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W maju 1970 roku Ewa Partum obronita prace dyplomowa w Akademii
Sztuk Pieknych w Warszawie. Miesigc pézniej w ramach wystawy In-
formacja — Wyobraznia — Dzialanie. Antybiennale plakatu w stolecznej
Galerii Wspélczesnej zrealizowata instalacje Obszar zagospodarowany
wyobrazniq, bedaca materializacjg koncepcji zawartej w tekscie pracy
magisterskiej. Artystka wykorzystala fragmenty tego tekstu jako towa-
rzyszacy pracy manifest, ktéry rozdawata publicznosci. Niniejszy esej
jest préba analizy obydwu realizacji; ma na celu identyfikacje i opisanie
ich krytycznego potencjatu wynikajacego z ich usytuowania wobec lo-
kalnych infrastruktur sztuki*. Postaram sie odpowiedzie¢ na pytanie,
czym byl zrealizowany przez Partum Obszar zagospodarowany wyobraz-
nig, poszukujac jego znaczen poza paradygmatem kreowania ,polityki
obszaréw wylaczonych”, akcentujacym fakt, ze autoteliczne praktyki
neoawangardowe rozgrywaly sie w ramach polityki kulturalnej PRL>.

1 Tekst jest fragmentem projektu Krytyka instytucji — dziatanie infrastruktu-
ry. Ewa Partum w $wiecie sztuki, w ktérym obok pracy dyplomowej Ewy
Partum analizuje réwniez dziatalnos¢ Galerii Adres (tworzenie wtasnych
infrastruktur) oraz ponowne wejscie w obieg sztuki i zaangazowanie
artystki w redystrybucje wtasnej praktyki artystycznej po 1989 roku.

2 Zob. W. Baraniewski, Sztuka i mata stabilizacja, w: Idee sztuki lat 60.
oraz inne sesje, seminaria i wystawy Centrum Rzezby Polskiej, red.
J. S. Wojciechowski, Centrum Rzezby Polskiej, Oronsko 1994, s. 36.
Baraniewski odnosi sie do pola sztuki lat szes¢dziesigtych, jakkolwiek
polityka kulturalna w kolejnej dekadzie interpretowana jest jako swoista
kontynuacja polityki przyzwolenia na artystyczny eksperyment, pod -
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W tekscie skoncentruje sie na momentach zerwania okreslonych cig-
glosci, rekonfiguracji poszczegélnych fragmentéw infrastruktur sztuki - to
znaczy miejscach, w ktérych przyznane role zostaja przepisane: studentka
staje sie egzaminatorka i edukatorka; tekst — dzietem sztuki; wystawa -
dzialaniem; gest wydzielenia przestrzeni — wlaczeniem jej do przestrzeni
wspdlnej. Wskaze na punkt w biografii artystycznej Ewy Partum, w ktérym
artystka wkracza w obreb lokalnych struktur $wiata sztuki, pokazujac
proces ,wchodzenia do gry konceptualnej z terytorium literatury”3, i bede
analizowac sposéb, w jaki jej praca angazuje sie w protokoty dystrybucji
i warto$ciowania sztuki. Ramujac fragment heterogenicznej i powiazanej
w rozmaity sposéb twérczosci Partum dyskursem dotyczacym infrastruk-
tur, zamierzam wskaza¢ nie tylko na relacje pomiedzy ta twérczoscia a jej
materialnymi i kulturowym kontekstami, ale takze na to, przy uzyciu
jakich taktyk praktyka ta przeksztalcala istniejace instrukcje i rytualy.

Moje rozumienie infrastruktur sztuki (art infrastructures) poda-
za za propozycja sformulowang przez Irit Rogoff w ramach kolektywu
freethought?, ktéry bada wspélczesna kulture przy uzyciu tej kategorii.
Freethought konceptualizuje pojecie infrastruktur, nie ograniczajac sie
do materialnych, technicznych czy administracyjnych uwarunkowan -
interpretuje te kategorie duzo szerzej, postrzegajac ja raczej jako zjawisko
o atrybutach czego$ produktywnego niz jako co$, co ogranicza czy warun-
kujes. Rogoff charakteryzuje infrastruktury sztuki jako zesp6t instytucji,
miejsc produkgji i prezentacji sztuki, ale réwniez jako dynamiczne relacje

warunkiem nieingerowania w sfere publiczng i niepodejmowania tema-
tyki politycznej. Piotr Piotrowski niejednokrotnie wskazywat, ze polityka
kulturalna w latach siedemdziesigtych polegata w gtéwnej mierze na
decentralizacji ruchu neoawangardy i ograniczata sie do wyznaczania
(tematycznych) obszaréw zakazanych, podkreélajgc jednoczesénie, ze
,obrona autonomii dzieta, a doktadnie jezyka artystycznego, byta formq
jego obrony przed rzeczywistosciq’, zawtaszczonq przez jezyk ideolo-
gii. Zob. P. Piotrowski, Znaczenia modernizmu. W strone historii sztuki
polskiej po 1945, Rebis, Poznan 2011, s. 34. Realizacja Obszar zagospo-
darowany wyobrazniq nalezy do okresu pomiedzy obiema epokami,
powstata bowiem na poczqgtku lat siedemdziesiqtych, a przed objeciem
wtadzy przez ekipe Gierka (grudzien 1970 roku).

3 D. Monkiewicz, (Jej) Ciato i tekst, w: Ewa Partum, red. A. Szytak, B. Par-
tum, E. Tatar, Instytut Sztuki Wyspa, Gdansk 2013, s. 81.

4 Do kolektywu freethought nalezq takze Stefano Harney, Adrian Heath-
field, Massimiliano Mollona, Louis Moreno, Nora Sternfeld.

5 Kategoria ta wykorzystywana jest przede wszystkim w ramach dyskursu

rozwijanego w kontekscie studidow miejskich (urban studies) przez teore-
tyczki takie jak np. Keller Easterling czy Saskia Sassen.
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miedzyludzkie - ,istniejace instytucje, systemy klasyfikacji i kategoryzacji,
archiwa i tradycje, profesjonalng edukacje, struktury finansowe, sposo-
by finansowania, kryteria oceny, niezalezne komisje, oraz odpowiednie
audytoria z dobra akustyka”®. Tak rozumiane pojecie infrastruktur nie
oznacza sumy materialnych ilogistycznych uwarunkowan umozliwia-
jacych zaistnienie konkretnej pracy, ale raczej odnosi sie do sposobéw
ksztaltowania praktyki artystycznej poprzez instrukcje wpisane w proces
produkgji, dystrybucji i konsumpcji sztuki. Infrastruktury nie sg zatem
tylko tym, co umozliwia dostarczenie sztuki ,do odbiorcy”, ale takze
zespolem protokoléw, tzn. regulujacych zasad, ktére tacza i ograniczaja
wszystkich aktoréw funkcjonujacych w polu sztuki. Trudno nie zauwa-
zy¢ tu genealogicznego zwigzku z projektem relacyjnej geografii - tzn.
geografii jako miejsca wytwarzania historii, ktérag Rogoff opisywata jako
strukture kumulatywna, zauwazajac, ze , pojawia sie na obrzezach, tworzy
sie poprzez przypadkowe spotkania w kawiarniach, grupy czytelnicze

na uniwersytetach czy dzieciece doswiadczenia ubdéstwa, ktére przema-
wiaja do siebie””. W przypadku pojecia infrastruktur, ktére postrzegane
sa réwniez jako relacyjnie i kumulatywne, ciezar znaczeniowy pada na
ich procedury jako mechanizmy wytwoércze. Z kolei Keller Easterling
opisyje infrastruktury jako cos, co posiada wtasciwosci (capacity and
currency) nie tyle tekstu, ile raczej systemu operacyjnego, ktéry umoz-
liwia i uniemozliwia okreslone dzialania. Innymi stowy, infrastruktury
sztuki pojmowane sg w ramach tego dyskursu jako klacze inkorporujace
nie tylko formy instytucjonalne, ale takze bezposrednie relacje i spo-
soby produkdji tych relacji. Analiza ma na celu wychwycenie specyfiki
krytycznego zaangazowania praktyki artystycznej Ewy Partum w lokal-
ne infrastruktury sztuki. Chociaz postuguje sie metafora pola sztuki

i tropi trajektorie kulturowych kapitaléw, nie jest ustrukturalizowang
trzyetapowa analiza socjologiczna, jaka postuluje Pierre Bourdieu. Jest
to raczej perspektywa nakierowana na przesuwanie sie w obrebie teorii
idyscyplin, genealogicznie powigzana takze z koncepcja ANT. Umozliwia

Cytat pochodzi z wyktadu Irit Rogoff wygtoszonego na Kongresie Former
West, Documents, Constellations, Prospects, 18-24.03.2013, Haus der
Kulturen der Welt, Berlin, dostepny online: http://www.formerwest.org
/DocumentsConstellationsProspects/Contributions/Infrastructure (dostep
20.07.2017).

|. Rogoff, Engendering Terror, w: Geography and the Politics of Mobility,
red. S. Breitwieser, Generali Fundation, Walter Kénig Verlag, Wien 2003,
s. 56.



