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Furasz RonDuDA

FILM FABULARNY JAKO NARZEDZIE KURATORA
I BADACZA SZTUKI

Moja tworczo$é filmowa wyewoluowata z mojej praktyki kuratorskiej
i badawczej i zawiera sie w kontekscie zwrotu kinematograficznego w sztuce
wspotczesnej. Zwrot ten mozemy obserwowacé w Polsce i na $wiecie w ostat-
nich latach. Polega on na powstaniu obszaru wspdlnego pomiedzy kinem
a sztuka wspdtczesna w planie artystycznym i instytucjonalnym, na zajmo-
waniu przez tworcow (w tym kuratoréw i badaczy) z pola sztuki wspotezes-
nej pozycji rezyserow pelnometrazowego kina fabularnego, na kreceniu przez
nich narracyjnych, operujacych emocjami aktorskich filméw, skierowanych
do kinowej - a nie tylko galeryjnej — publiczno$ci. Na tworzeniu filmow fa-
bularnych przynalezacych do sfery kina autorskiego czy tez arthouse’owego,
stanowigcych cze$¢ historii kina na réwni ze znanym z historii sztuki wspot-
czesnej filmem eksperymentalnym' czy tez filmem artystow.

Poczatki zwrotu kinematograficznego siegajg filmowej dziatalnos$ci pierw-
szych awangard poczatku XX wieku. Surrealisci, ekspresjonisci, konstrukty-
wiéci i inni nie tylko ustanowili symbioze sztuki i kina u samych jego poczat-
kéw, ale przede wszystkim zdefiniowali w znacznej mierze nowoczesny jezyk
filmowego opowiadania. Z kolei twdrcy awangardowi, tworzacy w kontekscie
kontrkultury lat 60. i 70. (w Polsce np. Warsztat Formy Filmowej), juz bardzo
krytycznie ustanawiali relacje pomiedzy swoimi realizacjami a tworzonym
przemystowo kinem narracyjnym. To na ten czas datuje si¢ powstanie obie-
gu kina niezaleznego, undergroundu, kina artystow tworzonego oddolnie na
zasadzie DIY lub wspieranego przez instytucje sztuki. Jakub Majmurek pisat:

Instytucja filmu awangardowego pozostaje tacznikiem miedzy $wiatem filmu
i sztuki wspotczesnej. Awangardowi filmowcy (Maya Deren, Stan Brakhage, Jo-
nas Mekas) funkcjonujg czesto w ramach réznych instytucji kultury na zasadach

! Por. £. Ronduda, J. Majmurek, Kino-Sztuka. Zwrot kinematograficzny w polskiej
sztuce wspéiczesnej, red. J. Majmurek, . Ronduda, Warszawa 2015.
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bardziej zblizonych do tych, na jakich funkcjonuja wspotczeséni arty$ci wizualni,
niz filmowcy z kina NRI [...]. Jednoczes$nie kino awangardowe charakteryzuje sie
gteboka nieufnoscia do kina modelu NRI, dazy do jego dekonstrukeji, zniszczenia
wpisanej w nie przyjemnosci w celu przywotania widza do bardziej refleksyjnego,
krytycznego, zdystansowanego odbioru?.

O ile jeszcze w latach 90. artysci podchodzili do kina raczej w sposob kry-
tyczny, dekonstrukeyjny (wyjatek stanowi tutaj Julian Schnabel), nie chcac
rozwijaé czy tez tworczo pracowaé wewnatrz form kina® (mam tu na my-
$li gtéwnie takich artystow, jak: Douglas Gordon, Matthew Barney), o tyle
w ostatnich dwdch dekadach mamy do czynienia z nowym zjawiskiem tzw.
zwrotu kinematograficznego, zwigzanym z pojawieniem sie znacznej liczby
artystow chcacych funkcjonowaé w obu tych przestrzeniach symultanicznie,
zaréwno w polu kina narracyjnego, wytwarzanego przemystowo, opartego na
reprezentacji rzeczywistos$ci, jak i w galerii. OczywiScie najbardziej znanymi
przyktadami sa tutaj Steve McQueen i Julian Schnabel, kt6rzy swoimi filma-
mi zdobyli wiele nagréd mainstreamowego obiegu kinematografii $wiatowej
(obaj zdobyli nagrody w Cannes, McQueen takze Oscara), jak rowniez trafili
do masowej publiczno$ci. Z drugiej strony niektorzy filmowcy, jak Albert Ser-
ra, tworzacy filmy arthouse’owe, istniejagce w obiegu festiwalowym, majace
ograniczong dystrybucje kinowsa, rozpoczeli swojg kariere jako artysci sztuk
wizualnych. Wielu uznanych rezyseréw, takich jak Godard, Farocki, Aker-
man, Egoyan, ma retrospektywy muzealne, wchodzi w pole sztuki ze wzgledu
na lepsze finansowanie wtasnych filméw, staja sie oni takze coraz czestszymi
go$¢mi galerii sztuki, biorg udziat w wystawach, ale réwniez w finansowaniu
przez galerie sztuki czy muzea ich projektow filmowych.

Wspélnie z Jakubem Majmurkiem, na tamach redagowanej przez nas
ksigzki Kino-Sztuka. Zwrot kinematograficzny w sztuce wspotczesnej, po-
$wieconej temu zjawisku, proponowali$my, aby polska wariacje tego $wiato-
wego artystycznego trendu nazwac: Kino-Sztuka*. W ramach tego nurtu stwo-
rzytem dwa dzieta: Performer (2015) i Serce mitosci (2017). Roznia sie one od
innych prac z tego nurtu tym, iz sa dzietem kuratora i badacza, a nie artysty
z pola sztuk wizualnych.

2 J. Majmurek, Miedzy galerig a Multipleksem, w: Kino-Sztuka..., s. 37.

3 Por. D. Kidner, The Long and Short. The evolution of the “artist’s feature film”, ,Frie-
ze” 2015, 173, s. 110.

* Odnoszac sie do anglojezycznych okreslen tego fenomenu, takich jak: cine art czy
cinema art. Funkcjonujacym terminem jest jeszcze artist’s feature film. Tym terminem po-
stuguje sie np. Dan Kidner w: Kidner, The Long and Short.
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Zanim rozpoczatem dziatalno$¢ praktyczng w polach ,Kina” i ,Sztu-
ki”, skupiatem si¢ na budowie obszaru wspdlnego miedzy tymi dziedzina-
mi w wymiarze zaré6wno teoretycznym, jak i historycznym. Tego dotyczyta
m.in. moja praca doktorska Strategie subwersywne w sztukach medialnych®,
jak réwniez szereg publikacji® i wystaw, takich jak ksiazki 1, 2, 3 awangarda.
Film/Sztuka pomiedzy Eksperymentem a Archiwum’, czy tez Polska Nowa
Fala. Historia zjawiska, ktérego nie byto®. Szczegodlnie w ostatniej pozycji i na
pokazie filmoéw jej towarzyszacym (prezentowanym m.in. w Tate Modern
w Londynie) staratem sie aktywnie i krytycznie rekonstruowac kontekst teo-
retyczny i historyczny interesujacego mnie jako twdrce zjawiska oraz wpisac
filmy fabularne twdrcéw z pola sztuk wizualnych w historie nowofalowych
dziet polskiej kinematografii, w kontekst dziet Grzegorza Krolikiewicza, Je-
rzego Skolimowskiego, Andrzeja Zutawskiego, ktére na rézne sposoby prze-
kraczaty tradycyjne, dominujgce sposoby konstruowania narracji i formy fil-
mowej. Ksigzka Polska Nowa Fala... zainicjowata w polskiej krytyce filmowej
dyskusje na temat formy polskiego kina oraz relacji pomiedzy filmem fabu-
larnym a sztukami wizualnymi, stajac si¢ waznym etapem w rozwoju zwrotu
kinematograficznego w sztuce polskiej. Miedzy innymi Tadeusz Sobolewski
pisat:

[...] kino polskie byto wtedy czym$ wiccej niz dialogiem z ustrojem, jak w cza-
sach pazdziernikowej odwilzy, pelnym rozczarowania i pretensji, ze socjalizm nie
jest taki, jaki miat by¢. Mtodzi z pokolenia ‘68 za pomoca nowych form zaczeli
zdejmowac z rzeczywisto$ci pietno ideologii. Oni byli juz poza nia. [...] Pozostaje
gorzkie poczucie, ze polska krytyka, zideologizowana i upolityczniona (oczywiscie
na kontrze do ustroju), w swoim czasie nie docenita potencjatu nowosci zawartego
w kinie lat 60. i 70. Nawet jezeli nie wytworzyto ono polskiej nowej fali, co by
szkodzito dzi$ ex post ja stworzy¢? Kiedy czytam te ksigzke, tapie sie na odkryciu -
ona przeciez byta®.

5 b. Ronduda, Strategie subwersywne w sztukach medialnych, Krakéw 2006.

6 Np. B. Cook, k. Ronduda, The Films of Franciszka and Stefan Themerson, London
2007.

7 k. Ronduda, F Zeyfang, 1, 2, 3 awangarda. .. Film/Sztuka pomiedzy Eksperymentem
a Archiwum, Warszawa 2006.

8 T. Sobolewski, Juz mielismy nowq fale, ,Gazeta Wyborcza” 2008, 1 kwietnia, s. 14.
Por. rowniez: £. Ronduda, Kino niezdolne do eksperymentu, ,Gazeta Wyborcza” 2007,
11 grudnia, s. 8; £. Ronduda, B. Piwowarska, Polska nowa fala. Historia zjawiska, ktérego
nie byto, Warszawa 2007.

9 Sobolewski, Juz mieliSmy nowgq fale, s. 14. Por. réwniez: Ronduda, Kino niezdolne do
eksperymentu, s. 8.
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CAMEO I WIDMOWA FILMOTEKA

Te préby budowania pomostu pomiedzy kinem a sztuka w planie teore-
tycznym i historycznym odbywaty sie w kontekscie mojej intensywnej dzia-
talnosci kuratorskiej. Organizowalem wiele wystaw i pisatem wiele tekstow.
Jednakze w tamtym czasie coraz bardziej miatem poczucie, ze sztuka wspédt-
czesna wymaga zupetnie nowych jezykéw opisu i reprezentacji niz dostepne
do tej pory kuratorowi podstawowe media, jak tekst i wystawa. W roku 2009
zrealizowatem film found footage Cameo'®. Cameo appearance to w termino-
logii ludzi kina nazwa okreslajaca epizodyczne, zazwyczaj kilkusekundowe,
pojawienie sie znanej osoby w filmie fabularnym. Przez kilka lat gromadzitem
fragmenty filmowe, w ktérych polscy artysci, zwiazani zazwyczaj z formacja
awangardowg, wystepowali w rolach drugo- i trzecioplanowych w polskich fil-
mach fabularnych realizowanych w kontekscie profesjonalnej kinematografii.
Nie byly to zazwyczaj dobre filmy, nie byly to tez znane powszechnie osoby:
Wystepy te traktowatem jako specyficzne performanse, w ktorych artysci
(jako aktorzy) zajeci byli doktadnie tym, czym na co dzien gardzili (i co zwal-
czali) w polu sztuki, czyli: uwodzeniem widza, zabawianiem go dialogiem,
anegdotg, psychologia, ekspresyjna gra, opowiadaniem fabuty, empatia wobec
postaci ludzkiej i tak dalej. Rownocze$nie w oczyszczonym z owych jakosci
polu sztuki wspoétczesnej starali sie kreowaé opozycje do $wiata generowane-
go przez kino. Film ten stanowil prébe problematyzacji odgrywanych na co
dzien rél, miat rozmy¢ wyrazne reguty przynaleznosci definiujace i krepujace
sztuke. W Cameo Edward Krasinski pojawia sie jako stary fotograf erotoman,
Tadeusz Kantor wecielit sie w role mtodego artysty krytykujacego dwie starsze
panie, ktére proponuja plastykom cudowne kalosze umozliwiajace podrdze
W czasie i przestrzeni. Z kolei Zbigniew Warpechowski to chimeryczny lo-
kator, Jozef Robakowski - toksyczny ojciec, Wojciech Bruszewski - zotnierz,
Pawetl Kwiek - ortodoksyjny zyd itp. W Cameo interesowata mnie relacja po-
miedzy kontestujacym kino fabularne dyskursem wyznaczajacym tworczo$ci
tych artystow w polu sztuki wspoétczesnej a narracjg filmu fabularnego, ktora
wspottworzyli swoja gra. Te relacje widziatem jako awers i rewers tej samej
sytuacji. Praca ta ponadto osadzata postaci konceptualnych artystéw bardzo
mocno w konkretnej rzeczywisto$ci, pozwala niejako zweryfikowaé ich idee

