic bardziej denerwujgcego obronny - jeéli nie pojmujemy sensu i metody dziatania artysty,
niz nienormatywno$¢ cudzego dziatania w Swiecie, ktory prébujemy zdyskwalifikowa¢ go na innej, niekoniecznie
chcemy racjonalnie ogarngé. zwigzanej ze sztukg ptaszczyznie. Zrozumiatem wowczas,

Jaki$ czas temu bytem $wiadkiem gorszacej sceny. ze nieprzyjemne z pewnos$cig poczucie bycia oszukiwanym
Dyrektor publicznej instytucji zajmujgcej sie produkcijg prac przez sztuke wspotczesng i jej tworcow wynika na ogédt z nie
artystycznych w przestrzeni miejskiej podniesionym gtosem do konca trafnie ksztattowanych wobec nich oczekiwan.
przechodzgcym w histeryczny krzyk twierdzit, ze artysta chce Ale jesli na kwestie oszustwa spojrze¢ filozoficznie, okaze
go oszukaé. Ze zdziwieniem przyglagdatem sie temu naprawde sie — paradoksalnie — ze dramat wzajemnego niezrozumienia
dramatycznemu wybuchowi emocji — chodzito o nadestany pomiedzy artystami a publicznoscig zaczat sie wtasnie
przez tworce kosztorys produkcji dzieta, ktory dyrektor uznat w momencie, w ktérym sztuka przestata oszukiwag.
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Temu stuzyt arsenat tradycyjnych $rodkéw artystycznych, takich jak na przyktad rysunek
anatomiczny, ktérego opanowanie pozwalato na idealistyczne przedstawianie ciata, troche na
zasadzie wspotczesnego nam Photoshopa. W pewnym momencie jednak arty$ci, znudzeni coraz
doskonalszym i oderwanym od zycia oszukiwaniem, zdecydowali sie méwi¢ prawde. Tradycyjne

Zbigniew Libera . . . L. . r
The Doll You Love to Undress metody pracy artystycznej - rysowanie, malowanie, rzezbienie — zostaty zarzucone na rzecz —————
1997, 6 lalek i pudetek narzedzi wzietych wprost z codziennego otoczenia, przyziemnie zwyczajnych. Na to wcigz nie J i R e P
53x 17 x 13 cm (x 6) | PLACERO

kolekcja Zachety - Narodowej Galerii Sztuki jeste$my do konca przygotowani.
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Zbigniew Libera
Placebo

1995, 71 tekturowych pudetek z czopkami,

w kazdym opakowaniu 4 czopki, pokrywa z pleksi
pokrywa 52 x 52 cm; pudetka 1,2 x 6,4 x 8,9 cm (x 71)
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki

| nie chodzi bynajmniej o to, ze nie potrafimy zrozumiec
sztuki wspotczesnej, o nie. Ktopot sprawia pogodzenie sie
z faktem, ze to, co widzimy, jest wtasnie tym, czym jest,

a nie czyms zupetnie innym, czego skrycie — lub catkiem
otwarcie — od artysty oczekujemy.
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Oto wiec wielkie historyczne oszustwo sztuki nowoczesnej

tukasz Gorczyca

zamiast podtrzymywac iluzje, wtapia sie w rzeczywistosc.
Bolesna zmiana dla publicznosci, ale i dla samych artystow.

Bo — wykazmy sie na chwile empatig — nie ma

nic gorszego

niz utrata twardych zasad i kryteriOw dziatania, przekonanie
0 bezuzytecznosci wyuczonych metod i narzedzi.
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<

tukasz Gorczyca

3
TVLKO

SZTUKA
GIE NIE
OSZUKA

Krzysztof Zielinski Pawet Jarodzki

Millenium School #35 Tylko sztuka cig nie oszuka
2007, ifochrome, podtoze dibond 20086, akryl, blacha

1056 x 70 cm 36 x50 cm

kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING

Co ciekawe, sami twoércy réwniez dziatajg w poczuciu
bycia oszukiwanymi, cho¢by dlatego, ze spoteczny prestiz
i waga symboliczna zwigzane z pozycjg ,waznego artysty”
czesto — wierzcie lub nie - nie przektadajg sie na jakiekolwiek,
choc¢by symboliczne, wynagrodzenie.
Zamiast wiec mowi¢ o artystach jako cynikach
i oszustach, wole dzieli¢ ich w myslach na tych, ktérzy
wpisujg sie w zastane od dawna spoteczne oczekiwania,
i tych, ktorzy szczerze dzielg sie swoimi watpliwosciami
oraz niekoniecznie normatywnymi fantazjami. Céz, nikt
nie lubi by¢ oszukiwanym, trzeba wiec wypracowac, cho¢by
tylko na wtasny uzytek, mechanizm obronny, ktéry to, co obce
i podejrzane, pozwoli przeku¢ w angazujgcg przygode.
Wspomniany na wstepie Oskar Dawicki przy
kolejnej nadarzajgcej sie okazji zaprosit publiczno$¢ do
wspotuczestnictwa w swoim wielkim dziele zwatpienia.

kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki

Wszyscy razem siedzieli na drzewie i nadgryzali kolejne
jabtka. Wspdlna przyjemnosé — wspdlna odpowiedzialnosé.
Na koniec wspomne inne, odlegte w czasie, ale
dobrze zapamiegtane zdarzenie. Rzecz dziata sie po jakim$
wyjazdowym wernisazu, juz grubo po godzinach, w atmosferze
miedzysrodowiskowej integracji wspomaganej utatwiajgcymi
ten proces napojami. Po kilkugodzinnych nieskutecznych
zabiegach znajomy artysta z rozpaczliwg rezygnacjg w gtosie
zwierzyt sie z catkowitego niepowodzenia w szczerej prébie
poderwania bawigcej sie z nami kuratorki. Powod wygladat
w istocie beznadziejnie: ,Ona mysli, ze nie chodzi mi o nig,
tylko o wzgledy instytucji, w ktérej pracuje”.
Czy artysci nas oszukujg? Jest w tym dylemacie
na swoj sposob proste i wcale nierzadkie freudowskie
nieporozumienie — ktos, kogo podejrzewamy o 0szustwo,
zwyczajnie probuje nas uwiesce.
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Do Artists Try to Fool Us?
tukasz Gorczyca

Bio

tukasz Gorczyca is an art historian by education and the

co-creator (with Michat Kaczynski) of the Raster art magazine

(1995-2003) and gallery of the same name (since 2001).

He is active as an art critic and curator (including the Relaks

[Relaxation] exhibition at Arsenat Gallery in Biatystok, 2001;

De ma fenétre at the Ecole nationale supérieure des Beaux-

Arts in Paris, 2004; and Urwany film [Moving images], at the

BWA in Wroctaw, 2012), he has worked for the Polish cultural

TV channel TvpP Kultura (2000-2002), and written for numerous

national and international art magazines. He writes for modern

art exhibition catalogues, and is the author of literary books

(Najlepsze polskie opowiadania [The best Polish short stories],

Obserwator, Poznan 1999; W potowie puste [Half-empty],

Lampa i Iskra Boza, Warsaw 2010 [with t.ukasz Rondudal]).

At present his main focus is running Raster gallery.

Image index

p. 82 Jadwiga Sawicka

Coat

2002, color photograph

120 x 170 cm

Zacheta - National Gallery of Art Collection

p. 85 Oskar Dawicki

Tree of Knowledge

2009, color photograph

160 x 120 cm

The ING Polish Art Foundation Collection

p. 86 Jadwiga Sawicka

Bottles and Flowers

1998, 1 of 6 color photographs (series)
80 x 60 cm

The ING Polish Art Foundation Collection

p. 87 Zbigniew Libera

La Vue

2004, c-print

100 x 160 cm

The ING Polish Art Foundation Collection

p. 88 Zbigniew Libera

The Doll You Love to Undress

1997, 6 dolls and boxes

53 x 17 x 13 cm (x 6)

Zacheta — National Gallery of Art Collection

p. 89 Zbigniew Libera

Placebo

1995, 71 cardboard boxes with

4 suppositories in each, plexiglass cover
52 x 52 cm (cover);

1.2 x 6.4 x 8.9 cm (boxes [x 71])

Zacheta - National Gallery of Art Collection

p. 90 Krzysztof Zieliriski

Millenium School #35

2007, ilfochrome, Dibond base

105 x 70 cm

The ING Polish Art Foundation Collection

p. 91 Pawet Jarodzki

In Art We Trust

20086, acrylic, metal plate

36 x50 cm

Zacheta - National Gallery of Art Collection

I'm not sure why | immediately thought of a photograph
taken by Oskar Dawicki in 2008. It shows a fragment of
a flourishing apple tree against the backdrop of the nighttime
sky. At a first glance this picture seems objectively appealing,
but upon closer inspection it reveals some unsettling details.
Every apple in the picture is clearly bitten. We are standing
before the biblical Tree of Knowledge, which has fallen victim
to radical abuse. In an extraordinary outburst of crassness,
faithlessness, and desire for what is forbidden, someone left
his toothmarks on the dozens of green apples hanging on the
branches.

This “someone” is the artist. It would be hard to find
another profession that enjoys a reputation as equivocal
as the contemporary artist's: the cultured genius and the
scandalizer, the eternal student with his head in the clouds,
overcompensated for the work he contributes (or rather:
does not contribute), or the cynic pretending to be wiser than
others. There is nothing more irritating than the inconsistency
of another person’s activities when we seek to rationally
comprehend them.

Some time ago | witnessed a discouraging scene.
The director of a public institution dealing with the production
of public city art works declared in a sonorous voice—which
turned into a hysterical shout—that the artist was trying to
fool him! | stared with astonishment at this truly dramatic
outburst of emotion—the issue concerned a cost summary
of the work submitted by the artist, which the director regarded
to be indecently high, perhaps because he did not perceive or
did not wish to perceive the difference between the cheapest
industrial manufacture of the object and its hand-made
production, following the artist’s precise vision.
This thunderous indignation gave me no rest for some time.
Perhaps this is a natural defense reaction—if we do not
comprehend the significance and the method of an artist's
work, we try to disqualify it in other terms, ones that are not
necessarily related to art. | then understood that this surely
unpleasant feeling of being fooled by contemporary art and
its creators generally comes from expectations that are
somewhat incorrectly crafted.

If we take a philosophical glance at this “trickery”
it turns out that—paradoxically—the drama of mutual
incomprehension between artists and the public began at
precisely the moment when art ceased to fool people. Trickery
was one of the inextricable, inherent aspects of art, it was at
the core of an unwritten contract between artist and viewer,
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because art was meant to create an illusion, create a reality

at least a bit more marvelous than it really is. This was achieved
through an arsenal of traditional art resources, such as
anatomical drawing, whose mastery allowed the artist to depict
the body in a way somewhat similar to today's Photoshop.

At one point, however, artists were bored with a kind of trickery
that was increasingly perfect and divorced from real life; they
decided to tell the truth. Traditional methods of art—drawing,
painting, sculpting—were abandoned in favor of down-to-earth
tools taken from our immediate surroundings. We are still not
entirely prepared for this shift. This is not because we are
unable to understand contemporary art, not at all. The problem
is in reconciling ourselves to the fact that what we see is what
it /s, and not something entirely different, which we secretly—
or sometimes openly—expect from the artist.

Here, then, is the great, historic “trick” of modern
art—instead of supporting the illusion, it blends into reality.
This is a painful shift for the public, and for the artists as well.
After all—to show some empathy for a moment—there is
nothing worse than losing one's sure footing and criteria, than
becoming convinced of the worthlessness of the methods and
tools one has learned. Curiously, artists themselves work with
a sense of being fooled, if only because the social prestige
and symbolic gravity tied to the position of an “important artist”
often (believe it or not) does not translate into any kind of
remuneration (even symbolic).

Instead of speaking of artists as cynics and swindlers,
therefore, | prefer to divide them in my mind, into those who
follow the social expectations we have had for ages, and those
who sincerely seek to share their doubts and their fantasies,
though these may step outside of the norm. Well, no one likes
to be tricked, and so we have to develop defense mechanisms,
if only for our own good, allowing us to transform what is
alien and suspicious into an exciting adventure. On a different
occasion, the above-mentioned Oskar Dawicki invited an
audience to participate in the great work of doubting. They
all together sat in the tree and bit into the apples. Shared
pleasure—shared responsibility.

To conclude, | shall just recall another event—remote
in time, though well remembered. The thing took place after
an out-of-town opening, very much after hours, in an
atmosphere of integration between different groups, with
beverages to facilitate the process. After several hours of
fruitless attempts, and with tearful resignation in his voice,
an artist | knew confessed to total failure in his sincere attempts
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to pick up a female curator who was drinking with us. The
reason for this was hopeless indeed: “She thinks it's not her,
that | just want to attract the institution she works for.”

Are artists fooling us? This dilemma contains a simple,
and rather common Freudian misunderstanding—someone
we suspect of trickery is only trying to seduce us.
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Oskar Dawicki (ur. 1971 w Ptocku) — artysta.
Studiowat na Wydziale Sztuk Pieknych
Uniwersytetu Mikotaja Kopernika w Toruniu;

z wyksztatcenia jest malarzem, ale juz w trakcie
studiow zainteresowat sie sztukg performans,
ktorej pozostat wierny przez kolejne lata,

by po roku 2000 rozszerzy¢ pole dziatania

o prace wideo, fotografie, dokumentacje,

a w koncu réwniez obiekty i instalacje. Byt takze
wspotzatozycielem i cztonkiem grupy Azorro
dziatajgcej w latach 2000-2010. Dawicki tgczy
W swojej tworczosci romantyczno-tragiczny
komponent, silnie nasycony rozterkami
egzystencjalnymi, z poetyka i krytycznym
wymiarem sztuki konceptualnej. Autorefleksje
nad swoim statusem instytucjonalnym jako
artysty wspotczesnego przeplata z rozwazaniami
nad wtasng tozsamoscig, a raczej nad jej
ulotnoécig, umownoscig, eterycznoscig,

staboscig. Artysta mieszka i pracuje w Warszawie.

<
Oskar Dawicki
O tak!

2015, otéwek, papier
29,7x42cm
kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING

Czy dzisiejsi artysci
potrzebujg natchnienia?
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2015, otéwek, papier

29,7x42cm
kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING
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Do Contemporary Artists
Need Inspiration?*
Oskar Dawicki

Bio

Oskar Dawicki (b. 1971 in Ptock) is an artist. He studied at

the Faculty of Fine Arts at Nicholas Copernicus University in
Torun; he is a painter by education, but during the course of his
studies he became interested in performance art, to which he
has remained loyal throughout the years since. Since the year
2000 the scope of his practice has broadened to include video,
photography, documentation, and most recently, objects and
installations. He was a founding member of the Azorro group,
which was active for ten years (2000-2010). Dawicki's work
combines a romantic/tragic component, deeply saturated with
his private existential quandaries, with the poetics and critical
dimension of Conceptual art. Self-reflexive inquiries into his
own institutional status as a contemporary artist are interwoven
with explorations of his own identity, or rather its temporality,
convention, ethereal quality, and frailty. The artist lives and
works in \Warsaw.
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Czy jezeli umiem namalowac obraz
tak samo jak artysta, to jestem artystg?
Kamila Bondar




Kamila Bondar - absolwentka Szkoty Gtéwnej
Handlowej i cEMs (Community of European
Management Schools), menedzerka

kultury, koordynatorka wydarzen artystycznych,
wspotpracowniczka galerii Raster

(2008-2015) oraz wytworni Lado ABC
(2011-2013). Organizatorka miedzynarodowych
projektow Villa Reykjavik, Villa Tokyo i Villa
Toronto (villaraster.com). Wcze$niej przez wiele
lat pracowniczka firmy Reuters w Dubaju,
Genewie i Nowym Jorku, a potem (2007-2014)
BNP Paribas w Warszawie. Obecnie prezes
zarzadu Fundacji Sztuki Polskiej ING.

<
Przemystaw Matecki
Bez tytutu

2015, akryl, ptétno
130x 110 cm
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki

Czy jezeli umiem namalowaé obraz
tak samo jak artysta, to jestem artystg?

W Carrarze, w ktérej od czaséw

etruskich wydobywa sie szlachetny biaty
marmur, pos$réd kamieniotomow dziata wcigz
wiele pracowni rzezbiarskich. Wykwalifikowani
rzezbiarze, posiadajgcy kunszt dawnych
mistrzow, na zlecenie, miesigcami wykonujg
dzieta z marmuru. Od niedawna towarzyszg im
tez roboty, ktére tworzg skomplikowane rzezby
juz nie na podstawie modelu, lecz wysytanych
e-mailem rysunkéw 3D. Robig to w znacznie
krétszym czasie niz ludzie — nie miesigcami,

ale na przyktad w tydzien. Roboty obstugujg
programiéci, ktérzy majg doswiadczenie
rzezbiarskie. Z ustug owych pracowni korzystajg
nie tylko konserwatorzy zabytkéw, lecz takze -

a nawet przede wszystkim — sami artysci.
Ustuga jest banalnie prosta — zamawiasz jg
przez internet, a za tydzien na twojej wycieraczce
czeka pakunek, czasem za$ ogromna paka.

Kamila Bondar

Krzysztof M. Bednarski
Moby Dick — Podwajny

1988, brgz polerowany i patynowany
23 x565x20cm

kolekcja Zachety -
Narodowej Galerii Sztuki

Belgijski artysta Jan Fabre jest jednym z wielu,
ktorzy skorzystali z tej ustugi. Jego monstrualne
biate rzezby, przedstawiajgce na przyktad mozg
z wbitym w niego korkociggiem, powstaty wtasnie
w Carrarze. Sam artysta podobno nigdy nie

byt w Carrarze i nie wystat tam nawet rysunku,
w zamowieniu opisat tylko, jak ma wygladaé
rzezba. Potem pokazat swoje marmurowe prace
w belgijskiej galerii. Jako ich autorzy bynajmniegj
nie figurowali programisci-rzezbiarze ani roboty,
lecz wytgcznie sam pomystodawca.

A wiec nawet niezwykty kunszt, tak ceniony
przed wiekami, nie daje nam przepustki do grona
wybitnych artystow, czy tez artystéw w ogodle.

To zresztg nic az tak nowego. W pracowniach
dawnych mistrzéw, pod ich okiem, lecz
niekoniecznie rekg, powstawaty dzieta, ktore
pozniej przypisywane byty im samym. Kwestia
rzemie$lniczego kunsztu w $wiecie sztuki jest
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wiec drugoplanowa, Cco nie znaczy, ze niewazna.

Czesto jest dodatkowym atutem, a nawet
potrafi zmieni¢ sens danej pracy. W tekstach
kuratorskich fakt osobistego zaangazowania
artysty w wykonanie skomplikowanego dzieta
jest zwykle odnotowany, a czesto nawet
szczegolnie podkreslony. Czasem rzutuje na
interpretacje pracy. Na przyktad o dzietach
Zofii Kulik tworzonych poprzez wielokrotne
naswietlanie fotografii, takich jak Wspaniatos¢
siebie, wiadomo, ze ich wykonanie jest
wyjgtkowo zmudne i czasochtonne. Pozwolito to
niektorym badaczkom z nurtu sztuki krytycznej
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Krzysztof Zielinski
Millenium School #30

2007, ilfochrome, podtoze dibond; edycja 2/3

106 x70 cm
kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING

i feminizujgcej poréwnywac te dziatalnosé

do kobiecych czynnosci takich jak tkanie

i dzierganie, same dzieta zas okresli¢ mianem
sztuki typowo kobiecej. Zgodnie z przekonaniem,
ze zaden mezczyzna by takiego trudu nie podjat.
Swiat sztuki nie oczekuje dzis zatem od artystow,
zeby sami wtasnorecznie wykonywali swoje
prace. Wymaga od nich czegos innego -
stworzenia oryginalnej koncepcji, przekraczania
granic, trafiania do wrazliwosci odbiorcy. Tak wiec
z faktu zrobienia czego$ tak samo jak artysta

nic jeszcze nie wynika, choc¢by byty to nawet
marmurowe rzezby.

>
Zofia Kulik
Wspaniato$¢ siebie Illb

1997, wielokrotnie nadwietlane fotografie cz.-b.
182 x 162 cm
kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING
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Kamila Bondar
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Jakub Woynarowski
Et sic in infinitum

2014, tusz, papier
100 x 70 cm
kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING
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Czy jezeli umiem namalowaé obraz Kamila Bondar
tak samo jak artysta, to jestem artystg?

Wazny jest pomyst. Oczywiscie nie tylko. Artysta nie tworzy
w prozni, lecz w okreslonym czasie i kontekscie. Czym innym
byto namalowanie przez Kazimierza Malewicza Czarnego
kwadratu na biatym tle w 1915 roku (prace uznaje sie dzi$

Za pierwszy obraz nieprzedstawiajgcy), a zupetnie inne
znaczenie miatby taki gest dzisiaj.

115



Czy jezeli umiem namalowaé obraz

tak samo jak artysta, to jestem artystg?

Wowczas praca ta byta rewolucyjna, poniewaz
otwierata droge nowym kierunkom w sztuce.
Powstanie Czarnego kwadratu na biatym tle
poprzedzity wieloletnie rozwazania teoretyczne
artysty, a odbior tego dzieta jest przede wszystkim
intelektualny, a nie estetyczny.

Tak to wyglgda w $wiecie sztuki. Ja jednak
mam ochote odpowiedzie¢ na to pytanie
inaczej: jesli umiesz namalowac¢ co$ tak jak
artysta, zrob to, sprobuj. Wybitny artysta i teoretyk
sztuki Joseph Beuys gtosit idee demokratyzacji
sztuki. Wedtug niego kazdy z nas moze by¢
artysta, a potrzeba twérczosci jest cechg
wszystkich ludzi i dotyczy kazdej dziedziny zycia.
Blisko tej teorii jest idea sztuki partycypacyjne;j
urzeczywistniana w praktyce warszawskiego
artysty Pawta Althamera. Zaprasza on do
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Maurycy Gomulicki
Bez tytutu, z cyklu Bohaterowie z plastiku

2000, 1 z 5 fotografii barwnych

120 x 90 cm
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki

wspottworzenia przypadkowe osoby, na
przyktad swoich sgsiadéw z Brodna. Nawet
przedszkolakom umozliwit udziat w wystawie
muzealnej. Podczas Kongresu Rysownikéw
zorganizowanego w ramach Biennale
Sztuki Wspotczesnej w Berlinie Althamer
zapraszat zwiedzajgcych, by wypowiadali
sie, malujgc obrazy na $cianach sali
wystawowej. Innym przyktadem wspoétdziatania
sg stworzone wraz z sgsiadami rzezby
Brédno People, wystawione w nowojorskim
MOMA. Artysta zadecydowat, by podpisano
je nazwiskami wszystkich twoércéw. Ku zgrozie
galerzystéw, ktérym mogto to utrudnic
sprzedaz pracy.

Mozemy jednak tworzy¢ réwniez na
wtasng reke, bez wsparcia znanego artysty.

Czy jezeli umiem namalowaé obraz Kamila Bondar
tak samo jak artysta, to jestem artystg?