209

Obszar zagospodarowany wyobrazniq (1970) Ewy Partum...

tworzenie okreslonych konstelacji w obrebie praktyki artystycznej i zara-
zem ujawnianie sprawczoéci poszczegélnych elementéw infrastruktur®.
Ponizej proponuje zatem bliskie spojrzenie na materialne, technicz-
ne i instytucjonalne warunki jako pewnego rodzaju totalnos¢ warunkéw
w szczegdlnej lokalizacji zwigzanej z praktyka Ewy Partum. Oczywiscie
nie oznacza to préby scharakteryzowania wszystkich elementéw, frag-
mentéw i form infrastruktury sztuki polaczonych z ta praktyka artystycz-
na w okre$lonym momencie. Interesuja mnie jedynie specyficzne formy
polaczen: bede odnosita sie do fragmentéw styku, ktére stanowity produk-
tywny kontekst/rame dla pracy dyplomowej i realizacji Obszar zagospoda-
rowany wyobraznig. Beda to: Wydzial Malarstwa Akademii Sztuk Pieknych

W kontekscie historii sztuki aplikacja myslenia poprzez infrastruktury
daje mozliwos$é¢ narratywizacji horyzontalnej historii sztuki — a przy-
najmniej zawiera takq obietnice. Po pierwsze dlatego, ze pojecie
infrastruktur sztuki nie posiada historii w ramach historii sztuki - nie
wskazuje na istniejgce tradycje, konwencie, nie odnosi sie do istnie-
jacych narracji; nie implikuje kanonu - w zamian wzbogaca stownik
opisu pojeciami takimi jak protokoty, rutyny czy instrukcje. Zarazem
pozwala dostrzec specyfike realizacji odnoszqcych sie do instytucji

i relacji w polu sztuki, ktére zazwyczaj wpisuje sie w problematycznq
narracje dotyczqcq krytyki instytucjonalnej. Rozwdj praktyk okresla-
nych jako krytyka instytucjonalna miat oczywiscie inng historycznq
dynamike w krajach realnego socjalizmu, w zwiqzku z czym zadna

z dominujgcych narracji dotyczqcych krytyki instytucjonalnej nie wy-
czerpuje w petni znaczen prac produkowanych w Europie Srodkowo-
-Wschodniej w/poza instytucjami oraz w ramach alternatywnych
instytucji. Zdenka Badovinac proponuje wyréznié¢ strategie samohi-
storyzacji i nadidentyfikacji mieszczqce sie w dyskursie wschodnioeu-
ropejskiej krytyki instytucji, a takze specyficznq strategie tworzenia
instytucji, ktora wg autorki wykracza poza narracje krytyki instytu-
cjonalnej. Jak podkresla sama autorka, problematyczne jest przyjecie
kategorii wschodnioeuropejskiej krytyki instytucjonalnej gdyz - jak
pisze, cytujqc tekst Rastko Mocnika — oznaczatoby to wyznaczenie
podkategorii w czyms, co zostato juz zdefiniowane; zob. Z. Badovinac,
Neues Slowenisches Museum. An Essay on Institutional Critique and
the Production of Institution, ,Kunsttexte.de” 2014, nr 3, http://edoc.hu
-berlin.de/kunsttexte/2014-3/badovinac-zdenka-3/PDF/badovinac
.pdf (dostep 20.07.2017), Kategoria infrastruktur sztuki précz mozliwo-
$ci unikniecia transferu nieadekwatnych zatozen zwiqzanych z kon-
cepcjq krytyki instytucjonalnej umozliwia takze unikniecie generali-
zacji, ktére czesto pojawiajq sie w ramach réznych prob konfiguracji
réznicy Wschéd-Zachoéd ponawianych po 1989 roku. Pozwala unikng¢
absolutyzowania tej roznicy — a w tym kontekscie absolutyzowania
opozycji: instytucje—-brak instytucji, zinstytucjonalizowanie-trauma
braku instytucji, czy tez absolutyzowania dychotomii epistemicznych
paradygmatow Wschod-Zachéd.
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w Warszawie, hegemoniczne pozycje, (,edypowe narracje”?) w polu
sztuki neoawangardowej oraz pole strony (ksigzkowej) i pole wystawy.

Praca dyplomowa

Ewa Partum rozpoczela edukacje artystyczna w 1963 roku w Paristwowe;j
Wyzszej Szkole Sztuk Plastycznych w Lodzi na prawach studentki gosz-
czacej. Szkota utworzona w 1945 roku realizowata na poczatku program
dydaktyczny silnie inspirowany tradycja Bauhausu, koncentrujac sie na
eksperymentalnych badaniach percepcji wizualnej. Jednak w momencie
rozpoczecia przez Partum nauki reprezentowala instytucje kultury catko-
wicie podporzadkowang zideologizowanej estetyce, realizujac program wa-
sko rozumianej funkcjonalnosci i pragmatyzmu bedacy historycznym efek-
tem procesu zmiany profilu szkoty. Zgodnie z polityka kulturalng PRL na
poczatku lat pieé¢dziesigtych awangardowy eksperyment i postulat laczenia
sztuki z przemystem w celu przeksztalcania warunkéw zycia codziennego
zastapiony zostal doktryna socrealizmu; w kolejnych latach szkota zwig-
zala sie silnie z 16dzkim przemystem wlékienniczym, ksztalcac jego kadry
na dwéch Wydziatach: Tkaniny i Ubioru. Na uczelni Partum zostata zatem
skonfrontowana z efektami wasko rozumianej polityzacji sztuki (kultu-
ry) oraz kryzysu wartos$ci wywolanego nie poprzez instytucjonalizacje
awangardy, ale poprzez instytucjonalne wygaszanie tradycji awangardy.

Po dwéch latach nauki w Eodzi Partum przeniosta sie na drugi
rok studiéw na Wydziat Malarstwa Akademii Sztuk Pieknych w Warsza-
wie; najpierw do pracowni Tadeusza Dominika, ktéry objal samodzielna
pracownie w tym samym roku; péZniej do pracowni Stefana Gierowskiego,
gdzie na ostatnim roku zajmowala sie , przede wszystkim malowaniem
wielkiej, czarnej linii” *°. Warszawska Akademia prezentowata zlozony
krajobraz wewnetrznych napie¢. Przechodzita wéwczas istotng zmiane
pokoleniowa zwigzana z odejsciem kapistéw**. Nowa generacja profe-
soréw (Stefan Gierowski, Tadeusz Dominik, Rajmund Ziemski, Broni-
staw Kierzkowski, Jan Tarasin) dazyla do rekonceptualizacji programu

9 Hal Foster okresla w ten sposéb (Oedipal narratives) pozycje Marce-
la Duchampa i Pabla Picassa w kontekscie sztuki amerykanskiej; zob.
idem, The Return of the Real, MIT Press, Cambridge, Mass., London,
1996, s. xiii.

10 Niepublikowany wywiad przeprowadzony przez autorke z artystkq
10.10.2016.

1 Odejscie Jana Cybisa i Artura Nachta-Samborskiego na emeryture na-
stgpito w 1968 roku.
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kapistéw, dostosowujac go do idei racjonalizacji procesu dydaktycznego,
nie wychodzac przy tym poza paradygmat poodwilzowej nowoczesnosci.
Jak zauwaza Wojciech Wlodarczyk, Stefan Gierowski kontynu-
owal kolorystyczne tendencje, promujac idee uniwersalnosci sztuki,
tajemnicy obrazu, absolutnego prymatu malarstwa, natury jako zrédia
inspiracji. Jednocze$nie wprowadzal nowe idee, takie jak dowolnos¢
w zakresie uzywanych $rodkéw malarskich czy heterogeniczno$é arty-
stycznego jezyka'?. Jakub Banasiak podkresla réwniez, ze Gierowski
,zapewnial ciggtosc kapistowskiej filozofii sztuki, wszelako w innym
kostiumie”, praktykujac koloryzm jako doktryne dydaktyczna 3. Z dru-
giej strony, od korica lat szesé¢dziesigtych Wydzial Malarstwa poddany
zostal pewnej presji ze strony wydzialtéw ,uzytkowych”*4. Wigzalo sie
to z instytucjonalna zmiang statusu malarstwa, ktére zostato przekwa-
lifikowane jako poddyscyplina podporzadkowana planowaniu i projek-
towaniu. Dekret Ministerstwa Kultury z 1969 roku regulowat legalne
proporcje pomiedzy ,sztuka uzytkows” (70% ) i ,,sztukami pieknymi”
(30%) *s. Obrona autonomii dyscypliny stawala sie zatem strategia oporu,
znaczaca jednakze tylko w kontekscie strukturalnych lub postulowa-
nych zmian w obrebie Akademii, gdzie ,koncepcja autonomii dyscyplin
przechodzita do historii, a malarstwo tracito swdj specjalny status”*.
Praca dyplomowa Ewy Partum stanowila odpowiedz na zaist-
nialg sytuacje: ujawniata miejsce malarstwa w obrebie Akademii,
odnoszac sie do tradycji dydaktycznej wyrostej z koncepcji mistrzow-
skiej i kategorii autonomii ,,chronionej” przez akademikéw, jedno-
czes$nie wskazujac na miejsce poza Akademia, w ktérym malarstwo
jako konwencja poddane zostalo krytyce. Funkcjonowala na zasadzie
przekladni pomiedzy polem akademickim i neoawangardowym.