10 Film byt prezentowany nastepnie w Centrum Sztuki Wspoétczesnej w Warszawie,
nowojorskiej galerii Triple Candie. Informacje o wystawie: <http:/www.triplecandie.
0rg/2010%20Cameo.html> [dostep: 26 sierpnia 2018]. oraz w Londynie w galerii Water-
side Project Space w grupowej wystawie ,All that remains... The Teenagers of Socialism”.
Informacje o wystawie: <http://waterside-contemporary.com/exhibitions/all-that-remains/>
[dostep: 26 sierpnia 2018].
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z zyciowa praktyka, z Realnym. Cameo byto rodzajem eseju wizualnego, kté-
ry nie miatby takiej sity oddzialywania, gdybym zrealizowat go w formie teks-
tu ilustrowanego kadrami z filméw:

W tym samym czasie (2009) zrealizowatem wspdlnie z Michatem Wolin-
skim i Mateuszem Romaszkanem film Widmowa filmoteka, po$wiccony fik-
cyjnym rezyserom, ktdrzy zostali powotani do zycia w prawdziwych filmach,
nakreconych przez istniejacych rezyseréw. W Widmowej filmotece chodzito
przede wszystkim o powotanie niezwyktej kolekgji filméw, o stworzenie fil-
mowego odpowiednika znanych z pola literatury przedsiewzieé zwanych wid-
mowymi bibliotekami, o ktorym to terminie Andrzej Cienski pisat:

Terminem tym |[...] proponujemy oznaczy¢ te utwory literackie wtaczone do wta-
snego dzieta, co do ktdrych autor sugeruje, ze istniaty naprawde, gdy w rzeczy-
wisto$ci sg one utworami wyimaginowanymi, ktérych historia literatury nie zna,
gdyz nigdy nie istniaty. Jest to chwyt czesto spotykany w powie$ciach o pisarzach
i poetach (fikeyjnych) lub w powie$ciach biograficznych, znaja go jednak wszyst-
kie rodzaje powiescill.

Widmowa filmoteka polega na prezentacji kolejnych fragmentéw filméow
widmowych rezyseréw wycigtych z filmow Kieslowskiego, Godarda, Wender-
sa, Zutawskiego etc. Oprocz filmoéw Filipa Mosza, postaci stworzonej przez
Kieslowskiego w filmie Amator, mogliémy zapoznac si¢ tam m.in. z twdrczo-
$cig Friedricha Monroe, eksperymentalnego filmowca stynacego z bardzo wy-
szukanych filmowych portretéw miast, ktérego sportretowat Wim Wenders
w filmie Lisbon Story. Mozna wrecz stwierdzi¢, iz film Wendersa to swoiste
making of filmu Lizbona Friedricha Monroe. Kolejnym bohaterem Widmo-
wej filmoteki byt niezyjacy juz rezyser Ferrand i jego film Przedstawiam wam
Pamele, nakrecony w roku 1974. Swoisty making of filmu Przedstawiam
wam Pamele stworzyt Francois Truffaut w swoim filmie Noc amerykanska
z tego samego roku. Widmowa filmoteka prezentuje rowniez tworczos¢ Lu-
casa Kesslinga, o ktérego ekranizacji Bieséow Andrzej Zutawski nakrecit film
zatytutlowany Kobieta publiczna (1985). Z bardziej wspotczesnych bohaterow
mozemy zapoznac sie z tworczo$cia filmowa Thierry’ego Guetty, bohatera fil-
mu Wyjscie przez sklep z pamigtkami autorstwa Banksy’ego. W Widmowej
filmotece, podobnie jak w Cameo, interesowato mnie operowanie na styku
narracji i dyskursu, stworzenie bohatera filmowego za pomoca dyskursyw-
nych $rodkéw.

" A. Cienski, Problematyka stylistyczna ,,Mikotaja Doswiadczynskiego przypadkéw”,
Wroctaw 1969, s. 56.
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Podobnie jak w przypadku Cameo, tutaj zndw powraca motyw czerpania,
ksztattowania wtasnych narzedzi badawczych, kategorii badawczych wprost
z praktyk artystycznych - tzn. ze strategii artystycznych. Projekty Cameo
i Widmowa filmoteka byty bowiem determinowane moja 6wczesng fascyna-
cja kategorig wyobrazni, ktéra byta szczegolnie obecna w polskim konceptu-
alizmie lat 60. i 70., ktéry badatem w tamtym okresie np. u artystow takich,
jak Marek Konieczny czy tez Pawel Freisler'2. Podobnie jak z Robakowskim,
pozostawatem z tymi artystami (szczegolnie z Freislerem) w intensywnej i for-
macyjnej dla mnie w tamtym okresie relacji'®. Oprécz zwigzkéw z historiag
sztuki konceptualnej kategoria wyobrazni zwigzana byta z polem kina, z kre-
acja bohatera, opowiadania etc. Mozna stwierdzi¢, iz dawata szanse na potg-
czenie dyskursywnego konceptualizmu z fabularnoscia narracji'. Wydawato

12 Efektem tych badan byta ksigzka Sztuka polska lat 70. Awangarda. O wyobrazni
w tworczosci tych artystow pisalem m.in. w rozdziale po$wieconym twoérczo$ci Pawta Frei-
slera, zatytutowanym Pawel Freisler. Sztuka intrygowania wyobrazni: ,Z jednej strony
mozemy zaobserwowac u Freislera autoironie, drwine ze sztuki pojeciowej, z uprawiajg-
cych ja artystow, twierdzacych, iz maja dostep do sfery idealnych bytow i pojeé. Z drugiej
strony artysta dazyt — podobnie jak w swoich pézniejszych projektach - do uwolnienia wy-
obrazni z nadmiernie funkcjonalnych i materialistycznych wiezien”. . Ronduda, Sztuka
polska lat 70. Awangarda, Warszawa 2009, s. 43.

Moja relacja z Freislerem polegata na tym, iz ja chciatem opisa¢ (zdyskursywizowac)
jego tworczosé, a on probowat mnie aktywnie sfikcjonalizowaé, twierdzac, iz jestem robo-
tem wymyslonym przez niego jeszcze w latach 70. Byta to cigglta walka dyskursu z narracja.
Przez kilka lat Freisler realizowat swoj projekt Profesor, ktory polegat na tym, iz proponowat
mnie jako swojg prace artystyczna na rézne wystawy. W takiej roli (jako praca Pawta Freisle-
ra, stworzony przez niego robot — Profesor) wystgpitem m.in. na wystawie Antje Majewski,
,The World of Gimel”, Kunstlerhaus Graz, 2011. Historie mojej relacji z Freislerem opisa-
tem na tamach powieséci W pofowie puste - por. £. Gorcezyca, £. Ronduda, W potowie puste,
wyd. 2, Poznan 2013, s. 182.

13 Inspirowali mnie ponadto réwniez arty$ci — kuratorzy, ktorzy wchodzili w pole ku-
ratorstwa. Szczegolnie inspirujaca byta dla mnie tutaj dziatalno$¢ kuratorska artysty Mar-
cela Broodthaersa i jego klasycznego projektu Musee d’Art Moderne, Departament des Aig-
les, Section des Figures, 1972. W projekcie tym bardzo ciekawie postugiwat sie fikcja jako
narzedziem krytyki instytucjonalnej, rozmywajac granice pomiedzy artystg a kuratorem,
dzietem sztuki a wystawa, kwestionujac kategorie i definicje istniejace przy opisie historii
sztuki. Rola fikeji u Broodthaersa, ktory wszedt w pole sztuk wizualnych z pola poezji, po-
legata na tworzeniu fikcyjnego muzeum, odgrywaniu (jak aktor) roli kuratora etc. Broodt-
haers podkredlat, iz ,fikcja pozwala uchwyci¢ rzeczywisto$¢ prawdziwa, w tym samym
czasie ja ukrywajac”. E. Filipovic, Artist as curator, London 2018, s. 45.

4 Hanna Margolis w swoim teks$cie o Kino-Sztuce pisata, iz ,|...] cho¢ narracja i dys-
kurs sa pojeciami i narzedziami innych pol i jezykow, to zaistnienie artystow w kinemato-
grafii — w wielu przypadkach z sukcesem - jest symptomem zaistnienia bardzo waznego,
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mi si¢ wowczas, ze po podjetej przez sztuke krytyczna z poprzedniej dekady
do$¢ karkotomnej prébie udowodnienia, ze sztuka moze przemawia¢ réwnie
perswazyjnie jak inne, mocniejsze, pozaartystyczne jezyki opisu rzeczywi-
sto$ci, nadszedt nareszcie czas na odnajdywanie sity sztuki w jej laboratoryj-
nej fantazmatyczno$ci i wyobrazeniowosci, czyli w jako$ciach uznawanych
wczesdniej za jej stabosci. Sztuka w swej ostatniej historii czesto wypierata
sie wyobrazni, podobnie jak emocji'®, kojarzyta je z aktywno$cig masowych,
ogtupiajacych przemystéow kultury, tworzacych zestandaryzowane wyobra-
zenia, reprezentowanych np. przez narracje kina mainstreamowego. Sztuka
(zwhaszcza krytyczna) starata sie te wyobrazenia pracowicie dekonstruowac.
Ponadto wyobraznie z pola sztuki (o tym opowiada Cameo) wykluczat awan-
gardowy materializm, ikonoklazm, strach przed emocjami, figuracja, czyms$
irracjonalnym czy zwigzanym z duchowos$cia. Uznatem woéweczas, ze nalezy
kategorie wyobrazni wydrze¢ wspotczesnej fantasmagorycznej kulturze kon-
sumpcyjnej i stworzy¢ dla niej jaka$ konkurencje. Potaczy¢ jg z dyskursem
sztuki wspotczesnej. Przede wszystkim za$ przywrdcié ja realnej egzystencji.
Dlatego w tamtym czasie zdecydowatem sie pojé¢ do szkoty filmowej, aby
nauczy¢ sie pisa¢ fikcje fabularng (scenariuszopisarstwo), realizowaé fikcje
fabularng (rezyseria) i ptynnie taczy¢ jg z dyskursywnym polem sztuki wspét-
czesnej. A przede wszystkim — wykorzystac fikcje jako narzedzie interpretacji
sztuki. Swoistg realizacja nowego programu oraz preludium do filméw Perfor-
meri Serce mitosci byta powies¢ W pofowie puste (wspotautor: Eukasz Gor-
czyca) wydana w roku 2011,

wspdlnego pola micdzy tymi pojeciami. Bo to, czego kinematografia poszukuje najbardziej,
co jest podstawa uruchomienia procesow twoérczych i puszczenia w ruch procedur, w tym
finansowych, to wtasnie pomyst, czyli dyskurs”. H. Margolis, Kino-sztuka: czy koledzy fil-
mowcy sg naszymi kolegami?, ,Szum” 2015, 10, s. 112,

15 Oczywiscie jestem $wiadom, iz w sztuce od lat 80., a juz szczegdlnie w XXI wieku,
jest mndstwo postaw wyobrazniowych, emocjonalnych, irracjonalnych. Wystarczy jako
przyktad najbardziej banalny poda¢ tworczo$é wtasnie filmowa Matthew Barneya, Pipiloti
Rist czy Izabelli Gustowskie;j.