Jezeli tylko mamy takg potrzebe, namalujmy obraz,
zrobmy prace wideo czy nawet zrealizujmy performans
we wtasnym mieszkaniu. Tylko ilu z nas, mimo sktadanych

deklaraciji, ze ,tez bym tak namalowat”, rzeczywiscie
podejmie takg probe?
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Czy jezeli umiem namalowaé obraz
tak samo jak artysta, to jestem artystg?

Kto z nas odwazy sie pokaza¢ swiatu wyniki
swoich dziatan? Tu dotykamy waznej kwestii -
pozornie tatwe gesty artystéw, zanim trafig do sal
muzealnych, najczesciej sg poprzedzone pracg
intelektualng i okupione trudem, nazwijmy go,
egzystencjalnym. Arty$ci w procesie tworzenia
zmagajg sie ze Swiatem i ze sobg, odstaniajg
swoje sekrety, narazajg sie na bezlitosny gtos
krytyki i ryzyko niezrozumienia. A mimo
to prébuja.

Artysta to nie jest zwykty zawdd. Artysci
tworzg, nawet jesli nie znajdujg ani uznania,
ani odbiorcéw i nie majg mozliwo$ci wystawiania
w muzeum. Dla nich twérczo$é to nie praca
od dziewigtej do siedemnastej, lecz raczej
koniecznos¢, wewnetrzny przymus, przed ktérym
ciezko uciec. Przymus, ktéry bywa przywilejem,
lecz bywa i ciezarem.

W 2003 roku do galerii Raster przyszedt
chtopak z wielkg teczkg petng kolazy, pozotktych
tekturek, tajemniczych wyklejanek. Takie prace
wykonywat ,od zawsze". Nie skohczyt zadnej
akademii sztuk pieknych, nie uczyt sie zawodu
artysty, byt samoukiem. Zostat przywitany mito
i z zaciekawieniem, ale tez z profesjonalnym
dystansem. Wrocit jeszcze kilka razy, juz
zapraszany. Za ktoryms$ razem przyniost
w pudle nowe prace, tym razem przestrzenne,

i w koncu galeria zaproponowata mu wystawe
indywidualng. Dzi$ wiekszos¢ prac Michata
Budnego nie miesci sie juz w pudetku, nabraty
rozmachu, a artyste w realizacji prac wspomaga
zaprzyjazniony wspotpracownik - stolarz.

Jego wystawy mozemy zobaczy¢ w znaczgcych
europejskich muzeach i galeriach.
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>
Michat Budny
Kompozycja miejska (fragment)

2007, 1 z 3 elementéw, akryl, tektura
140,8 x 35,5 x 42,6 cm
kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING

Czy jezeli umiem namalowaé obraz

tak samo jak artysta, to jestem artystg?

Kamila Bondar
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If | Know How to Paint a Picture the Same as an Artist,
Then Does That Make Me an Artist, Too?

Kamila Bondar

Bio

Kamila Bondar is a graduate of the Warsaw School

of Economics and cems (Community of European

Management Schools), a cultural manager and coordinator

of art events, working with Raster Gallery (2008-2015)

and Lado ABC (2011-2013). She has organized international

projects, including Villa Reykjavik, Villa Tokyo, and Villa

Toronto (Villaraster.com). She previously spent many

years working for Reuters in Dubai, Geneva, and New York,
and then for BNP Paribas in Warsaw (2007-2014). She is
currently President of the ING Polish Art Foundation.
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Carrara, which has been a source of fine white marble
since Etruscan times, has many sculpture workshops among
the quarries. Qualified sculptors use the craft of the old
masters to make marble works over the span of many months.
They have recently been joined by robots as well, which
create complicated sculptures not on the basis of models, but
according to 3D drawings sent by e-mail. They do this much
more swiftly than people do—in a week, for example, instead
of a few months. The robots are operated by programmers with
sculpting experience. It is not only monument conservationists
that use the workshop's services, but also—and perhaps
primarily—artists themselves. The service is childishly
simple—you order it via the Internet, and in a week there
is a package waiting on your doorstep, or sometimes an
enormous crate. Belgian artist Jan Fabre is one of many who
have used this service. His monstrous white sculptures,
depicting, for example, a brain with a corkscrew plunged
in it, were created in Carrara. Apparently the artist himself has
never been to Carrara, and he did not even send a drawing
there—his commission only described how the sculptures
should look. Then he displayed his marble pieces in a Belgian
gallery. The sculptor/programmers and the robots were not
listed in the credits—the only artist was the man who had
the idea.

Thus, even remarkable craft that has been so praised
over the centuries gives us no free pass to becoming a great
artist—or even an artist at all. At any rate, this is nothing new.
Works were once made in the studios of the old masters,
under their supervision, but not necessarily touched by their
hand, and were later attributed to them. The question of craft
in the art world is thus secondary, which does not mean it is
irrelevant. Often it is an added advantage, which can even alter
the significance of a work. In curators’ texts, the fact of the
artist's personal involvement in producing a complicated work
is generally noted, and often even particularly emphasized.
Sometimes it affects the interpretation of a work. For example,
of the works of Zofia Kulik created by exposing a photograph
multiple times, such as Wspaniatos¢ siebie (The Splendor
of Myself), it is well known that their creation was extremely
laborious and time-consuming. For some scholars of the
critical and feminist movements, her work is comparable to
such traditionally female work as weaving and knitting, and
the works themselves they call prime examples of women's
art. This follows the conviction that no man would undertake
such a laborious task.
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As such, the art world does not expect artists to make
their work themselves. It requires something else from
them—the creation of an original concept that breaks
boundaries and strikes the viewer's sensitivity. The fact
of the artist having done something by him or herself, tells
us nothing, even if it is a marble sculpture. It is the idea
that matters.

Of course, it is not the idea alone. The artist is not
working in a vacuum, but in a particular time and space.
Kasimir Malevich's Black Square meant something entirely
different in 1915 (today the work is acknowledged to be the
first non-representational painting) than it would if painted
today. At the time the work was revolutionary, as it opened
up new directions in art. The creation of Black Square was
a result of the artist's theoretical studies, and the reception
of this work is primarily intellectual, not aesthetic.

Such, then, is the art world. Nonetheless, | would like
to respond to the question in another way: if you know how
to paint something like an artist, then do it, try it! The great
artist and art theorist Joseph Beuys declared the notion of
the democratization of art. In his view, any one of us can
become an artist, and the need for creativity is in all people,
and concerns all walks of life. A related idea is the
community-based art enacted in the work of Warsaw artist
Pawet Althamer. He invites random individuals to work with
him, such as his neighbors from Brédno. He even gave
preschoolers the chance to participate in a museum exhibition.
During the Draftsmen’s Congress organized for the 7th Berlin
Biennale, Althamer invited visitors to express themselves,
painting pictures on the walls of the exhibition room. Another
example of collaboration with neighbors is the sculptures
of Brédno People, exhibited at MoMA in New York. The artist
decided to sign all the participants’' names, much to the
dismay of gallerists, who could have more difficulty selling
the works.

We can, however, also make art by ourselves, without
the support of a famous artist. If only we so desire, we can paint
a picture, make video art, or even put on a performance
in our own apartment. But how many of us, in spite of declaring,
“| could paint that myself,” really would make such an effort?
How many of us are brave enough to display the results to
the world? Here we come to an important question—works
by artists that seem easy were most often preceded by
intellectual work and what we might call existential hardship
before ending up in a museum. In the creative process, artists
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grapple with the world and with themselves, they reveal their
secrets, expose themselves to the ruthless opinions of critics,
and risk misunderstanding. Despite all this, they try.

Being an artist is not a normal profession. Artists create
their work even if they receive no recognition or audiences,
or if they have no opportunity to exhibit in museums. They see
creative work as a necessity, not a nine-to-five job—it is an
internal obligation which they cannot deny. An obligation that
can be a privilege or a burden.

In 2003 a man with a large folder full of drawings,
yellowed cardboard, and mysterious collages came into Raster
Gallery. He had been making such works “forever.” He had
never attended an arts academy, he had not learned the artist
profession; he was self-taught. He was greeted kindly and
with interest, but also with professional distance. He came
back several times, albeit by invitation. Every time he brought
a box of new works—now spatial—and at one point the gallery
suggested giving him a solo exhibition. Today, most of Michat
Budny’s works would no longer fit in a box, they have grown
in size, and a carpenter friend helps the artist make his pieces.
His works can be found in the collection of major European
museums and galleries.
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Jak odréznic¢ sztuke od tego,
co wyglada jak sztuka?
Sebastian Cichocki



Sebastian Cichocki - gtéwny kurator Muzeum
Sztuki Nowoczesnej w Warszawie. \Wczesniej

byt dyrektorem programowym Centrum Sztuki
Wspdtczesnej Kronika w Bytomiu. Kurator wystaw
w Polsce i za granica, m.in. Pawilonu Polskiego
na Biennale Sztuki w Wenecji w 2007 (Monika
Sosnowska) i 2011 roku (Yael Bartana), Parku
Rzezby na Brodnie (od 2009 roku), Rainbow

in the Dark (SALT Galata, Stambut 2014-2015),

a takze Nowa Sztuka Narodowa. Realizm
narodowo-patriotyczny w Polsce XXI wieku
(2012) oraz Co widad. Polska sztuka dzisiaj
(2014) w MmsN w Warszawie. Autor tekstéw

i ksigzek, m.in. antologii s.z.T.U.k.A. (Wydawnictwo
Dwie Siostry, Warszawa 2011) ttumaczgcej
dzieciom sztuke wspotczesna.

<
Jarostaw Kozakiewicz
Wiecej $wiatta

1998, 1 z 5 kserokopii, papier
84 x 60 cm
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki

Jak odrézni¢ sztuke od tego,
co wyglgda jak sztuka?
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Istnieje kilka prostych odpowiedzi na
to pytanie. Zadna z nich nie rozwieje jednak
wszystkich watpliwoséci sceptykdw. Nie
odpowiedzi tu bowiem szukamy, ale wtasciwie
zadanego pytania.

Pierwsza odpowiedz zwigzana jest z wiarg
w istnienie tak zwanej wiedzy eksperckiej. Sztuka
jest to, co za sztuke uwazajg ludzie sztuki: artysci,
kuratorzy wystaw, dyrektorzy muzedw itd. Artysci
produkujg rézne przedmioty lub organizujg
wydarzenia, przedstawiajgc je jako sztuke. Liczg
na to, ze stang sie one czescig instytucjonalnego
obiegu — a wiec, ze efekt ich pracy zostanie
wyeksponowany na wystawie, zakupiony do
kolekcji, bedzie przedmiotem krytycznej refleksji

Sebastian Cichocki

Katarzyna Przezwarnska
Bez tytutu

2015, ptyta MDF, blacha stalowa, lakier szklgcy

72 x72cm
kolekcja Fundaciji Sztuki Polskiej ING

w branzowym pismie itp. Zdarza sie takze, ze
kuratorzy pokazujg na wystawie jaki$ przedmiot
nieartystyczny (o wiele wczes$niej robili to sami
artysci, patrz: Marcel Duchamp i kontynuatorzy
jego mysli), ogtaszajgc, ze jest to prawdziwe
dzieto sztuki, ktore zastuguje na muzealng troske
i krytyczng uwage. Dla publicznosci wygladaé
to moze jak dotkniecie czarodziejskiej rozdzki —
dany obiekt byt przedmiotem codziennego
uzytku, a tu nagle mamy do czynienia z czym$
zgota innym, z dzietem! Dotyczy¢ to moze na
przyktad obiektow, ktére powstaty poza naszym
kregiem kulturowym, takich jak afrykanskie
maski obrzedowe, czy tez obiektéw zwigzanych
z nauka. Oczy kuratoréw tesknie spoglgdajg
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Jak odrézni¢ sztuke od tego,
co wyglada jak sztuka?

Zbigniew Dtubak
Plansza dydaktyczna |

1948/1999, 1 z 16 fotografii cz.-b.
90 x 60 cm
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki
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Sebastian Cichocki

réwniez w strone wspoétczesnego tanca,
teatru czy filmu, a utwory wchtoniete

z tych obszardw raz po raz zostajg
,Zmuzealizowane”.

Odpowiedz ta nie powinna budzi¢
naszego niepokoju, poniewaz jak $wiat
Swiatem korzystamy z wiedzy ekspertow.
Czytamy recenzje, porady, instrukcje,
przewodniki, positkujemy sie wiedzg
lekarzy, prawnikoéw, dietetykéw. Dlaczego
wiec w materii sztuki nie powinnismy
ufaé... ekspertom od sztuki? To takze
kwestia umowy — uznania, ze co$ ma
warto$¢ w danej spotecznoéci, mimo
ze dla kogos, na przyktad przybysza
z dalekiego kulturowo plemienia,
wartos¢ ta moze by¢ niedostrzegalna.
Sztuka nie jest tu zadnym wyjgtkiem,
pomysimy o banknotach, diamentach
czy ztocie.

Druga odpowiedz jest taka, ze
prawdziwa sztuka ma swoje specyficzne
walory formalne i estetyczne - jest
efektem dziatan (i umiejetnoscil)
plastycznych, w wyniku ktérych
powstaje obiekt: najczesciej rysunek,
obraz lub rzezba. Wiele oséb (w tym ja)
uznatoby te odpowiedz za reakcyjng
i cofajgcy refleksje nad sztukg o co
najmniej sto lat. Odpowiedz ta,
mimo ze popularna i majgca wielu
wyznawcow, wyklucza sporg czesé
sztuki wspotczesnej prezentowane;j
w muzeach oraz galeriach. | to jej
bardzo atrakcyjng cze$¢, zwigzang na
przyktad z obecnoscig w naszym zyciu
ruchomych obrazéw czy internetu.
Podejrzliwo$¢ drzemigca w pytaniu:

»Jak odrézni¢ sztuke od tego, co wyglada

Krzysztof M. Bednarski
My Home Is Your Home

1993, drewno, cement, akryl, metal
170x 170 x 1560 cm
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki

Jak odrézni¢ sztuke od tego,
co wyglgda jak sztuka?

jak sztuka?” (czytaj: jak dowie$é, ze kto$ nabija
nas w butelke?) wigze sie z pewnymi utartymi
wyobrazeniami na temat sztuki wspétczesnej,
utrwalonymi w popularnej literaturze, kinie

i doniesieniach medialnych. Ot, kupka $mieci

w kacie galerii, w ktorg co jaki$ czas wdepnie
zamys$lony widz albo ktérg niefrasobliwy sprzatacz

Sebastian Cichocki

zmiecie miottg lub przetrze mokrg szmatg
(wszyscy znamy takie anegdoty). Najczesciej
sg to dzieta wywodzace sie z bardzo konkretnej
tradycji: minimalizmu czy arte povera, do ktérych
stworzenia uzyto ,biednych” lub pospolitych
materiatéw. To interesujgce, ze pomimo
mnogosci réznego rodzaju form wypowiedzi
artystycznych w XX i XXI wieku na hasto ,sztuka
wspotczesna” w gtowie przecietnego odbiorcy
wyswietla sie wtasnie taki obraz: minimalistyczna
instalacja ze znalezionych obiektéw. Mimo
tej kliszy zdecydowana wiekszo$¢ artystow
wcigz maluje czy rzezbi (inna sprawa, czy robi
to dobrze), a widz, wchodzgc do pierwszego
lepszego muzeum sztuki wspotczesnej, raczej
nie bedzie mie¢ problemu ze zdefiniowaniem
tego, co widzi wokét, jako sztuki.

Trzecia odpowiedz jest bardziej zawiktana
i niezbyt pomocna w odréznieniu sztuki od
niesztuki — ale zdecydowanie najciekawsza.
Powinna usatysfakcjonowa¢ osoby, ktére
nie chcg zdawac sie na opinie ekspertow
(pierwsza odpowiedz), ale ktére nie godzg
sie na ograniczenie sztuki wspoétczesnej
do tradycyjnych medidéw (odpowiedz druga).
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Jak odrézni¢ sztuke od tego, Sebastian Cichocki

co wyglada jak sztuka?

Zatdzmy, ze nie ma odrebnego zbioru rzeczy i zjawisk,

ktore mozna nazwac dzietami sztuki. Istnigje za to pewien
wspotczynnik, ktory sprawia, ze niektore przedmioty

albo zachowania mozemy uznac¢ za mniej lub bardzigj
artystyczne. Ow wspodtczynnik sztuki moze byé niski

lub wysoki. Mozemy przyjac, ze zjawiska o wysokim
wspotczynniku sztuki bedg charakteryzowac sie interesujgcg
formg czy walorami estetycznymi, ze posiadajg wartosc
iIntelektualng | pobudzajg naszg wyobraznie, prowokujg

do innego odbioru otaczajgcego nas Swiata.
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Sebastian Cichocki
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Wilhelm Sasnal
Krakéw-Warszawa

2008, olej, ptétno
55x70cm
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki



Jak odrézni¢ sztuke od tego, Sebastian Cichocki

co wyglada jak sztuka?

Wilhelm Sasnal
Bez tytutu (Ksiezyc)

1999, olej, ptétno
60x80cm
kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING
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Innymi stowy, spetniajg nasze oczekiwania wobec dobrej sztuki.
Zapomnijmy wiec w tym wypadku o autorze, granicach miedzy sztukg

a niesztuka, ekspertach i wernisazach. Patrzac na $wiat, uzywajmy

do woli wiedzy i wrazliwosci, ktérg zdoby¢ mozemy... no wtasnie,

w kontakcie ze sztukg. Bardzo mozliwe, ze zaprawieni w rozpoznawaniu
i tropieniu wspotczynnika sztuki ujrzymy w nowym $wietle na przyktad
miedzygatunkowg wspotprace pszczelarza z pszczotg czy wirtuozerie
hackerskiego ataku na rzgdowe serwery! Niezmiernie wazng kwestig
pozostaje tutaj doswiadczenie, obycie sie (czy tez opatrzenie) ze sztukg
w jej najprzerdzniejszych formach. Im wiecej jej ogladamy, doswiadczamy,
tym bardziej prawdopodobne, ze odpowiedz na pytanie: ,Jak odrézni¢
sztuke od tego, co wyglada jak sztuka?” wyda nam sie nie tyle nawet
tatwa, co... nieistotna.
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How Do We Tell the Difference between
Art and What Only Looks like Art?
Sebastian Cichocki

Bio

Sebastian Cichocki is head curator at the Museum of
Modern Art in Warsaw. He previously worked as the program
director at the Kronika Center for Contemporary Art in Bytom.
He has curated exhibitions in Poland and abroad, including
the Polish Pavilion at the Venice Art Biennale in 2007 (Monika
Sosnowska) and in 2011 (Yael Bartana), the Brodno Sculpture
Park (since 2009), Rainbow in the Dark at Salt in Istanbul,
Nowa Sztuka Narodowa. Realizm narodowo-patriotyczny

w Polsce XXI wieku (New National Art), 2012, and Co widacé.
Polska sztuka dzisiaj (As You Can See: Polish Art Today), 2014,
both at the Museum of Modern Art in Warsaw. He has written
many articles and books, including the anthology S.Z.T.u.k.A.
[A.RT.] (Wydawnictwo Dwie Siostry, Warsaw 2011) about
contemporary art for children.
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There are several simple answers to this question. None
of them, however, will dispel all the skeptics' doubts. It is not the
answer we are after, but a correct formulation of the question.

The first response is tied to a faith in the existence of
“expert knowledge.” Art is what it is considered to be by people
in the art world: artists, exhibition curators, museum directors
etc. Artists produce various objects or organize events
presenting them as art. They are counting on these pieces
entering institutional circulation, and thus that the fruits of
their labor will be exhibited, purchased by collections, become
objects of critical reflection in the professional journals etc.

It also happens that curators show non-artistic objects at an
exhibition (the artists themselves did this much earlier, such
as Marcel Duchamp and later adherents to his approach),
declaring them to be true works of art that deserve the care
of a museum and critical attention. To the public, this might
seem like the touch of a magic wand—what once was an
everyday object is now something quite different, a work of
art! This can occur with objects created outside of our sphere
of culture, such as African ritual masks, or pieces from the
world of science. Curators are always stealing glances at
contemporary dance, theater, and film; works absorbed from
these fields are “museumized” one by one.

This response should not raise our anxiety; ever since
the world has been the world we have used the knowledge
of experts. We read reviews, advice, instructions, guidebooks,
we consult the knowledge of doctors, lawyers, and dieticians.
Why, therefore, in dealing with art, should we not trust the
art experts? This is also a question of a social contract—the
recognition that something has value for a given society,
although for someone else, such as a newcomer from
a culturally distant tribe, this value might be imperceptible.

Art is no exception here; let us only consider paper money,
diamonds, or gold.

The second response is that real art has special formal
and aesthetic virtues—it is the fruit of work (and skill!) in
creating a piece: most often a drawing, painting, or sculpture.
Many people (myself included) would see this response as
reactionary, a throwback to a notion of art that is at least
a century old. Although this response is popular and has many
adherents, it eliminates a considerable portion of contemporary
art shown in museums and galleries. And this is a very
appealing part, such as that which addresses the presence
of moving images in our lives, or the Internet. The wariness
implicit in the question: “How do we distinguish art from what
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only looks like art?” (read: How do we figure out who is playing
us for a fool?) is connected to certain threadbare notions of
contemporary art that are perpetuated by popular literature,
cinema, and media images. Thus we have the pile of garbage
in the corner of the gallery stepped in by the unwary visitor,
or swept up or scrubbed by a guileless cleaner (we have

all heard such anecdotes). Most frequently, these are

works that derive from a particular tradition: minimalism or
arte povera, which uses “poor” or everyday materials. It is
interesting that, despite the multitudes of forms of artistic
expression in the twentieth and twenty-first centuries, in

the average viewer’s mind the term “contemporary art” boils
down to this image: a minimalist installation made of found
objects. Contrary to this cliché, the vast majority of artists
continue to paint or sculpt (whether or not they do it well),
and the viewer entering the first contemporary art gallery

he sees ought to find it easy to define the things around

him as art.

The third response is more complex and less helpful
in discriminating between art and non-art—nbut it is surely
the most interesting among them. It should satisfy those who
are reluctant to rely on experts’ opinions (the first response),
but who do not agree to limit contemporary art to traditional
media (the second response).