12 W. Wtodarczyk, Akademia Sztuk Pieknych w Warszawie, Wydawnictwa
Szkolne i Pedagogiczne, Warszawa 2005, s. 341.
13 J. Banasiak, Oduczy¢ sztuki. Metoda pedagogiczna Leona Tarasewicza

na tle tradycji dydaktycznej Wydziatu Malarstwa Akademii Sztuk Pigk-
nych w Warszawie, Akademia Sztuk Pieknych, Fundacja Kultura Miejsca,
Warszawa 2016, s. 77.

14 Ibidem, s. 80.

15 Ewa Partum podkresla takze, ze Wydziat Grafiki (strukturalnie wyod-
rebniony w 1968 roku) z jego Pracowniami Projektowania Graficznego
i Systemdw Informacji Wizualnej wydawat sig jej wowczas duzo bardziej
progresywny i dlatego zastanawiata sie nad przeniesieniem na ten wy-
dziat. Byt fo takze jedyny wydziat, ktéry dysponowat kamergq.

16 J. Banasiak, op. cit., s. 82.
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Praca skladala sie dwéch czesci — praktycznej i teoretyczne;j.
Obowiazek realizacji teoretycznego eseju byl relatywnie nowy, wpro-
wadzony w 1962 roku przez Ministerstwo Kultury i Sztuki w ramach
reformy edukacji. Spér dotyczacy koniecznosci dyskursywnego potwier-
dzenia profesjonalnych kwalifikacji toczyt sie jeszcze na poczatku lat
siedemdziesiatych*’. Zgodnie z akademicka tradycja to cze$¢ praktycz-
na — demonstracja zdolnosci malarskich - byta decydujaca w procesie
oceny kandydatki na magistra. Partum swoim dziataniem zanegowata
ta hierarchie, traktujac obszar eseju jako miejsce manifestacji wtasnego
programu artystycznego, a takze forme scenariusza dla dwéch arty-
stycznych sytuacji. Tymczasem istniejace interpretacje pracy dyplo-
mowej Partum, do ktérych odwotam sie nieco p6zniej, koncentruja sie
jedynie na cze$ci praktycznej, podkreslajac krytyczna postawe artystki
w stosunku do metod dydaktycznych stosowanych w Akademii*®.

Interwencja Partum polegata na zapozyczeniu obiektéw, przechwy-
ceniu znaczen i ujawnieniu dyspozycji akcji Tadeusza Kantora Mulitpart
(multiplikacja i partycypacja), zrealizowanej w 1970 roku w Galerii Foksal
w Warszawie. Artysta zaprezentowal 40 identycznych pldcien z przy-
twierdzonymi parasolami zamalowanych na biato (Parapluie Emballages).
Luiza Nader pisze, ze Kantor ,, ironicznie obnazat [...] materialne warun-
ki istnienia dziela, a zarazem sposéb jego funkcjonowania w spolecznej
ramie” *. Wszystkie obiekty zgodnie z instrukcja artysty zawarta w kontr-
akcie zostaly sprzedane po cenie produkeji. Kazdy z nabywcéw musiat
podpisa¢ umowe sprzedazy regulujaca warunki partycypacji - dziatan
z i na obiekcie. Po p6t roku nabywcy byli zobowigzani do dostarczenia
ambalazu na wystawe, ktéra zostala otwarta w Galerii Foksal 22 lutego
1971 roku. Partum wypozyczyla dwa egzemplarze Multipartu od Eusta-
chego Kossakowskiego i powtérzyla gest Kantora, opakowujac obiekty

Jak pisze Wojciech Wtodarczyk, jeszcze w1971 roku kapisci (Michat By-
lina) proponowali, aby proces promocji w obrebie Akademii odbywat
sie wytqcznie na podstawie oceny 10 zaprezentowanych obrazéw, bez
komentarza autorki lub autora; zob. W. Wtodarczyk, op. cit., s. 341.

W mojej analizie chciatabym potraktowa¢ czesé praktyczng (interwen-
cje) i teoretyczng (manifest) jako jednq realizacje sytuujqcq sie wobec
lokalnego dyskursu krytyki instytucji. Powodem zainteresowania tekstem
pracy magisterskiej jest takze intencja poszukiwania heterogenicznych
zrédet wezesnej praktyki Partum; préba mapowania konstelacji arty-
stycznej wiedzy, ktorq dysponowata artystka na poczqgtku swojej kariery.
L. Nader, Konceptualizm w PRL, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszaw-
skiego, Warszawa 2009, s. 263.
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w bialy i czarny papier. Pozostawila widoczna sygnature artysty i logo
Galerii Foksal. Na egzaminie zaprezentowata obiekty jako wlasna prace
malarska. Po otrzymaniu pozytywnej oceny Partum odpakowala swéj/
nie sw6j ambalaz, ujawniajac, ze jest to realizacja Tadeusza Kantora.
Partum wlaczyta w swoja prace edukacyjna instytucje jako jej
kontekst i jednoczesnie odnosita sie do infrastruktur sztuki istnieja-
cych poza Akademia (Galeria Foksal) - wykreowala tymczasows plat-
forme, w obszarze ktérej obydwa instytucjonalne dyskursy zostaly
skonfrontowane, tematyzujac przesuniecia w obrebie tych dyskurséw.
Jednoczesnie proponowala nowe rozwiazania oparte o indywidualny -
pozainstytucjonalny - powr6t do lokalnej awangardowej tradycji.
Angelika Stepken zwraca uwage na to, ze Partum w tej realizacji
»czyni aluzje do sytuacji ksztalcenia akademickiego, ktére funkcjonuje
jako nauka kopiowania estetyki profesoréw. [...] Na obligatoryjne pytania
komisji egzaminacyjnej dotyczace kompozycji, kontrastu, formy - udziela
zadawalajacych, konwencjonalnych odpowiedzi. W ten sposéb prezentuje
dzieto nieswiadomej komisji i otrzymuje ocene bardzo dobrg”°. Podaza-
jac za narracja artystki, Stepken podobnie jak inni autorzy podkresla, ze
tematem tej realizacji byl plagiat i dydaktyczne metody stosowane przez
profesor6w Akademii, bazujace na nie-krytyczniej, formalistycznej repety-
¢ji. Zgodnie z t3 interpretacja interwencja Partum moze by¢ postrzegana
jako manifestacja szerszej tendencji, charakterystycznej dla generacji
artystéw i artystek wchodzacych na scene artystyczng na przetomie lat
sze$édziesiatych i siedemdziesiatych. Grzegorz Dziamski podkreéla, ze
sztuka konceptualna byla artystyczng inicjacja skierowana wlasnie prze-
ciwko akademii i tradycyjnym metodom edukacji*, za§ Luiza Nader pisze,
ze postawa wobec artystycznych instytucji i akademickich autorytetéw
wyznaczala krytyczny potencjal konceptualizmu®?. Dodajmy, ze Akademia
krytykowana byla wéwczas nie tylko przez radykalnych konceptualnych
artystéw i artystki, ale réwniez przez oficjalnych krytykéw. Andrzej Ose-
ka w 1966 roku pisal: ,Akademia wspélczesna uczy nie buntu, lecz przy-
stosowania. Jest wielka szkola konformizmu” . W jednym z esejéw (1962)

20

21

22
23

A. Stepken, Monograph, w: Gedankeakt ist ein Kunstakt. Ewa Partum
1965-2001, red. eadem, kat. wyst., Badischer Kunstverein, Karlsruhe
2001, s. 17.

G. Dziamski, Przetom konceptualny i jego wptyw na praktyke i teorie
sztuki, Wydawnictwo Uniwersytetu Adama Mickiewicza, Poznan 2010.
L. Nader, op. cit., s. 396.