16 Warto doda¢, iz w roku 2009 bytem wspotautorem manifestu artystycznego ,Ma-
nifest Nooawangardy / Nowa Autonomia Sztuki”, ktéry wywotat szeroka dyskusje w polu
sztuki. Manifest zaprezentowany w ramach wystawy ,Niezwykle rzadkie zdarzenia” w Cen-
trum Sztuki Wspotczesnej Zamek Ujazdowski w roku 2009 byt krytyczna odpowiedzia na
manifest Artura Zmijewskiego ,Stosowane sztuki spoteczne” (2007) i dotyczyt zupelnie
innego ujecia kwestii zaangazowania i sprawczosci sztuki w kontekscie szeroko rozumia-
nej rzeczywistos$ci pozaartystycznej. Jakub Banasiak pisat o manife$cie Nowej Autonomii
Sztuki: ,[...] jest bowiem zwienczeniem procesu redefinicji postaw zaangazowanych wobec
wyczerpania ich formuly z lat 90. W obecnym momencie trudno wyobrazi¢ sobie ewentu-
alng trzecig droge, propozycje diametralnie inna od tych Rondudy i Zmijewskiego”. Roz-
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W POEOWIE PUSTE

Wydana w roku 2011 powie$¢ W potowie puste (wspotautor Lukasz Gor-
czyca) byta proba potaczenia narracji fabularnej z dyskursem sztuki wspét-
czesnej, artystycznego zmierzenia sie z gatunkiem literackim, jakim jest
powies¢ biograficzna o interesujacej jednostce. W gatunku tym to fikcja fabu-
larna jest gtéwnym czynnikiem spajajacym rézne fakty i zjawiska dotyczace
zycia bohatera (w tym wypadku wywodzacego si¢ z pola sztuki wspotczesnej).

wijajac tezy manifestu, pisatem: W manifescie wyraznie twierdzimy, ze nie ma zadnego
zewnetrza, ktére sugeruja tradycyjne koncepcje autonomii sztuki, gdzie sztuka mogtaby
egzystowac poza istniejaca rzeczywisto$cia, w ktdrej teraz jest zanurzona i przez ktdra jest
determinowana. Tak naprawde w przypadku tego manifestu méwigc o autonomii sztuki,
mys$limy o autonomii aktu twérczego, ktdry nazywamy w manifescie aktem sztuki. Wyraz-
nie podkreslamy, idac tropem Alaina Badiou, ze ma on nature paradoksu, tworca jest zanu-
rzony w rzeczywistosci, w jej jak najbardziej realnych determinantach i uwarunkowaniach,
jednak w akcie tworczym jest w stanie przekroczy¢ te uwarunkowania, w tej krotkiej chwili
produkeji Nowego.

W manifes$cie badamy wspotczesne warunki zaangazowania, silnie odnosimy sie do
obecnej rzeczywistosci, ktora rozpoznajemy jako rzeczywisto$¢ kapitalizmu kognitywnego,
w ktorym produkeja odbywa si¢ w sieciach komunikacji spotecznej, bazuje na miedzyludz-
kiej kreatywnos$ci, emocjonalnosci, entuzjazmie etc. Poprzez produkcje rozumiem poja-
wienie si¢ w tych sieciach autonomicznych aktéw tworczych, ktérych produkty sa auto-
matycznie tuz po swoim powstaniu zawlaszczane. W manifescie piszemy, ze kapitalizm
kognitywny oparty jest na logice aktu tworczego, ktorego do konca nie da sie zawtaszezyc,
mozna z kolei zawtaszczy¢ jego produkty, ale samej logiki nie jest w stanie. To ona ma auto-
nomie, o ktérej wspominali$my. To jest co$, czego mamy nadzieje nie da sie nigdy zawtasz-
czy¢ i weigz bedzie miato wymiar emancypacyjny. Inaczej mieliby$my do czynienia z ja-
kims$ totalnym determinizmem, skonczytaby sie ludzka wolnos$¢, kreatywnosc, nie tylko
sztuka. Dlatego wigzemy zaangazowanie, nadzieje na zmiane spoteczna z autonomia aktu
tworczego. Wedtug Negriego tego typu sytuacja, w ktorej najbardziej ludzkie cechy, takie
jak mito$¢, entuzjazm, kreatywno$¢ etc., staly sie srodkami produkeji, sprawia, ze tworcy
maja w reku, a raczej we wlasnych ciatach i umystach, oprécz grozby uprzedmiotowienia
cztowieka przez kapitalizm rowniez potezne narzedzie walki, emancypacji”.

Manifest Nowej Autonomii Sztuki byt dla mnie szczeg6lnie wazny, stanowit bowiem
udana probe wygenerowania wspolnej wypowiedzi przez tworcéw z rdéznych dyscyplin na-
ukowych i artystycznych. Byt efektem wypracowania wspolnej pozycji transdyscyplinar-
nej pomiedzy sztuka a nauka. Bedzie to dla mnie szczegdlnie wazne przy mojej tworczosci
w zakresie Kino-Sztuki, rozciagajacej si¢ transdyscyplinarnie pomiedzy réznymi dyskursa-
mi i narracjami. Ponadto jako teoretyk skazany bytem na determinanty nie tylko rzeczy-
wiste, ale takze zwiazane z paradygmatami nauki, metodologia dyscypliny historii sztuki
czy filmoznawstwa oraz przekonaniem, ze wkroczenie na teren tworzenia filméow, co wiecej
fabularnych, z elementami fikcji, stato sie szansa na wyzwolenie, przekroczenie tych uwa-
runkowan.
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Bohaterem powie$ci byt Oskar Dawicki, posta¢ wzorowana na prawdziwym
artyscie, ktorego zycie i twdrczos$¢ byly dla nas inspirujagcym punktem wyj-
$cia. Tematem, ktory rozwazali$my na jego przyktadzie, byta relacja istnie-
nia i nieistnienia, bytu i niebytu, dokumentu i fikcji, czyli tematy, ktére juz
sie pojawialy w Cameo i Widmowej filmotece. We W pofowie puste chodzito
o nasycenie konceptualnych rozwazan realnymi, egzystencjalnymi emocja-
mi?. Karol Sienkiewicz trafnie pisat:

Problem podjety przez Rondude jest jednak znacznie szerszy. Interesuje go, co sie
dzieje z miejscem po konceptualizmie, jak arty$ci zadaja dzi§ fundamentalne py-
tania o to, czym jest sztuka, ale tez - byt. (Ewidentnie zadaja je, ale unikaja odpo-
wiedzi). I wreszcie —jak robi¢ dzi$ sztuke, ktdra nie jest o czym$'®.

W powieéci tej wprowadzili$my elementy, ktére bedg bardzo wazne w moich
filmach fabularnych, np. opowiadanie o rzeczywistosci dziejacej sie ,tu i te-
raz” i symultaniczne zamienianie jej w fikcje. Ksigzka ta bowiem relacjonuje
wspdlne doswiadczenie trzech przyjacidt, kuratora, artysty i galerzysty, kto-
rzy przez okres roku bardzo intensywnie obcowali ze soba. Stanowi ona zapis
tego wspodlnego zycia (fascynacji, przemyslen, przygdd) poprzez medium, ja-
kim byt Oskar Dawicki. Artysta, ktory konsekwentnie podwazat swdj status
ontologiczny, pozwalat na przejecie swojego wizerunku i stworzenie ,petno-
krwistego” fikcyjnego bohatera, ktéry pociagnie za sobg czytelnika. Z dru-
giej strony byta to na pewno popartowa w duchu préba mitologizacji sztuki
wspotczesnej, gdzie gléwnym kryterium jest stworzenie atrakcyjnej, angazu-
jacej opowiesci o interesujacych nas problemach artystycznych i egzystencjal-
nych, pozwalajacej zaprezentowaé nasze spojrzenie na sztuke i zycie. Portre-
towali$my zycie wspdtczesnej Warszawy, zycie bohemy; ale i zaprezentowali-
$my nasza wspotczesna wizje powstania warszawskiego. Odwotywali$my sie
rowniez do formuty ksigzki artystycznej poprzez pozostawienie potowy stron
ksigzki niezadrukowanych, tautologicznie odwotujac sie do tytutu W pofowie
puste. Zrobilismy tak, podkre$lajac, iz w powiesci tej na wiele sposobdw pra-

7 Por. k. Gorezyca, £. Ronduda, W pofowie puste, Warszawa 2010.

18 K. Sienkiewicz, Sztuka przypiséw, ,Dwutygodnik” 2011, 3, dostepny w internecie:
<http://www.dwutygodnik.com/artykul/1996-sztuka-przypisow.html> [dostep: 26 sierp-
nia 2018].

19 Wiele przezy¢, ktore przypisywane sa przez nas Oskarowi Dawickiemu, wydarzy-
to sie mnie lub tukaszowi Gorczycy. Na przyktad opisana przyjazn pomiedzy Dawickim
a Uklanskim jest w rzeczywisto$ci oparta na moich do$wiadczeniach. Podobnie jest ze sce-
na z dziecinstwa, w ktdérej maty chiopiec jest zmuszony przez wtasng matke, aby zatozy¢
ubranie, ktorego siec wezes$niej wypart. Por. Gorezyca, Ronduda, W potowie puste.
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cowali$émy z poczuciem kryzysu, pustki. Ta postkonceptualna fiksacja byta
dla kazdego z nas szansa na ponowne zadawanie najwazniejszych konceptu-
alnych pytan o specyfike sztuki obecnie. Fikcja i narracja fabularna (czy tez
np. wejécie w pole literatury) staty sie dla nas szansa oporu wobec dominu-
jacych, dyskursywnych form definiowania sztuki we wspoétczesnych prakty-
kach instytucjonalnych (kuratorskich i akademickich). W tym widze rys kry-
tyki instytucjonalnej charakterystyczny dla tej powiesci. Ksigzka doczekata
sie bardzo wielu recenzji w polu sztuki, jak réwniez literatury, m.in. Szymon
Maliborski pisat, iz publikacja ta ,staje si¢ otwartym konceptualnym projek-
tem”?°. Z kolei Anda Rottenberg moéwita o tym, iz kierunek, ktéry wskazuje
powie$¢ W potowie puste, to ,prawdopodobnie jedyna metoda, aby wprowa-
dzi¢ artyste sztuki wspodtczesnej szerzej do spoteczenstwa”?!. Czy wreszcie
Karol Sienkiewicz: ,Zmiany skali, przesuniecia przestrzenne (uzycie pisuaru
jako deszczu nad Nowym Jorkiem) i czasowe (pub crawling po Warszawie
jako powstancze podchody) sg najmocniejszymi literacko momentami ksigz-
ki. Sam czytatem ja z wypiekami na twarzy”?2. Powie$¢ W pofowie puste byta
prezentowana w wielu instytucjach sztuki, m.in. w ramach projektu Book
Lovers w Museum van Hedendaagse Kunst w Antwerpii w roku 2011%? oraz
na wystawie Antje Majewski The World of Gimel w Kunstlerhaus w Grazu
w roku 2011.