Let us suppose that there is no separate pool of things
and phenomena that we might call works of art. There is,
however, a certain coefficient that makes us regard certain
objects or behaviors as more or less artistic. This art coefficient
can be low or high. We might suppose that works with a high
art coefficient will be characterized by an interesting form or
aesthetic value, that they have intellectual value and spark
our imagination, prompting us to see the world around us
in a different way. In other words: they meet our expectations
in terms of good art. As such, let us forget about the artist, the
line between art and non-art, about experts and art openings.
Looking at the world, we make free use of the knowledge and
sensitivity which we can gain in having contact with art. It is
quite possible that, when equipped in recognizing and tracking
down art coefficients, we see, for example, a beekeeper’s work
with bee species or a virtuosic hacker attack on government
servers in an entirely new light! Experience remains of primary
importance here, some familiarity (or even impatience) with
art in its multifarious forms. The more we see and experience,
the more probable it is that we shall say, when asked,

“How do we tell between art and what only looks like art?”
that the question seems simple and even... irrelevant.
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Jak zaczg¢ kolekcjonowanie sztuki?
Marta Czyz




Marta Czyz - historyk sztuki, kuratorka. Od

marca 2011 roku wspottworzyta program galerii
Kordegarda. Zrealizowata wiele wystaw, m.in.

w BWA w Zielonej Gérze, Muzeum Narodowym
w Szczecinie, Centrum Sztuki Wspoétczesne;j
Zamek Ujazdowski, Zachecie — Narodowej
Galerii Sztuki, Museum fur Angewandte Kunst

w Wiedniu, a takze projekty w przestrzeni
publicznej (m.in. z Jadwigg Sawickg). Jest autorka
cyklu edukacyjnego wspierajgcego artystow,
prowadzita go$cinne wyktady na uczelniach
artystycznych. Redaktorka (wraz z Julig Wielgus)
ksigzki D.0.M. Polski (Galeria Raster, BWA

Zielona Gora, Warszawa-Zielona Géra 2012)
oraz autorka (wraz z Julig Wielgus) publikacji
W ramach wystawy — rozmowy z kuratorami
(Fundacja Sztuk Pieknych Kocharski Suwalski
Knut, Warszawa 2015). Od 2014 roku jest
dyrektorkg Fundacji Sztuk Pieknych Kochanski
Suwalski Knut.

<
Wilhelm Sasnal
Bez tytutu

2004, 1z 10 rysunkéw, tusz, papier
59 x 42 cm
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki

Wiestaw Szamborski
Studium portretowe

1980, akryl, olej, ptétno
61x100cm
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki

Jak zaczg¢ kolekcjonowanie sztuki? Marta Czyz

Cho¢ nie kazdy w to uwierzy, kolekcjonowania nie trzeba
zaczynac¢ od sprawdzenia zawarto$ci portfela. Rynek sztuki jest pod tym
wzgledem elastyczniejszy niz chociazby rynek kredytéw mieszkaniowych.
Warunki sg zawsze do uzgodnienia, sptata nie ma rygorystycznych
termindw. Na poczatku, o ile od razu nie chce sie kupi¢ dzieta Romana
Opatki, wystarczy dysponowac niewielkg kwotg (czasem kilkuset ztotymi).
Umozliwi to zakup pracy uznanego nawet nazwiska w tak zwanej edycji -
na przyktad sygnowanego albumu, plakatu, grafiki czy zdjecia istniejgcego
w ograniczone;j liczbie kopii. Mozna sig tez targowac. Tyle, jesli chodzi
0 pienigdze.
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Jak zacza¢ kolekcjonowanie sztuki?

Naczelng zasadg kazdego, szczegdlnie poczatkujgcego
kolekcjonera jest ,orientuj sie!”. Hasto to jest tytutem
jednego z dziatéw ,Notesu na 6 Tygodni” wydawanego
przez Fundacje Bec Zmiana w formie kieszonkowego zeszytu.
Periodyk ten zestawia konsekwentnie wszystkie interesujgce
polskie wydarzenia artystyczne. Dziat Orientuj sie! zacheca
do regularnego bywania w instytucjach sztuki i galeriach,
a takze do $ledzenia dyskusji 0 sztuce. Zanim dokonamy
pierwszego zakupu, warto ukierunkowa¢ swoje gusta —
wiedzie¢, co nas najbardziej ciekawi, co jest dla nas
niezrozumiate i co nam sie nie podoba. Wszystkozernos¢ tez
jest oczywiscie mile widziana. Dobrze jest wiec na poczatku
troche poczytaé. Polecam pisma branzowe wydawane przez
Narodowy Instytut Audiowizualny, internetowy magazyn
o kulturze Dwutygodnik.com, ,Obieg” — pismo powstajgce
przy Centrum Sztuki Wspotczesnej Zamek Ujazdowski
w Warszawie, magazyn ,SzuM” ukazujgcy sie w formie
papierowej i w rozszerzonej wersji funkcjonujgcy w internecie,
a takze wspomniany juz ,Notes na 6 Tygodni". Tam tez

Pawet Susid
Bez tytutu (Co$ dawno nie widziatam
cie na wystawie sztuki nowoczesnej)

2001, akryl, ptétno
18,6 x 656 cm
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki

COS DAWNO NIE WIDZIAtAM CIEE NA WYS
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Marta Czyz

znajdujg sie kalendaria i adresy wszystkich galerii, ktére
warto odwiedzic¢. | to jest drugi etap wtajemniczenia -
odwiedziny w instytucjach sztuki. Warto wybra¢ sie zaréwno
do duzych instytucji, uznawanych za prestizowe, jak i do galerii-
-sklepow, ktére wystawiajg na scianach potowe zawartosci
swojego magazynu. Zdecydowana wiekszos¢ wystaw odbywa
sie w Warszawie, gdzie znajduje sie najwiecej muzeodw, galerii
panstwowych i prywatnych oraz fundacji funkcjonujgcych
zwykle na zasadzie matych instytucji wystawienniczych,

o programie w mikroskali czesto pokrywajgcym sie z tym, co
mozna zobaczy¢ w duzych instytucjach. W stolicy prym wioda
Muzeum Sztuki Nowoczesnej, Zacheta — Narodowa Galeria
Sztuki oraz Centrum Sztuki Wspoétczesnej Zamek Ujazdowski.
Ale w mniejszych miejscowos$ciach tez mieszczg sie galerie
panstwowe, ktore warto odwiedzaé. Sg to miedzy innymi

BWA w Zielonej Goérze, Tarnowie i Bielsko-Biatej, Centrum
Sztuki Wspotczesnej w Toruniu, Arsenat w Biatymstoku,

a takze dziatajgca przy Akademii Sztuk Pieknych w Szczecinie
galeria Zona.

Jak zaczg¢ kolekcjonowanie sztuki? Marta Czyz

Pawet Susid
Stazewski i Strzeminski mylg mi sie

1988, akryl, spray, ptétno
60 x 60 cm
kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING

Pozornie obce publicznosci galerie prywatne sg

W rzeczywistoSci nastawione na bezposredni kontakt
z odwiedzajgcymi i oferujg kompletng wiedze na temat
wagskiej grupy reprezentowanych artystow.
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Jak zaczg¢ kolekcjonowanie sztuki? Marta Czyz
W galeriach wszystkie pytania sg zawsze mile widziane, podgzac. Artysci z tych galerii z pewnoscig nie bedg zbyt
a odpowiedzi mozna wystucha¢ w komfortowych tani, istnieje jednak duze prawdopodobienstwo, ze ich dzieta
warunkach - przy kawie na galeryjnej kanapie, w otoczeniu nie stracg pdzniej na wartosci. Zresztg na poczgtku mozna
prac i katalogéw. Wazng wskazoéwka, do ktorych galerii sie kupi¢ prace we wspomnianej juz edycji. Jedli wiec szukamy
udag, jest preznie rozwijajgca sie impreza Warsaw Gallery kameralnej atmosfery, warto udac sie do galerii. Duze
Weekend, bedgca wspding inicjatywag dwudziestu kilku instytucje z kolei oferujg bogatszy program edukacyjny —
prestizowych galerii reprezentujgcych artystow, ktérych prace spotkania, oprowadzania, warsztaty, dzieki czemu pozwalajg
czesto znajdujg sie w panstwowych kolekcjach. Pokrywanie zgtebi¢ wiedze na temat sztuki na poziomie ogélnym.
sie tych kolekcji to kolejna wskazéwka, za ktorg warto Nastawione sg jednak na szerokg publiczno$é.
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Jak zaczg¢ kolekcjonowanie sztuki? Marta Czyz

Zgtebianie sztuki wspotczesnej to fascynujgce zajecie.
Wkraczamy w ten sposob w Swiat nie tylko nowej wiedzy,

ale takze zroznicowanych upodoban, dyskusji o wartosciach,
a nawet plotek. Mozemy poznac kolekcjonerow, artystow,
kuratorow, krytykow i dyrektorow instytucii.
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Jak zacza¢ kolekcjonowanie sztuki? Marta Czyz

Waznymi inicjatywami skupiajgcymi takie grupy
0s06b sg Towarzystwo Przyjaciot Muzeum

Sztuki Nowoczesnej i Towarzystwo Zachety
Sztuk Pieknych. Dotgczenie do nich jest bardzo
proste — polega na wypetnieniu deklaracji

i wptaceniu symbolicznej sktadki opiewajgcej
na kilkaset (obecnie okoto dwustu) ztotych
rocznie. Polecam to nawet osobom spoza
Warszawy, poniewaz Towarzystwa wysytajg
regularnie newslettery z informacjami, i to nie
tylko o wtasnych dziataniach, lecz takze o innych,
rekomendowanych przez siebie wydarzeniach

i wystawach. Towarzystwa inicjujg spotkania,
zamkniete oprowadzania, wizyty w pracowniach
artystow, oferujg darmowe bilety oraz wspdine
wyjazdy na targi sztuki. Przynalezno$¢ do
Towarzystwa zapewnia staty kontakt ze
Srodowiskiem, ktére na biezgco $ledzi

i dyskutuje o tym, co w sztuce piszczy.

Catkiem innym obiegiem jest rynek
aukeyjny, na ktérym znajdziemy zawezong liste
prac, czesto pochodzagcych z rynku wtérnego.
Aukcje mogg przypas¢ do gustu osobom
lubigcym hazard, ktére bardziej interesuje
przygoda i rywalizacja, a mniej bezposredni
kontakt ze srodowiskiem. Podobnie jest ze sztukg
dostepng jedynie w internecie. Czasem okazuje
sie ona nawet wigkszym ryzykiem niz aukcje,
gdyz praca zakupiona w sieci moze po dostawie
do domu drastycznie zmieni¢ swoj wyglad,
na przyktad palete barw.

Wreszcie, przygotowujac sie do
pierwszych zakupow, warto spojrze¢ na to, co
interesuje innych kolekcjoneréw, zaczynajgc od
najwiekszych nazwisk po osoby, ktére dopiero
rozpoczety zakupy. W srodowisku znani sg dobrze
Krzysztof Masiewicz i Pawet Bazylko -
kolekcjonerzy, ktérzy budujg swojg kolekcje
w oparciu o0 mtode nazwiska. Od samego
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poczgtku sledzili kariery artystow, miedzy innymi
cztonkoéw Grupy tadnie, i dzieki temu zostali
jednymi z pierwszych posiadaczy ich obrazow.
Od lat prowadzg blog Artbazaar. Wspolnie

ze wspomniang juz Fundacjg Bec Zmiana,
Korporacjg Halart i wspotwydawcg niniejszego
albumu, Fundacjg Sztuki Polskiej ING — napisali
nawet ksigzke (Przewodnik kolekcjonera sztuki
najnowszej, Warszawa—Krakdéw 2008), w ktorej
podzielili sie swoim doswiadczeniem. W 2014
roku pismo internetowe Dwutygodnik.com wydato
~Warszawski magazyn z okazji Warsaw Gallery
Weekend" zawierajgcy miedzy innymi wywiady
z kolekcjonerami, w ktérych rozméwecy dzielg sie
historiami swoich zakupow.

Kolejnym ciekawym przedmiotem
obserwaciji sg profile kolekgji. Ich r6znorodnosé
moze by¢ naprawde inspirujgca. Istniejg kolekcje
tematyczne, na przyktad portretéw albo prac
przedstawiajgcych jedynie nature. Sg kolekcje,
ktore skupiajg sie na jednym medium,
na przyktad na fotografii albo wideo. Bywajg tez
kolekcje bardzo nietypowe, zbudowane wokét
prac o okreslonym kolorze bgdz charakterze,
na przyktad kolekcja pozostatosci po
performansie. Kolekcja nie musi oczywiscie
zawezac¢ swojego profilu, moze by¢ przejawem
naszych biezgcych zainteresowan. Warto jednak
przemyslec¢ jg gtebiej niz tylko pod wzgledem
dopasowania pracy do kanapy. Zwtaszcza ze
w miare powiekszania sie apetytu na sztuke
kanap na pewno nam nie starczy.

Jakub Woynarowski
Veraicon

2014, druk cyfrowy
73 x 63 cm
kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING
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Ksztattowanie kolekgji jest procesem — fascynujgcym,
rozwijajgcym, czesto nieprzewidywalnym. Pierwszy
zakup to moment historyczny, jednak nie musi narzucac
tego, jaka bedzie kolekcja. Jest jak pierwsza mitos¢ -
potrafi ztamac serce.

Historie pierwszych zakupdéw nalezg do
ulubionych legend kolekcjoneréw. Cho¢ prace
zamiast nad kanapg lagdujg za najwiekszym

meblem lub w mieszkaniu rodzicow, to z serca nie
daje sie ich wyrzuci¢ juz nigdy. Kolekcjonowanie

Alicja Bielawska
Bez tytutu, z cyklu Miejsca

wywotuje bardzo silne emocje, jest nazywane

2014, otowek, tusz, pastel olejny, kredka, papier przez kolekcjonerdw ich ulubionym natogiem.

29,7 x42 cm ,
kolekcja Fundaciji Sztuki Polskiej ING Uda nych zaku pOW|
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How Do | Start an Art Collection?
Marta Czyz

Bio

Marta Czyz is an art historian and a curator. In March 2011,
she co-created the Kordegarda Gallery program. She has
organized exhibitions at the BWA in Zielona Géra, the

National Museum in Szczecin, the Center for Contemporary
Art Ujazdowski Castle, Zacheta — National Gallery of Art, the
Museum fur Angewandte Kunst in Vienna, and has completed
projects in the public space (including those with Jadwiga
Sawicka). She is the creator of an education workshop series
in support of artists, and has guest lectured at art academies.
She edited (with Julia Wielgus) the book D.0.M. Polski [Polish
H.0.U.S.E] (produced with Raster and the BWA in Zielona Géra,
Warsaw-Zielona Géra 2012), and is the author of (also with
Julia Wielgus) the publication W ramach wystawy — rozmowy
z kuratorami [In the frame of the exhibition—Conversations
with curators] (Kochanski Suwalski Knut Fine Arts Foundation,
Warsaw 2015). She has been the director of the Kochanski
Suwalski Knut Fine Arts Foundation since 2014.

Image index

p. 138 Wilhelm Sasnal p. 144 Anna Okrasko

Untitled Untitled (The Protagonists of Her Paintings...)
2004, 1 of 10 drawings (series), ink, paper 2003, mixed media, paper
59 x 42 cm 50 x 70 cm

Zacheta - National Gallery of Art Collection The ING Polish Art Foundation Collection

p. 141 Wiestaw Szamborski p. 147 Jakub Woynarowski

Portrait Study Veraicon
1980, acrylic, oil, canvas 2014, c-print
61x 100 cm 73 %63 cm

Zacheta - National Gallery of Art Collection The ING Polish Art Foundation Collection
p. 142 Pawet Susid

Untitled (It's Been a Long Time since

| Saw You at an Exhibition of Modern Art)
2001, acrylic, canvas

18.6 x 65 cm

Zacheta — National Gallery of Art Collection

p. 149 Alicja Bielawska

Untitled, from the Places series

2014, pencil, ink, oil pastel, colored pencil, paper
29.7 x 42 cm

The ING Polish Art Foundation Collection

p. 143 Pawet Susid

| Confuse Stazewski with Strzemirski
1988, acrylic, spray, canvas

60 x60cm

The ING Polish Art Foundation Collection

Though not everyone believes it is true, collecting need
not begin with examining the contents of your wallet. In this
way, the art market is more flexible than the real estate credit
market, for example. Conditions can always be negotiated,
there are no rigorous payment dates. At the beginning, as long
as it is not an Opatka you are after, it suffices to have a small
sum at your disposal (sometimes just a few hundred ztoty).
This lets you purchase work by even a recognized name in an
“edition” for example, a signed album, a poster, a graphic print,
or a limited-series photograph. You can also bargain. So much
for money!

The guiding principle of every collector, particularly
newcomers to the game, is: “Get your bearings!” This slogan
is the title of a chapter in Notes na 6 tygodni, published by the
Bec Zmiana Foundation in pocketbook form. This periodical
consistently features all the most interesting Polish art events.
The “Get Your Bearings!” section encourages you to spend
time regularly in art institutions and galleries, and to follow
discussions on art. Before we make our first purchase, we
ought to refine our taste—we should figure out what most
piques our interest, what we find incomprehensible, and
what we do not like. An omnivorous approach is also much
appreciated. As such, it is worth reading a few things before
we start. | recommend the trade magazines published by
the National Audiovisual Institute, the online culture magazine
Dwutygodnik.com, Obieg—a magazine released by the
Center for Contemporary Art Ujazdowski Castle in Warsaw,
SZUM magazine, which appears in paper form and in an
expanded online version, and the above-mentioned Notes na
6 tygodni. There we also find the schedules and addresses of
all the galleries worth visiting. This is the second stage of an
education in the arts—visiting the institutions. It is worth going
to the large institutions, the ones considered prestigious, and
also to the gallery shops that display half the contents of their
storage rooms on their walls. The great majority of exhibitions
take place in Warsaw, where there are the most museums,
state and private galleries and foundations, generally
functioning as small exhibiting institutions, whose programs
often overlap with what can be seen in the large institutions,
but on a microscale. The leading lights in the capital city are
the Museum of Modern Art, Zacheta — National Gallery of Art,
and the Center for Contemporary Art Ujazdowski Castle. But
there are also state galleries in smaller towns that are worth
a visit. These are the BWAs in Zielona Géra, Tarnéw, and
Bielsko-Biata, the Center of Contemporary Art in Torun,
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Arsenat in Biatystok, and Zona Gallery, which works out of
the Academy of Fine Arts in Szczecin.

While seemingly foreign to the public, the private
galleries in fact focus on direct contact with visitors, and offer
comprehensive knowledge on the select range of artists they
represent. The galleries are happy to take all questions, and
you can hear the responses in comfort—over a cup of coffee
on a gallery couch, surrounded by works of art and catalogues.
An important way to get tips on which gallery to approach is
the dynamically developing Warsaw Gallery Weekend, which
is a shared initiative of a few dozen prestigious galleries
whose artists are found in state collections. The overlap of
these collections is another indicator that is worth looking
out for. Artists from these galleries are sure to be a bit pricey,
but there is a high probability of their works maintaining their
value. At any rate, to begin with, you can buy works from
the editions mentioned at the beginning. And so, if we are
looking for an intimate atmosphere, we head for a gallery.

The large institutions, in turn, offer a more in-depth educational
program—meetings, guided tours, and workshops to help you
gain more general knowledge about art. They are, however,
targeted at the wider public.

Delving into contemporary art is a fascinating thing to
do. We go into a world of not only new knowledge, but also
of diverse preferences, discussions on values, and even gossip.
We can meet collectors, artists, curators, critics, and directors of
institutions. Some important initiatives that gather such groups
are the society of Friends of the Museum of Modern Art and the
Society for the Encouragement of Fine Arts. Joining them is very
simple and just involves filling in a form and making a symbolic
membership payment of around a few hundred (currently about
two hundred) ztoty annually. | would recommend this even to
people who live outside of Warsaw, because the associations
regularly send out newsletters containing information not
only about their own activities, but also about other events
and exhibitions they recommend. The associations organize
meetings, closed guided tours, and visits to artists’ studios;
they offer free tickets and joint trips to art fairs. Belonging to an
association ensures regular contact with an environment which
is constantly following and discussing what is happening in art.

The auction market is entirely different; here we find
a smaller list of works, often hailing from the secondary market.
Auctions might be favored by those who enjoy gambling, who
are more interested in adventure and competition than direct
contact with the community. The same goes for art available
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only online. Sometimes this is an even greater risk than an
auction, as works purchased through the Internet can look
drastically different—coloristically, for instance—when they
arrive at our house.

Finally, when preparing to make a first purchase, we
might have a look at what the other collectors are interested in,
from the biggest names to those who have only begun to buy.
Krzysztof Masiewicz and Pawet Bazylko are well known in the
community—they are people who build their collections based
on work by young artists. They began following the careers
of, for example, the £adnie Group from the very beginning,
and this made them among the first to possess their paintings.
They have been running the Artbazaar.blogspot.com blog for
years. They have also written a book (Przewodnik kolekcjonera
sztuki najnowszej [A guide for the collector of new art], jointly
published by the Bec Zmiana Foundation, Halart Corporation,
and the co-publisher of the present book, the ING Polish Art
Foundation), in which they share their tips. In 2014 the online
magazine Dwutygodnik.com published the Warszawski
magazyn z okazji Warsaw Gallery Weekend [Warsaw magazine
for the Warsaw Gallery Weekend], containing interviews with
collectors, in which the interviewees share the stories of their
purchases.

Another interesting point of observation is collection
profiles. Their diversity can be truly inspiring. There are
thematic collections—for example, of works that only depict
nature, or portraits. There are collections that focus on one
medium—for example photography, or video. There are also
very unusual collections, built around works of a certain
color or characteristic, such as the collection of remains from
performances. A collection need not narrow its profile of
course; it can express our interests at a given time. However,
it is worth considering it more deeply than just how a picture
will match the sofa. Particularly given that, as our appetite
for art grows, we will run out of sofas.

Creating a collection is a process that is fascinating,
changing, and often unpredictable. The first purchase is
a historic moment, but it need not set the tone for the rest
of the collection. It is like a first love—it can break your heart.
Stories of first purchases are among collectors’ favorite
legends. Though these works can end up not above the sofa,
but behind the largest available piece of furniture, or even
at the parents’ house, we never have the heart to get rid of
them. Collecting stirs some very powerful emotions, collectors
call it their favorite addiction. Happy shopping!



Czy trzeba co$ umieg,
zeby zostaé artystg?
Jakub Banasiak




Jakub Banasiak — krytyk i historyk sztuki. Asystent
w Katedrze Historii Sztuki Polskiej Najnowszej

na Wydziale Zarzadzania Kulturg Wizualng
warszawskiej Akademii Sztuk Pieknych. Wspdlnie
z Adamem Mazurem prowadzi magazyn

0 polskiej sztuce najnowszej ,SzuMm”.

<
Olaf Brzeski
Samolub

2013, wideo; edycja 2/3 + 1 AP
4min10s
kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING

Czy trzeba co$ umieé,
zeby zostaé artystg?