A. Oseka, Loch Ness polskiej plastyki, ,Kultura”, 21.08.1966, s. 8.
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Mieczystaw Porebski, ktéry byl promotorem pracy magisterskiej Ewy
Partum, pisze: ,Odkad dowiedzialem sie, ze w Akademii Sztuk Pieknych
dawac¢ bedziemy dyplomy magistréw malarstwa, rzezby, architektury
i grafiki, od czasu do czasu popadam w stan melancholijnej zadumy.
Wiem oczywiscie, ze tak musialo sie skoniczy¢ i przyzwyczailem sie
nawet do tego, ze studentom IV roku wyktadam (miedzy innymi) dzieje
dadaizmu i surrealizmu. Nie wyglada to groznie, jestem bowiem prawie
pewien, ze zaden z nich nie zapragnie realizowac w zyciowej praktyce
zasad dadaistycznej negacji czy surrealistycznej moralnosci, zaden
nie bedzie uprawial automatyzmu czy stosowal metody paranoiczno-
-krytycznej, zaden od tego nie zwariuje, nie skoficzy samobéjstwem,
nie popadnie w konflikt z wladzami uczelni, zwigzku, z ministerstwem.
Wszyscy beda mieli swoje dyplomy, ktére, zeby je otrzymaé, wymagaja
réwniez zdania historii sztuki XX wieku z dadaizmem i surrealizmem
wlacznie. A jezeli nawet ktérys poczuje pewne ciggoty do nieprofesjo-
nalnej gry, znajdzie sie zawsze taki, ktéry mu ja predko obrzydzi, nie
ma bowiem skuteczniejszej metody anizeli plucie z pozorami kompe-
tencji. Doleci - nie doleci - jedno jest pewne, ze pod ten ogien zaporowy
nikt z ochota pchacd sie nie bedzie. Mniejsza z tym. Sadze, ze dzieje sie
tak nie dlatego, ze komus na cos$ jest to potrzebne. Dadaisci i surreali-
§ci i socrealisci tez pluli, i to pluli po mistrzowsku, celnie i naprawde
kompetentnie. Dlatego boje sie, ze sztuka plucia upadta nisko” 4.
Partum w swojej krytycznej interwencji wykazala sie umiejetno-
$cia ,plucia po mistrzowsku”, realizujac koncepcje dziatania artystycz-
nego jako ,nieprofesjonalnej gry”. Uzywajac jezyka Bourdieu, mozna
powiedzied, ze Partum odmoéwila uczestnictwa w illusio instytucjonalne-
go pola i zainwestowala w inng ryzykowna gre, ktéra renegocjuje i tamie
profesjonalne instrukcje i rytualy, takie jak rytual egzaminacyjny.
Istotniejszy wydaje sie jednak fakt, ze Partum symultanicznie
wskazala na protokoly zwigzane z przyznawaniem wartosci dzietu sztuki
(obrazowi), obowigzujace w obydwu obiegach - instytucji akademic-
kiej i w hierarchicznie zorganizowanym polu sztuki neoawangardowe;j,
w ktérym hegemoniczna pozycje zajmowata Galeria Foksal. Partum
wlaczyla do swojej pracy realizacje centralnej postaci operujacej w polu
neoawangardy — Kantora, ktéry negujac w swojej praktyce mitologie

24

M. Porebski, Pozegnanie z krytykq, Wydawnictwo Literackie, Krakow
1966, s. 189.
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artysty i dzieta — w istocie ustanawial kolejng jej formule. Partum sytu-
owala sie w relacji do centrum, operujac z pozycji marginesu, ktéry - jak
pokazuje bell hooks — jest miejscem oporu, gdyz pozwala na krytyczne
ustosunkowanie sie do pozycji hegemonicznej®. Z jednej strony wlacze-
nie do swojej pracy realizacji Kantora bylo $wiadomym aktem transmi-
sji kulturowego kapitalu dokonanym przez wykorzystanie istniejacych
infrastruktur w subwersywny sposéb. Co ciekawe, w katalogu wystawy
Multipart nazwisko Ewy Partum nie pada, a jej interwencja opisana
zostala lakonicznie jako ,wypozyczenie dwdch obrazéw z parasolami
w celu wykorzystania ich jako prace dyplomowe na ASP w Warszawie. [...]
dzieki argumentacji majacej na celu wprowadzenie w btad komisji dwa
obrazy z parasolami zostaly zakwalifikowane na wystawe wraz z innymi
pracami dyplomowymi” 2. Jednakze artystka, konstruujac tekst profesjo-
nalnej biografii opublikowanej np. w katalogu Samoidentyfikacji (1980),
zaznaczala udzial w wystawie w Galerii Foksal (Multipart, 1971), na ktérej
zaprezentowala wlasna realizacje jako raport ze zrealizowanej interwencji.
Po drugie, nie majac mozliwosci negocjowania swoich idei z pro-
fesorami Akademii, Partum podjela dialog z praktyka artystyczna Kan-
tora, awangardowym uciele$nieniem ,krytyki i zerwania”*’, uzywajac
pracy artysty i parafrazujac jego sygnaturowe gesty. Jak wspomnialam,
czescia akcji Multipart byt kontrakt, do ktérego podpisania zobowia-
zani zostali nabywcy. Wyznaczal on szeroki zakres mozliwych dziatan
z obiektem oraz ich granice: ambalazy nie nalezalo przeksztalcaé¢ w obraz.

b.hooks, Yearning, Race, Gender and Cultural Politics, South End Press,
New York 1999, zwtaszcza rozdziat Choosing the Margin as a Space of
Radical Openness.

Tadeusz Kantor. Multipart, kat. wyst., Galeria Foksal, Warszawa 1971.
Andrzej Turowski, charakteryzujqc przetom lat szesédziesigtych i sie-
demdziesiqtych, pisze: ,Jednak oczywistej polaryzacji miedzy $rodo-
wiskami, artystami i wyobrazeniami, a takze grupami, pokoleniami

i tradycjami, towarzyszyto przekonanie - [...] o wspdlnocie dgzen ma-
jacych na celu zakwestionowanie sformalizowanego »$wiata sztuki«.
Mimo ze pojecie awangardy byto coraz czesciej podawane w wqt-
pliwos¢, to wiasnie awangardowa spuscizna, rozumiana jako krytyka
i zerwanie, tworzyta wspdtczesnq 0§, ktora pozwalata jakze roznym
twércom spotykac sie na licznych plenerach, sympozjach i zajazdach,
a takze bywaé na niektérych wernisazach i uczestniczyé w pewnych
wydarzeniach, dzieli¢ sie swymi dzietami, rozsytaé¢ miedzy sobq infor-
macje i ustawicznie prowokowaé; idem, Wielkos¢ pragnienia. O kon-
ceptualizmie feministycznym Ewy Partum w latach siedemdziesiqtych,
w: Ewa Partum, op. cit., s. 41.
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Partum zaprezentowala ambalaz Kantora wlasnie jako obraz,
tamiac zasady partycypacji wskazane przez artyste, demitologizujac
strategie krytyki zwigzang z powolywaniem i obrong partykularnej
materialnosci. Krytyczne uzycie obiektéw przez Kantora, majace na
celu ujawnienie rytualéw zbiurokratyzowanego spoleczenstwa, skon-
frontowane zostato z kontekstualng krytyka zrealizowana poprzez
ingerencje w instrukcje uzycia regulujaca funkcjonowanie jego pracy.
Partum odwolywala sie nie tyle do dyskursu krytycznego, ile bez-
posrednio do agenta tego dyskursu, proponujac interwencje wykra-
czajaca poza ,wyszydzenie dziela sztukijako przedmiotu unikalne-
go” 8. Performujac krytyke, ktéra jest usytuowana i kontekstualna,
artystka wypowiadata sie glosem charakterystycznym dla pokolenia
artystéw debiutujacych na przelomie lat szes¢dziesigtych i siedem-
dziesigtych. Odniosta sie do aktu powolywania ,catkowitej bezuzy-
tecznos$ci”, wskazujac, ze pole krytyki nie dotyczy juz gestéw desubli-
macji, ale mapowania heterogenicznej sieci potaczen pola sztuki.

Taktyka konfrontacji

Naduzycie pracy Kantora to zawlaszczenie jego krytyki instytucjonalnych

uwiktan dzieta sztuki, ktérg Partum eksponuje, na ktérag odpowiada, ale

takze ktéra proponuje przekroczy¢ poprzez krytyczne, transformujace po-

wtérzenie® w kontekscie dyskursu depikturalizacji. Mieczystaw Porebski,

ktéry w swoich tekstach definiowal malarstwo jako rytuat komunikacyj-

ny, pisal o procesie krytyki obrazu, odwotujac sie do metafory zastony:
,0d wielu lat przekonujemy sie coraz bardziej, ze sztuka malar-

ska nie moze juz istnie¢ inaczej, jak wychodzac zawsze na nowo i ciagle

poza malarstwo. Ta wlasciwo$é czy raczej konieczno$é transcenden-

¢ji manifestuje sie na r6zne sposoby, Sztuka zazdro$ci mysli, wkra-

cza na jej rejony. [...] sztuka naszego wieku chciala juz by¢ i czysta

konstrukgcja, i czysta podswiadomoscia, i stosem odpadkéw. Nigdy

soba, zawsze czym$ innym. A raczej soba i nie-soba. Napiecie, ktére

w ten sposéb wytwarzala i wytwarza, nazwaé by mozna wspélcze-

sna metafora. Jest to przenoszenie juz nie obrazu w obraz, ale obrazu

28
29

L. Nader, op. cit., s. 349.

Tomasz Zatuski zwraca uwage, ze kazde powtdrzenie jest transformu-
jace i sktada sie z aspektu identyfikacyjnego i modyfikacyjnego; zob.
idem, Modernizm artystyczny i powtdrzenie. Préba reinterpretacji, Uni-
versitas, Krakow 2012.
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w nie-obraz, w co$, co nigdy obrazem nie byto”3°. ,Przejscie od obrazu
do nie-obrazu dawalo zawsze w rezultacie nowa strukture: »nad-obraz,
ktéry, gdy juz zaistnial, stawal pomiedzy nami a ta jakas reszta, kté6-
ra nim objeta nie zostata. Tworzyta sie kolejna zastona [...]” 3.