Jak juz wspominatem, moje przejscie od teorii do praktyki datuje symbo-
licznie na rok 2010, czyli czas rozpoczecia przeze mnie nauki rezyserii w Mi-
strzowskiej Szkole Rezyserii Filmowej Andrzeja Wajdy. Byt to moment kul-
minacyjny procesu wiodacego od historii sztuki i poszukiwan nowego jezyka
jej opisu do filmu. Kulminacja procesu, w ktorym narzedzia badania sztu-
ki wyprowadzatem z samych praktyk artystycznych, w ktorych jako badacz
stawatem sie aktywnym podmiotem, uczestniczacym w zyciu artystycznym
jako twdrca, a nie tylko obserwujacym go analitykiem.

Czas mojej nauki w Szkole Wajdy to okres znaczacych zmian insty-
tucjonalnych pozwalajacych zblizy¢ sie obu tym polom: ,Kina” i ,Sztuki”.
WSsrdéd najwazniejszych nalezy wymienic¢ otwarcie sie muzedéw i galerii na

20 Sz, Maliborski, Przeleciat mnie dyskurs, ,E-splot” 2011, 12 maja, dostepny w inter-
necie: <http://www.e-splot.pl/?pid=articles&id=1262> [dostep: 26 sierpnia 2018].

2l A. Rottenberg, wypowiedz z promocji ksiazki w Muzeum Sztuki Nowoczesnej
w Warszawie, film dostepny w internecie: Promocja ksigzki: ,W potowie puste”, <https://
vimeo.com/20462033> [dostep: 26 sierpnia 2018].

22 Sjenkiewicz, Sztuka przypiséw.

23 Materiaty promocyjne: <https:/ensembles.mhka.be/items/w-polowie=-puste?locale-
en> [dostep: 26 sierpnia 2018].
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nowy trend - uczestnictwo tych instytucji w produkgji i promocji filmow?*.
Symultanicznie najwazniejsze festiwale filmowe otwieraja si¢ na filmy no-
wego nurtu, na powstanie specjalnych sekeji poswieconych relacjom sztuki
i filmu?®. Wraz ze swoimi filmami: Performerem i Sercem mitosci uczestni-
czylem w tych przemianach, prezentujac je na festiwalach w Rotterdamie
i Berlinie. W Berlinie w sekcji Forum Expanded (taczacej kino i sztuke) zdo-
bytem nagrode za ,kreatywne wykorzystanie medium filmowego do arty-
stycznego uchwycenia i oddania geopolitycznych kontekstéw, a co za tym
idzie - poszerzenia zakresu estetycznych do$wiadczen i stymulacje zmian
w perspektywie ich postrzegania”?¢. Symultanicznie Performer miat angiel-
ska premiere w Tate Modern w Londynie, instytucji bardzo wspierajgcej
zwrot kinematograficzny.

Tutaj chciatbym doda¢, iz nie tylko miatem praktyczny; artystyczny wkiad
w zwrot kinematograficzny jako rezyser filmoéw takich, jak Performeri Serce
mitodci, ale takze zaangazowalem sie w to zjawisko teoretycznie, krytycznie
i organizacyjnie. Miedzy innymi bytem inicjatorem Nagrody Filmowej Pol-
skiego Instytutu Sztuki Filmowej, Muzeum Sztuki Nowoczesnej i Szkoty
Wajdy?’ dla tworcy z pola sztuk wizualnych, pragnacego zrealizowac film fa-
bularny. Uczestniczytem réwniez w powotaniu specjalnej $ciezki edukacyjnej

24 Wezesniej istnialy departamenty filmu w wielu muzeach, np. w Muzeum Sztuki
Nowoczesnej w Nowym Jorku, ale jednak dopiero teraz instytucje tak intensywnie sg za-
angazowane w produkgje filmow3.

25 Przede wszystkim mysle tutaj o Berlinale i sekcji Forum Expanded oraz Biennale
w Wiedniu, FIDMarseille w Marsylii, CPH:DOX w Kopenhadze, IFFR w Rotterdamie,
Scherzo del arte we Florencji.

26 Obok Performera prezentowane byty filmy m.in. klasykow awangardy filmowej, ta-
kich jak Ken Jacobs i Michael Snow.

27, Nagroda ma na celu promocje kina eksperymentalnego, artystycznego, radykalnie
zrywajacego z konwencjonalnymi rozwigzaniami narracyjnymi oraz utartymi sposoba-
mi konstruowania formy filmowej. Nagroda zamierza promowaé innowacyjnos$¢ formal-
ng, taczong harmonijnie z radykalng artystyczna wyobraznia i inteligencja”. Z informacji
o konkursie NAGRODA FILMOWA Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej i Muzeum Sztuki
Nowoczesnej w Warszawie ze strony internetowej PISF, Warszawa 2011, dostepnej w inter-
necie: <https://www.pisf.pl/aktualnosci/nagroda-filmowa-pisf-i-msn> [dostep: 26 sierpnia
2018]. Wérdd laureatéw znalezli sie: Zbigniew Libera, Anna Molska, Agnieszka Polska, Ja-
$mina Wojcik, Katarzyna Kozyra, Julia Zborowska.

Od roku 2019 Nagroda Filmowa funkcjonuje jako jeden z operacyjnych programow
Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej pod nazwa: priorytet film nowatorski/eksperymen-
talny. Laureatami w roku 2019 zostali Anka i Wilhelm Sasnal oraz Jana Szostak i Jakub
Jasiukiewicz.
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dla artystow wizualnych w ramach kursu rezyserii w Szkole Wajdy?®. Zreda-
gowana przeze mnie i Jakuba Majmurka ksigzka Kino-Sztuka byta pomysla-
na jako rodzaj podrecznika czy tez narzedzia do wspolnej edukacji artystow
z pola sztuki filmowej i artystow z pola kinematografii, dotyczacego wspotpra-
cy przy realizacji filmoéw:

Podsumowujac, uczestnictwo w zwrocie kinematograficznym w Pol-
sce 1 na $wiecie byto dla mnie czym$ w rodzaju ,wierno$ci wydarzeniu”
w rozumieniu Alaina Badiou, niezwyklym do$wiadczeniem uczestnictwa
w szerszym ruchu artystycznym. W Polsce bowiem zwrot kinematograficz-
ny miatl bardzo istotny i szeroki charakter. Mam tu na mys$li nie tylko plan
artystyczny, ale i instytucjonalny. Polski zwrot kinematograficzny stanowi
niezwykle zr6znicowany estetycznie nurt, trudno bowiem znalez¢ wspolny
mianownik filmoéw Piotra Uklanskiego, Wilhelma Sasnala, Izabeli Gustow-
skiej, Zbigniewa Libery, Huberta Czerepoka, Karoliny Breguty, Normana
Leto, Anny Baumgart, Wojciecha Pusia, Karola Radziszewskiego czy moich.
Podobnie jak ja, wszyscy ci arty$ci kieruja sie¢ w strone dtugich metrazy, po-
rzucajac dokument na rzecz fabuty (lub kreatywnie mieszajac te gatunki),
podejmujg tematy i stosujg formy, ktérych nadal boi si¢ mainstreamowa
kinematografia, osiggajac przy tym wysoki poziom profesjonalizacji wyko-
nania filmowego.

PERFORMER

W filmie Performer (wspétrezyseria: Maciej Sobieszczanski) interesowa-
to mnie utrzymywanie ciagtego napiecia miedzy dyskursem a narracja, po-
lem sztuki a polem kina. Interesowato mnie tutaj z jednej strony swobodne
poruszanie si¢ pomiedzy réznymi kontekstami kultury, problematyzowanie
istniejacych regut przynalezno$ci, uelastycznienie dyskursu sztuki i narra-
cji filmowej etc., czy wreszcie osadzenie wlasnej tworczo$ci (poprzez coraz
glebsze zaangazowanie w kinematografi¢) na innych podstawach niz dyskur-
sywne i instytucjonalne definiowanie faktow artystycznych. Dziatajac w ten
sposob, staratem sie podejmowac (w duchu sztuki konceptualnej) namyst nad
granicami jezyka, w ktérym nazywamy i warto$ciujemy fakty rzeczywisto$ci
jako artystyczne, czy tez nad mozliwoscig istnienia sztuki poza dyskursem na
jej temat. Ta mozliwo$¢ wiaze sie z transformacja sztuki w co$ innego, z do-

28 Wezesniej wyktadatem w tej szkole film eksperymentalny. Chciatbym tutaj dodaé
jeszcze, iz bardzo wazng instytucjonalng zmiang jest rozw6j w ostatnich latach na uczel-
niach artystycznych w Poznaniu i Szczecinie pracowni, ktére w bardzo nowatorski sposob
prowadza dydaktyke umozliwiajaca wiekszy przeptyw miedzy sztuka a filmem.
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staniem sie¢ jej w rezim innych dyskurséw czy narracji. Dlatego najcenniej-
sze wydawato mi si¢ utrzymywanie ciagtego napiccia pomiedzy dyskursem
a narracjg, niepopadanie w zadne z tych poél catkowicie. Interesowato mnie
utrzymanie obu tych jako$ci naraz nawet za cene podwojnego wykluczenia.
Dlatego Performer jest osadzony strategicznie na styku roznych dyskurséow
i narracji: wystawy, performansu, archiwum, filmu fabularnego, filmu doku-
mentalnego.

To heterogeniczne napiecie miedzy jako$ciami z pola sztuki i kina wyzna-
cza jego oryginalny ksztatt (napiecie to jest generalnie charakterystyczne dla
zjawiska, jakim jest Kino-Sztuka).

Inicjalnie w Performerze chodzito o stworzenie filmu fabularnego, w kto-
rym kolejne performanse gtéwnego bohatera wyznaczaja $cisle fabule, sa
punktami napedzajacymi akeje, budujacymi emocje, determinujacymi jego
dramaturgiczny ksztatt. O tym potaczeniu performansu i filmu w Performe-
rze pisat m.in. Stach Szabtowski: ,[...] po udanych pokazach w Rotterdamie
i Berlinie Performer zbliza si¢ do polskich kin. Tymczasem wokot wzmaga
sie zwrot performatywny. Przypadek? Nie sadze”?®. Heterogeniczna byta for-
ma filmu, sktadajaca sie z wielu réznych materiatéw filmowych (np. taczyta
archiwalne dokumentacje performanséw w formacie VHS i 16 mm z profe-
sjonalnie sfilmowanymi performansami gtéwnego bohatera), jak réwniez 13-
czaca profesjonalng gre aktorska (Andrzeja Chyry, Agaty Buzek i innych) z by-
ciem/performowaniem/graniem Oskara Dawickiego. Heterogeniczno$¢ filmu
determinowana byta ponadto przez jego strukture fabularng, przypominajgca
strukture wystawy sztuki.