Olaf Brzeski
Samolub

2013, litograficzna odbitka rysunku
28x21,6¢cm
kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING

Jakub Banasiak

Aby odpowiedzie¢ na tytutowe pytanie,
nalezy doprecyzowac wystepujgcy w nim
zaimek ,cos". Zatozmy wiec, ze ,co$" oznacza
»malowac”. Czy trzeba umie¢ malowac, zeby
zostac artystg? Odpowiedz na to pytanie
réwniez nie bedzie prosta. W réznych epokach
,2umie¢ malowac¢"” znaczyto bowiem co innego.
Innego rodzaju umiejetnosci — innej konwencji
obrazowania (odnoszgcej sie do odmiennego
korpusu tematdw) — wymagata sztuka XV wieku,
innego tworczos¢ siedemnastowieczna,

a jeszcze innego sztuka wieku XIX.
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A Zate m " U m |eé m a | Owaé” p I’ZGZ STU |eC | a Jezeli wiec — zatézmy na chwile takg mozliwo$¢ - przyktadzie, to czy autor Sfonecznikéw ,umiat”, czy tez ,nie

., . . Caravaggio zaczatby malowa¢ tak jak van Gogh, niechybnie umiat” malowacé? Wspoétczesni mu — w przewazajacej liczbie —

OZﬂaCzanO tyle, CO ,,Spe+n |aC O bOWIaZUJaCe skonczytby w przytutku dla obtgkanych, a moze nawet powiedzieliby, ze nie — i mamy takich ocen rozliczne przyktady.
. . . , . " zostatby uznany za opetanego, nastepnie za$ stracony. Jest Bez watpienia niejeden elegancki paryski bourgeois na widok

a ktu a | Nni e kryte Il a fO rma | N e | treSC | OWG . to bardzo mozliwe, zwtaszcza ze van Gogha jeszcze za zycia obrazéw Holendra mruczat pod nosem: ,Czy trzeba co$ umieé,

uznawano za niespetna rozumu. A skoro juz jestesmy przy tym zeby zosta¢ artystg?”.

e —

Przemystaw Matecki Henryk Stazewski
Bez tytutu Nr 45 -1973
2007, papier, olej, ptétno 1973, akryl, ptyta

60 x 60 cm
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki

89x88cm
kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING
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Czy trzeba co$ umiec,
zeby zosta¢ artystg?

Znamy o wiele wiecej takich wypadkow —
na przyktad obrazy Williama Turnera poréwnywano
do tacy z ciastkami, ktérg upuscit nieostrozny
kuchcik...

Jak to jest wiec mozliwe, ze dzisiaj nikt
bedacy przy zdrowych zmystach nie powie,
ze van Gogh czy Turner nie umieli malowac?
Jan Cybis pisat w 1945 roku: ,Kazdy nowy
Delacroix oskarzany bywa o masakre malarstwa,
kazdy wielki twoérca oskarzany bywa o to,

Ze nic nie umie, tak dtugo, az przyjdzie twoérca
nowy, ktérego spotyka ten sam zarzut w imie
jego poprzednika”. Masakra, ktéra dokonata

sie w sztuce XIX i XX wieku, byta szczegdlnie
krwawa. Kolejne rzezie nastepowaty po sobie

ze zdumiewajgca regularnoscia: romantyzm,
realizm, impresjonizm, postimpresjonizm,
kubizm, futuryzm, dadaizm, surrealizm... Kazdy
kolejny przetom byt oczywiscie $cisle powigzany
z poprzednim, jedne nurty zazebiaty sie

z innymi — artystyczne ciecia nigdy nie sg tak
czyste, jak chca tego barwne metafory — niemniej
faktem jest, ze sztuka gwattownie wowczas
przyspieszyta. ,Czy trzeba cos umieé, zeby
zostac artystg?" — pytali wiec zdegustowani
mieszczanie z Mediolanu, Berlina, Paryza

czy Nowego Jorku, ogladajac kolejne prace
artystow awangardy badz o nich czytajgc. Zanim
zdazyli przyzwyczai¢ sie do danej estetyki, juz
nastepowata nastepna ,masakra”, chociaz mitem
jest, ze artystyczni prekursorzy pozostawali

poza orbitg wtadzy, pieniedzy i uznania (do$¢
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Jakub Banasiak

wspomnie¢, ze stynny Salon Odrzuconych kazat
zorganizowad... cesarz Napoleon Ill). Z pewnoscig
jednak warstwa $rednia - jak powiedzielibysmy
dzisiaj — przyzwyczajata sie do artystycznych
nowinek z wtadciwg sobie asekuracjg (wczedniej
artystyczne trendy wyznaczali po prostu
mecenasi: Kosciot i panstwo).

Najwiegkszej rzezi niektoérzy nie moga
zaakceptowaé nawet dzisiaj. Dokonat jej francuski
malarz i szachista, poczatkowo zwolennik
fowizmu, Cézanne’a, a przede wszystkim
kubizmu - Marcel Duchamp. Realizujgc autorskg
metode ready made - obiektu gotowego -

w 1917 roku wystat na wystawe Society of
Independent Artists pisuar, tytutujgc go
Fontanna. Przedmiot nosit sygnature ,R. Mutt”

i zostat odrzucony przez jury jako ,niesztuka”.

Za przyjeciem gtosowat jedynie sam autor,

ktory nastepnie w akcie protestu zrezygnowat

z zasiadania w szacownym gremium. Jak to zatem
mozliwe, ze niemal dziewiec¢dziesiat lat pdzniej,
w 2004 roku, pieciuset ekspertdw z catego $wiata
uznato Fontanne za ,najbardziej wptywowe
dzieto sztuki XX wieku", a wyniki ogtaszato BBC?
Przeciez tworzac je, Duchamp nie dowiodt, ze
cokolwiek ,umie”. Jak sie wydaje, odpowiedz
brzmi nastepujgco: Duchamp dokonat przewrotu
o iécie kopernikanskiej skali, poniewaz znidst
kryterium kunsztu, maestrii technicznej,

stylu itp., zastepujgc je innymi — autorefleksja,
ironig, samo$wiadomoscia, wyobraznig. Oto
warsztat wspotczesnego artysty.

Czy trzeba co$ umieg,
zeby zosta¢ artystg?

Ryszard Winiarski
Losowanie dwiema kostkami

1977, akryl, ptétno
70x70cm
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki

ol

—

gty dacdmi Bt Be G0l IR SV8ded Fra.

Jakub Banasiak
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Leon Tarasewicz
Bez tytutu (Pomaranczowo-niebieski) Rafat Bujnowski
Obraz matki Whistlera

2000, akryl, sklejka

190 x 800 cm 2003, fragment instalacji, olej, ptétno
kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING 42,6 x63cm

kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki

Nie znaczy to oczywiscie, ze wszyscy na to pytanie odpowiada¢ Marcin Maciejowski, Wsza kZG teg O WJfEIé N | e U CZO n O na

wspoétczesni artysci ,nie umiejg” malowag, musiat Leon Tarasewicz (obaj potwierdzili, ze . . . , .
rzezbic¢ itp. Niektorzy ciggle to robig, jednak potrafig). Czy jednak wielobarwne kompozycje a kadem |aCh SZTU k pIQkﬂyCh SpOlStOSCl

to nie warsztatowa biegto$¢ — na przyktad tego ostatniego stracityby co$ ze swojej , . .
w nasladowaniu natury — decyduje o klasie wartos$ci, gdyby ich autor nie umiat namalowaé te m atOW | reg UJf fO fMa | nyC h ' a rtyStyCZﬂ eJ
ich obrazow i rzezb. Artystéw ciggle pyta sie wierzchowca? Z pewnoécig nie, jednak takie e . . . e .

dzisiaj o — jak go nazywam — ,dowdd konia”. pytania padajg, poniewaz przekonanie o istnieniu teO M Od pOV\” a daJ aCeJ JeJ p ra ktykl .

,Czy umie pan / pani namalowa¢ konia?". obiektywnych norm, ktére pozwalajg ,sprawdzic¢”,

By poda¢ przyktady z ostatnich lat — musiat czy cos jest sztukg, czy nie, ma dtuga tradycje. TO WCa | e ﬂ | e T.a k Od |eg+a tra dyCJ a .
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Pierwsze akademie powstaty w drugie;j

potowie XVI wieku, oddzielajgc nauke dyscyplin
artystycznych od systemu cechowego. W ten
sposdb sztuka stawata sie profesja tylez
rekodzielniczg, co intelektualna. Jednak dopiero
powstatg w 1648 roku paryskg Académie Royale
de Peinture et de Sculpture mozna uznac za
pierwowzor nowoczesnych uczelni artystycznych.
Wowczas akademia zostata objeta protektoratem
panstwowym, zyskata program, a takze wtasny
budynek. W 1790 roku w Europie byto juz ponad
sto akademii i mniej wiecej w tym wtasnie czasie
zaczynat sie kryzys tej instytucji. Akademie
istniejg oczywiécie do dzisiaj, jednak wiele z nich
boryka sie z elementarnym pytaniem: ,Czego

uczyé¢, skoro artysta — no wtagnie — nie musi
dzisiaj niczego »umiec«?". Regut rynku? Pisania
CV? Skutecznej promoc;ji?
W przenikliwym tekécie Poza zasada
Sskutecznosci socjolog i kulturoznawca Jan Robert Maciejuk
Sowa zauwazyt, ze po dwudziestowiecznych ey
ruchach awangardowych sztuka jest juz w innym fggiiféf;?mo
miejscu niz struktura spoteczna i porzgdek volekele Zachety - Naradoue) Gelen Sz
polityczny, w obrebie ktérego funkcjonuje,
ciggle oparte na zasadach sformutowanych
w epoce o$wiecenia. ,Mamy dwudziestowieczng
sztuke w osiemnastowiecznym spoteczenstwie” —
podsumowywat autor. Akademie zatem to
sztywne szablony, do ktérych prébuje sie
wttoczy¢ amorficzng forme. Na zadane w tytule
pytanie nalezy wiec odpowiedzieé nastepujgco:
jezeli ,co$" oznacza reguty obrazowania zwigzane
z tradycyjnymi hierarchiami artystycznymi,
to artysta nie musi tego umie¢, i to od dtuzszego
juz czasu. Jedynie kicz zaktada istnienie

niezmiennych motywoéw, ktére tworca powinien

Marzena Nowak

umiec¢ przedstawic¢ z formalng biegtoscia: Posciele babci
zachodu stonca, zakochania, zwierzecia, 2005, olej, pt6tno

X . 13x15cm
pejzazu, wed uty... kolekcja Fundaciji Sztuki Polskiej ING
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Do You Need Any Skills to Become an Artist?

Jakub Banasiak

Bio

Jakub Banasiak is an art critic, an art historian, and assistant

at the Contemporary Polish Art History Chair, Faculty of Visual

Culture Management of the Academy of Fine Arts in Warsaw.

He and Adam Mazur run szum, a Polish contemporary art

magazine.
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89 x88cm
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p. 161 Ryszard Winiarski

Throwing Two Dice

1977, acrylic, canvas

70x70cm

Zacheta — National Gallery of Art Collection

p. 162 Leon Tarasewicz

Untitled (Orange-Blue)

2000, acrylic, plywood

190 x 800 cm

The ING Polish Art Foundation Collection

p. 163 Rafat Bujnowski

Whistler's Mother Painting

2003, installation (fragment), oil, canvas
425%x63cm

Zacheta — National Gallery of Art Collection

p. 164 Robert Maciejuk

Untitled

2004, oil, canvas

150 x 120 cm

Zacheta - National Gallery of Art Collection

p. 165 Marzena Nowak

Grandmother's Bedclothes

2005, oil, canvas

13x16cm

The ING Polish Art Foundation Collection

To respond to the title question, we first need to specify
what we mean by “skills.” Let's suppose that by “skills” we
mean “to know how to paint.” Do you need to know how to
paint to become an artist? Yet an answer to this question will
not be simple either. In various epochs “to know how to paint”
meant something different. The art of the fifteenth century
demanded different sorts of abilities—another convention
for depicting (with a changing body of subjects)—from the
seventeenth century, which was again different from the
nineteenth century.

And thus “to know how to paint” has, over the centuries,
simply meant to “fill the currently-reigning criteria of form
and content.” If, therefore, pretending for a moment that such
a thing were possible, Caravaggio had begun to paint like
van Gogh, he would have surely ended up in a madhouse,
or perhaps would have been declared possessed, and then
executed. This is quite possible, especially considering the
fact that even during his own lifetime, van Gogh was not
considered to be entirely sane either. But to remain with this
example, did van Gogh “know” or “not know" how to paint?
The vast majority of his contemporaries would have answered
in the negative, and we have numerous examples of these
critigues. Undoubtedly more than one elegantly-dressed
Parisian bourgeois saw the Dutchman'’s paintings and snorted
to himself: “Do you need to know how to paint to become an
artist?” We know of many more such cases—William Turner’s
paintings, for example, were compared to trays with cakes
which an incautious chef had let fall on the floor.

And so, how is it possible that today no one of sound
mind would say that van Gogh or Turner did not know how
to paint? Jan Cybis wrote in 1945: “Every new Delacroix is
accused of massacring painting, every great artist is accused
of knowing nothing, until a new artist comes who meets the
same accusation as his predecessor.” The massacre that
occurred in the art of the nineteenth and twentieth centuries
was at times particularly bloody. The various slaughters
followed one after another with astonishing regularity:
Romanticism, Realism, Impressionism, Postimpressionism,
Cubism, Futurism, Dadaism, Surrealism... Every new revolution
was closely tied to the one before, one movement knitted
with the others—cuts in the art world are never as clean as
the colorful metaphors would have it—yet the fact is, that art
abruptly accelerated. “Do you need any skills to become an
artist?” asked the disgusted bourgeoisie of Milan, Berlin,
Paris, and New York as they perused the various works of
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the avant-garde artists or read about them. Before they
managed to grow accustomed to a given aesthetic, the

next “massacre” was on its way, though it is a myth that the
precursors in the arts were beyond the sway of power, money,
and recognition (it suffices to recall that the famed salon

des refusés was organized by order of Emperor Napoleon Ill).
We can be certain, however, that the middle class, as we call
it in our day, grew accustomed to artistic novelties with its
customary delay (previously, trends had been initiated

by patrons of the arts: the Church and the state).

Even today, some have difficulty accepting the greatest
slaughter. It was performed by a French painter and chess
player, initially an adherent of Fauvism, Cézanne, and above
all, Cubism—Marcel Duchamp. Using his “ready made”
method, in 1917 he sent a urinal to the Society of Independent
Artists, calling it Fountain. The object was signed “R. Mutt”
and was rejected by the jury as “non-art.” Only the artist
himself was in favor of its acceptance, and then, in an act
of protest, he resigned from his place in the noble gathering.
How is it possible, then, that ninety years later, in 2004, fifty
experts from around the world acknowledged Fountain to
be the “most influential work of art of the twentieth century,”
and the verdict was declared by the BBC? After all, in creating it,
Duchamp did not prove that he “knew how to do anything.”

It seems the answer might be as follows: Duchamp performed
a revolution of a Copernican magnitude, upsetting the

criteria of craft, technical mastery, style etc., and replacing

it with others—self-reflexivity, irony, self-consciousness,

and imagination. This is the craft of the contemporary artist.

This does not mean, of course, that all contemporary
artists “do not know how" to paint, sculpt etc. Some do it
continually, but it is no longer technical ability—in imitating
nature, for instance—that decides upon the quality of their
paintings and sculptures. Artists in our day are constantly
being asked for what | call “the horse proof": “Do you
know how to paint a horse?” To give some recent examples,
Marcin Maciejowski and Leon Tarasewicz had to face this
challenge (both confirmed that they could). Would, however,
the latter’s colorful compositions lose some of their value
if the artist was unable to paint a steed? Certainly not, yet
these questions arise because there is a long-standing
tradition of convictions of objective standards that allow us
to “ascertain” if something is art or not. This was taught, at any
rate, at art academies: the coherence of subjects and formal
rules, art theories and corresponding practices.
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This tradition is not so very far behind us. The first academies
came about in the latter half of the sixteenth century,
separating the study of the arts from the guild system. In this
way art became as much of a craft as an intellectual pursuit.
However, it was only with the creation of the Parisian
Académie royale de peinture et de sculpture in 1648 that

we might acknowledge as the model for the modern arts
academy. It was then that the academy was put under state
protectorate, it obtained a program, and its own building.

By 1790 there were already over one hundred academies
across Europe—and this was more or less at the same time
that the crisis of the institution began. Academies do exist
to this day, of course, yet many grapple with an elementary
question: What is there to teach if the artist (once again)
need not “have any skills?” Play the market? Write a résumé?
Promote themselves effectively?

In his insightful article “Poza zasadg skuteczno$ci”
[Beyond the efficiency principle] sociologist and cultural
theorist Jan Sowa noted that after the twentieth-century
avant-garde movements, art occupies a different place from the
social and political structure, within which it functions, forever
based on the principles formulated during the Enlightenment.
“We have twentieth-century art in an eighteenth-century
society,” the author concludes. The academies are thus rigid
formulae into which they attempt to stuff amorphous forms.

As such, to the question posed in the title we ought to respond
as follows: if “to have any “skills” means “to know how to follow
the rules of depiction tied to the traditional artistic hierarchies,”
then he or she need not, and this is how it has been for some
time. Only kitsch presumes the existence of eternal motifs
which the artist should have the skill to depict with formal
proficiency: a sunset, love, an animal, a landscape, a veduta...
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Czy sztuka jest w Polsce potrzebna? Maria Poprzecka

Maria Poprzecka - profesor historii sztuki,

dtugoletnia dyrektorka Instytutu Historii Sztuki

POREBA SPYTKOWSKA.
NA OBORZE NA

ZNAK PROTESTU
POWIEWA FLAGA.

Uniwersytetu Warszawskiego, obecnie profesor

zwyczajny na Wydziale Artes Liberales UW. Jej

zainteresowania naukowe sg szerokie — sztuka

XIX wieku i sztuka wspotczesna, metodologia
badan nad sztuka i krytyka artystyczna. Jest
autorkg wielu ksigzek, m.in. Uczta bogin. Kobiety,
Zycie i sztuka (Agora, Warszawa 2012), Inne
obrazy. Oko — widzenie — sztuka. Od Albertiego
do Duchampa (Stowo/Obraz Terytoria, Gdansk
2008), Pochwata malarstwa. Studia z historii

i teorii sztuki (Stowo/Obraz Terytoria, Gdarisk
2001). W 2009 roku otrzymata Nagrode Literackg
Gdynia w dziedzinie eseju, w 2014 roku za$
Nagrode Krytyki Artystycznej im. Jerzego Stajudy
oraz Nagrode PEN Clubu im. Ksawerego

i Mieczystawa Pruszynskich. Odznaczona ztotym
medalem ,Zastuzony Kulturze Gloria Artis” (2012).

Marcin Maciejowski
Poreba Spytkowska

2002, akryl, ptétno

120 x 140cm
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki

Pytanie, czy sztuka jest w Polsce potrzebna, nie tyle pozwala na odpowiedz,
ile prowokuje dalsze pytania. A zatem: jaka sztuka? Dla kogo? Za co i po co?
Zaczynam nie tyle od truizmu, ze nie mamy powszechnie akceptowanej

definicji ,sztuki”, ile od wskazania wieloéci spotecznych obiegéw tego, co za ,sztuke

< jest uznawane i jakie idg za tym potrzeby. Wsrdd licznych polskich podziatow
!f?i‘i?'?&ﬁ!ﬁ,:?ﬂ?; narodowa funkcjonuje réwniez podziat na ,my" i ,oni". Nie jest to podziat dychotomiczny, raczej
1997, olej, ptétno sie¢ podziatéw, bo ,my" (artysci, krytycy, tak zwany $wiat sztuki) réwniez jestesmy
iglgki?aczrgchety—Narodowej Galerii Sztuki podzieleni - i to jak! O ,onych” za$ wiemy mato.
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Czy sztuka jest w Polsce potrzebna? Najwyraznigj

tak, skoro jest wszedzie i jest je] duzo. Duzo zardwno

w przestrzeni publicznej, jak i w przestrzeni prywatnej
czy sakralnej. Przyozdabia rewitalizowane migjskie place
| skwery, wnetrza i obejscia kosciotow, fasady domow,
przydomowe ogrodki i miedzyblokowe dziedzince,
stadionowe trybuny, trasy procesji I miejsca masowe]
turystyki. Rozkwita w dziatalnosci pomnikowe.
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Wiodzimierz Pawlak
Dwadzieécia jeden ko$ciotow

1988, olej, ptétno
136 x 190 cm
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki



Czy sztuka jest w Polsce potrzebna?

Dobrze sie ma w hotelach (zwtaszcza tych ,stylowych”),
w folk-gospodach, staropolskich karczmach, rustykalnych
zajazdach. Towarzyszy historycznym widowiskom,
kostiumowym przemarszom, rycerskim turniejom, niezliczonym
piknikom, festynom, jarmarkom. Ogarnia wszystkie gatunki
sztuki i rekodzieta — malarstwo $cienne i sztalugowe, rzezbe
monumentalng i gabinetows, drobng plastyke, meblarstwo,
tkactwo, haft, design. Walczy z chinszczyzng w przemysle
pamigtkarskim. Do swej dyfuzji znakomicie wykorzystuje
internet, poradnikowe fora, spoteczno$ciowe portale.

Ta sztuka nie ma dobrej prasy. W kazdym razie prasy
fachowej. Jej intensywna, czasem wrecz nachalna obecnos¢
jest niezauwazana, lekcewazona, zbywana ogoélnikowym
popkulturowym epitetem, drwing, ponurym biadaniem nad
polskim bezgusciem, najczesciej wspartym ilustrujgcymi
zjawisko fotografiami. Jeszcze rzadziej dochodzi do jej
bezposredniej konfrontacji ze sztukg, ktéra — zgodnie z jej
instytucjonalng definicjg — jest tym, co za sztuke uznaje
$wiat sztuki. Swiat sztuki to znaczy muzea, galerie, krytycy,
historycy, eksperci.
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Jerzy Nowosielski
Bez tytutu (Kobiety w czerwieni)

1995 (sygn. E/A), serigrafia, papier

98 x 68,5 cm
kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING

Przyktadem takiej rzadkiej konfrontacji byta wystawa
Nowa Sztuka Narodowa w warszawskim Muzeum Sztuki
Nowoczesnej w 2012 roku. Ekspozycja ta wzbudzita zywe
dyskusije, ktoére oczywiscie niczego nie zmienity. Pozwolity
natomiast wskaza¢ kilka waznych zjawisk. Po pierwsze,
mimo poprawno$ciowych zapewnien, w wypowiedziach
o ,innym Swiecie" sztuki dato sie wyczu¢ ton protekcjonalny.

Po wtdre, wiekszos¢ ,narodowych” eksponatéw powstata
w pozainstytucjonalnych obiegach i w tychze obiegach
nastepnie funkcjonuje.

Fenomen sztuki bujnie rozkwitajgcej ,poza instytucjami”
najlepiej poswiadcza historia i kariera haftowanej Bitwy pod
Grunwaldem Matejki. Spontaniczna, prywatna inicjatywa, ktéra
dzieki sprawnoséci organizacyjnej, takze oddolnej, zaowocowata
wykonaniem kopii Matejkowskiego obrazu haftem krzyzykowym
w rozmiarach Matejkowskiego ptotna. Tkanina przycigga
ttumy, podrézuje po Polsce, jej statym miejscem jest Muzeum
Bitwy pod Grunwaldem. Idgc za ciosem, hafciarki juz
konczg Sobieskiego pod Wiedniem. Kuriozum? Nie. To takie
nieoficjalne obiegi sg mainstreamem polskiej kultury wizualne;j.

Czy sztuka jest w Polsce potrzebna? Maria Poprzecka

Czy wiec taka sztuka jest Polsce potrzebna? Tak, gdyz
powstaje za sprawg demokratycznych, autentycznych
dziatan. Jest emanacjg spotecznych potrzeb, tak jak Lichen.
Potozone wsrod pol olbrzymie sanktuarium to nie tylko
obraz polskiej religijnosci, lecz takze kwintesencja polskich
gustow. Tacy jestesmy.
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Marcin Maciejowski
Mtodzi nie chcg sig uczy¢ ani pracowaé

2000, olej, ptétno
1126 x126,6cm
kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING
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Stanistaw Kulon
Madonna

ok. 1970, drewno
54 x32x13¢cm
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki
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Nawet jesli majestatyczne kolumny to betonowe stupy
maskowane wyciskanymi w plastiku kanelurami.