W swojej interwencji Partum dokonala symultanicznie podwoj-
nej transgresji — zamieniajac nie-obraz z powrotem w obraz, znoszac
potencjat produkcji znaczen metafory ,,nad-obrazu”, przekierowujac
uwage z ironicznej i absurdalnej krytyki instytucjonalnych konwencji
na dyspozycje ,nad-obrazu”: wskazujac na sygnature Kantora, charak-
terystyczny gest artysty (opakowywanie), i instytucje galerii (Galeria
Foksal) jako na elementy systemu generujace znaczenia i wartosci.

Nie sugeruje, ze Kantor byt dla Partum centralng figura odniesienia,
a relacje ich twérczosci opisaé¢ mozna jako bliskie, generacyjne nastepo-
wanie po sobie (close generational sequencing)3*. Ta relacja powinna by¢
rozpatrywana raczej jako jedno z wielu heterogenicznych zrédel, ktére
ksztaltowaly artystyczny krajobraz, wobec ktérego Partum rozwijala swoja
praktyke. Taktyke tych odniesieri okresli¢ mozna jako konfrontacje 3.
Proponuje interpretowac obrone pracy dyplomowej Partum jako pierwszy
z serii jej idiosynkratycznych performanséw opartych na taktyce kon-
frontacji. , Konfrontowaé¢” oznacza nie tylko ,,poréwnywac”, ,zestawiac¢”
czy ,przeciwstawiac sobie”. Laciniskie stowo confrontare znaczy takze
Jstaé przed czyms$” — ,bycie przed” kamerga, kartka papieru, publicznoscia
stanowi strukturalng ceche intermedialnych realizacji Ewy Partum takich
jak Kino tautologiczne, Active Poetry, poems by ewa, czy tez jej femini-
stycznych performanséw. Prace artystki mozna opisa¢ jako pozostawione
$lady ,bycia przed”; co jednak istotne, ta zajmowana pozycja jest takty-
ka komunikacji, umiejscowienia wypowiedzi — obrony swojej pozycji.

Inne znaczenie konfrontacji - jako zestawiania — zostalo wyko-
rzystane przez Partum w tekscie pracy magisterskiej w ktérej skonfigu-
rowala ze sobg pole poezji i sztuki, powracajac do awangardowej tradycji

M. Porebski, op. cit., s. 207.

Ibidem, s. 211.

B. H. D. Buchloh, Conceptual Art 1962-1969. From the Aesthetic of Admi-
nistration to the Critique of Institutions, ,October” 1990, nr 55, s. 105-143.
Innqg realizacjq Ewy Partum, ktérq czyta¢ mozna w kontekscie kry-
tycznego dialogu z formutg happeningéw Kantora, tym razem zapo-
zyczajqcych klasyczne dzieta malarstwa jak Lekcja Anatomii wedle
Rembrandta (Norymberga, 1968; Warszawa, 1969; Dourdan, 1971; Oslo,
1971), jest Sniadanie na trawie wg E. Maneta (1971).
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wspdlistnienia obydwu praktyk3¢. W eseju zatytutowanym Nowe Zrédia
intelektualnych wzruszeri Partum bezposrednio komentuje proces krytyki
obrazu przeprowadzony w obrebie eksperymentalnych praktyk artystycz-
nych. Esej jest dyskursywnym potwierdzeniem stanu ,po depikturaliza-
¢ji”, rozumianej jako proces usuwania dominacji malarstwa, ktéry zostat
przez Partum zlokalizowany (Galeria Foksal). Gest dekonstrukeji — lub, jak
pisze artystka, idiom sztuki zaangazowanej w badanie swoich wtasnych
granic — nie wyczerpuje jednak mozliwosci krytyki. Partum postuluje
nowego rodzaju praktyke, ktdra jest nie tyle laboratoryjnym ¢éwiczeniem
realizowanym w celu rozwijania nowych form artystycznego jezyka, ile
ma na celu kreowanie nowych sposobéw percepcji, narzucania nowej
poznawczej wrazliwosci, konstruowania niekonwencjonalnych sposobéw
postrzegania rzeczywisto$ci, wywolywania ,intelektualnych wzruszen”.
W swoim eseju Partum rozwaza historie modernistycznej poezji
wizualnej jako potencjalng genealogie nowej praktyki, mapujac subse-
kwentne formy wizualno-lingwistycznych relacji - od dadaistycznych,
ikonoklastycznych interwencji, poprzez poezje lingwistyczna i struk-
turalng, az do poezji konkretnej. To wasnie w tym kontekscie artystka
wykorzystala material wizualny, taczac swoje argumenty z wyborem poezji
autorstwa Kurta Schwittersa, Louisa Aragona, Stanistawa Mlodozenica
i Stanistawa Drozdza. Zaproponowata réwniez wlasna prace w idiomie
sztuki niemozliwej — scenariusz, ktéry zostat przettumaczony na realiza-
cje w zmniejszonej skali: zaprezentowala aleatoryczny wiersz powstatly ze
$ladéw-liter pozostawianych na kartce papieru przez samochéd-zabawke.
Byt! to tekst: ,wielko$¢ pragnienia jest szczypta czasu z okolicy wiecznosci”,
ktéry zostanie p6zniej wykorzystany w realizacji Obszar zagospodarowany
wyobrazniq. Artystka zastapila wiec proces pisania mechanicznym dziala-
niem prowadzacym do materializacji, ale jeszcze nie desemantyzacji jezy-
ka. Interesujace jest zestawienie tej pracy z realizacjg Automobil Tire Print
(1953) Roberta Rauschenberga i Johna Cage’a. Celem amerykanskich twor-
c6w byta dekonstrukcja zaréwno mitologizujacego gestu artysty, jak i idei
dzieta sztuki jako znaku osobistej ekspresji. Gdyby zrealizowaé scenariusz
zaproponowany przez Partum, opony samochodu zastepowalyby nie gest
malarski, lecz proces pisania: artystce chodzilo o przesuniecia w obszarze

E. Frejdlich-Partum, Nowe Zrédta intelektualnych wzruszen, mps, praca
magisterska pod kierunkiem prof. M. Porebskiego, Wydziat Malarstwa,
Akademia Sztuk Pieknych w Warszawie, 1970.



E@ Ewa Partum, Obszar zagospodarowany wyobrazniq, Galeria Wspotczesna,

Warszawa, 1970, dzieki uprzejmosci Artum Foundation Ewa Partum Museum




Ewa Partum, Obszar zagospodarowany wyobrazniq, Galeria Wspotczesna,

Warszawa, 1970, dzieki uprzejmosci Artum Foundation Ewa Partum Museum







g] Ewa Partum, Obszar zagospodarowany wyobrazniq, Galeria Wspotczesna,

Warszawa, 1970, dzieki uprzejmosci Artum Foundation Ewa Partum Museum
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notacji i nosnika tekstu - o wykorzystanie nowych srodkéw zapisu,
podloza i kontekstu, wprowadzane poezji w rzeczywistg przestrzen .

Spora cze$¢ tekstu magisterskiej dysertacji zostata poswiecona
analizie mozliwosci konceptualnej destylacji poezji jako technologii
uzycia slowa z jej dotychczasowych form notacji — standardéw
wydawniczych i form zapisu. Partum pisze: ,Gospodarowanie
wyobraznia to jedna z préb uczynienia zapisu intelektualnego bardziej
obecnym. Wiaze sie to z kryzysem (pozytywnym) okreslenia »by¢
poeta«. Jest to proba pokonania drogi dzielgcej zapis intelektualny
od standardu wydawniczego i tradycyjnej formy ksigzki”.

Jak zauwaza Luiza Nader, piszac o formach prezentacji i dys-
trybucji sztuki konceptualnej, okoto roku 1970 ,przestrzen strony
[ksigzki, katalogu, czasopismal stawala sie alternatywnym kontekstem
ekspozycyjnym, pozostawiajac $cianom galerii jedynie role dokumen-
tacyjng” . Partum nie tyle traktowala ,przestrzen strony”, tzn. kartke
papieru i przestrzen galerii w sposéb komplementarny, ile zaintereso-
wana byta zestawieniem ze sobga tych konwencjonalnych standardéw
»2uobecniania intelektualnego zapisu” — poetyckiego i artystycznego —
w celu wygenerowania ,,obszaru zagospodarowanego wyobraznig”.