Tematem filmu byt ,pojedynek” dwoch performeréw, reprezentujacych
dwie r6zne generacje i co za tym idzie — postawy wobec sztuki. Obaj mierza sie
z ,odczarowaniem” sztuki, czyli z nadmiernym podporzadkowaniem jej zse-
kularyzowanemu dyskursowi. Pierwszy (Warpechowski) reprezentuje $wiat,
ktéry odchodzi, drugi (Dawicki) teskni do reprezentowanej przez tego pierw-
szego sztuki, ktdra ma moc zadawania najbardziej esencjalistycznych pytan.
Jakub Majmurek pisat:

Podstawowa stawka tego filmu wydaje si¢ wtasnie pytanie o gest. O mozliwos$c
i wladnos$¢ autentycznego gestu w $wiecie, gdzie przekroczylismy juz wszystkie
progi zaposredniczenia, gdzie przeszli$my przez wszystkie pietra ironii, przymie-
rzyliémy wszystkie maski i kostiumy, rozegraliémy wszystkie mozliwe gry i wy-

2 S Szablowski, Smieré Performera, ,Dwutygodnik” 2011, 3, dostepny w internecie:
<https://www.dwutygodnik.com/artykul/5849-smierc-performera.html> [dostep: 26 sierp-
nia 2018].
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czerpali$my symbole. To, ze film ten stwarza dla takiego gestu warunki, nie osu-
wajac sie przy tym w konserwatywne i romantyczne mity sztuki i artysty, jest jego
wielka sitg®.

Performer byt w moim odczuciu taka rozprawg o sztuce (dyskursem) wyra-
zona w $rodkach fabularnych (narracja). Prébowat w ten sposdb przekroczy¢
kryzys jezyka, ktory w polu sztuki stuzyt zadawaniu najwazniejszych pytan
o $mier¢, sztuke, istote sztuki i bytu. £aczenie dyskursu z narracja daje we-
dlug mnie taka szanse.

Stach Szabtowski o tym aspekcie Performera pisat:

Tojednak, do czego Dawicki-artysta nie ma dostepu i do czego tylko teskni, w petni
przezy¢ moze Dawicki-postaé literacka i bohater filmowy. Moze to przezy¢, a wia-
$ciwie nawet wiecej: moze tego nie przezy¢ — moze na to umrzeé. Tym czyms jest
artystyczna droga, ktéra okazuje sie droga do konca, drogg ku zatraceniu. W finale
filmu Oskar-bohater filmowy musi zgina¢, zeby zrobi¢ swoja ostatnia rzezbe. Ot,
taka dostowna ilustracja przekonania, ze prawdziwa sztuka, esencjonalna Sztuka
to taka, dla ktorej artysta musi po$wiecic¢ swoje szczescie, zdrowie, sukees i zycie.
Da sie ja jednak sfilmowaé. Dlatego, nawet jezeli obwieszczajgc zwrot kinemato-
graficzny, zwrot ku fabule, Ronduda i Majmurek troche zaklinaja rzeczywisto$¢,
to kierunek, ktéry wskazujg, jest stuszny. Zwrot kinematograficzny jest potrzebny,
skoro nie potrafimy juz do$wiadczaé sztuki jako prawdy, bedziemy mogli jej przy-
najmniej do$wiadczy¢ jako fikcjis!.

Ponadto Performer — jako film fabularny istniejacy w obiegu dystrybu-
cyjnym kina — pozwalat zada¢ pytanie o status sztuki i tworcey z pola sztuki
wspotczesnej w kontekscie szerszej kultury popularnej. Tym samym oprocz
tradycji sztuki konceptualnej bliskie mi sg odniesienia do pop-artu. Intere-
suje mnie tworzenie wspotczesnej mitologii sztuki funkcjonujacej poza lub
symultanicznie do zinstytucjonalizowanego dyskursu artystycznego.

Performer istniat w dwoch obiegach dystrybucyjnych, mozna stwierdzic,
iz rozsadzal ramy prezentacji filmu z pola kinematografii. Na przyktad pro-
jekcja filmu na festiwalu Berlinale i w Tate Modern zostata potaczona z per-
formansem Oskara Dawickiego I am sorry. Tak jakby jego posta¢ ,wyskoczy-
ta” z filmu i staneta na zywo przed widzami, kontynuujac dla nich te sama
opowie$¢, ale juz w innej ontologicznie sytuacji. Sceny z filmu funkcjonowaty
jako samoistne prace wideo na wystawach sztuki wspoétczesnej, m.in. Perfor-

30 J. Majmurek, Ocali¢ gest, ,Filmweb” 2015, 9 pazdziernika, dostepny w internecie:
<https://www.filmweb.pl/review/Ocali%C4%87 + gest-17900> [dostep: 26 sierpnia 2018].
31 Szablowski, Smier¢ Performera.
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merw Art Stations Foundation w Poznaniu (2016), Warpechowski/Dawicki
w Muzeum Sztuki w Eodzi (2011), Ruchome obrazy w BWA we Wroctawiu
(2015) czy ostatnio: Inne tanice w Centrum Sztuki Wspoétczesnej Zamek
Ujazdowski (2018). Jak pisata Hanna Margolis, ,te wydarzenia z pola sztu-
ki kontekstualizuja film i poszerzaja jego percepcje, mieszczac sie zaréwno
w polu sztuki, jak i kinematografii”s?.

Performer zebrat duzo dobrych recenzji, np. Dorota Jarecka pisata: ,[...]
dynamiczny, przepojony humorem, btyskotliwie napisany i bezbtednie zagra-
ny. Nagrodzony na Berlinale Performer to najbardziej jak dotad udany rezul-
tat wspotpracy ludzi polskiej sztuki z ludZzmi filmu”33. Tadeusz Sobolewski
w relacji z premiery Performera na festiwalu Berlinale pisal, iz zaczyna sie on

[...] podobnym ujeciem jak Cztowiek z marmuru Wajdy: kamera przejezdza przez
sale Muzeum Narodowego, mija galerie klasycznego malarstwa, az dociera do po-
rzuconej socrealistycznej rzezby robotnika. U Wajdy przewrdcona figura oszuka-
nego przez ustrodj zostata symbolicznie ozywiona. W Performerze nie chodzi juz
0 soc, tylko o sztuke nowoczesng, neoawangarde - w tym wypadku sztuke perfor-
mance’u. Byta ona z zalozenia antymieszczariska, miata porusza¢ ludzi, oddzia-
tywa¢ bezposrednio na rzeczywisto$¢, a stata sie z czasem elitarng, hermetyczna
zabawy [...]. Film o zdradzie awangardy lat 60. i 70. mocno zabrzmiat w jej daw-
nym bastionie - Berlinie3*.

SERCE MIFOSCI

Film Serce mitosci, podobnie jak Performer, byt przedsiewzieciem inter-
dyscyplinarnym, czy tez raczej transdyscyplinarnym, ulokowanym na styku
kina i sztuki. Podobnie jak w przypadku Performera to $ciste relacje pomie-
dzy narracja (charakterystyczng dla sztuki tradycyjnej i kina fabularnego) oraz
wytwarzaniem dyskursu (charakterystycznym dla pola sztuki wspotczesnej)
byty podstawowym wymiarem tego projektu.

W filmie tym chodzito mi o umozliwienie widzowi, za pomoca narzedzi
narracyjnych filmu fabularnego, uzyskania empatii i identyfikacji z bohate-

32 H. Margolis, Performer, ,Szum” 2015, 10, s. 165.

3 D. Jarecka, ,Performer” z Oskarem Dawickim w kinach. To film czy perfor-
mance?, ,wyborcza.pl” 2015, 12 pazdziernika, dostepny w internecie: <http://wybor-
cza.pl/1,75410,19007567 performer-z-oskarem-dawickim-w-kinach-to-film-czy. html >
[dostep: 26 sierpnia 2018].

3 T. Sobolewski, Polak na Berlinale: Przepraszam za mdj film, ,Gazeta Wyborcza”
2015, 9 lutego, s. 5.
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rami filmu, czyli artystami zajmujgcymi sie sztuka wspotczesng. Instytucje
sztuki rzadko to oferuja. Pomagaja zrozumie¢ raczej dyskurs czy tez idee, kto-
re stojg za dzietem artysty. Staratem sie w tym procesie jednakze nie reduko-
wac¢ sztuki i specjalistycznego dyskursu, ktéry ja mediuje do narracji opartej
na bardziej bezpos$redniej komunikacji z publicznoscig. Chodzito mi o zacho-
wanie réwnowagi migdzy tymi jako$ciami.

Podobnie byto na poziomie praktycznej wspotpracy na planie z profesjo-
nalistami z roznych dyscyplin. Bowiem tworzenie tak transdyscyplinarnego
filmu jak Serce mitosci wymagato ode mnie wspotpracy z wieloma osobami
o roznych kompetencjach, delegowania autorstwa czy tez zarzadzania autor-
stwem innych tworcow. Zgadzam sie tutaj z Hanng Margolis, ktéra w recenzji
ksigzki Kino-Sztuka. Zwrot kinematograficzny w polskiej sztuce wspobtczes-
nej pisata o pracy rezyser6w zwrotu kinematograficznego, iz polega ona na

[...] budowie dyskursu poprzez zarzgdzanie autorstwem innych [...], to zarzadza-
nie w samej koncepcji projektowanego filmu zwykle r6zni sie od tego, co robig za-
wodowi rezyserzy, ale w praktyce pracy nad nim zazwyczaj bardzo je przypomina.
Skoro krytycy filmowi poradzili sobie z kinem awangardowym, to moze krytycy
sztuki poradza sobie z kinem artystow? Mieli oni przeciez w przeszto$ci zadania,
ktére wydawaly sie wéwcezas niemozliwe do wykonania, na przyktad jak krytycz-
nie zabra¢ si¢ do analizy prac wideo artystéw; ktore przestawaty juz by¢ instalacja-
mi? Dzi§ mozna zapytaé, jak analizowa¢ filmy artystéw, ktore pozornie niczym
sie nie r6znia od filméw rezyseréw filmowych, bo tak jak w tamtych praca artysty
polega na zarzadzaniu autorstwem innych. To jednak jest tylko zewnetrzny obraz
zjawiska, w istocie to zarzadzanie jest bowiem — w mniejszym lub wiekszym stop-
niu - tylko narzedziem tworzenia dyskursu artystycznego®.

W przypadku Serca mitosci po raz kolejny po Performerze film fabularny
i jego wyznaczniki byly gtéwnymi wektorami spajajacymi elementy narra-
cyjne i dyskursywne z pola sztuki i kina. W przypadku Serca mitosci byly to
elementy takie, jak: melodramat, zwrot emocjonalny, dokument kreatywny
ipop-art.

MELODRAMAT
Film Serce mitosciwyrasta z mojego zainteresowania emocjami i afektem

w sztuce i zyciu. To zainteresowanie jest $ci$le zwigzane z moja dziatalnoscia
tworczg w obszarze kina, a $cislej — zjawiska, jakim jest Kino-Sztuka. Jest to

35 Margolis, Kino-Sztuka — czy koledzy...
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obszar szczegdlnie intensywnego ujmowania sztuki z punktu widzenia emo-
¢ji i afektow.

Punktem wyjscia w przypadku Serca mitosci byta swiadoma gra z gatun-
kami filmowymi, w tym z gatunkiem melodramatu, kt6ry zgodnie z definicja
oparty jest na motywie mito$ci dwojga kochankéw, ktorzy zmagaja si¢ z jaki-
mis zewnetrznymi przeszkodami dla ich uczucia®. W Sercu mitosci ten mo-
del obowigzywat z taka tylko roznicg, iz bohaterowie zmagali sie z wewnetrz-
nymi przeszkodami ich uczucia, z przeszkodami tkwigcymi w nich samych.
To nawigzywanie do formuty melodramatu zostato wychwycone przez kryty-
kow. Na przyktad Michat Oleszcezyk pisal, iz ,Ronduda zaprzega melodramat
w stuzbe art-house’u”?’, a Jakub Majmurek okreslat ten film jako ,La La Land
w $wiecie sztuki wspotczesnej”3.