Problem sztuki Polsce potrzebnej nie jest zatem
problemem artystycznym. Jest problemem spotecznym,
wynikajgcym ze sprzecznoéci w tonie demokracji. Osobiscie
jestem najdalsza od elitystycznej wyzszosci wobec ludzkich
upodoban, nawet wobec tego, co uwazam za ,niesztuke”.
Szanuje potrzeby zdobienia mieszkan i domoéw - czyli scenerii
prywatnego zycia — przedmiotami czy obrazami, ktére
sama traktuje jako estetyczne horrendum. Niechze wtasna
przestrzen zyciowa bedzie przestrzenig wolnosci! Lecz czy
to znaczy ,rébta, co chceta”? Malujcie fasady na owocowe
kolory, stawiajcie epoksydowe pomniki, grodZcie sie ptotami
0 ztoconych sztachetach, wywieszajcie gigareklamy, gdzie
wam sie podoba, ozdabiajcie domy wedle wzorcdw czerpanych
z seriali z zycia wyzszych sfer? Okazuje sie, ze o liberalizm
trudniej w wypadku wspolnej przestrzeni publicznej — ale to
witasénie ona jest forum demokracji.

Nie ma tu jednoznacznych, dobrych dla wszystkich
rozstrzygnie¢. Czy ludzie sztuki uksztattowani przez
postannictwa modernistyczne nie powinni realizowa¢ misji
edukacyjnych, uczy¢ estetyki zycia codziennego, wciggaé
do uczestnictwa w wysokiej kulturze? Lecz dzi$, gdy znamy
grzechy modernizmu, nawet jesli poczuwamy sie do tego
rodzaju powinno$ci, to przeciez wiemy, jak tatwo taka edukacja
moze sta¢ sie dokonywanym z pozycji dominujgcej ptaskim
dydaktyzmem, a takze wykorzenianiem ludzi z ich upodoban,
ktére ocenimy jako drobnomieszczanskie, tandetne, kiczowate.

Pouczajgcg przestrogg jest przyktad oprotestowanego
przez mieszkancow muralu z Czarnym kwadratem Kazimierza
Malewicza, ktéry miat podnie$¢ jakos¢ komunalnego bloku
przy peryferyjnej ulicy Warszawy. Pomystodawcy wykazali sie
nie tylko catkowitym brakiem wyczucia spotecznego kontekstu,
ale takze arogancjg wobec mieszkancow, ktérym chcieli zycie
urzgdzac. Takie wydarzenia powinny sktania¢ ludzi sztuki
do refleksji i pokory, a nie do stygmatyzowania tych, ktérych
powinny uczyc.

Czy sztuka jest w Polsce potrzebna? Maria Poprzecka

Przypadek nieudanej implementacji ,sztuki wysokiej”
W spoteczenstwie nie powinien zwalniac z dziatan
edukacyjnych, ale warto pamietac, by nie byty one
narzucane odgornie i bez szacunku.

Jan Rylke
Zraniony w serce

2000, akryl, ptétno
92 x 65 cm
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki
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Czy sztuka jest w Polsce potrzebna? Maria Poprzecka

>

Natalia Zatuska

Bez tytutu

2014, technika mieszana, kolaz, ptétno
120x110cm

kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING

Marek Sobczyk
Eurodeputowani atakujg instalacje (Taniec)

2008, tempera jajeczna, ptétno

160 x 142 cm
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki

Nadziejg sg tu muzea — i to réznego typu — ktére w ostatnich latach zreformowaty
edukacje artystyczng od podstaw. Nie mozna oczekiwac¢ natychmiastowych

rezultatow, bo transformacja estetycznych upodoban wymaga czasu. Zwtaszcza |
w kraju, w ktérym dramatycznie brak dobrych wzorcéw. Ale moze kiedy$ mieszkancy !

blokowiska odkryjg, ze czysta biel jest piekniejsza niz pasteloza?
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Is Art Necessary in Poland?
Maria Poprzecka
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The question if art in Poland is necessary less permits
an answer than prompts further questions. These are: What
kind of art? For whom? What for?

| will begin not with the truism that we have no accepted
definition of “art,” but by indicating the multiple social
interpretations of what is regarded to be art, and the needs
that they demonstrate. Among the numerous Polish divisions
there is also the one between “us” and “them.” This is not
a dichotomy; it is more like a network of divisions, because
“we" (artists, critics, the “art world") are also divided—and how!
And we know precious little about “them.”

Is art necessary in Poland? Clearly it is, given that it is
everywhere, and there is plenty of it. There is plenty in both the
public space and in the private or sacred space. It decorates
revitalized city squares, church interiors and yards, the
facades of houses, backyard gardens and courtyards between
apartment buildings, stadium stands, procession routes, and
sites of mass tourism. It flourishes in monument-making.

It makes a strong showing in hotels (especially the “stylish”
ones), in old-Polish-style restaurants, and rustic inns.

It accompanies historical spectacles, costume parades,
jousting tournaments, countless picnics, festivals, and fairs.

It encompasses all forms of arts and crafts—wall and easel
painting, monument and desktop sculpture, small forms of
visual art, furniture making, weaving, embroidery, and design.

It competes with the Chinese products of the souvenir industry.
It makes good use of the Internet, advice forums, and social
media for its diffusion.

This art does not get good press. At least, not in the
professional press. Its intense, sometimes even intrusive
presence goes unnoticed, is given short shrift, discarded
with a generalizing pop-culture epithet, mockery, or glum
dismay at Polish lack-of-taste, most often supported by
photographs illustrating the phenomenon. Less often is
there a direct confrontation with art which (by the institutional
definition) is what the art world regards as such. By the art
world, we mean museums, galleries, critics, historians, and
experts.

An example of such a rare collision was Nowa Sztuka
Narodowa (New National Art) at Warsaw’s Museum of Modern
Artin 2012. This exhibition evoked lively discussion, none of
which changed anything, naturally. It did allow us to indicate
several important phenomena however. Firstly, despite the
“correct” assurances, the statements regarding the “other
world” did betray a paternalistic tone. Secondly, most of the
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“national” exhibits were created outside of institutional spheres
and only later came to function within them.

The phenomenon of art that flourishes “outside of the
institutions” is best illustrated by the story and the career
of the embroidered version of Jan Matejko’s Bitwa pod
Grunwaldem (Battle of Grunwald). This was a spontaneous
private initiative that, through organizational, partly grass-
roots prowess, bore fruit in an embroidered copy of Matejko's
picture that matched the dimensions of the original canvas.
The fabric attracts crowds, it makes the rounds of Poland,
and is permanently housed at the Battle of Grunwald Museum.
Capitalizing on their success, the embroiderers are now
finishing their rendition of Sobieski pod Wiedniem (Sobieski
at Vienna). Is this a mere curiosity? No. Such unofficial
circulation is actually the mainstream of Polish visual culture.
And so, is such art necessary in Poland? Yes, because
it is created through authentic and democratic activities.
It is an expression of social needs, much like Lichen [site
of a massive, recently-built church in Poland - trans.].
This gigantic basilica situated amid country fields is not only
an image of Polish religiousness, it is also the quintessence
of Polish taste. This is what we are. Even if the majestic
columns are concrete poles covered with fluting molded
from plastic.

As such, the issue of art being necessary in Poland
is not an artistic issue. It is a social issue, resulting from
contradictions at the heart of democracy. | am presently
very far from having an elitist sense of superiority toward
people’s preferences, even if it should be what | regard to
be “non-art.” | respect the need to decorate houses and
apartments—the scenery of the private life—with objects
or pictures, which | myself see as a kind of aesthetic horror.
Let the living space be a place of freedom! But does it mean
to “do whatcha like"? Do you paint facades in fruity colors,
do you erect epoxy monuments, do you fence your house
with gilded pickets, put up massive billboards where you
please, do you decorate your homes according to designs
taken from Lifestyles of the Rich and Famous? It seems that
liberalism gets more complicated when it comes to the shared
public space—but this is precisely the forum of democracy.

There are no unambiguous and all-purpose solutions
here. Shouldn't people from the art world, educated in the
principles of modernism, carry out an educational mission,
teach the aesthetics of everyday life, convince people to
participate in high culture? In our day, when we know the
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sins of modernism, even if we feel this sort of compulsion,
we know how easily an education of this sort can become
shallow didacticism from a position of dominance, serving
to uproot people from their preferences, which we judge
to be petit-bourgeois, cheap, or kitschy.

An instructive warning is the example of the mural
featuring Kasimir Malevich's Black Square that was protested
by residents, though it was meant to raise the quality of
the communal apartment block on the outskirts of Warsaw.
The initiators demonstrated not only a total lack of sensitivity
to the social context, but also arrogance toward the residents
whose lives they sought to manage. Such events should
make art-world people reflect and feel humble, and not to
stigmatize those whom their role is to be teaching.

The case of this failed implementation of “high art”
in society should not keep us from providing education, but
we should recall that it must not be imposed from above and
without respect. Museums of various sorts are our hope here,
as in recent years they have reformed education from the
ground up. We cannot expect immediate results, because
changing aesthetic preferences takes time. This is especially
true in a country where there is a painful lack of positive role
models. But perhaps one day the inhabitants of high-rises will
discover that plain white is more beautiful than pastel colors?
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Karol Sienkiewicz — niezalezny krytyk i historyk
sztuki, na state wspotpracuje z portalem
internetowym Dwutygodnik.com. Autor ksigzek
Swiadomosé Neue Bieriemiennost (wraz

z Katarzyng Redzisz, Open Art Project, Warszawa
2013) oraz Zatariczg ci, co drzeli. Polska sztuka
krytyczna (Muzeum Sztuki Nowoczesnej

w Warszawie, Wydawnictwo Karakter,
Warszawa—-Krakdéw 2014). Laureat Nagrody
Krytyki Artystycznej im. Jerzego Stajudy. Dziatacz
Obywatelskiego Forum Sztuki Wspotczesne;.
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Aneta Grzeszykowska
Negative Book #64

2012-2013, fotografia cz.-b., tusz pigmentowy, papier bawetniany
38 x 50 cm (46 x 58 cm w oprawie)
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki

Czy artysci zyjg ze sztuki?

Wojciech Bakowski
Problemy ze wstawaniem

2009, wideo, animacja, petla; edycja 2/3
kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING

Karol Sienkiewicz

Nie wszyscy, a jesli juz, to nie zawsze w stu procentach.

Z czego zatem zyjg artyéci? Czasami sam zadaje sobie to
pytanie. Na przyktad taki Mikotaj Biberstein, moj przyjaciel.
Wprawdzie niemal nie wystawia swoich prac, ale to tak zwany
prawdziwy artysta, artysta zyciowy. Ostatnio wystgpit w filmie
Katarzyny Gérnej Portret artysty romantycznego. Gdyby nie
on, artystka sama by takiego bohatera nie wymyslita. Mikotaj
jest wtasciwie wspoétautorem filmu. Gra w nim siebie. Na
poczatku filmu bardzo dtugo sie budzi. Potem robi rézne
dziwne rzeczy, na przyktad wciela sie w Prometeusza, ktadgc
sie pétnago na dachu bloku i obktadajgc surowym miesem,
w oczekiwaniu na to, ze przyleca ptaki i je podziobig. Co sie
nie dzieje... Mikotaj na filmie nie rozstaje sie z butelkg waédki,
obiera buraki na przetwory (sprzedawat je na warszawskich

jarmarkach pod szyldem ,Pan Burak”), a na koncu trafia do

zattoczonego baru, w ktérym warszawscy bywalcy rozpoznajg
Café Amatorska. Przysypiajac przy stole, $piewa pod nosem
Bella ciao.

Film Gérnej jest oczywiscie przerysowany, nie tak
wyglagda przecietny dzien artysty, nawet bardzo romantycznego,
ale jest w pokazanej historii ziarno prawdy. By odpowiedzie¢
na pytanie, z czego zyjg arty$ci, najpierw trzeba by powiedziec,
na czym polega ich praca. A te trudno precyzyjnie okreslié.
Chorwacki artysta Mladen Stilinovi¢ sfotografowat sie kiedy$
,przy pracy”. Na zdjeciu po prostu smacznie $pi w biatej
poscieli. To jasny sygnat, ze artysta pracuje troche inacze;j.

Ze powstanie materialnego dzieta poprzedzone jest dtugim
procesem.
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Czy artysci zyjg ze sztuki? Karol Sienkiewicz

Wokot sztuki | pieniedzy z nig zwigzanych narosto wiele,
czesto sprzecznych ze sobg mitdw. Co chwile styszymy
o kolejnych rekordach aukcyjnych, z ktérych mozna by
wyciggngc wniosek, ze sztuka to Swietny biznes. Tyle ze
nie znaczy to wcale, iz sami artysci Swietnie zarabiaja.

>
Marcin Maciejowski
Duzo jest takich, ze ich interesujg obrazy

1999, olej, ptétno

128x122,6cm
kolekcja Sztuki Polskiej Fundacji ING
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Czy artysci zyjg ze sztuki?

Karol Sienkiewicz

Wiele osdlipyta mnie jak.0si

Rekordy aukcyjne méwig nam raczej o tym, ze najbogatsi
stajg sie jeszcze bogatsi i sg w stanie ptaci¢ wiecej za dzieta
juz bedgce w obiegu. To rynek wtdrny, a nie bezposrednie
sprzedaze od artystow; zresztg rekordy dotyczg zazwyczaj
dziet autoréow dawno niezyjgcych. Z drugiej strony funkcjonuje
inny topos, rodem z XIX wieku, wedtug ktérego dobry artysta
to biedny artysta — artysta, ktéry zajmuje sie sztukg mimo
przeciwnos$ci losu. Jak ciutajgcy na farby impresjonisci. To mit
sprzeczny z realiami spotecznymi — Janko Muzykant nigdy nie
zagrat w filharmonii.

W ostatnich latach temat pracy artysty oraz tego, z czego
zyje, stat sie czotowym problemem wielu organizacji i grup
badawczych. Jedng z takich organizaciji jest lobbujgce za
prawami artystow Obywatelskie Forum Sztuki Wspotczesnej,
w ktérym sam sie udzielam. Forum walczy o optacanie
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pracy tworcoéw i o stworzenie takiego systemu ubezpieczen
spotecznych, w ktorym arty$ci mogliby uczestniczy¢. Dzis
wielu z nich nie jest ubezpieczonych.

Ale do rzeczy. Zrédta dochodoéw artystow sg bardzo
zréznicowane. Ci, ktérzy zdobyli najlepszg pozycje na rynku,
mog3a sie utrzymac ze sprzedazy swoich prac do kolekcji
muzealnych i prywatnych. Niektdrzy zyjg z tego catkiem
niezle. Sprzedaze odbywajg sie zazwyczaj za posrednictwem
prywatnych galerii, ktére reprezentujg poszczegodlnych
artystow. W Warszawie takich galerii jest ponad dwadziescia.
Jednak tworcey, ktérzy mogg sie w ten sposdb utrzymac,
to wyjatki, bo nie kazda dziatalnos¢ artystyczna daje sie
przetozy¢ na warunki rynkowe. Wiadomo nie od dzi$, ze
najtatwiej sprzedac obrazy — co$ w ramce, co nabywca
moze tatwo powiesi¢ w swoim domu.

Czy artysci zyjg ze sztuki? Karol Sienkiewicz

<
Pawet Kruk
Wigkszy niz zycie

2000, wideo
9min3s
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki

Ponadto w Swiecie sztuki panujg ogromne dysproporcje.
Niewielki procent artystow zarabia bardzo dobrze, a ceny
ich dziet przecietnemu zjadaczowi chleba wydajg sie
astronomiczne. To te ceny czesto ksztattujg wyobrazenia
0 artystach. Tymczasem wiekszosc tworcow ledwo wigze
koniec z koncem. Stgd potrzeba dywersyfikacji dochodow.
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Karol Sienkiewicz

o

Wspomniane Obywatelskie Forum Sztuki
Wspotczesnej lobbuje, zresztg z pewnymi
sukcesami, by instytucje, galerie i muzea ptacity
artystom za wypozyczenia ich prac na wystawy.
Czesto uwaza sie bowiem, ze pokazanie pracy
na wystawie jest formg reklamy dla artysty, ktéry
dzieki temu moze potem sprzedac¢ dane dzieto.
W efekcie tworca moze by¢ obecny w publicznej
Swiadomosci, moze duzo wystawiac, ale
niekoniecznie cokolwiek zarabia¢. Ptacenie za
udziat w wystawach (za performansy, wyktady,
warsztaty) to minimum przyzwoito$ci.

Artysci muszg réowniez szukac innych
zrodet dochodow. Mogg to by¢ stypendia,
rezydencje, dotacje. Niektdrzy majg tez pewng
szanse na etat gwarantujgcy w miare spokojny
byt — na przyktad na akademii sztuk pieknych.

Ale dydaktyka to wampir energetyczny i czasowy.

Inni radzg sobie, jak potrafia.
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Karol Radziszewski
America Is Not Ready for This

2012, wideo; edycja 2/5 + 1 AP
67min27s

‘ kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING

Artysta Jacek Markiewicz jeszcze przed
dyplomem, na poczgtku lat dziewiec¢dziesigtych
zatozyt niewielki biznes - punkt gastronomiczny
na targu w Ptocku. Chciat w ten sposéb zarobi¢
na rodzine i swoje realizacje artystyczne. Jako
student zastynat miedzy innymi filmem Adoracja
Chrystusa, na ktorym piescit Sredniowieczny
krucyfiks. Mtodym adeptom sztuki do gtowy
nawet nie przychodzito wowczas, ze z takiej
radykalnej sztuki mozna sie wyzywié. Pewnego
dnia Markiewicz zauwazyt, ze w jego barze
brakuje plastikowych talerzy i sztu¢cow, zatozyt
wiec hurtownie opakowan jednorazowych. Biznes
szedt mu na tyle dobrze, ze otworzyt w Ptocku
(niekomercyjng) Galerie a.rt., gdzie pokazywat
przede wszystkim dzieta kolegéw z pracowni
prof. Grzegorza Kowalskiego. Wystawiali tam
Katarzyna Kozyra, Katarzyna Gérna, Artur
Zmijewski czy Pawet Althamer.

Czy artysci zyjg ze sztuki?

Czasami Markiewicz kupowat od swoich
kolegdw prace, na przyktad rzezbe Althamera,
ktdérg po latach odsprzedat z zyskiem. Z kolei
Althamer, dzi$ w $wiatowej czotowce artystycznej,
utrzymywat siebie i rodzine ze sprzedazy
robionych chatupniczo lalek. Mozna je byto
dosta¢ na Barbakanie oraz w kilku sklepach
w Warszawie i za granicg. Althamer od dawna
nie sprzedaje juz lalek, zyje ze swojej sztuki,
reprezentujg go dwie galerie, jedna w Warszawie,
druga w Berlinie. Markiewicz dalej para sie
biznesem, ale niestety rzadziej wystawia. Gérna
przez kilka lat prowadzita w Warszawie klub,

a potem firme eventowa.

Mtodzi arty$ci czesto tapig sie chattur.
Pracujg jako graficy, tworzg strony internetowe,
edytujg filmy, potrafig namalowac¢ cos na
zamowienie, stworzy¢ dekoracje. Chattura to
stowo z poprzedniego systemu. W PRL-u monopol
na chattury miaty Pracownie Sztuk Plastycznych.

Karol Sienkiewicz

Kto z pspP zyt w zgodzie, ten dostawat bardzo
intratne zlecenia. Inni ledwo wigzali koniec
z koncem, wypraszajac jakiekolwiek zlecenia -
dekoracje okolicznosciowe na $wieta panstwowe
czy zjazdy partyjne, reklamy, litery na gtazie-
-pomniku.

W latach siedemdziesigtych
bezkompromisowy duet KwieKulik — Zofia Kulik
i Przemystaw Kwiek — ze znienawidzonych
chattur uczynit wtasng sztuke. Przy okazji roznych
zlecen wykonywali wtasne akcje, wykorzystujgc
do tego wytwarzane obiekty — a to tablice
pamigtkows, a to ogromng tubke pasty do zebdw,
a to orta czy gipsowy wazon. Monopol na takie
zlecenia miaty wspomniane Pracownie Sztuk
Plastycznych, nazywane przez KwieKulik Barakami
Sztuk Plastycznych. Podczas fotografowanych
.dziatan" artysci ci kuli na przyktad tablice ku
czci pomordowanych przez Niemcoéw i zestawiali
pojawiajgce sie litery z réznymi przedmiotami

ZERO

Jadwiga Sawicka
Zero przyjemnosci

20086, olej, ptétno
70x100cm
kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING
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Czy artysci zyjg ze sztuki?

czy interwencjami. Tak oto powstawaty prace,
w ktérych odbijata sie codziennos$¢ artysty
i w ogdle obywatela PRL-u.

Po 1989 roku niewiele sie zmienito.
Kilkanascie lat temu artysta i performer Oskar
Dawicki, pracujgc w agencji reklamowej jako
grafik, umieszczat swoje niewielkie podobizny
na projektowanych przez siebie plakatach.
Podobizny byty tak niewielkich rozmiaréw
i na tyle wtopione w tto, ze niemal niezauwazalne.
Potem artysta pokazat te wszystkie plakaty
na wystawie — widzowie mogli odszukac¢ jego
wizerunek za pomocg lupy. Dawicki byt
uwieziony w reklamach.

Chattury, prace dorywcze, etaty
w agencjach, wtasne biznesy czesto pochtaniajg
artystow na tyle, ze — sami nie wiedzgc kiedy -
przestajg tworzy¢. Z prowadzonych ostatnio
badan jasno wynika, ze istniejg pewne progi

wejscia lub utrzymania sie w zawodzie.
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Karol Sienkiewicz

Magdalena Starska
Razem przetrwamy wszystko

2014, 1 z 5 rysunkow, flamaster, ptétno
175%x1456cm
kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING

Azorro
Rodzina

2004, wideo
9min16s
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki

Czy artysci zyjg ze sztuki? Karol Sienkiewicz

Jednym z podstawowych zmartwien Polakow jest dach
nad gtowg, problem coraz czesciej ,rozwigzywany”
dtugoletnim kredytem. Artystom z ich niepewnymi
dochodami, nawet gdyby tego chcieli, bardzo trudno
taki kredyt zaciggngc¢. Okazuje sie, ze nieproporcjonalnie
wielu dziatajgcych tworcow odziedziczyto mieszkania
po rodzinie. Innych na bycie artystg czesto nie stac.
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Do Artists Make a Living from Art?