Miejsce wyobrazni

35

36

Realizacja Obszaru zagospodarowanego wyobraznig w ramach wystawy In-
formacja — Wyobraznia — Dziatanie. Antybiennale plakatu byta dla artystki
pierwsza okazja, aby wypowiedzie¢ sie w przestrzeni galerii: wypowiedziec
sie ,,0 wystawie”. Zagospodarowujac niewielka, wydzielona przestrzen,
Partum zaproponowatla nie tyle environment, ile aranzacje sytuacji opartej
na napieciu pomiedzy fenomenologicznym i dyskursywnym rozumieniem
miejsca. Parafrazujagc Miwon Kwon, mozna powiedzie¢, ze modelem

Analogii dostarcza przywotanie realizacji Partum Obszar na licencji
poetyckiej (1971) i pracy Envinroment w czerwieni Andrzeja Matuszew-
skiego (1970). W obydwu realizacjach artysci wykorzystujg uruchomione
ciato widzow i everyday object: wycieraczke. W pierwszym przypadku
jest ona nasqczona klejem, do ktérego przyczepiajq sie rozrzucone
przez Partum kartonowe litery, wynoszone przez widzéw w przestrzen
publiczng. W drugim - jest nasgczona czerwong farbq, ktérej $lady
znaczq roztozone na podtodze biate przescieradto. Ta realizacja jest juz
kolejnym etapem ,pracy z tekstem’, gdzie zostaje on nie tylko uobec-
niony w przestrzeni rzeczywistej, zapisany jako obraz lub obiekt, ale
przede wszystkim - zdekonstruowany.

L. Nader, op. cit., s. 270.
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miejsca wpisanym w te realizacje nie byla (juz) mapa ani (jeszcze) plan
podrozy, ale instrukcja¥. Partum podjeta krytyczny dialog zaréwno z for-
mula wystawy jako miejscem ,bezinteresownej permanentnej potencjalno-
$ciiniezdeterminowania”3®, poprzez odwolanie sie do kategorii ,wyobraz-
ni”, ktéra lokuje realizacje w sferze publicznej, jak i wystawy jako miejsca
ujawniania informacji o faktach artystycznych. Zaproponowata przekro-
czenie obu tych konwencji i potraktowanie przestrzeni, jako aktywnej
formy — rozumianej jako dzialanie: ,Ulozona z kartek biala ptaszczyzna
stanowi podloze, na ktérym przestrzennie istnieje zespdt form geome-
trycznych organizujacych przestrzen o okreslonym dzialaniu plastycznym.
Sytuacje poetycka organizuje tekst zawarty jako ekspozycja. Percepcja
wymaga uczestnictwa intelektualnego oraz okreslonych czynnosci”.
Artystka wprowadzita do zaciemnionej przestrzeni trzy prze-
strzenne formy wykonane z ptyty — dwa kuby i tuk. W srodku obiektéw
umiescila ,strofy” skladniowego wiersza, ktére dostepne byly przez
szczeliny w obiektach39. Poprzez konfrontacje fizycznosci sztuki z afek-
tywnoscia poezji Partum zaoferowala nowy ,zestaw instrukeji” dla
wzajemnej zaleznoséci pomiedzy tymi konwencjami zapisu mysli. Byla to
formuta korespondujaca z tradycja radykalnego funkcjonalizmu, gdzie
przestrzen skonceptualizowana jest jako mozliwo$¢ bezposredniego
dziatania: regulacja rytmu indywidualnego czy spolecznego zycia. ,Kiedy
przedmiotem projektowania jest nie fizyczny obiekt [...] - pisze Keller
Easterling - ale zestaw instrukgji dla wzajemnej zaleznosci, projektowanie
przejmuje cechy przestrzennego oprogramowania” 4°. Autorka 1aczy te
formute organizacji przestrzeni z kategorig Deleuzjanskiego diagramu:
»Podobnie jak maszyna wzajemnych relacji, ktéra Gilles Deleuze i Félix

Miwon Kwon, piszqc o rywalizujgcych ze sobqg paradygmatach spe-
cyficznosci miejsca w realizacjach site-specific - fenomenologicznym,
spotecznym/instytucjonalnym oraz dyskursywnym — zauwaza, ze obec-
nie miejsce ustrukturalizowane jest przede wszystkim (inter)tekstualnie.
Modelem tak rozumianego miejsca nie jest mapa, ale plan podrozy;
zob. eadem, One Place after Another. Notes on Site Specificity, ,Octo-
ber” 1997, nr 30, s. 38-63.

tukasz Ronduda w ten sposéb referuje dziatania Andrzeja Partuma;
zob. Sztuka polska lat 70. Awangarda, Polski Western, Jelenia Goéra;
Centrum Sztuki Wspdtczesnej Zamek Ujazdowski, Warszawa, 2009, s. 12.
Ten sam tekst opublikowany zostat wczeéniej w 1970 roku w tomiku
poetyckim Tlenek zasobdw, zawierajgcym utwory Andrzeja Partuma

i Bogdana Chorqgzuka.

K. Easterling, Extrastatecraft. The Power of Infrastructure Space, Verso,
London-New York 2016, s. 80.
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Guattari okreslali jako diagram, aktywna forma nie reprezentuje poje-
dynczego uktadu. Jest to abstrakcyjna maszyna, ktéra generuje to, co
moze si¢ jeszcze wydarzy¢”+*. W scenariuszu Partum nie chodzilo o prace
w obrebie dwdéch systemu znakowania $wiata - stowa i wizualnosci - czy
tez o konstatacje, ze jezyki te — czy ich no$niki - nie s3 transparentne.
Chodzilo o potencjal zastapienia konwencjonalnych infrastruktur
tych systeméw znakowania — wystawy i ksigzki — przez wspélna prze-
strzenng instrukcje dziatania, uruchomiang przez cialo widza, ktéra
Partum zdefiniowata jako ,organizacje przestrzeni przez wyobraznie”.

Jak podkreslaja badacze i badaczki, kategoria wyobrazni w kon-
tek$cie scentralizowanego spektaklu komunistycznej wtadzy posiadata
implicite polityczny i krytyczny wydzwiek, zwigzany nie tylko z moz-
liwoscia przekraczania skromnych materialnych warunkéw zycia42.
Jako technologia wolnosci wyobraZnia wigzala sie takze bezposrednio
z koncepcja wolnego dziatania w autonomicznej przestrzeni sztuki, ktéra
z dzisiejszej perspektywy nazwaliby$my fantazmatem. Andrzej Turowski
podkresla krytyczny wymiar realizowanej przez Partum ,,sztuki wyobraz-
ni”, interpretujac jej prace jako wymykajace sie ideozie . Istotne wydaje
sie wiec nie tyle pytanie o znaczenie kategorii wyobrazni - zakladajac,
ze jest to dyskurs, ktéry implikuje wpisanie danej realizacji w kontekst
sfery publicznej — ale o to, przy pomocy jakich taktyk i srodkéw Par-
tum pozycjonowata swojg praktyke wobec dyskursu ,wyobrazni”. Jak
go wspoétksztattowala oraz po jakiej linii przebiegato w tym przypad-
ku napiecie pomiedzy ideg autonomii i otwarcia na $wiat spoteczny.

Ewa Partum realizowata swoja ,,sztuke wyobrazni” poprzez srod-
ki poetyckie; jak zauwazyta Dorota Monkiewicz, ,w zakresie pragma-
tycznym [...] uzywala jezyka w sposéb poetycki”+4. Wydaje sie, ze to

Ibidem, s. 80. W oryginale: ,When the object of design is not an object
form or a master plan but a set of instructions for interplay between
variables, design acquires some of the power and currency of software.
This spatial software is not a thing but a means to craft a multitude of
interdependent relationship and sequences — an updating platform for
inflating a stream of objects. Like the engine of interplay the philoso-
phers Gilles Deleuze and Félix Guattari call a »diagram« an active form
does not represent a single arrangement. It is an »abstract machine«
generative of a »real that is yet to come«’”.

Piotr Piotrowski pisze, ze ,sprzeciw wobec kontroli wyobrazni stanowi
wspolny rys catej sztuki krytycznej”; idem, op. cit., s. 216.