Do formuty melodramatu dochodzitem stopniowo. Juz podczas realizacji
Performera byto dla mnie jasne, ze Wojciech Bagkowski to kolejny po Oskarze
Dawickim bardzo wyrazisty i charyzmatyczny bohater, ktéry kreuje bardzo
ciekawy filmowy $wiat i emocje. Jednak dtugo nie moglem znalez¢ w nim sa-
mym tematu na film. Dopiero w pewnym momencie pracy nad dokumenta-
cja do filmu stato si¢ oczywiste, ze tematem musi by¢ miltosno-artystyczny
zwigzek Wojciecha z jego partnerka Zuzanng Bartoszek. Tym tropem poda-
zyliSmy wspolnie ze scenarzysta Robertem Bolesto. Stanowili oni niezwykta
pare, o bardzo burzliwej historii. Oboje byli bardzo podobni fizycznie, ducho-
wo, artystycznie, doskonale programowali swoj styl i wizerunek publiczny, ale
nie kontrolowali gwattownych emocji w swojej relacji mitosnej. To potaczenie
zimnej kalkulacji z kipigcymi pod nig emocjami, ktére mogly w jednej chwili
wszystko zmieé¢, byto fascynujacym punktem wyjscia do budowania fabuty
filmu o mitosci i sztuce.

To wzajemne upodobnienie Bagkowskiego i Bartoszek byto dla mnie bar-
dzo ciekawe. Odczytywatem je z jednej strony jako metafore symbiotycznej
mitosnej relacji — sklejenia z drugg osoba w zwigzku kosztem wtasnej indy-
widualnosci. Tak to przebiega na poczatku filmu w przypadku gtéwnej bo-
haterki. Z drugiej strony to upodobnienie byto dla mnie figura narcystycznej
fascynacji, w ktorej kochamy te druga osobe za to, ze jest taka jak my, ze spet-
nia nasze potrzeby, jest lustrem, w ktorym si¢ przegladamy, nie mogac tak

3 G. Stachéwna, O melodramacie filmowym, w: Kino gatunkéw wczoraj i dzis, red.
K. Loska, Krakow 1998, s. 28-46.

37 M. Oleszczyk, Sztuka kochania, ,Filmweb” 2017, 29 listopada, <https:/www.film-
web.pl/review/Sztuka+kochania-20815> [dostep: 22 sierpnia 2018].

3 ] Majmurek, Mifo$¢ i agon, ,Krytyka Polityczna” 2017, 2 grudnia, dostepny w in-
ternecie: <http://krytykapolityczna.pl/kultura/film/milosc-i-agon/> [dostep: 22 sierpnia
2018].
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naprawde zaakceptowac jej odmienno$ci, niezaleznosci. Ten film opowiada
o wychodzeniu z symbiotycznego zwiazku, ktéry konczy sie ciagta walka, dia-
lektyka dominacji i podlegto$ci®.

W Sercu mitosci tworzenie w warstwie narracji przejmujacego melodra-
matu zsynchronizowane byto w warstwie dyskursu z wypowiedzia odnoszaca
sie do zwrotu emocjonalnego w polu sztuki wspodtczesne;.

ZWROT EMOCJONALNY

Zwrot emocjonalny to zwiekszone zainteresowanie emocjami i afektami
w praktyce i teorii sztuki, jak réwniez przetamywanie opozycji pomiedzy sfe-
ra publiczng a prywatng, czy tez docenienie roli intymnej konfesji w sferze
spoteczno-politycznej*’. Wojciech Bakowski i Zuzanna Bartoszek s3 artysta-
mi, ktérzy w swojej twdrczosci w polach sztuki wspotczesnej, poezji i muzyki
duzo opowiadaja o swoich intymnych przezyciach. Jest ona bardzo afektywna
i konfesyjna. Serce mitosci z jednej strony karmi sie tym i bazuje na opowie-
$ci o mitos$ci i sztuce tych artystow — pierwowzoréw gtéwnych postaci filmu.
Z drugiej strony film ten opowiada o zerwaniu, o $mierci mitosci, ktére do-
konywato sie w tym czasie w moim zyciu osobistym. Film opowiada o tema-
tach, ktérymi wowczas zytem: o zwigzku dojrzalego mezczyzny o ugrunto-
wanej pozycji w $wiecie sztuki z mtodszg, dopiero zaczynajaca swoja kariere
artystka, o jej stopniowej emancypacji, o ich silnej symbiozie, podobienstwie
artystycznym i duchowym, generujacym problem z brakiem rozréznienia po-
miedzy kradziezg a inspiracja idei, o narcyzmie etc. Film ten jest wobec tego
nie tylko o odbiciu dwojki bohateréw w sobie nawzajem, ale i o odbiciu mo-
jego zwigzku w ich zwiazku. Rezultat byt wedtug mnie strukturg afektywnga,
powstata w wyniku otwartej syntezy czy tez rozmycia granic pomiedzy po-
szczegblnymi uczestnikami procesu pracy afektywnej, w tym m.in. aktorow

% Gléwnym wyzwaniem bylo tutaj sprawienie, aby widz empatyzowat z bohaterami,
aby wzruszyt sie ich historig. Punkt wyj$cia byt trudny, artys$ci sztuki wspotczesnej sa dla
nieuzbrojonego widza ekscentryczni, naturalng relacja nie jest tutaj empatia, lecz zdystan-
sowane zainteresowanie. Gtéwnym wyzwaniem bylo wiec dla mnie zuniwersalizowanie
prezentowanej historii mitosne;j.

40 Por. L. Nader, Afektywna historia sztuki, , Teksty Drugie” 2014, 1, s. 14-40, dostep-
ny takze w internecie: <http:/rcin.org.pl/Content/59508/WA248 78431 P-1-2524 na-
der-afektywna_o.pdf> [dostep: 22 sierpnia 2018]. Wcze$niej pisatem o mitodci i sztuce
u artystéw takich, jak KwieKulik. Por. . Ronduda, Sztuka, mifos¢, polityka, nauka. Zycie
1 twérczosé Zofii Kulik i Przemystawa Kwieka w latach 1970-1987, w: KwieKulik, red.
E. Ronduda, G. Schollhammer, Warszawa-Wroctaw-Wieden 2012, s. 12.
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grajacych gléwne role. Teresa Brennan bardzo dobrze opisuje taki ,dyfuzyj-
ny” charakter afektu, jego rozlewanie si¢ na rézne podmioty*'. Zauwaza ona
fakt ,niekontrolowanej transmisji afektu, ktory zmusza nas do pozegnania
sie z pojeciem indywidualizmu: nie do konca mamy bowiem pewno$¢, ktore
afekty sa nasze, znika tatwe rozgraniczenie miedzy podmiotem a jego otocze-
niem”42,

W ostatniej scenie filmu jego bohaterowie rozstajg sie¢, mimo iz prawdzi-
wi Wojciech Bakowski i Zuzanna Bartoszek w rzeczywisto$ci pozostali para.
MO0j zwigzek si¢ rozpadt.

DOKUMENT KREATYWNY

W Sercu mitosci proporcje dokumentu i fabuly sg jednocze$nie wymie-
szane, ale i nierozerwalne. Waznym punktem odniesienia przy pracy nad tym
filmem byt dla mnie Krzysztof Kie$lowski i jego decyzja o przejsciu od doku-
mentu do fikcji. Rezyser ten porzucit dokument, bojac sie, aby nie skrzywdzic¢
bohateréw swoich filméw, aby nie przekraczaé za bardzo granic ich intym-
nos$ci w pogoni za prawdg emocjonalng. Fikcja daje na tym polu - opowiesci
o trudnych emocjach i mito$ci - znacznie wieksze mozliwo$ci, bez rezygnacji
z bliskiego kontaktu z dokumentalng rzeczywistoscia.

W zwigzku z powyzszym w Sercu mitosci interesowata mnie $cisle zwig-
zana z dokumentem kwestia czasu w filmie, a szczegdlnie wypracowanie ta-
kiej metody tworzenia filmu fabularnego, aby wydarzenia, o ktorych opowia-
dam w filmie, reprezentowaly rzeczywiste wydarzenia, dziejace sie wrecz na
moich oczach, w realnym niemal czasie, ,tu i teraz”. Jest to cecha wtasciwa
raczej filmowi dokumentalnemu, ktéremu tatwiej chwytaé rzeczywisto$é na
gorgco. Wazny jest dla mnie obecny moment w zyciu i sztuce. Zyciu moim,
jak réwniez zyciu protoplastéw bohateréw moich filméw. W Sercu mitosci
(ale réwniez w Performerze) zaréwno bohaterowie filmowi, jak i ich rzeczy-
wisci protoplasci sg bardzo zsynchronizowani, reprezentacja filmowa blisko
przylega do rzeczywisto$ci. Dzieki takiej zywej, ewoluujacej formie filmu pro-
bowatem ztapac co$ aktualnego o strukturze wspotczesnych zwigzkéw nasa-
czonych narcyzmem, niepewnos$cig, przemoca. Prébowatem uchwycié teraz-
niejszo$¢ i osadzi¢ w niej kogo$, kogo — postugujac sie terminologia Andrzeja
Wajdy - mozemy nazwa¢ bohaterem naszych czaséw, kto wyraza biezaca rze-
czywisto$¢ i jej najwazniejsze problemy.

4 Por. T. Brennan, Introduction, w: The Transmission of Affect, Ithaca-London 2004,
s. 1-23.
42 Cyt. za: Nader, Afektywna historia sztuki, s. 23.



228 Lukasz RoNDUDA

W tym procesie chwytania pewnej aktualnosci najbardziej interesuje
mnie, jak prawdziwe zycie miesza si¢ ze sztuky, fikcja z dokumentem. Dla-
tego bardzo waznym punktem odniesienia byt dla mnie zawsze dokument
kreatywny. Jest to interdyscyplinarny gatunek filmowy, w ktérym préba opisa-
nia, oddania wlasnej wizji jakiej$ konkretnej, realnie istniejacej rzeczywisto-
$ci, dokonuje si¢ poprzez uzycie Srodkéw ekspresji charakterystycznych dla
kina fabularnego. Szczeg6lnie za$ interesowata mnie odmiana biograficzna
tego gatunku - takie filmy, jak Wanda Gosciminska. Wiékniarka Wojciecha
Wiszniewskiego, Sceny narciarskie z Franzem Klamerem czy tez Przypadek
Pekosinskiego Grzegorza Krolikiewicza*?, czyli filmy, w ktérych prawdziwa
postaé¢ wystepuje w filmie o swoim zyciu bardziej na zasadzie aktora w fil-
mie fabularnym niz bohatera dokumentu. Ten model byt szczegélnie wazny
w przypadku Performera, gdzie Oskar Dawicki gral samego siebie i caty film
balansowat pomiedzy filmem fabularnym a dokumentalnym, wykorzystu-
jacym $rodki zarezerwowane dla kina fikcji. W Sercu mitosci tym bardziej
chodzito o rozbicie tego sztucznego rozréznienia na kreacje i reprezentacje.
W filmie tym niemal wszystkie sceny grane przez aktoréw miaty swoj odpo-
wiednik w realnym zyciu protoplastow jego bohateréw.