Karol Sienkiewicz

Bio

Karol Sienkiewicz is an independent art historian and critic,

a regular contributor to Dwutygodnik.com. His books include

Swiadomosé Neue Bieriemiennost [The consciousness of

Neue Bieriemiennost] (with Kasia Redzisz, Open Art Project,

Warsaw 2013) and Zatariczg ci, co drzeli. Polska sztuka

krytyczna [Those who trembled, will dance: Polish critical

art] (Museum of Modern Art in Warsaw, Karakter Publishers,

Warsaw-Krakow 2014). He has won the Jerzy Stajuda Art

Critics’ Award, and is an activist for the Civic Forum of

Contemporary Art.
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Not all of them, and if they do, then sometimes not
entirely. What do artists live off of? Sometimes | ask myself
the same question. Take, for example, my good friend Mikotaj
Biberstein. True, he seldom exhibits his work, but he is a “real
artist”; it is his life. He recently appeared in a film by Katarzyna
Gorna, Portret artysty romantycznego [The life of a romantic
artist]. Were it not for him, Gérna would not have invented such
a character; Mikotaj is really the co-creator of the film. He plays
himself. At the beginning of the film he spends a very long time
waking up. Then he does various strange things, such as
incarnating himself as Prometheus, lying down semi-naked on
the roof of an apartment block, and covering himself with raw
meat, waiting for birds to swoop down and peck it off. Which
does not eventuate. In the film, Mikotaj does not part company
with his bottle of vodka, peels beets for preserves (he sold
them at Warsaw's markets under a sign that read “Mr. Beet”),
and ends up in a crowded bar, which Warsaw residents will
recognize as Café Amatorska. Nodding off at a table, he hums
Bella ciao.

Gorna’'s film is, of course, exaggerated—the average
day of an artist does not look quite like this, even if it is a very
romantic artist—but there is also a grain of truth. To respond to
what artists live from, we first have to say what their work is all
about. And this can be hard to precisely define. Croatian artist
Mladen Stilinovi¢ once photographed himself “at work.” The
pictures show him simply sleeping soundly in white sheets.
This is a clear signal that the artist simply works differently.
That the creation of the material work is preceded by a long
process.

A great many, and often contradictory myths circulate
around art and money. Every other moment we catch
wind of a new auction record, from which we can draw
the conclusion that art is a great industry. This does not
mean, however, that the artists themselves are earning great
money. Auction records tell us that the rich have become
richer still, and are capable of paying more for works that are
already in circulation. This is the secondary market, and not
direct sales from artists; at any rate, it is normally works by
artists who are long dead that set records. On the other hand,
there is another topos, born in the nineteenth century, which
says that the good artist is a poor artist, one who makes art
although the odds are against him, like the Impressionists
scrounging money to buy paints. This myth contradicts the
social realities—Janko the Musician never played in the
philharmonic.
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In recent years the subject of the artist's work and
sustenance has been seen as a major problem by many
organizations and research groups. One of these organizations
is the Civic Forum of Contemporary Art, which lobbies for
artists' rights, and in which | myself am active. The forum fights
for artists to receive payment, and for the creation of a social
security system in which artists can participate. Today, many of
them have no social security.

But let's get down to business. Artists have quite varying
sources of income. Those who have gained the best positions
on the market can support themselves by selling their work to
museums and private collections. Some make quite a decent
living this way. Sales generally take place through the
middleman of private galleries, which represent various artists.
Warsaw has over twenty such galleries. Artists who can
support themselves in this way are, however, the exception,
because not every kind of artwork translates into market
conditions. It has long been known that paintings are the
easiest to sell—something in a frame that the buyer can easily
take home.

Beyond this, there are enormous disproportions in the
world. Only a small percentage of artists earn very good money,
and the prices for their work seem astronomical to the average
wage-earner. It is these prices that often shape how we
imagine artists. Meanwhile, most of them are barely making
ends meet. Thus the need to diversify incomes. The Civic
Forum of Contemporary Art lobbies, with some degree of
success, for institutions, galleries, and museums to pay artists
to borrow their works for exhibitions. It is often believed that
displaying works at an exhibition is a form of advertising for the
artist, who can then sell his or her works more easily. In effect,
the artist can be present in the public consciousness, can
exhibit a great deal, but need not earn much of anything at all.
Paying artists to take part in exhibitions (for performances,
lectures, or workshops) shows a minimum of decency.

Artists have to seek other sources of income as well.
These can be scholarships, residencies, or grants. Some also
have a chance to receive contract work ensuring a reasonably
peaceful existence—at a fine arts academy, for example. But
teaching drains energy and time. Still others get by however
they can.

Before finishing his diploma in the early 1990s, the artist
Jacek Markiewicz started up a small business, a food stand at
a market in Ptock. This is how he sought to earn money for his
family and his art projects. As a student he made his name
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with the film Adoracja Chrystusa [The adoration of Christ],

in which he stroked a Medieval crucifix. It did not even occur
to young artists at the time that they could earn a living off of
such radical art. One day Markiewicz realized that his food
stand was out of plastic plates and cutlery, and so he set up
his own warehouse of disposable tableware. Business went
so well that he opened the (non-commercial) a.rt. Gallery

in Ptock, where he mainly held exhibitions by his friends from
the studio of Professor Grzegorz Kowalski. Among them were
Katarzyna Kozyra, Katarzyna Gérna, Artur Zmijewski,

and Pawet Althamer.

Sometimes Markiewicz bought works from his friends,
such as a sculpture by Althamer, which he later sold at a profit.
Althamer, today a leading light in the art world, was supporting
himself and his family by selling dolls he made at home. They
were for sale at the Barbican, and in a few shops in Warsaw
and abroad. Althamer has not sold dolls for a long time, he lives
off his art, he is represented by two galleries, one in Warsaw,
one in Berlin. Markiewicz has continued his business, but,
unfortunately, he only seldom makes exhibitions. Gérna ran
a club in Warsaw for several years, and then an events
company.

Young artists often take day jobs [chaftura]. They work
as graphic designers, make web pages, edit films, they can
paint something on commission or make decorations. Chaftura
is a word that comes from the previous system. In the People's
Repubilic, the Fine Arts Studios had a monopoly on chaftura.
Whoever got on well with the Fine Arts Studios got the most
lucrative commissions. Others barely managed to make ends
meet, scraping for work of any kind—decorations for state
holidays or Party rallies, advertisements, or lettering on
a boulder monument.

In the 1970s the uncompromising KwieKulik duo—

Zofia Kulik and Przemystaw Kwiek—made their own art from
the chattura they loathed. During various commissions they
performed their own actions, using the objects they produced
in the process—a memorial plaque, a giant tube of toothpaste,
an eagle or a plaster vase. The monopoly on such commissions
was held by the Fine Arts Studios, which KwieKulik called Fine
Arts Barracks. While photographing these “activities” they
simultaneously carved plaques in honor of victims of the
Germans, for example, pairing the letters with various objects
or interventions. At the same time, their works reflected the
daily lives of artists and everyday citizens in the People’s
Republic period.

Not much has changed since 1989. Over a dozen years
ago, artist and performer Oskar Dawicki, working in an
advertising agency as a graphic designer, placed small images
of himself on the posters he designed. These likenesses were
so small that they blended into the background and were
almost imperceptible. Later he displayed all these posters at an
exhibition, where viewers could look for him with a magnifying
glass. Dawicki was trapped in the advertisements.

Chattura: odd jobs, agency contracts, and private
businesses often consume artists to such an extent that,
without even knowing when, they stop making art. Recent
research shows clearly that there are certain thresholds for
entering or supporting oneself in the profession. A basic
concern for Poles today is having a roof over their heads,

a problem that is increasingly “solved” through long-term
credit. With their uncertain income, artists have great difficulty
getting credit, even if this is what they want. It turns out that
disproportionate numbers of working artists have inherited
apartments from their families. Others often just can't afford
being artists.
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Na czym polega przyjemnos$é Krzysztof Nowakowski
z kolekcjonowania sztuki?

Jakub Julian Ziétkowski

Krzysztof Nowakowski — doradca ds. zarzadzania, Bez tytutu (Lezaca postac)
dyrektor zarzgdzajgcy polskiego oddziatu 2008, olej, ptétno

. . . 45 x 65 cm
globalnej firmy doradczej Korn Ferry. Kolekcjoner, kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING

mecenas polskich instytucji sztuki. Cztonek Rady
Programowej Muzeum Sztuki Nowoczesne;j

w Warszawie i prezes Towarzystwa Przyjaciot
MSN. Cztonek zarzgdu Fundacji Karta z Dziejow
upamietniajgcej polskich Zydow.

Na poczagtku zyczliwe ostrzezenie: kolekcjonowanie to
przewaznie niezwykle przyjemna, ale ztozona sprawa,
spleciona z pasji, emocji i intelektu, zatem niejednoznaczna
| czesto ujawniajgca swojg wtadze w zaskakujgcy dla nas
sposob. Kolekcjonowanie to forma uzaleznienia i mysle,

ze wielu kolekcjonerow przezywa je podobnie jak ja -

Bez tytutu
2008, olej, ptétno

jako mitosc, ale czasem i bol.

kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING
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z kolekcjonowania sztuki?

Marek Sapetto
Kompozycja (robi site)

1972, olej, ptétno

110x124cm
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki
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Krzysztof Nowakowski

Dawno juz przekroczytem zaréwno rozsgdny budzet, jak

i rozsadng liczbe dziet, ktére mogtbym powiesi¢ na $cianach
w domu i biurze. Na dodatek sporo prac, ktére posiadam, jest
.hiewieszalnych”, bo albo sg bardzo trudne do instalacji, albo
budzg zbyt silne emocje. Umiar nakazywatby przestac, ale
mimo to ciggle co$ nowego mnie ,zdobywa” i trafia do moich
zbioréw. | tak zostanie.

Dzi$ dla mnie - kolekcjonera z ponad dwudziestoletnim
stazem — pierwszym i najprzyjemniejszym aspektem
kolekcjonowania jest mozliwo$¢ uchwycenia i zatrzymania
czasu, zaréwno prywatnego (ja ,wtedy" i ,dzis"), jak
i spotecznego, zwigzanego z 0osobg artysty oraz kontekstem

Na czym polega przyjemnos¢
z kolekcjonowania sztuki?

Jerzy Panek
Pastuch Il

65 x49,5cm

spotecznym i kulturowym dzieta. Narastanie kolekcji pozwala
na powrdét do historii zwigzanych z konkretng fascynacija
(,Podoba mi sie to dzieto tak, ze chciatbym je mie¢!”), ale tez
daje impuls do spojrzenia na sztuke z punktu widzenia tego,
co jest w niej dzisiaj wazne. Wtasciwie kazde z dobrych dziet
(czyli takich, ktére majg potencjat ,tadnego starzenia sie”)
potrafi po raz kolejny zaskoczy¢. Zdarza mi sie czesto stangé
przed obrazem, ktéry znam od wielu lat, i znalez¢ w nim cos,
Co przycigga i zastanawia. Jest w tej nowej odstonie bardzo
dla mnie istotny element wiedzy i samowiedzy — wieloletni
kontakt z kolekcjonowaniem pozwala znacznie lepiej rozumied,
dlaczego co$ nam sie podoba bardziej, a co$ innego mniej.

Krzysztof Nowakowski

1960, drzeworyt, papier

kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki

| w jaki$ sposob lepiej zrozumie¢ samych siebie. Ciekawa
jest ewolucja zainteresowan oraz kryteridw oceny i wyboréw,
wiele moich dziet nie ma juz takiej sity oddziatywania jak
kiedys, ale zadnego z nich nie mam zamiaru sie pozbywac,
po to wtasnie, zeby poszerzac to moje ,muzeum pamieci”.
Spora cze$¢ moich zbioréw niestety tkwi w magazynie,
do ktérego zaglagdam od czasu do czasu, wiec ten aspekt
.Znaleziska", skarbu ma takze czesto dostowny charakter
i zawsze jest niezwykle ekscytujgcy. W moim wypadku
.skarb” nie ma wielkiego znaczenia materialnego, nigdy
nie traktowatem kolekcjonowania jako inwestycji, chociaz
musze przyznaé, ze wzrost wartosci daje dodatkowa
satysfakcje. Spadek warto$ci tez mnie nie boli.

Po drugie, kolekcjonowanie jest zajmujgcym
i inspirujgcym zajeciem spotecznym, bo sztuka i $wiat
wokot niej zorganizowany przyciggajg ludzi roznorodnych
i zdecydowanie nieprzecietnych (w dobrym i nieco gorszym
znaczeniu). Zanim $ciggniemy do swojej pieczary nowe
skarby, przechodzimy przez proces dochodzenia do wyboru,
ktéry wigze sie z catym zestawem spotecznych przyjemnosci
i zaskoczen, spotkan i rozméw
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Na czym polega przyjemnos$é Krzysztof Nowakowski
z kolekcjonowania sztuki?

Kolekcjonerzy, szczegdlnie ci z dtuzszym stazem, majg
przywilej tatwiejszego dostepu do artystow. Kazdy

artysta jest osobowoscig we wtasnym, niepowtarzalnym
stylu i chociaz nie wszyscy sg mistrzami konwersaciji, to
rozmowa z nimi zawsze daje mozliwoSc¢ spojrzenia na Swiat
| sztuke ich oczami. WiekszoS¢ artystow, z ktorymi mam
okazje rozmawiac, to wyrafinowani intelektualisci (nawet
jezeli gtoszg, ze programowo nie czytajg), z krytycznym,
zaangazowanym, przenikliwym oglgdem rzeczywistosci.
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Rafat Bujnowski
Graboszyce

2002, olej, ptétno
50,56 x 58 cm
kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING



Zbigniew Rogalski
Euro

2003, olej, ptétno
1560 x 200 cm
kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING
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Na czym polega przyjemnos¢ Krzysztof Nowakowski

z kolekcjonowania sztuki?

Wielu z nich znam od lat, z czym wigze
sie dodatkowa okazja do podrézy
w czasie. Nie ma tez nic bardziej
stymulujgcego niz poznanie artysty
W jego wtasnym otoczeniu — w pracowni,
posrod dziet, ksigzek, artefaktow.
Wtasciwie wszystkie pracownie,
ktére widziatem, majg w sobie co$
ze scenografii, sceny budowanej
w przemyslany sposéb, z wtasnym
porzadkiem i osobng narracjg. Poniewaz
pracownia jest strefg komfortu artysty,
wizyta i rozmowa dajg szanse na
dowiedzenie sie rzeczy, ktdre czasami
mogg umykac¢ uwadze lub ktére w ogdle
nie sg omawiane publicznie.

Podobnie istotna jest relacja
z galerzystami i kuratorami, ktorzy,
szczegolnie w polskim $wiecie sztuki,
sg najczesciej ludzmi autentycznej pasji
i posSwiecenia. Sg troche jak apostotowie,
bardziej zainteresowani pracg na rzecz
sztuki niz robieniem na sztuce pieniedzy.
Ten rys autentycznoéci jest bardzo cenny
i pozwala zbudowa¢ z nimi szczegdlng
relacje. Wielu galerzystow i kuratoréw to
prawdziwe osobowos$ci, znaczgce nie
tylko na scenie polskiej, ale takze coraz
czesciej wptywajgce na to, co dzieje sie
w wielkim $wiecie. Przez nich mozliwy

jest dostep do ,miedzynaroddéwki”
sztuki. | tutaj pojawia sie trzeci
przyjemny aspekt kolekcjonowania, ktéry

nazwatbym ,turystyka kulturalng” -
z wielkimi wydarzeniami jak Biennale
Sztuki w Wenecji czy Documenta oraz
kameralnymi wizytami w muzeach
i galeriach.
Po czwarte, kolekcjonowanie Jasmina Wéjcik
potrafi zmieni¢ zycie rodzinne, i to e e omunt Sieprisi
zdecydowanie na lepsze. Kiedy$ g?wxz'zg?mcaniter’ peptet
bytem kolekcjonerskim samotnikiem, roieke gachety~ Harodowe) Galer Sz
podejmowatem decyzje sam i bez
zastanawiania sie nad tym, jak to moze
by¢ odebrane. Na szczescie obyto sie
bez wiekszych konfliktéw. Dzis jednak
z catg pewnoscig juz wiadomo, co
w domu nie zawisnie, nawet gdybym ja
tego chciat. Pojawity sie bowiem procesy
emancypacyjne — moja zona i dzieci
zaczety domagac sie wptywu na zakupy.
Dzisiaj wiekszos¢ decyzji podejmujemy
wspdlnie, a moim doradcag, krytykiem
i zaciektym dyskutantem jest corka.
Po pigte wreszcie, dzieki
kolekcjonowaniu mozna tez dosta¢
szanse na zrobienie czegos dla dobra

wspolnego.
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Na czym polega przyjemnos$é Krzysztof Nowakowski
z kolekcjonowania sztuki?

Jestem niezwykle wdzieczny okolicznosciom i kontaktom,
przez ktdre moge wspierac sztuke jako mecenas. W tym
projekt najwazniejszy, czyli budowe Muzeum Sztuki
Nowoczesne] w Warszawie. W pewnym momencie pojawia
sie refleksja nad stanem kolekgji, ktéry to namyst prowadzi
do wniosku, ze przez te lata znalazto sie kilka naprawde
dobrych rzeczy, wartych by¢ moze pokazania szerszej
publicznosci. Jak méwi moja znajoma, wybitny kurator

| menedzer muzealny, z czasem kazda wieksza kolekcja

lub jej czes¢ trafia do zbiordéw publicznych. Z przyjemnoscia
te mysl zaczynam pielegnowac.

>
Zuzanna Janin
|dZ za mna, zmien mnie, juz czas (1), (I1)

1997, barwne fotografie laminowane

200 x 140 cm
kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING
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What Is the Pleasure in Collecting Art?

Krzysztof Nowakowski

Bio

Krzysztof Nowakowski is a management advisor, and

a managing director of the Polish division of the Korn Ferry

global advisory company. He is a collector and a patron of

Polish art institutions. He is a member of the Program Council

of the Museum of Modern Art in Warsaw, and the Chairman

of the Society of Friends of the Museum of Modern Art.

He is also a member of the Page of History Foundation

council, called to commemorate Polish Jews.
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To begin with, a gentle warning: collecting is generally
remarkably pleasant, though it is a complex matter, laced with
passions, emotions, and intellect; it is ambiguous and often
shows its power in a way that even surprises our own selves.
Collecting is a form of addiction, and | believe that many
collectors experience it, as | do, as love, but sometimes as
pain as well. | long ago went beyond a reasonable budget,
as well as a reasonable number of works that | could hang on
the walls of my home and office. Moreover, many of my works
are “unhangable,” because they are either very difficult to
install, or they evoke emotions that are too potent. A sense
of moderation would demand that | stop, but | nonetheless
keep getting “overwhelmed” by something new, which ends
up in my collection; and so it goes.

For me, a collector with twenty years’ experience,
the first and most pleasant aspect of collecting these days
is the opportunity to hold onto and stop time, be it private
(myself “then” and “now”) or social, connected to the person
of the artist and the social and cultural context of the work.
The growth of my collection allows me to go back to stories
tied to a particular fascination (“I like that work so much that
| want to own it!"), but also provides the impulse to look at
art from the point of view of what is important to it in our day.
Every good work (every one that has the potential to “age
well”) can surprise us many times. It often happens that
| stand in front of a picture | have known for many years and
| find something new that appeals to me and makes me think.
This new perspective has, for me, a very important aspect of
knowledge and self-awareness, as many years of contact with
art collecting allows us to understand much better why we like
something more, and something else less. In a way, it helps
us to understand ourselves better. The evolution of interests
and criteria for evaluation and selection is interesting, many
of my works have lost the effect they once had, but | have no
intention of disposing of any of them, for the sake of expanding
my “memory museum.” A large quantity of my collection is,
unfortunately, kept in a storage room, which | go through from
time to time, and so the aspect of “discovery,” of a treasure,
is often literal as well, and is remarkably exciting. In my case
a “treasure” does not really have material meaning; | have never
treated collecting as an investment, though | must admit that
added satisfaction comes when art gains in value. A loss in
value is not very painful either.

Secondly, collecting is a compelling and inspiring social
activity, because art and the world around it attract all sorts
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of decidedly unigue people (in a good, or somewhat less
positive sense). Before we drag our new treasures down

into our lair, we undergo a selection process, which is tied

to a whole range of social pleasures and surprises, meetings
and conversations. Collectors, and particularly those with
more experience behind them, have the privilege of easier
access to artists. Every artist is a special personality with

his or her own unique style, and although not all of them

are brilliant conversationalists, talking to them always provides
an opportunity to look at the world and at art through their
eyes. Most artists | have had the chance to talk with are refined
intellectuals (even if they declare that they refuse to read),
with a critical, involved, and insightful view on reality. | have
known many of them for years, which provides another
opportunity for time travel. There is nothing more stimulating
than meeting an artist in his or her own surroundings—

in the studio, among works, books, and artefacts. In fact,

all the studios | have seen resemble a theatre set, a stage
constructed in a deliberate fashion, with their own structures
and narratives. Because the studio is the artist's comfort
Zone, a visit and a conversation give us a chance to discover
things that might otherwise escape our attention, or which
are otherwise not raised in public.

It is equally essential to have a relationship with
gallerists and curators, who, particularly in the Polish art
world, are most often people of real passion and devotion.
They are something like apostles, more interested in working
for art than making money off of it. This authentic quality is
extremely valuable and allows us to build a special kind of
relationship with them. Many gallerists and curators are
real personalities, significant not only on the Polish scene,
but increasingly, on the world stage as well. They give us
access to international art events. And here we have the
third pleasant aspect of collecting, which | would call “cultural
tourism”: traveling to big events like the Venice Biennale or
documenta, and attending more intimate visits to museums
and galleries.

Fourthly, collecting can change one's family life, and
very much for the better. | was once a solitary collector, making
decisions by myself, and not stopping to wonder how this
might be taken. Happily, no major conflicts erupted over
this, but today it is quite clear what is not allowed to hang
in the home, even if it was what | would like. Later came
the emancipation processes, and my wife and children began
to demand their say in the purchases. Today we make most
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of the decisions together, and my daughter is my advisor, critic,
and fiercest sparring partner.

Fifthly, and finally, collecting also gives us a chance to
do something for the common good. | am extraordinarily
grateful for the circumstances and contacts that allowed
me to support art as a patron. This includes the most important
project, that is, the construction of the Museum of Modern
Art in Warsaw. The point comes when one reflects on the
state of one’s collection and comes to the conclusion that,
over the years, a few truly fine pieces have been purchased,
pieces that might be worth showing to the wider public.

As | was once told by an acquaintance who is a great curator
and a museum manager, in time every large collection—or

a part thereof—ends up in a public collection. This thought
gives me pleasure.



Czy istniejg znani artysci,
ktorzy nie wystawiajg w muzeach?
Ewa t.gczynska-Widz

sa7 der Sonnenschirm sa7 parasol stoneczny



Ewa tgczynska-Widz - historyk sztuki, kuratorka,
autorka tekstéw o sztuce, dyrektorka BWA

w Tarnowie. Interesuje sie projektami sztuki
wspotczesnej realizowanymi poza duzymi
o$rodkami sztuki oraz tgczeniem sztuki z historig
i lokalnymi kontekstami. Stypendystka Chinati
Foundation (Marfa, usA). W latach 2009-2011
prowadzita w Tarnowie projekt Alfabet polski
prezentujgcy najciekawsze zjawiska mtode;j
polskiej sztuki. Redaktorka (wraz z Dawidem
Radziszewskim) ksigzki Tarnéw. 1000 lat
nowoczesnosci (Stowarzyszenie 40 000
Malarzy, Warszawa 2010). Wspélnie z Jadwiga
Sawickg kuratorowata wystawe konkursowg
Spojrzenia 2013 w warszawskiej Zachecie.
Jurorka w konkursach Spojrzenia 2011 i Talenty
Tréjki (2014, 2015) oraz w konkursie Fundacji
Grey House. Cztonkini zarzgdu Sekcji Polskiej
Miedzynarodowego Stowarzyszenia Krytykow
Sztuki (AICA).