A. Turowski, op. cit., s. 47-49.

D. Monkiewicz, op. cit., s. 89.
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okreslenie wymaga pewnego doprecyzowania. Co charakterystyczne,
odnoszac sie do swoich lingwistycznych prac, Partum odrzuca kategorie
poezji konkretnej i wizualnej. Jej intencja jest sytuowanie wlasnej prak-
tyki wylacznie w obrebie dyskursu sztuki oraz pozycjonowanie siebie jako
kreatorki ,prywatnego idiolektu”4 - zindywidualizowanego systemu
jezyka artystycznego, ktérego znaki, jak pisze Monkiewicz, ,,dziedzicza po
jezyku naturalnym taczliwo$é i przechodnio$¢ poszczegélnych elementéw
systemu, a zarazem wzbogacaja sie o symboliczne wartosci wywodzace sie
z porzadku obrazowego” 4. Gatunek poezji konkretnej, w ramach ktérego
znaczenie nie tyle wynika z tekstu, ile rozsiewa sie czy rozprzestrze-

nia, gdzie autor definiowany jest jako kto$, kto nie tyle wyraza siebie, ile
uzywa jezyka w sposéb bezinteresowny, i wreszcie, gdzie jezyk dekon-
struowany jest poprzez wizualne i semantyczne operacje — niewatpliwie
koresponduje z praktykami konceptualnymi. Jednak jak zauwaza Dorota
Monkiewicz, poezja Partum nie dotyczyta wizualizacji czy substancjali-
zacji tekstu — tak dzieje sie w przypadku poezji konkretnej - ale operacji
pojeciowych ¥ czy tez samej kwestii zapisu i transkrypcji. Lingwistyczne
prace Partum nie s zatem oparte na ,zwigzkach pomiedzy znaczacym
iznaczonym, na analizach fonologicznych, metodach statystycznych

czy na module zdaniowym”4®. Proponuje, aby konceptualizowac je jako
przestrzenne i cielesne translacje, w ramach ktérych zaré6wno prze-
strzen, jak i ciato funkcjonuja jako filtr transformujacy przekaz. Réw-
niez w Obszarze zagospodarowanym wyobraznig artystce nie chodzito

o kreowanie sléw-obiektéw czy o skupienie uwagi widza na powierzchni
tekstu, ale o porzadek czytania i patrzenia poprzez uruchomione ciato.

Politycznosé poezji

Zaangazowanie Partum w problem jezyka moze by¢ takze postrzegane w re-
gionalnym kontekscie praktyk neoawangardowych w Europie Srodkowo-
-Wschodniej, gdzie poezja stanowila zrédto dziatan w przestrzeni i sferze
publicznej. Jak pisal Piotr Piotrowski, sfera publiczna w komunistycznej
Polsce zostala ,zresetowana” przez jezyk ideologii — jezyk, ktéry generowat
sposoby mys$lenia i produkowat okreslone postawy spoleczne. Matgorza-

ta Dawidek-Gryglicka dopowiada, ze na przelomie lat szesé¢dziesiatych

45
46
47
48

Ibidem, s. 84.
Ibidem.

lbidem, s. 78.
Ibidem, s. 80.
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i siedemdziesigtych taczenie jezyka sztuki i poezji stalo sie narzedziem
walki przeciw oczyszczonemu ze znaczen jezykowi uzywanemu przez
wladze, a artystyczne zawlaszczenie jezyka byto taktyka rekuperacji jego
warto$ci®. Te spostrzezenia potwierdza tekst recenzji wystawy w Galerii
Wspolczesnej autorstwa Magdaleny Hniedziewicz opublikowany w , Kie-
runkach”. Analizujac Obszar zagospodarowany wyobrazniq, autorka pisze:
»Stowo, ktére w naszym normalnym zyciu jest elementem ogromnie zde-
precjonowanym, atakujacym zewszad nasza $wiadomo$¢, sktaniajacym do
uruchomienia psychicznych barier chronigcych przed zalewem [...]. W nor-
malnej sytuacji jesteSmy zazwyczaj uodpornieni na tresci, ktére nam niesie
stowo, zwtaszcza pisane — badz ich w ogéle nie odbieramy. [...] Ewa Partum
umieszcza stowa wewnatrz niemal catkowicie zamknietych form, o$wie-
tlonych jedynie od srodka. Zeby dotrze¢ do znajdujacego sie wewnatrz
tekstu, trzeba dokona¢ $wiadomego wysitku, co niejako automatycznie
sktania do zastanowienia”*°. Zesp6t plastycznych obiektéw, ktéry byt
fizyczng infrastrukturg poezji, stawal sie zatem miejscem produkcji afektu.
Zwrot w kierunku poezji stat sie takze dla Partum $rodkiem umoz-
liwiajacym dialog z awangardowa tradycja wspoélistnienia poezji i sztuk
wizualnych. W tym konteks$cie warto wspomnieé analogiczne dziatania
transregionalnej grupy Bosch+Bosch (od 1969), skupiajacej jugostowian-
skich i wegierskich twércéw (m.in. Balint Szombathy, Slavko Matkovié¢,
Katalin Ladik, L4szl6 Kerekes, Laszlé Szalma i Ante Vukov), zaangazowa-
nych w praktyke poezji konkretnej, przestrzennej, performans i interwen-
cje przy uzyciu liter i strategii aleatorycznych. Czlonkowie i cztonkinie tej
grupy odwolywali sie do lokalnej tradycji taczacej eksperymentalna poezje
i progresywne dyskursy artystyczne, wykorzystujac cialo (Attila Csernik
i Katalin Ladik) czy przestrzen fizyczna (np. Ante Vukov) jako nosnik
tekstu lub przestrzen aleatorycznego pisania. Emese Kiirti podkredla, ze
artysci ci w rézny spos6b przeksztalcali klasyczne awangardowe praktyki —
~poezje Kassdka, dymencjonalisty Karoly Tamké Sirat6, dazac do ustano-
wienia nowej lingwistycznej tradycji i systemu komunikacji, fundamental-
nie réznego od istniejacych teoretycznych koncepcji jezyka”s. Specyfika

49

50

51

M. Dawidek-Gryglicka, Historia tekstu wizualnego. Polska po 1967 roku,
Halart, Krakow; Muzeum Wspdtczesne Wroctaw, Wroctaw, 2012, s. 96.
M. Hniedziewicz, Plakaty, Biennale i mtodzi artysci, ,Kierunki” 1970,

nr 25.

E. Kurti, Transregional Discourses. The Bosch+Bosch Group in the Yugo-
slav and the Hungarian Avant-garde, w: Bosch+Bosch, abc Research-
Lab, Budapest 2016, s. 17.
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tych strategii nie polegata na deterytorializacji jezyka z obszaru literatury
w obszar sztuki — bo tego przesuniecia dokonalo juz wczesniejsze pokolenie
awangardowych twércéw — ale na wykorzystaniu istniejacej tradycji jako
narzedzia krytycznego zaangazowania w infrastruktury sztuki, w tym
przypadku w instytucje wystawy. W nieco pézniejszych pracach z cyklu
active poetry Partum zrezygnowala z instytucji wystawy na rzecz dziatan
site specific w przestrzeni rzeczywistej. Natomiast w realizacji Obszar
zagospodarowany wyobraznig odwolanie si¢ do instytucji wystawy poprzez
wprowadzenie koncepcji gospodarowania przestrzenia byto momentem
przywolania i rozbicia wiekszosciowego ukladu, momentem, ktéry zwia-
zany jest zawsze z umozliwieniem nowego sposobu wypowiadania sies>.
Chciatabym w tym kontekscie wskaza¢ na specyfike lokalnych
odniesien i przeniesien w praktyce Partum - jej indywidualny powrét do
tradycji wspélobecnosci poezji i sztuk wizualnych, do idiomu i formut
typografii wypracowanych przez polskich konstruktywistéw z grupy a.r.
Twérczos¢ Strzeminskiego byta niejednokrotnie wskazywana jako istotne
zrédto konceptualizmu w Polsce. Pawet Polit pisze, ze polski konceptu-
alizm rozwijal sie w polemicznym dialogu z reprezentowang przez malarza
tradycja, neutralizujac czy tez podkreslajac jej poszczegdlne elementy -
yrealizujac model refleksji, zgodnie z ktérym dzieto otwiera sie na otacza-
jaca rzeczywistosci i przyjmuje forme procesu”33. Dialog Partum z tradycja
Strzeminskiego byl, podobnie jak w przypadku dialogu z twérczoscig Kan-
tora, swoistg konfrontacja - relacja ta nie polegata na wynikaniu, ale na
przekraczaniu kolejnej ,,edypowej narracji” poprzez zapozyczenia i dekon-
tekstualizacje. Byla to takze strategia przekraczania modernistycznego
paradygmatu poprzez ,przeistaczajace, reinterpretujace powtdrzenie” 4,
operacje przepisywania lokalnej tradycji i wskazanie na wspélobecnosé jej
racjonalistycznego (naukowy model eksperymentu jako model praktyki
artystycznej) i utopijnego aspektu (Wprowadzanie wynikéw badan do zycia
codziennego) 5. Przeprowadzona zreszta zgodnie z ideami Strzemiriskiego

Zob. G. Deleuze, F. Guattari, Kafka. Towards a Minor Literature, Minne-
sota University Press, Minneapolis—-London 1986, http://projectlamar
.com/media/dgkafka.pdf (dostep 20.07.2017).

P. Polit, Odpowiedz Strzemiriskiemu. Idea jednolitosci w twdrczosci pol-
skich artystéw konceptualnych, ,Artium Quaestiones” 2005, nr 16, s. 216.
T. Zatuski, op. cit., s. 315. Autor opisuje w ten sposdb relacje pomiedzy
praktykq Strzeminskiego i Malewicza.