Dlatego Serce mitosci jest projektem, ktory towarzyszy artystom w naj-
lepszym momencie ich twérczo$ci, powstajac w $cistej wspdtpracy z nimi*.
To napiecie jest ozywcze i dla sztuki danego artysty, i dla filmu. Wojciech
i Zuzanna w pomysle na film dostrzegli mozliwo$¢ ksztattowania wtasnego
wizerunku, kreacji wtasnych awataréw, co przeciez jest waznym elementem
ich sztuki. W jednej ze scen filmowa Zuzanna gra w The Sims — sama tworzy
podobizny Wojciecha i Zuzanny. Takich (niezaplanowanych wcze$niej) odbié
jest zresztg wiecej: w czasie, gdy mieli$my premierowy pokaz Serca mitosci
na festiwalu w Berlinie, prawdziwa Zuzanna miata swoj debiut na grupowej
wystawie w Warszawie (Ministerstwo Spraw Wewnetrznych. Intymnosé jako
tekst, Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, kuratorka: Natalia Siele-
wicz). W filmie réwniez mamy scene debiutu artystycznego Bartoszek, takze
bedacego udzialem w zbiorowej wystawie (wystawie ,Blig Ring” kuratorowa-
nej réwniez przez Natalie Sielewicz specjalnie na potrzeby filmu). W tym sa-

4 Dodajmy, iz Krolikiewicz, Dziworski i Wiszniewski s twércami prekursorskimi dla
Kino-Sztuki, od lat 70. konsekwentnie zasypujacymi podziaty miedzy dyscyplinami. Pisze
o tym wiecej w ksigzce Polska nowa fala, historia zjawiska, ktérego nie byto oraz w Kino-
-Sztuka. Zwrot kinematograficzny...

4 W tym kontek$cie Serce mitosci wprowadza pewng innowacje w gatunek biopic,
opowiadajac o artystach zyjacych w tym samym czasie, o ktorym opowiada film, wciaz bo-
wiem rzadkos$cia sa biopics o artystach wspodtczesnych wywodzacych sie z postkonceptual-
nej rewolucji w sztuce wspotczesnej.
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mym czasie filmowa i rzeczywista Zuzanna debiutowaty artystycznie. To byto
bardzo ciekawe potaczenie, natozenie sic fikcji z rzeczywisto$ciag®.

Przy tym w Sercu mitosci absolutnie nie chcialem redukowaé czy tez na
site dostosowywa¢ dziet sztuki do fabuty. Z drugiej strony nie chciatem tak-
ze, by te dzieta sztuki istniaty samoistnie, bez fabularnego uzasadnienia. Do
Serca mitosci trafito bardzo duzo prac Bakowskiego i Bartoszek, ktore petnig
istotne funkcje fabularne - opowiadaja o stanie, w jakim znajduja sie bohate-
rowie, o tym, w jakim s3 momencie w zwigzku czy na jakim sg etapie swojego
rozwoju — stanowig istotny element ich mitosnej i artystycznej gry.

Podobnie jak w przypadku bohatera Performera — Dawickiego, Bakowski
i Bartoszek to ludzie, ktorzy bardzo sie kreuja, wrecz istniejg caty czas w pro-
cesie kreacji. W pewnym sensie realizacja filmu fabularnego na ich temat
intensyfikowata, uwypuklata ten proces kreacji. Byta kompatybilna z ich zy-
ciem. W zwigzku z tym byli §wiadomi, w czym biorg udziat w toku realizacji
moich filméw. Bylto to dla mnie bardzo wazne z etycznego punktu widzenia,
bardzo czgstym bowiem problemem cechujacym filmy artystyczne i doku-
mentalne wykorzystujace zycie prawdziwych oséb (w tym dokumenty kre-
atywne, o ktérych wspominatem) jest to, iz osoby te nie do konca zdajg sobie
sprawe, w czym uczestnicza.

Podobnie jak w przypadku Performera, interesowato mnie opowiedzenie
o artystach, w ktdérych tworczoéci sztuka i zycie tak symbiotycznie zlewa si¢
ze sobg, iz tworzy zjawisko totalne, ktére trudno bez uszczerbku czy tez re-
dukcji wpasowac w jaki$ istniejacy instytucjonalny — muzealny, galeryjny -
format. Siegniecie po film fabularny jako medium prezentacji ich sztuki, jak
réwniez zycia, daje duze mozliwosci, podwaza tez istniejace formaty w polu
instytucji sztuki. Widze w tym aspekcie, podobnie jak w Performerze, rys kry-
tyki instytucjonalne;j.

POP-ART

Wedtug mnie zwrot kinematograficzny pozwala realizowac strategie pop-
-artu ze wzgledu na operowanie powszechnie zrozumiatym kodem narzedzi
filmu fabularnego dla realizacji, wywodzacej sie z tradycji awangardowej, kon-

45 To portretowanie rzeczywisto$ci w skali 1: 1 wymagato symultanicznego do zdjeé¢
montazu. Przemystaw Chruscielewski, wybitny montazysta, wspolnie z Nikodemem Cha-
biorem i Alanem Zejerem stworzyli specjalnie na potrzeby filmu zesp6t symultanicznego
montazu. Ten pomyst pojawit si¢ de facto juz na etapie scenariusza. Rezultat byt taki, ze
w dwa miesiace po zakonczeniu zdje¢ Serce mitosci byto gotowe, co jest postprodukeyjnym
ewenementem.
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ceptualnej, strategii artystycznej. Percypujac zwrot kinematograficzny w kon-
tekscie pop-artu, dotykamy drugiego obok mitosci najwazniejszego tematu
filmu, jakim jest Serce mitosci, mianowicie samego spotecznego statusu je-
zyka i praktyki sztuki wspotczesnej. Podobnie jak w przypadku Performera,
rowniez w Sercu mitosci chodzito mi raczej o wspotkreowanie poprzez sztuke
mitologii wspolczesnej, jaka jest dzisiaj popkultura, niz o jej dekonstruowa-
nie. O to, aby sztuka wspotczesna stata sie jej czescig i aby ludzie poczuli z nig
prawdziwg wiez*.

Ponadto pojecie pop-artu bylto silnie zwigzane ze sztuka protagonistow
gtownych bohateréw filmu, czyli z Bgkowskim i Bartoszek, ktérzy inspiru-

46 W roku 2014 w Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie organizowatem pokaz
High Price (wspotkuratorka: Zofia Ptoska), w ramach ktérego pokazywatem fragment fil-
mu Performer. Projekcja dotyczyta zwigzkéw ekonomii i sztuki, ale waznym jej elementem
bylo podjecie tematu nieobecnosci w polskiej sztuce wspoétczesnej tradycji pop-artu. W tek-
$cie towarzyszacym pokazowi, budujac kontekst réwniez dla filmu Performer, pisaliSmy:
,Droga do zdobycia spotecznej wyobrazni przez sztuke wspoétczesng na Zachodzie wiodta
przez zerwanie z elitaryzmem awangardy przez artystow pop-artu. Ikoniczng postacia jest
tu Andy Warhol, ale podobnie w sojuszu z kultura pop swoja pozycje budowali w latach 90.
Young British Artists (Damien Hirst, Tracey Emin, Sarah Lucas), ktérzy ruszyli z posad
konserwatywna scene artystyczng Wielkiej Brytanii i przyczynili sie do powstania tam wie-
lu galerii prywatnych i instytucji, takich jak Tate Modern. Dzi$ nikogo juz nie dziwi, ze Na-
grody Turnera wrecza Jude Law, a w performansie Jaya-Z (statego bywalca targéw Art Basel)
w nowojorskiej Pace Gallery udziat biorg Marina Abramovic czy Lawrence Wiener. Pop jest
tu raczej mechanizmem komunikacji niz estetykg, bo wartosci obowiazujace w polu sztuki
pozostaja podporzadkowane paradygmatowi awangardy. W tej perspektywie najlepsza stra-
tegig jest odrobienie w Polsce lekeji pop-artu i porzucenie podejrzliwosci, na ktérej opiera
sie modernistyczny paradygmat sztuki i ktéra wcigz mocno trzyma sie w naszej debacie
publicznej. Jest to o tyle trudne, iz w Polsce do romansu z popem i zerwania z elitaryzmem
kregu sztuki awangardowej nigdy nie doszto. Nie chodzi nam oczywiscie o porzucenie po-
staw awangardowych przez samych artystow, ale raczej o to, by oni i ich sztuka na wtasnych
warunkach stali sie cze$cig mitologii wspotczesnej, ktora jest dzi§ kultura popularna - po
to by ludzie poczuli z nimi prawdziwg wiez [...]. Catkiem powaznie do zadania stworzenia
wizerunku artysty-idola podeszli tworcy pelnometrazowego filmu Performer, ktorego tytu-
towym bohaterem jest Oskar Dawicki. We fragmencie filmu bedacym cze$cia pokazu High
Price artysta w brokatowej marynarce wychodzi z zaplecza galerii do ludzi. W thumie stoi
jego galerzystka — w tej roli Agata Buzek, oraz najlepszy przyjaciel i konkurent — w tej roli
Andrzej Chyra. W $wietle reflektoréw moéwi do zebranych: to jest pigutka gwattu, to jest
viagra — potyka obie i dodaje: chodZcie za mna. P6jda?” £. Ronduda, Z. Ptoska, Ekwiwa-
lent pieniezny. Artysci méwig o ekonomii podczas Warsaw Gallery Weekend, ,,wyborcza.
pl” 2014, 26 wrzednia, dostepny w internecie: <http:/wyborcza.pl/1,75410,16711245,
Ekwiwalent pieniezny _Artysci_ mowia_o_ekonomii_podczas.html> [dostep: 22 sierpnia
2018].
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ja sie — w swoich wierszach, piosenkach, rysunkach - estetyka wspoétczesnej
kultury konsumpcyjnej. W eksplikacji rezyserskiej pisatem:

Dwojka bohateréw, ktérych podgladamy, tworzy egzotyczng subkulture skupiona
na celebracji prostych egzystencjalnych zdarzen, banalnej kapitalistycznej rze-
czywisto$ci. Bowiem to z jej wyrwanych fragmentéw Wojtek i Zuzanna stawiajg
ottarze, realizm spotyka tutaj pop-art. Ludzie ci wierza tylko we wtasne doswiad-
czenie. Dla nich rzeczywisto$¢ kapitalistyczna jest jedyna mozliwa.

Neoliberalne przestrzenie miejskie, estetyka centréw handlowych, kultura
materialna nowej klasy $redniej, do ktdrej artysci naleza, etc. — to wszystko
stanowito dla nas punkt odniesienia przy kreowaniu estetyki filmu.

Mateusz Géra w recenzji filmu pisat, iz wyprawy do centréw handlowych
filmowych odpowiednikéw Bakowskiego i Bartoszek,

[...] to wyprawy gltéwnie o charakterze estetycznym, bohaterowie odnajduja pieckno
w miejscu uchodzacym za symbol powierzchownego konsumpcjonizmu. Podczas
gdy inni artysci krytykuja system, starajac sie pozostac¢ na zewnatrz, Wojciech i Zu-
zanna ruszajg w samo centrum. Tak jak Antonioni méwit kiedys, ze w Czerwonej
pustyni, uznawanej za film pokazujacy alienacje wynikajaca z postepu technologicz-
nego i przemystowego, cheiat tak naprawde pokazaé réwnocze$nie ,piekno fabryk”*s.