<
Andrzej Tobis
Parasol stoneczny, z cyklu A-z (Gabloty edukacyjne)

2010, otwartazacheta.pl

Zbigniew Rogalski
Euro

2003, olej, ptétno

150 x 200 cm

(wnetrze siedziby ING
Bank Slaski w Warszawie)

Czy istniejg znani artysci,
ktérzy nie wystawiajg w muzeach?

»Artysci” i ,muzea” to jedne z ogniw
tancucha, ktéry nazywa sie obiegiem sztuki.
Pozostate ogniwa to: dzieta, uczelnie artystyczne,
galerie prywatne i publiczne, rady programowe,
kolekcjonerzy, kolekcje, mecenasi, ministerstwa
kultury, kuratorzy, krytycy, magazyny i media
branzowe, targi sztuki, biennale, konkursy
artystyczne, rezydencje, stypendia. Wiekszos$é
karier artystycznych sktada sie z tych elementéw,
ale w réznej konfiguracji. Zdarzajg sie takze
.fancuchy” zupetnie wyjatkowe. Na przyktad
interesujgcy polski artysta Norman Leto nie
ukonczyt zadnych studiow artystycznych,

Ewa tgczynska-Widz

jest samoukiem. Gdyby dyplom akademii byt
przepustkg do galerii i muzedw, nie moglibySmy
zobaczy¢ tam prac autora filmu Sailor. Z tego
samego powodu w ostatnim czasie organizatorzy
prestizowego Biennale Malarstwa ,Bielska Jesien”
zlikwidowali kryterium obowigzku ukonczenia
akademii sztuk pieknych. Sto lat wczes$niej obieg
sztuki byt jeszcze znacznie bardziej restrykcyjny.
Wybitna polska artystka Zofia Stryjefska
rozpoczeta studia malarskie na monachijskiej
Akademii Sztuk Pieknych przebrana za chtopca -
bo dziewczgt wowczas do tej szkoty nie
przyjmowano.
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Czy istniejg znani artysci, Ewa taczynska-Widz
ktérzy nie wystawiajg w muzeach?

Sztuka jest jedng z najbardziej tajemniczych dziedzin
ludzkiej aktywnosci. Towarzyszy cztowiekowi od czasow
prehistorycznych, a mimo to ciggle przysparza nam
problemow ze swoim usystematyzowaniem. Choc istnieje
uniwersytecka dziedzina humanistyki pomagajgca sztuke
opisac — historia sztuki, to ciggle pojawiajg sie zjawiska
artystyczne, ktore sprytnie sie temu opisowi wymykaja.

Wojciech Gilewicz
Miasto binarne

2003, olej, ptétno
126 x105¢cm
kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING
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Czy istniejg znani artysci,

ktérzy nie wystawiajg w muzeach?

W tle zjawisk artystycznych od
zawsze istnieje polityka kulturalna. Bywa
rézna, zaleznie od czasu i miejsca, ale
dziata podobnie — pewne zjawiska ceni
i promuje bardziej niz inne. Zawsze
znajdg sie tez artysci, ktérzy albo nie
mieszczg sie w wyznaczanych ramach,
albo swiadomie je omijajg i jest to
element ich artystycznej strategii.

W latach siedemdziesigtych XX wieku
preznie rozwijat sie na przyktad mail art
(sztuka poczty), ktérego zatozeniem byty
wymiana i interakcja wytwarzane poza
siecig muzeow i galerii. Francuski artysta
Christian Boltanski wystat do réznych
adresatow trzy tysigce kulek ulepionych
z gliny, a wtoski konceptualista Vincenzo
Agnetti przekazywat swoje sentencje

na temat jezyka drogg telegraficzna.

W Polsce jako jeden z pierwszych sztuke
poczty uprawiat Anastazy B. Wisniewski.
Wspodtczesnie mail art czesto
realizowany jest w przestrzeni internetu.
W 2005 roku Ewa Szczyrek stworzyta
projekt artystyczny Antykoncepcja

w formie gry internetowej. Zamiast do
czotgow albo statkéw wroga strzela

sie w niej do plemnikoéw prébujgcych
dostac sie do komorki jajowe;...

Sztuka, ktéra zgodnie ze swojg
definicjg rozwija sig poza siecig
instytuciji, jest street art (sztuka ulicy).
Jeden z najstynniejszych artystow tej
dziedziny, Banksy, zyskat popularnos¢
dzieki swoim muralom zrealizowanym
w Bristolu i Londynie. Ich odwazne
i nierzadko ryzykowne umiejscowienie
oraz wazkie tematy wzbudzity szacunek
publicznoéci. Udato mu sie takze

potajemnie wnies¢ swoje obrazy do
strzezonych i prestizowych muzedw,
takich jak nowojorskie MOMA czy
Muzeum Brytyjskie, i zamiescic¢ je na
ekspozycjach. Ciekawg forme street
artu uprawiat wroctawski artysta Krystian
LTruth” Czaplicki — zamiast murali tworzyt
rzezbiarskie formy przestrzenne.

Osobnym tematem sg panstwa
totalitarne, w ktérych sztuka podlega
rygorystycznej cenzurze, a do obiegu
publicznego trafiajg jedynie prawomysini
artysci. W warszawskim Parku Rzezby
na Brddnie znajduje sie praca wybitnego
chinskiego artysty Ai Weiweia. Cho¢
jej autor jest bardzo ceniony na catym
Swiecie, do muzedw w swojej ojczyznie
nie trafit. Trafiat za to do aresztu — byt
wielokrotnie zatrzymywany przez chinskg
policje, a jego studio w Szanghaju
zostato wyburzone.

Pomystodawcg Parku Rzezby
na Brodnie jest Pawet Althamer — artysta,
ktory mieszka w bloku obok parku.
Choc¢ jego prace mozna znalez¢ takze
w kolekcjach i muzeach, to do wielu
projektéw muzeum jest mu zbedne.
Dobrym przyktadem praktyki artystycznej
Althamera jest praca Brodno 2000.
ArtyScie udato sie namowi¢ okoto
dwustu rodzin ze swojego bloku
przy ulicy Krasobrodzkiej, by wedtug
ustalonego scenariusza i w tym samym
momencie wigczyty lub wytgczyty
$wiatta w swoich mieszkaniach. Efektem
byt monumentalny swietlny napis
,2000" — $wieto nowego tysigclecia,
lecz takze wizualizacja sensu i potrzeby
wspolnych dziatan. Akcja miata wiele
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<
Pawet Althamer
t6dz i skafander

1991, metalowa kapsuta, skafander, stojak
kapsuta 64 x 250 cm; skafander na stojaku 217 x 64 x 38 cm
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki
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Pawet Althamer
Film

2005, wideo
1min4d7s
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki

Czy istniejg znani artysci,

Ewa tgczynska-Widz

ktérzy nie wystawiajg w muzeach?

pozytywnych nastepstw. Jedng z nich jest
zatozenie przez Althamera Parku Rzezby. Dzieki
charyzmie artysty mato wyrézniajgca sie czes¢
Warszawy, pozbawiona historycznej i kulturalne;j
tradycji, stata sie centrum, w ktérym mieszkancy
i przyjezdni moga ogladac dzieta sztuki. W Parku
Rzezby znalazty sie prace waznych artystéw
polskich i zagranicznych, miedzy innymi Moniki
Sosnowskiej, Romana Stariczaka, Katarzyny
Przezwanskiej, Susan Philipsz, Olafura Eliassona
i Pawta Althamera, ulokowane w naturalnym
otoczeniu, bez murdw instytucji muzeum.
Wazng czeécig tworczosci Althamera jest tez
wspotpraca z grupg Nowolipie. Grupa dziata przy
Panstwowym Ognisku Artystycznym przy ulicy
Nowolipki na warszawskiej Woli i skupia przede
wszystkim osoby chore na stwardnienie rozsiane.
Artysta od kilkunastu lat prowadzi tam warsztaty
ceramiczne, ktére petnig funkcje rehabilitacyjng,
ale majg tez wymiar artystyczny. Dzieta powstate
w ramach tych warsztatéw wielokrotnie
wystawiat, sygnujgc je nazwiskami uczestnikdw
i swoim.

Pawet Althamer wierzy, ze artysta powinien
by¢ animatorem swojego otoczenia, a sztuka
moze prowadzi¢ do aktywizacji i spotecznej
zmiany. Osobnym rozdziatem jego tworczosci
jest motyw Koziotka Matotka, ktéry artysta
sobie upodobat i zapozyczyt. Czesto realizuje
performansy, podrézujgc w przebraniu Koziotka
Matotka - z gtowg kozta z obrazkéw Mariana
Walentynowicza ilustrujgcych tekst Kornela
Makuszynskiego. Innym pozamuzealnym
aspektem tworczosci tego artysty jest motyw
drogi — przejscia przez zycie budujgcego
doswiadczenie i prowadzgcego do samorozwoju.
W ciekawy sposéb obrazuje to jego praca Sciezka
wykonana poza $cianami galerii, w ramach
Skulptur Projekte w niemieckim MUnster.

Odpowiedzig na zaproszenie do projektu byta
wydeptana przez artyste sciezka w polu zboza.
Zeby zobaczyé te prace, trzeba byto po prostu
nig przejsc.

Jednym z najgtosniejszych dziet polskigj
sztuki ostatnich lat jest Wyjscie w Polske
Honoraty Martin. Artystka w lipcu 2013 roku
wyszta zdomu w rodzinnym Gdansku i przez
pottora miesigca szta samotnie, bez celu, finalnie
dochodzgc do Wroctawia. Jak sama podkre$la,
czes¢ jej prac potrzebuje publicznosci, a cze$é
nie. Wyjscie w Polske nie potrzebowato.

Byto realizacjg utopijnego pragnienia ,wyjscia

i zostawienia wszystkiego na jakis czas”.
Sprawdzenia siebie w trudnych i niemozliwych
do zaplanowania sytuacjach. Postawa Honoraty
Martin sytuuje sie blisko sztuki Pawta Althamera.
Takze dostownie, poprzez jej akcje Zadomowienie
w parku brédnowskim (2015). Artystka
zamieszkata w parku, obok postawionych tam
dziet sztuki. Spotykata mieszkaricow dzielnicy,
widziata ich codzienne rytuaty, odpowiadata na
pytania, co tam robi. Scenariusz projektu pisat
sie wiec niejako sam, z udziatem przypadkowo
spotykanych osdb. Obecnos$¢ artystki w parku
stata sie zywg sztuka.

Pawet Althamer lubi patrze¢ na zycie
jak na film. Uzywa wyrazenia ,rezyserowanie
rzeczywistosci”. Wielokrotnie zapraszat i zachecat
publicznos¢ do uwaznej obserwaciji zycia.
Jednym ze sposobdw byty prowadzone przez
niego spacery, w czasie ktérych przydarzaty sie
zawsze rzeczy zaskakujgce publicznos¢, cho¢
przez artyste niezaplanowane — spotkanie uliczne;
orkiestry albo ubranych niecodziennie osob.
Rzeczywisto$¢ petna jest niezwyktych spraw
i zjawisk, ktére artysci przerabiajg w dzieta sztuki.
Sztuka nie potrzebuje $cian muzedw, poza nimi
takze sie rozwija, i to wielowagtkowo.
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Are There Famous Artists
Who Do Not Exhibit Their Works in Museums?
Ewa tgczynska-Widz

Bio

Ewa t.gczynska-Widz is an art historian, curator, author of
articles on art, and director of the BWA in Tarnéw. She was
the recipient of a scholarship from the Chinati Foundation
(Marfa, usa, 2007). In 2009-2011 she ran the Alfabet
polski [Polish alphabet] project in Tarnéw, presenting the
most interesting young artists. She co-edited the book
Tarnéw. 1000 lat nowoczesnosci (Tarnéw. 1000 Years of
Modernity [with Dawid Radziszewski]). She joined Jadwiga
Sawicka in curating the Spojrzenia 2013 [Gazes 2013]
competition/exhibition at Warsaw’s Zacheta. She was

a juror in the Spojrzenia 2011 [Gazes 2011] and Talenty
Trojki [Talents of Tréjka] competitions (2014, 2015), and

in the Grey House Foundation competition. She is a member
of the Polish Section of the AlCA Council. Her interests
include contemporary projects made outside of the large
art centers, and the connection between art and history,
and local contexts. She lives in Tarnow.
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“Artists” and “museums” are links in the chain that we
call the “art scene.” The other links are: art works, art academies,
private and public galleries, program councils, collectors,
collections, patrons, ministries of culture, curators, critics,
magazines, the art media, art fairs, biennials, art competitions,
residences, and scholarships. Most art careers are composed
of these ingredients, though in various configurations. There are
also utterly unconventional “chains.” The interesting Polish artist
Norman Leto, for example, graduated from no art school and
is self-taught. If an academy diploma were a pass to exhibiting
in galleries and museums, we would never find his works there.
For this reason, the organizers of the prestigious Bielsko Autumn
painting competition have eliminated the criterion of having
graduated from an arts academy. One hundred years ago, the
art world was even more restrictive. The outstanding Polish
artist Zofia Stryjenska began her painting studies at the Munich
Academy of Fine Arts dressed as a man—women were not
admitted to the school at the time.

Art is one of the most mysterious fields of human activity.
It has accompanied man since prehistoric times, and yet
it continues to struggle to systematize itself. Though there is
a university-level field of the humanities helping us to describe
art—art history (its first chair is considered to be the one
founded in Gottingen in 1813)—artistic phenomena are
forever cropping up that cleverly evade these descriptions.

Cultural policy has always hovered in the background
of artistic phenomena. It can vary depending on the time and
place, but it always functions in a similar fashion—it lauds
certain things, and promotes them more than others. There
are also always artists who either do not fit the frameworks,
or consciously dismiss them as part of their artistic strategies.
In the 1970s, mail art developed dynamically; its premise was
exchange and interaction produced outside of the network of
galleries and museums. French artist Christian Boltanski sent
three thousand clay balls to various addressees, while Italian
Conceptualist Vincenzo Agnetti made his statements about
language by telegraph. In Poland, one of the first attempts at
mail art was made by Anastazy B. Wisniewski. At present, mail
art often appears on the Internet. In 2005 Ewa Szczyrek created
the Antykoncepcja [Anti-conception] art project in the form
of an online game. Instead of enemy tanks or ships, you fire
at sperm attempting to get to the egg cell...

Street art, by definition, develops beyond the institutional
network. One of the most famous artists in this field, Banksy,
gained popularity through the murals he made in Bristol and
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in London. Their bold and often risky locations and timely
themes brought him public adulation. He also managed to
smuggle his works into guarded and prestigious museums,
such as New York’s MoMA and the British Museum, and place
them on show. An interesting form of street art was made

by Wroctaw artist Krystian “Truth” Czaplicki—instead of murals
he created sculpted spatial forms.

Totalitarian states are a separate theme; their art is subject
to rigorous censorship, and only artists with sanctioned views
enter the public art world. In Warsaw’s Sculpture Park in Brédno
there is work by the outstanding Chinese artist Ai Weiwei.
Although he is very much admired around the world, his work
is not in his homeland's museums. He has been arrested, he
has been detained many times by the Chinese police, and his
Shanghai studio has been demolished.

Pawet Althamer provided the idea for the Sculpture
Park in Brodno; he is an artist who lives in an apartment block
near the park. Though his works can also be found in museums
and galleries, for many of his projects he needs no museum.
A fine example of Althamer's practice is Brodno 2000. The
artist managed to convince around two hundred families from
his apartment building on Krasobrodzka Street to turn on
and off the lights in their apartments according to his
instructions. The effect was a monumental light inscription
that read “2000"—a celebration of the new millennium, and
a visualization of the significance of, and need for, working
together. The action had many positive consequences.

One of these was the Sculpture Park that Althamer founded.
Through the artist's charisma, this rather ordinary part of
Warsaw, with no historical or cultural traditions, became

a center in which residents, and visitors, can admire works

of art. The Sculpture Park contains works by famous Polish
and foreign artists, including Monika Sosnowska, Roman
Stanczak, Katarzyna Przezwarnska, Susan Philipsz, Olafur
Eliasson, as well as Pawet Althamer himself, in a natural
surrounding, beyond the walls of the museum institution.
Another important part of Althamer's work is his collaboration
with the Nowolipie Group. This group works through the
State Art Center on Nowolipki Street in Warsaw's Wola
district, and chiefly gathers together people who have multiple
sclerosis. The artist has been running ceramics workshops
there for over a decade; these have a rehabilitative function,
but they are also arts classes. The artist has exhibited

works created at these workshops several times, signing
them together with his participants.
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Pawet Althamer believes that the artist should animate
his environment, and that art can lead to activating people and
social change. The Koziofek Matotek (Matotek the Billy-Goat)
motif is a separate chapter in his work; he became fond of the
character and borrowed him. He often does performances
traveling in the Koziotek Matotek costume—with the head
of the goat from Marian Walentynowicz'’s pictures, illustrating
the stories by Kornel Makuszynski. Another “extra-museum”
aspect of this artist’'s work is the road motif, the journey through
life, gaining experience, and developing as a person. This is
depicted in an interesting fashion in his work Sciezka (Path),
made outside the gallery walls, as part of the Skulptur Projekte
in Munster, Germany. His response to his invitation to the project
was to tread a path through a grain field. To see the work, you
have to walk it.

One of the most famous Polish works of recent years is
Honorata Martin's Wjyjscie w Polske (Going out into Poland)).

In July 20183, the artist left her hometown of Gdansk and walked
by herself, aimlessly, for a month and a half, eventually arriving
in Wroctaw. As she herself stresses, part of her work requires
an audience, and part of it does not. Going out into Poland

did not need one. It was an enactment of a utopian desire

to “leave everything behind for a time"—to see if she could

find her feet in difficult and unpredictable situations. Honorata
Martin’s stance is close to Pawet Althamer’s work. This is

also true in a literal sense, given her Zadomowienie (Make
Yourself at Home) action in Brodno Park (2015). The artist

lived in the park near the works of art placed there. She met
the local inhabitants; saw their everyday rituals, responded
when asked what she was doing there. The project's script
wrote itself, with the participation of people she met by chance.
The artist’s presence in the park became living art.

Pawet Althamer likes to look at life as though it were
a film. He calls it “directing reality.” He has often invited and
encouraged audiences to observe life carefully. One way he
had of doing this was through the walks he held, during which
there were always surprises for the public, though these were
not orchestrated by the artist—they involved encountering
a marching band or people dressed in peculiar ways. Reality
is full of remarkable things and phenomena, which the artist
turns into a work of art. Art does not need the museum walls,
it can also develop beyond them—and in all sorts of directions.
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Klara Czerniewska — historyk sztuki,
wspotkuratorka wystaw sztuki i wzornictwa,
autorka, redaktorka oraz ttumaczka tekstow

0 sztuce i projektowaniu. Jej artykuty ukazywaty
sie w periodykach takich jak Dwutygodnik.com,
,2+3D" ,Art & Business”, ,Exit", ,Futu”, ,lcon”,
.Kontakt”, ,K Mag", ,Monitor Magazine”, ,szum”
i ,\Widok", a takze w katalogach wystaw.

<
Alina Szapocznikow
Nowotwory uosobione

1971, poliester, wata szklana, gazety, gaza
rézne wymiary
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki

Czy sztuka musi by¢ tadna?

Jakub Julian Ziétkowski
Bez tytutu

2010, gwasz, papier

120 x 80 cm
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki

Oczywiscie, ze... nie musi. Przede wszystkim dlatego,
ze pojmowanie i przezywanie piekna jest czyms$ wysoce
subiektywnym. Jak méwi angielskie przystowie: ,Beauty lies
in the eyes of the beholder”. Co wiecej, nasza ocena tego,
co piekne, podlega ciggtym zmianom. Z jednej strony podoba
nam sie to, co znamy, lub to, do czego aspirujemy, z drugiej
za$ - ulegamy licznym modom. Jakze czgsto to, co podobato
nam sie jeszcze pot roku temu, dzis uznajemy za mdte
i nudne. Z kolei nurty uznane dawniej — w momencie swego
Wyptyniecia” — za antyestetyczne, dzi$ powracajg w formie
powierzchownych cytatow. Awangardowa sztuka i estetyka,
ktérej celem nie byto wszak schlebianie mieszczanskim
gustom, przechwytywana jest na przyktad przez mode, jak to
miato miejsce w wypadku pokazu projektéw marki Cacharel
na sezon jesienno-zimowy w 2014 roku. Modelki, by¢ moze
catkowicie nieswiadome tego, ze wtadnie puszczajg oko
do odbiorcéw zorientowanych w historii kultury wizualnej,
wykonywaty gesty nawigzujgce miedzy innymi do stawnych
performanséw Mariny Abramovi¢ i Ulaya Rest Energy (1980)
oraz Bruce’a Naumana Walking in an Exaggerated Manner

Klara Czerniewska

Around the Perimeter of a Square (1967-1968). Stawaty

tez na podestach zbudowanych z migotliwego zwiru i szkta,
imitujgcych prace czotowego przedstawiciela land artu,
Roberta Smithsona. Zresztg nawet sami artysci, z Danielem
Burenem na czele, wiktajg sie w romans z modg, tworzgc
oprawy wizualne dla duzych marek takich jak Louis Vuitton.
Dzielg sie w ten sposob splendorem sztuki lub — jak kto woli —
sprowadzajg jg do roli reklamy.
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Robert Kusmirowski Tytutowe pytanie wydaje sie dziecieco naiwne, podejécie. Plasuje nas (w oczach innych) w okreslonej
Jaeda gadznma e _ms w rzeczywistos$ci jednak dziata jak detonator — poprzez spotecznosci: znawcodw albo amatoréw. Konserwatywnych
205:&:?:2 ~powrdt” do klasycznego pytania o piekno, ,powierzchnie” mieszczan ktadgcych nacisk na dekoracyjne aspekty dzieta
roletela Zochey = Narodowe) Geler Sztid rozsadza przyjete dzi$ kryteria panujgce w $wiecie sztuki albo intelektualistéw wyrostych na tradycji awangardowej,
wspotczesnej. To puszka Pandory, z ktorej wysypujg sie konceptualnej. Tych, ktérzy najchetniej sztuke posiadaja,
kolejne, nierozstrzygniete dotad i nierozstrzygalne zagadnienia. i tych, ktérzy lubig sie nig dzieli¢ w publicznie dostepnych
Jednoznaczna odpowiedz na ,tak” lub na ,nie" wskazuje instytucjach. Oczywiscie podziaty te mozna by mnozy¢
na to, czego oczekujemy od sztuki. Zdradza nasze do nigj i niuansowac.

Mniej wiecej od poczatku XX wieku i rozkwitu
kolejnych awangardowych ugrupowan artystycznych nasze
kryteria opisu i oceny dziet sztuki radykalnie sie zmienity.