Y.-A. Bois, Painting as a Model, MIT Press, Cambridge, Mass., London,
1993, s. 129.
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i Kobro, ktérzy postrzegali tradycje jako surowy material, ktéry musi
zostad przeksztalcony (,tradycja — jest to materiat, surowiec, lecz z niego
trzeba budowad, czyli przeistoczy¢ w to, czym nie byt dotychczas”)>®.
Program, ktéry formuluja Komunikaty a.r., koresponduje ze spo-
sobami konfiguracji relacji poezji i sztuki w Obszarze zagospodarowanym
wyobrazniq na wielu poziomach. Kluczowym elementem byta w tym
przypadku idea, ktéra Partum wyrazita explicite w swoim manifescie - ze
»slowo w obszarze sztuki nabiera nowej wartosci, tworzy nowe systemy
wyobrazeniowe”. W pierwszym Komunikacie a.r. (1930) program ten
Jfaczy sztuki plastyczne i poezje”; propaguje sztuke, w ramach ktérej
kazdy milimetr sze$cienny ,jest zorganizowany” (zagospodarowany,
zaplanowany); proklamuje poezje, ,w ktérej kazde stowo jest tak samo
istotne”. W tym samym tekscie poezja zdefiniowana zostata jako jed-
nos¢ wizji, skondensowana w maksymalnej liczbie wyobrazeniowych
aluzji i minimalnej liczbie stéw. W drugim Komunikacie a.r. (1932) zna-
lazta sie deklaracja, ze rytm jest jednostka organizacyjna poezji, a jej
esencja lezy nie w poszczegdlnych, stowach, ale ich wzajemnych rela-
cjach, sposobach, w jaki ze sobg korespondujg. Grupa a.r. postulowata,
aby warto$¢ poetycka, analogicznie jak warto$¢ malarska w unizmie,
byta rozdysponowana réwnomiernie w obszarze struktury wierszas’.
Program ten znalazl swoja realizacje w tomiku poetyckim Juliana
Przybosia Sponad (1930) zaprojektowanym przez Strzeminskiego, o kté-
rym Partum wspomina w swojej pracy magisterskiej. Strzeminski zastoso-
wal zasade wizualnej translacji pochodzaca z teorii nowej typografii — nie
proponowal ilustracji wierszy, ale ich wizualng interpretacje, podporzad-
kowujac wizualno$¢ wewnetrznym ksztattom (sensom) wierszy. Wprowa-
dzajac elementy sktadniowe wiersza w fizyczna przestrzeni geometrycz-
nych bryt (nawigzujacych takze do poetyki Kompozycji przestrzennych,
ktérych zadaniem bylo komponowanie przestrzeni przez ujmowanie jej
czasowych i przestrzennych rytméw), Partum potraktowala te tradycje
nie jako rezerwuar cytatéw, ale jako model. Zagospodarowanie przestrzeni

W. Strzeminski, B=2, w: idem, Pisma, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich,
Wroctaw 1975, s. 20. Model ten Tomasz Zatuski okresla mianem ,wier-
nosci poprzez niewiernos¢”; zob. idem, op. cit., s. 312.

Komunikat grupy a.r. nr 1, w: W. Strzeminski, op. cit., s. 130; Komunikat
grupy a.r. nr 2, w: Wtadystaw Strzemiriski. In memoriam, Sztuka Polska,
todz 1998, s. 179. Cyt. za: A. Jaworska, O ,Sponad” Julina Przybosia

i Wtadystawa Strzeminskiego, Wydawnictwo Uniwersytetu Adama Mic-
kiewicza, Poznan 2009, s. 97-130.

MMXVII



230

Karolina Majewska-Glide

polegato na wyznaczeniu nowego rodzaju tekstualno-wizualnych rela-

cji w jej obrebie. Podobnie jak Strzeminski i Przybos w Sponad, Partum
zainteresowana byla przede wszystkim relacjami wielkosci, odmierzaniem
— co ujawnione zostalo nie tylko w manifescie, gdzie obszar zagospoda-
rowany wyobraznia jest miarg przestrzeni, ale takze w jej skladniowym
wierszu umieszczonym w przestrzennych formach, gdzie artystka po

raz pierwszy wprowadza podmiot-kobiete, chociaz jeszcze nie podmiot
kobiecy, a takze zestawia porzadek odmierzania z porzadkiem afektu:

Hustawka dnia

rekojmia zgody

na kazda chwile

nieomylna czeicig/na miare wahniecie

bedzie to tylko okolica miary

gdy horyzont przejety

wrézy

jeszcze jedno niebo/bliskie rejestracji dogmatu

wielko$¢ pragnienia

jest szczypta czasu

z okolicy wiecznosci

czyni $wieto

kobiecie wschodzi storicem

Biorac pod uwage genealogie nieco pdézniejszych prac Partum,
Dorota Monkiewicz podkresla — artykutowane przez samg artyst-
ke - inspiracje lekturg Marcela Prousta. ,,Bohater Prousta konstytuuje
w wyobrazni obraz [...] ten obraz jest dla niego mocniejsza rzeczywistoscia
niz faktyczne, naoczne doswiadczenie” %8, pisze Monkiewicz i sugeruje,
ze podobny proces tematyzuje Partum w swoich realizacjach czerpigcych
z jezyka. Piszac o lingwistycznych inspiracjach i opisujac prace Partum,
ktére odwotuja sie do strategii powtdérzenia — takie jak np. instalacja Wieza
Eiffela. Obecnosé wysokosci (1972) czy performans un peu, beaucoup,
passionnément, pas du tout — Monkiewicz zauwaza: ,W tych pracach nie
chodzi o konceptualng obiektywizacje przedmiotu sztuki, o uchwycenie

58

D. Monkiewicz, op. cit., s. 78.
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go w siatke abstrakcyjnych, ale tez wymiernych liczbowo parametréw, ale
raczej o jego bezcielesnos¢ — o Obszar zagospodarowany wyobraznig” .

W Obszarze zagospodarowanym wyobrazniq gospodarowanie —
czy komponowanie - oznaczajac regulacje relacji, ma na celu ,inte-
lektualne wzruszenie”, pobudzenie percepcji. W tym ujeciu praca jest
maszyng do uwrazliwiania intelektualnego. Partum przypisuje zatem
sztuce funkcje spoteczng, nazywajac ja w innym miejscu: ,,niekomercyj-
na ibezinteresowna idea stuzaca ludzkiej wyobrazni”. W tym samym
tekscie opublikowanym w 1971 roku w ,,Argumentach”, odpowiadajac na
ankiete dotyczaca znaczenia sztuki wspélczesnej w poszerzaniu gra-
nic poznania i $wiadomosci czlowieka oraz spolecznej wartosci sztuki,
Partum sytuuje sztuke jako komplementarng wobec innych dyskurséw
(nauki i techniki), wskazujac na potencjal ,myslenia lateralnego” oraz
mozliwo$¢ ,innego poznania §wiata” oferowang przez sztuke, w obrebie
ktérej imperatywem dziatania pozostaje eksperyment artystyczny .

W ramach usytuowanego w tej tradycji eksperymentu arty-
stycznego, realizowanego w kontekscie identyfikacji z dyskursem
konceptualnym, Ewa Partum skrystalizowala projekt ,rozwijania
$wiadomosci czlowieka” w programie feminizmu. Nie negujac war-
tosci preposteryjnej lektury praktyki Partum jako in extenso femini-
stycznej®*, mozna powiedzie¢, ze feministyczna identyfikacja artyst-
ki, ktéra nastapita w 1974 roku w realizacji Zmiana. My Problem Is
a Problem of a Woman oraz w sekwencji nastepujacych po sobie prac
feministycznych, byta wykorzystaniem potencjatu intelektualnego
uwrazliwiania poprzez sztuke do realizacji konkretnego programu.

59 Ibidem.
60 A. Ekwinski, Zjazd Marzycieli, ,Argumenty” 1971, nr 43.
61 Lingwistyczno-konceptualna twoérczoséé¢ Partum — prace powstate przed

,zadeklarowaniem” przez artystke feminizmu - jest interpretowana
jako krytyka logocentryzmu i manifestacja écriture féminine. Ta prepo-
steryjna lektura mozliwa jest, jak podkresla Dorota Monkiewicz, dzieki
poststrukturalistycznym metodologiom stosowanym przez badaczki

i badaczy; zob. eadem, op. cit., s. 89.

MMXVII



232

Karolina Majewska-Giide

Zone of the Imagination (1970)

by Ewa Partum and local art

infrastructures
The text focuses on a historicisation and
a new interpretation of Ewa Partum'’s di-
ploma intervention from 1970 as analysed
in relation to the artist’s diploma thesis and
the installation Zone of the Imagination. To
articulate the meaning of this piece of Par-
tum’s artistic practice, the author proposes
to frame it within the discourse on art infra-
structures. The notion of institutional critique
remains the hidden object of the study while
being revised and rewritten, following the
paradigm of horizontal art history and the
concept of the parallax effect.
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