Z kolei Jakub Majmurek o tym aspekcie filmu pisat:

Serce mitosci jest gtosem w obronie jezyka sztuki wspoétczesnej i tworzacych ja
artystéw [...]. Nie tworzy ona zadnych materialnych obiektéw, powstaje poza
kategoriami rzemiosta i technicznej sprawnosci. Jest nie tylko postmaterialna,

47O Bakowskim stato si¢ gto$no, gdy wraz z grupa innych artystow zatozyt grupe Pe-
nerstwo w rodzimym Poznaniu, zafascynowang miejskim marginesem spotecznym, jego
mowg, estetyka etc. Artysta wcielat sic wtedy w postaé z blokowiska, poznanskiego penera.
Ostatnio, po przeprowadzce do Warszawy (2012) wraz z sukcesem artystycznym i material-
nym, artysta wciela sie raczej w przedstawiciela klasy $redniej, mieszkanca nowoczesnego
wielkiego miasta, czesto chodzacego na zakupy do centrum handlowego etc. Méj film jest
pos$wiecony wlasnie temu ostatniemu okresowi w jego tworczosci. Wydaje mi si¢ on naj-
ciekawszy do opisania, o wiele bardziej niz wielokrotnie portretowane juz w polskim kinie
penerskie zycie ,na blokowisku”. Bagkowski wspolnie z Zuzanng wychodza z zalozenia, ze
,hajciemniej jest pod lampa” i wspdlnie przetwarzaja w sztuce (muzyce, poezji, pracach
wizualnych) rzeczywisto$é ,nowoczesnej” i ,ostatecznie” zmodernizowanej Polski. Oboje
lubig sie okreslac jako realisci, opisujacy to, co jest, po prostu to, jak wyglada rzeczywisto$c.

48 M. Gora, Sztuka naszych czaséw. Recenzja ,,Serca mitosci” Fukasza Rondudy, ,Kultu-
ra Liberalna” 2017, 52(467), dostepny w internecie: <https:/kulturaliberalna.pl/2017/12/19/
gora-sztuka-naszych-czasow-serce-milosci-recenzja/> [dostep: 22 sierpnia 2018].
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ale i postkrytyczna, wydaje sie idealnie zro$nieta ze spoteczenstwem konsump-
cyjnym XXI wieku. Bohaterowie idg dotadowa¢ energie do centrum handlowego.
Bartoszek, spacerujac po miescie, pozdrawia jak starych przyjaciét otaczajace ja
znaki towarowe i marki — co oczywiscie ma (post)ironiczny, ale z pewno$cia nie
antysystemowy charakter®.

W pewnym momencie filmu dochodzi do wystawy poswigconej tzw. re-
alizmowi kapitalistycznemu, na ktorej filmowa Bartoszek pokazuje swojg in-
stalacje Serce mitosci. Jest to moment autoreferencyjny, w ktérym nastepuje
stematyzowanie w ramach narracji filmu catej estetyki pop, w ktorej on sam
w cato$ci jest budowany. Wystawe majaca na celu opisanie sztuki najmtod-
szego pokolenia artystek dorastajacych - lub nawet urodzonych - juz po upad-
ku komunizmu, w kontekscie dominacji mediéw spotecznosciowych i kul-
tury konsumpcyjnej, przygotowata specjalnie do filmu na moje zaproszenie
kuratorka Natalia Sielewicz, ktéra zaprosita do wystawy zatytutowanej ,Blig
Ring”, oprocz Bartoszek, kilka artystek: Marte Zidtek, Marie Tobote, Katarzy-
ne Przezwansky, Debore Delmar®.

Wedlug mnie strategia filmowych artystow: Bakowskiego i Bartoszek,
a takze moja przy pracy nad filmami Serce mitoscii Performer, na rozne spo-
soby odnosi si¢ do estetyki pop. Jak wiemy, pop-art narodzit sie pod koniec lat
50. w Wielkiej Brytanii i chwile pdzniej w Stanach Zjednoczonych w opozycji
do elitarnego malarstwa pdznego modernizmu (m.in. ekspresjonizmu abstrak-
cyjnego). Jego tto stanowily nabierajaca rozpedu kultura konsumpcyjna i do-
minacja mass mediow. W sztuce krajéw socjalistycznych, w tym Polski, gdzie
modernizm utozsamiany byt z artystyczna wolnoscia (po traumie obowigzko-
wego socrealizmu), popkultura pozostawata uboga, a konsumpcja ograniczona,
nie padt on na zyzny grunt. Ponadto pop-art promowat sztuke przez mate ,s”,
byt banalny, zanurzony w codziennej estetyce, stato to w sprzeczno$ci z postawag
polskiej awangardy, ktdra po socrealizmie miata poczucie, ze musi broni¢ auto-

49 Majmurek, Mitosé i agon.

% Natalia Sielewicz w tekscie kuratorskim pisata: Wspotczesny $wiat jest wielkim
centrum handlowym, w witrynach ktorego znajduje sie wiele pomystéw na to, jak zy¢é wias-
nym zyciem. Spo$rod nich musimy wybra¢ pomyst na siebie, aby we wspoétczesnym $wiecie
by¢. Marzenia przyjmuja ksztatt gotowych produktéw, scenariuszy agencji reklamowych,
pakietéw aspiracji i opcji inwestycyjnych. Poradniki, telewizje $niadaniowe i u§miechnieci
celebryci podpowiadaja, jak kochaé i szanowac siebie. Jak wyrzezbi¢ ciato, osobowos$é i styl.
Z kim do t6zka, a z kim na zakupy? Jesli juz recytowa¢ Wittgensteina, to tylko tanczac pole
dance. Skazani na indywidualizm, od opcji wyboru dostajemy zawrotu gtowy. W wystawie
wezma udziat same mtode kobiety. To one narzucaja bezkompromisowy styl autokreacji.
Ztodziejki o ztotych sercach i kieszeniach”. N. Sielewicz, opis wystawy ,Bling Ring” w kore-
spondencji z autorem, 7 lipca 2018.
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nomii sztuki przed zakusami wtadzy, ktora chce ja zinstrumentalizowa¢ w ra-
mach swych strategii. Dlatego zwickszym entuzjazmem przyjmowano w Polsce
inne zachodnie tendencje sztuki nowoczesnej, jak konceptualizm czy sztuka
happeningu, utozsamiane ze sztukg neoawangardowy. W latach 90. estetyka
popularna wkroczyta $§mielej w ramy sztuki ,wysokiej”, flirtujacej z jezykiem
kultury masowej, ale i kiczu. Zwrot kinematograficzny jest kolejnym waznym
symptomem takiego rozmywania granic pomiedzy sztuka wysoka a popular-
na® czy tez demokratyzowania sztuki wspoétczesnej. Jest wedtug mnie szansa,
aby sztuka wspolczesna, odbierana jako niedostgpna i elitarna, miata wickszy
wpltyw na ksztattowanie wyobrazni spotecznej. Uwazam, ze sztuka, zeby dzia-
a¢ i zmienia¢ $wiadomo$¢ spoteczng, musi wej$é w szerszy dialog z publiczno-
$cig, ktora nie zna dyskursu sztuki wspotczesnej. W tym celu nie mozna trak-
towac wszystkich spoza pola sztuki w kategoriach ,bezmys$lnej masy”, z ktora
kontakt prowadzi do obnizenia jakosci sztuki, ale zobaczy¢ w nich potencjalna
publiczno$¢, ktorej gust chcemy i mozemy ksztattowac.

ZAKONCZENIE

Film Serce mitosci spotkat sie z dobrym przyjeciem publicznosci, jak réw-
niez krytyki — zar6wno w polu sztuki, jak i filmu. Maria Poprzecka pisata:

[...] catkowicie wspoétczesny film dotyka zatem bardzo dawnych watkéw arty-
stycznej biografiki - relacji mistrz — uczen, rywalizacji, tworczej i niszczycielskiej
sity mitosci. Swiadczy to o ponadczasowosci tych toposéw, bynajmniej niczego nie
ujmujac niezwyktosci obrazu Rondudy czy sztuki duetu Bgkowski/Bartoszek.
Dopracowany w najdrobniejszych szczegétach, film jest perfekeyjnie sztuczny,
zgodnie zresztg ze sztuka i zyciem jego bohateréw. Kreacja i autokreacja zaplataja
sie tu nierozdzielnie, sztuczno$¢ nawarstwia sie i spietrza. Bakowski i Bartoszek
graja swoje zycie, graja wobec samych siebie i wobec siebie nawzajem. W filmie
graja ich aktorzy, tak doskonali w swoich wcieleniach, iz mozna podejrzewac, ze
Jacek Poniedziatek jest lepszym Bakowskim niz sam Bakowski, a Justyna Wasi-
lewska lepszg Bartoszek niz sama Bartoszek. Sg lepsi nie dlatego, ze bardziej prze-
konujacy. Przeciwnie - jeszcze bardziej sztuczni, bardziej kunsztowni, nieprawdzi-
wi. Negacja rzeczywisto$ci, wyrafinowanie, opaczno$é, chore piekno, wyszukana
kreacyjno$¢ zacierajg granice zycie/sztuka - tylez w tym filmie wspoétczesnosci,
futurologii, co dekadencji, nicodmiennie towarzyszacej epokom schytku’2,

51 Pojecie kultury popularnej przywotuje w jego podstawowym sensie, wywodzacym sie
ztacinskiego populus, czyli sfery kultury powszechnie rozpoznawanej w danym spoteczenstwie.

52 M. Poprzecka, Na oko: ,Serce mitosci’, ,Dwutygodnik.com” 2018, dostepny
w internecie: <https://www.dwutygodnik.com/artykul/7593-na-oko-serce-milosci.html>
[dostep: 22 sierpnia 2018].
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Jakub Majmurek z kolei twierdzit, iz

[...] film przekonuje, ze jezyk sztuki wspotczesnej — przy wszystkich swoich stabo-
$ciach, o ktorych pisatem wyzej — jest w stanie by¢ zrodtem senséw, narracji, emo-
cji. Ze jest medium, w jakim wyrazi¢ sie moze najbardziej wazkie egzystencjalne
dos$wiadczenie. Picknie pokazuje to ostatnia scena performansu Bakowskiego,
podsumowujgca metaforycznie caty film, historie mitosci, poswieconej w dyna-
mice artystycznego agonu. W okresie, gdy prawomocno$é¢ jezyka sztuki wspot-
czesnej coraz cze$ciej bywa atakowana takze przez oficjalne czynniki, ta skromna,
pozornie apolityczna scena, zamykajaca znakomity film, zyskuje szczegdlng site
razenia. Nic w obronie wspotczesnej sztuki nie trzeba juz do niej dodawac?3.
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FEATURE FILM AS A CURATOR’S AND ART HISTORIAN’S TOOL
Summary

In the essay, the author, fukasz Ronduda, relates his own work as an artist, a film
director, an art historian and curator, discussed in the light of the cinematic turn and
the formation of common ground between cinema and contemporary art in both artis-
tic and institutional sense. Ronduda looks closely at his two full-length feature films:
Performer (2015) and Serce mitosci (Heart of Love) (2017) and highlights their wider
context. The first frame of reference spans from experimental films to contemporary
full-length productions dedicated to wide audience. The second reference is his own
work involving academic research, curating, writing a novel and the creation of a found
footage film. In this self-presentation, Ronduda discloses his different attempts to find
the right medium to speak about and analyze contemporary art. The full-length film
turned out to be particularly effective medium in its ability to express the truth by
means of fiction, placing him between creation and institutional structure. Film as
a medium of interpreting art seems to productively question fixed boundaries between
research, criticism and art.
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