Te oparte na kontemplacji formy i powszechnej znajomosci
stosowanej ikonografii (na przyktad motywoéw zaczerpnietych
z Biblii i mitologii starozytnej, symboli i alegorii) po prostu
przestaty by¢ wystarczajgce, gdyz nie prowadzity do petnego

odbioru powstajgcych wowczas prac. Tradycyjnie kojarzone
ze sztukg warto$ci, takie jak piekno, harmonia (tad) kompozyciji,
dekoracyjno$¢, decorum, zostaty w XX wieku podwazone.
Ponadto kategoria kunsztu (technicznego mistrzostwa)

artysty, tak istotna w przesztosci, zostata catkowicie
przewartosciowana, wrecz unicestwiona. Wspotczesny

artysta czy wspotczesna artystka nie muszg juz by¢

>
wykonawcami dzieta — sg natomiast autorami jego koncepgcji. Mitosz Benedyktowicz

Tramwaj (Dzien dobry, pierwsza zmiano)

Po dada, konceptualizmie i tak zwanej sztuce krytycznej juz
. L. 1971-1972, olej, ptétno
nic nie jest proste. 114 x 146 om
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki
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Filozofowie sztuki | estetycy juz dawno odseparowall
S Io w 0 doswiadczanie sztuki od doswiadczania piekna -
zakreslili dwa zazebiajgce sig, lecz niepokrywajgce pola.

<
Stanistaw Dr6zdz
Bez tytutu (Stowo)

2003, czarna folia, pleksi
80x80cm
kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki
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Czy sztuka musi by¢ tadna?

Mimo to pierwszg warstwag, z ktdrg sie stykamy
w kontakcie z dzietem sztuki, pozostaje warstwa
wizualna, zmystowa. Dopiero potem analizujemy
treéci, ktére ona komunikuje. W czasach
szybkiej konsumpciji (na przyktad w sytuaciji,

gdy mamy zaledwie godzine na obejrzenie
wystawy w muzeum) ta pierwsza warstwa
okazuje sie bardzo wazna - to od nigj zalezy,

czy zaangazujemy sie w odkrywanie kolejnych.
Rzetelne poznawanie i docenianie sztuki wymaga
czasu oraz pewnej uporczywosci. Poczatkujgcy
historycy sztuki spedzajg wiele godzin, uczgc
sie opisu tego, co widzg; dopiero w drugie;j
kolejnosci poznajg obowigzujgce narzedzia
interpretacji. Skoro wiemy, ze sgd estetyczny

nie jest tym samym, co sad artystyczny, potrafimy
odseparowac nasze indywidualne gusta i opinie
od w miare obiektywnej oceny tego, czy dana
praca jest dobra (warto$ciowa artystycznie

lub ciekawa z punktu widzenia historyczno-
-artystycznego), czy tez nie. Na przyktad: mogag
mi sie nie podobac (lub by¢ mi obojetne) prace
Katarzyny Kozyry czy Julity Wojcik, ale wiem

i potrafie oceni¢, ze sg dobre — potrafitabym

uzasadni¢ ich obecnos¢ na wystawie. Lub inaczej:

€08, co na pierwszy rzut oka wydaje nam sie
tadne, sprawia nam przyjemno$¢ zmystows, przy
blizszym poznaniu moze sta¢ sie odpychajgce.
Przy czym fakt ten wcale nie musi unicestwiac¢
wartoéci dzieta. Urok baniek mydlanych

z instalacji W powietrzu Teresy Margolles pryska,
gdy dowiadujemy sie, ze mydliny, z ktérych je
wykonano, zostaty wczesniej uzyte do obmycia
ciat 0s6b zamordowanych w stolicy Meksyku.
Jednakze fakt, ze mite dla oka banki wydaty

nam sie odpychajace, wcale nie prowadzi do
deprecjacji tej pracy. Wrecz przeciwnie, wiaénie
o te przemiane z pieknego w odpychajgce
chodzito. W ten sposéb tradycyjne, wywiedzione
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z filozofii Platona utozsamienie piekna z prawdg
i dobrem zostaje rozerwane. Takich przyktadéw
mozna znalez¢é we wspodtczesnej sztuce cate
mnaéstwo.

A co, jesli tytutowe pytanie postawimy
artystom? Otworzy sie przed nami sezam. | by¢
moze nie chodzi tu o tytutowg ,tadno$¢”. Mozna
wyczué, ze to pytanie ma drugie dno, ze porusza
kwestie stosunku twércy do samej materii, formy,
estetyki jego prac. Na tak postawione pytanie
otrzymamy tyle odpowiedzi, ilu jest artystow —
inaczej odpowie Katarzyna Przezwanska
opowiadajgca sie za przywrdceniem niestusznie,
jej zdaniem, zdewaluowanego modernistycznego
pojecia plastyki, a inaczej Rafat Bujnowski
czy Marcin Maciejowski — przedstawiciele
legendarnej Grupy tadnie ironizujgcy w swojej
tworczosci na temat otaczajgcej nas powszechnie
estetyki tak zwanej Polski ,B". Jeszcze inaczej
odpowiedzg nostalgiczna Paulina Otowska czy
konsekwentnie antyestetyczny Artur Zmijewski.
Kazdy bedzie w stanie opisac, dlaczego wybrat
(pozornie) obiektywng forme dokumentacji wideo,
zastosowat ,estetyzujgcg” ptaskg plame barwng
w obrazie olejnym czy formute pracy kolektywnej
w swoim najnowszym projekcie. Swiadome
korzystanie z wokabularza form wizualnych jest
wszakze ich powinnoscia.

>
Katarzyna Przezwanska
Bez tytutu

2015, ptyta MDF, akryl, lakier szklgcy
72 x72cm
kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING

Klara Czerniewska

Czy sztuka musi by¢ tadna?

Przeciez nawet pozorna negacja warstwy estetycznej jest
dla nas komunikatem o ideach i intencjach przySwiecajgcych
artyscie — prace ,brzydkie i zte” mogg byc¢ rownie
wartosciowym komentarzem na temat wspotczesnego
Swiata, jak te, ktore nas zachwycajg. W ten sposob, pytajgc

o forme, a nie o piekno, mozemy odkry¢ fascynujgcy,

bogaty Swiat, w ktory z pewnoscig warto wnikngc¢ gtebie;.
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Of course not. This is chiefly because concepts and
experiences of beauty are highly subjective: “Beauty lies
in the eyes of the beholder,” as the saying goes. Moreover,
our evaluation of what is beautiful is constantly changing.
On the one hand, we like what we know, or what we aspire
toward; on the other, we fall victim to all sorts of fashions.
How often it occurs that what we liked just six months ago
we today find mundane and boring. In turn, movements that
were once considered “anti-aesthetic” when they emerged
return today in the form of shallow copies. Avant-garde art
and aesthetics, whose aim has never been to flatter bourgeois
tastes, are sometimes picked up by fashion; this was the
case, for instance, with the Cacharel Fall 2014 collection.
The models, perhaps unaware that they were making a nod
to viewers cognizant of visual art history, made gestures
alluding to famous performances by Marina Abramovi¢ and
Ulay (Rest Energy, 1980) and Bruce Nauman (Walking in an
Exaggerated Manner Around the Perimeter of a Square, from
the late 1960s). They stood on pedestals made of sparkling
gravel and glass, imitating works by a leading exponent of
land art, Robert Smithson. Even artists themselves, with
Daniel Buren at the forefront, have flirted with fashion,
creating visual backdrops for such large labels as Louis
Vuitton. In this way, fashion shares the splendor of art, or,
some might say, reduces it to the role of advertising.

More or less in the early twentieth century, with the
flourishing of various avant-garde art groups, our criteria for
the description and evaluation of works of art radically
changed. Those based on the contemplation of form and
general knowledge of iconography (for example, on motifs
drawn from the Bible and Ancient mythology, symbols, and
allegories) simply ceased to be sufficient, as they did not
lead to a full reception of the work being created. The values
traditionally associated with art, such as beauty, harmony
(structure) of composition, ornament, and decorum were
undermined in the twentieth century. Furthermore, the
category of the artist's craft (technical mastery), so essential
in the past, was utterly reevaluated, even decimated. The
contemporary artist need not even render the work—he or she
must only make the concept. After Dadaism, Conceptualism,
and “critical art,” nothing is straightforward anymore.

The question in the title seems childishly naive, but
in reality it works like a detonator: a “return” to the Classical
questions of beauty and the “surface,” the reigning criteria in
the contemporary art world are exploding. This is a Pandora’s
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Box, from which there pour successive unsolved (and
unsolvable) riddles. An unequivocal answer of “yes” or “no”
indicates what we expect from art. It betrays our approach
to it. It places us (in other people’s eyes) in a set group:
experts versus amateurs. The conservative bourgeoisie,
who emphasize the decorative aspect of the work, versus
intellectuals from the avant-garde/conceptual traditions.
Those who want to possess art, and those who like to share
it via institutions open to the public. Of course, these
divisions have many levels and nuances.

Philosophers of art and aesthetes long ago separated
the experience of art from the experience of beauty—they
charted two interlocking, but not superimposed fields.
Nonetheless, the first level we encounter in a work of art
remains the visual or sensory one. Only then do we
analyze the content it communicates. In our times of fast
consumption (e.g. in a situation where we have only an hour
to see a museum exhibition) the first level proves very
important—it holds the key to whether we bother to uncover
the ones underneath. Conscientious delving into and
evaluating art takes time and some persistence. Budding
art historians spend many hours learning to describe what
they see; only then do they learn the obligatory tools of
interpretation. If we know that an aesthetic judgment is not
the same as an artistic judgment we can separate our personal
taste and opinions from a reasonably objective appraisal of
whether a work is good (artistically valuable or interesting
from an art historical point of view) or not. For example: | might
personally like or dislike (or be indifferent toward) the works
of Katarzyna Kozyra or Julita Woéjcik, but | know they are good,
and can rate them as such—and | would be able to justify their
presence at an exhibition. On the other hand: something that
strikes me as pretty at a first glance, which gives me sensory
pleasure, can become repellent under closer inspection. Yet
this fact need not annihilate the value of the work. The charm
of the soap bubbles in Teresa Margolles’s /n the Air pops when
we discover that the soap from which they were produced
was previously used to wash the bodies of murder victims
in Mexico City. Yet the fact that these pleasant bubbles come
to seem repulsive does not make us depreciate the work. Quite
the contrary—the point is precisely in this transformation from
beautiful to repulsive. In this way the traditional identification
of the beautiful with truth and goodness, which goes back
to the philosophy of Plato, is rent apart. We can find a great
many such examples in contemporary art.
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And what if we leave the question in the title to the
artists? A treasure trove opens in front of us. And perhaps this
is not about the “prettiness.” We can feel, intuitively, that this
guestion goes deeper than that, it inquires into the relationship
between the artist and the material, form, and aesthetics of
his or her work. To a question phrased in this way we receive
as many answers as there are artists: Katarzyna Przezwanska
speaks of the return of (what she views to be) an unjustly
devalued modernist concept of fine arts, while Rafat Bujnowski
and Marcin Maciejowski—representatives of the legendary
tadnie Group—make work that ironically comments on the
widespread “bottom-drawer Polish aesthetic” that surrounds
them. The nostalgic Paulina Otowska or the consistently
anti-aesthetic Artur Zmijewski come off different still. Each
of them would be capable of saying why they chose the
(seemingly) objective form of video documentation, applied
an “aestheticizing” flat color in an oil painting, or decided
to make their latest project collective work. The conscious
borrowing from the vocabulary of visual forms is, after all,
their job. Even an apparent negation of the aesthetic layer is,
for us, a message concerning the ideas and intentions that
guide the artist—"ugly and bad” works can also be a valuable
commentary on today’s world, as much as those which delight
us. Thus, when we inquire into form and not into beauty, we
can discover a fascinating and complex world, which it is
certainly worth exploring more deeply.



Kolekcja Fundacii
Sztuki Polskiej ING

Fundacja Sztuki Polskiej ING zostata
zatozona w 2000 roku, by wprowadza¢ w zycie
idee mecenatu Grupy ING, ktéra juz woéwczas
posiadata zbiory sztuki w Holandii, Belgii, Wielkiej
Brytanii i Meksyku. Fundacja finansowana
jest przez spotki wehodzace w sktad Grupy
Kapitatowej ING Banku Slaskiego. Od momentu
powstania Fundacja Sztuki Polskiej ING
rozpoczeta tworzenie wiasnej kolekcji sztuki.

Gtoéwnym celem Fundacji jest wspieranie rozwoju

polskiej sztuki wspotczesnej, w szczegoélnosci
tworczosci mtodych artystéw. Obok budowy
kolekcji Fundacja angazuje sie w organizacje
wystaw, wspiera projekty artystyczne i publikacje
oraz prowadzi dziatania edukacyjne.

Zbiory Fundacji to jedna z pierwszych
polskich kolekcji korporacyjnych. Sktada sie
na nig obecnie sto pie¢dziesigt dziewie¢
dziet sztuki, gtdwnie obrazéw, ale takze
fotografii, rysunkdw, prac wideo i rzezb. Obok
dziet klasykow stanowigcych filary kolekgji
znajdujg sie w niej gtéwnie prace artystow
mtodego pokolenia — urodzonych w latach
siedemdziesigtych i osiemdziesigtych XX
wieku. Kolekcja odzwierciedla i interpretuje
okreslone miejsce, czas i zjawiska zaistniate
w polskiej sztuce wspoétczesnej, poczawszy
od lat dziewig¢dziesigtych. Moment ten jest
symboliczny i zostat wybrany nie bez
powodu — to wowczas Grupa ING pojawita
sie w Polsce. Kolekcja budowana jest powoli
i z namystem. Istotny jest bezposredni kontakt
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z artystami, a kolejnym zakupom towarzyszg
spotkania, dyskusje i wizyty w pracowniach.
Dzieki temu, a takze dzieki cezurze lat
dziewiecédziesigtych, kolekcja z biegiem lat
nabrata indywidualnego charakteru. Hanna
Wréblewska, dyrektorka Zachety — Narodowej
Galerii Sztuki, od przeszto dziesieciu lat sprawuje
opieke merytoryczng nad kolekcjg. Fundacja
wspiera za$ Zachete donacjami pozwalajgcymi
na zakup nowych prac. Zacheta zostanie

tez wtascicielem kolekcji Fundaciji, gdyby ta
zakonczyta kiedy$ swojg dziatalno$é.

Na co dzien zbiory Fundacji towarzyszg
pracownikom i klientom Grupy ING. Obrazy,
fotografie i rzezby zakupione do kolekcji,

a takze murale powstate pod patronatem
Fundacji eksponowane sg w budynkach centrali
w Warszawie i Katowicach. Sztuka jest wiec
elementem biurowej codziennosci, wtapia

sie w srodowisko pracy. Z uwagi na publiczny
charakter zbiorow Fundacja Sztuki Polskiej

ING czesto wypozycza prace z kolekcji na
wystawy w Polsce i za granicg, a wizerunki

dziet udostepnione sg w internecie na licencji
Creative Commons (ingart.pl).

Kolekcja Zachety -

Narodowe| Galerii Sztuki

Kolekcja Zachety — Narodowej Galerii
Sztuki to ponad trzy tysigce sze$éset obiektéw
(malarstwo, rzezba, instalacje, wideo, prace na
papierze). Ma ona bogatg historie, dzieki ktorej
zbiory sg niezwykle roznorodne i dokumentujg
rozwoj sztuki polskiej od konca lat czterdziestych
XX wieku do dzis. Znajdujg sig tu prace
klasykdw sztuki polskiej poprzedniego stulecia,
wspoétczesnych artystow polskich swiatowej
stawy, uznanych twércow mtodszej generaciji,

a takze mniej znanych autoréw. Szczegdlnie silnie
reprezentowana jest grupa grafikéw aktywnych
w latach 1950-1980.

Wspotczesna Zacheta jest spadkobierczynig
dwoch instytucji — Towarzystwa Zachety Sztuk
Pieknych (TzsP) oraz Centralnego Biura Wystaw
Artystycznych (CBWA). Powstate w 1860 roku Tzsp
byto instytucjg przede wszystkim wystawienniczg,
ale od poczgtku budowato kolekcje, ktérej rame
ideowg tworzyty trzy nazwiska wyryte na fasadzie
budynku: Matejko, Chetmonski, Grottger. Zbiory
te, przeniesione w czasie Il wojny Swiatowej do
Muzeum Narodowego w Warszawie, staty sie
trzonem obecnej galerii sztuki polskiej Muzeum,
a TZSP zostato nieco pdzniej rozwigzane.

W 1949 roku w Zachecie powotano do
zycia CBWA, ktdérego zbiory nie miaty charakteru
kolekcji o scisle wyznaczonym profilu. Dzieta
sztuki kupowane byty przez Ministerstwo Kultury
|lub przez samo CBWA z wystaw, konkursow,
czasem tytutem zapomogi. Cze$¢ prac zasilata
kolekcje innych instytucji kultury, na przyktad

muzeow okregowych, biur wystaw artystycznych,
inne trafiaty do osrodkéw niezwigzanych
z kulturg, miedzy innymi do komitetéw PzPR,
szkot, zaktadodw przemystowych. W latach
siedemdziesigtych z myslg o dziatalnosci
edukacyjnej i wystawienniczej pracownicy
Zachety zaczeli zbiera¢ dzieta, ktére staty sie
zalgzkiem profesjonalnej kolekcji. Na poczatku
lat dziewiecdziesigtych, gdy rozwigzano
CBWA i Zacheta stata sig samodzielng
instytucjg, rozpoczeto porzgdkowanie bardzo
rozbudowanych, lecz niespéjnych zbiordw.
Po selekcji wytoniono zbior dziet sztuki
o charakterze muzealnym, a pozostate prace
zostaty przekazane w darze innym instytucjom
lub sprzedane na aukcjach, co pozwolito
gromadzi¢ srodki na nowe zakupy.

Dzisiaj do kolekgji trafiajg dzieta polskich
tworcow wspotczesnych, ktérzy uczestniczg
w wystawach w galerii, a takze prace
produkowane przez Zachete, na przyktad na
potrzeby Pawilonu Polskiego na Biennale Sztuki
i Architektury w Wenecji. Zbiory powiekszajg
sie zarébwno dzieki zakupom, jak i darom od
artystow oraz srodkom finansowym pochodzgcym
od sponsoréw Zachety, przede wszystkim
Fundacji Sztuki Polskiej ING. Cho¢ Zacheta
nie posiada statej ekspozycji kolekcji, stara sie
systematycznie organizowaé wystawy czasowe.
Ponadto wizerunki prac z jej zbiorow dostepne
sg w internecie na licencji Creative Commons
(zacheta.art.pl).
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The ING Polish Art
Foundation Collection

The ING Polish Art Foundation was founded
in 2000 as part of the patronage concept of the
ING Group, which then already held collections
of art from the Netherlands, Belgium, Great
Britain, and Mexico, and is financed by companies
which together form the ING Bank Slgski Capital
Group. That very year, the Foundation began to
create its own art collection. The main aim of
the ING Polish Art Foundation is to support the
development of Polish contemporary art, and in
particular the work of young artists. Apart from
building the collection, the foundation helps to
organize exhibitions, supports art projects and
publications, and runs educational activities.

The foundation’s collection is one of the
first corporate collections in Poland. It presently
holds 159 works of art, chiefly paintings, but also
photographs, drawings, videos, and sculptures.
Apart from the works by classic artists that stand
as the pillars of the collection, we mainly find
works by artists of the younger generation—born
in the 1970s and 1980s. The collection reflects
and interprets a particular place, time, and
phenomena in Polish contemporary art from the
1990s onward. This moment is symbolic, and
was not selected at random—this was when the
ING Group appeared in Poland. The collection
has grown slowly and deliberately. Direct contact
with the artists is crucial, and each new purchase
is accompanied by meetings, discussions, and
studio visits. This, added to the caesura of the
1990s, has meant that the collection has slowly
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acquired a unigue character. Hanna Wréblewska,
the director of Zacheta for over a decade, has
worked to ensure the collection’s quality control.
The foundation, in turn, supports Zacheta with
donations, allowing it to purchase new works.
Zacheta will also become the owner of the
collection if the foundation should ever cease
its activities.

On a day-to-day basis, the collection
accompanies the employees and clients of
the ING Group. The pictures, photographs, and
sculptures purchased for the collection and the
murals created under the foundation’s patronage
are exhibited in the headquarter buildings in
Warsaw and Katowice. As such, art is a part of
everyday life in the office, it blends into the work
environment. Owing to the public nature of the
collection, the ING Polish Art Foundation often
loans works for external exhibitions in Poland
and abroad. Moreover, images of works from
the collection are available over the Internet
through Creative Commons licenses (INGart.pl).

Zacheta — National Gallery

of Art Collection

The Zacheta — National Gallery of Art
Collection includes 3,600 items (paintings,
sculptures, installations, video, works on paper).
It has an involved history, making for a collection
that is remarkably varied, and which documents
the development of Polish art from the late
1940s to the present. The collection includes
works by classic twentieth-century Polish artists,
contemporary Polish artists of world renown,
recognized artists of the younger generation,
and lesser-known figures. The graphic artists
active in the 1950-1980 period have a particularly
wide representation.

Today's Zacheta is heir to two institutions—
the Zacheta Society for the Encouragement of
Fine Arts (TzsP) and the Central Bureau of Art
Exhibitions (cBWA). Created in 1860, the TzSP
was primarily an exhibition institution. However,
from the outset it also built a collection, whose
ideological construct was contained in the
three names engraved in the building'’s facade:
Matejko, Chetmonski, Grottger. These collections,
transferred to the National Museum in Warsaw
during the Second World War, became the core
of the museum'’s present gallery of Polish art;
the Tzsp was dissolved some time later.

In 1949 the cBWA was created at Zacheta;
its collections did not have a clear profile. The
Ministry of Culture or the cBwWA itself purchased
works of art from exhibitions, competitions, and
sometimes as a form of subsidy. Some of the
works went to fill out the collections of other

cultural institutions, such as regional museums
or art exhibition bureaus, and some ended up
in centers unaffiliated with culture, including
PzPR (Polish United Workers' Party) committees,
schools, and industrial institutions. In the
1970s Zacheta began collecting works to begin
a professional collection, with the aim in
sight of educational projects and exhibitions.
In the early 1990s, when the cBwWA was dissolved
and Zacheta became an independent institution,
it began structuring a very extensive, though
incohesive collection. Following a selection
process, a collection of museum-ready works
of art were culled out, and the remaining works
were donated to other institutions or sold
at auctions, which generated funds for new
exhibitions.

Today, the collection is filled by works
of Polish contemporary artists who participate
in gallery exhibitions, as well as works produced
through Zacheta, such as those for the
Polish Pavilion of the Venice Biennale of Art
and Architecture. Apart from the purchases,
the collections have grown through artist
donations and the financial contributions of
Zacheta sponsors, above all, the ING Polish Art
Foundation. Although Zacheta has no permanent
exhibition of its collection, it tries to organize
temporary exhibitions systematically. Moreover,
images of works from its collection are available
over the Internet through Creative Commons
licenses (Zacheta.art.pl).
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