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azimierz Piotrowski
Asteiczny formalizm
konceptyzm Kamila Kuskowskiego')

’ ’ W sfowie ,uczta” styszymy: ucz-ta malarstwa.
Kamil Kuskowski?

odernizm jako tropizm?

Wielu uczy nas malarstwa. Ale czy dobrze uczy? W eseju Potrzeba ,,formalizmu” (1971) Clement
Greenberg usitowat na przyktad polemizowac¢ z tezg Irvinga Howe'a, wedle ktérej modernizm jest
czyms szalonym i podniecajacym, a wérdd jego formalnych czy literackich atrybutéw nalezy wymienic
Przewrotnosc - czyli Niespodzianke, Podniecenie, Szok, Strach, Zgorszenie — jako dominujacy motyw” .
Jego zdaniem oglad modernizmu nie potwierdza tych atrybucji. Sady Greenberga z lat 40 i 50-
tych sg bardziej znane — szczegdlnie jego modernizacja laokoonizmu jako modernistycznej odmiany
esencjalizmu - niz jego oceny pozniejsze. Zatem dla jasnosci nalezy tu nadmienic, ze w tym tekscie
modernizm dlan jest to pewne nastawienie czy tez tropizm skierowany wobec wartosci estetycznej,
wartosci estetycznej jako wartosci samocelowej i ostatecznej. Specyfika modernizmu lezy wiasnie
w tym, co moze by¢ trafnie nazwane tropizmem'. Weze$niej Greenberg byt znany jako krytyk, ktory
pojmowat modernizm jako formalistyczny nurt w sztuce, szczegéinie w plastyce, rozwijajacy si¢ pod
wptywem krytycyzmu Kanta, czyli przez krytyke swego medium w oparciu o Kryteria wtasciwe tylko
i wytacznie temu medium. Pozniej jednak, jak widac, na pierwszy plan wysunat inklinacje modernizmu
ku estetycznej wartosci, wpadajac w koleiny estetyzmu, skoro wartos¢ estetyczna jest tu pojeta jako
samocelowa i ostateczna. Greenberg oczywiscie tu przesadza, poniewaz w tym ujeciu modernizmu
jako tropizmu nie jest on juz tylko reakcja na rozchwianie smaku wyzszych sfer w potowie XIX wieku
(jak chciat w omawianym tekscie), a wigc zjawiskiem historycznym, lecz pewng statg wiasnoscia
ludzkiej natury, ktdra przejawia sie w koniecznej sktonnosci ku estetycznym wartosciom zupetnie tak,
jak roslina kieruje sie ku stonecznemu $wiattu. A zatem jego okreslenie modernizmu jest nawet nie
za szerokie. Po prostu rozmywa historyczng kwestie modernizacji, podobnie zresztg jak poczatkowo
Scisle przez niego zdefiniowanego formalizmu, w antropologicznych ogéinikach. Wprawdzie Greenberg
dobrze wyczuwa zasadnicze tendencje i dylematy modernizmu, w koricu jest jego uznanym krytykiem,
niemniej antologia jego tekstow, ktorg ostatnio przygotowat Grzegorz Dziamski, pokazuje, ze mamy
do czynienia nie tylko z pewng jednostronng wizjg modernizmu jako specyficznego formalizmu, lecz
ponadto z koncepcja uwienczong swoistym reakcjonizmem Greenberga jako estety.
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Kazimierz Piotrowsk
Asteistic formalis
(conceptism of Kamil Kuskowski'

| In the word feast we can hear: teach painting } ’
Kamil Kuskowski?

{ Modernism as tropism?

We are taught painting by many. But are we taught well? In the essay The Necessity of Formalism
1971, we can trace the polemic of Clement Greenberg and Irving Howe concerning the idea of modernism
as something crazy and exciting, something with attributes such as Viciousness i.e. Surprise, Excitement,
Shock, Fear, Scandal — as dominating motive *. According to Greenberg, there is nothing like this in
modernism. His opinions from the forties and the fifties presenting laocoonism as a kind of essentialism
are more known. So, to make it clear, modernism is for Greenberg a kind of attitude or tropism towards
esthetic value, a value that is definite and aimed towards itself. The specific features of modernism are
based on this what we may call tropisn?'. Much earlier Greenberg was known as someone who understood
modernism as a kind of formalistic stream in art, especially in painting, a stream developed under the
influence of Kant, i.e. by criticizing its own medium on a basis typical for this medium. Later on, as we
can observe, he introduced an inclination in modernism towards aestheticism, where aesthetic value was
definite and aimed towards itself . Greenberg exaggerates here because modernism as tropism is not only
a reaction to the changeable tastes of the upper spheres of the society in the mid-19th century, i.e. a
historical phenomenon but also a certain permanent quality of human nature that heads towards aesthetic
values as the plant heads towards the light of the sun. So, his definition of modernism is not too broad.
The problem of modernization and precisely defined formalism are not so clearly stated. As we can see
from the anthology of his texts prepared by Grzegorz Dziamski, his idea of modernism is a bit one sided,
defined as specific kind of formalism and the reaction of an aesthete.

e

Self - surprising onesel
(asteistic formalism
Being inspired by Greenberg's ideas | suggest a certain approach to formalism that is rather far

from that American critic’s point, but | think nowadays predominant. An interesting game with formalism
could be observed at the exhibition of Jarostaw Lubiak The Strength of Formalism at the Museum of Art
e Nece MM_‘ in Lodz, however the idea of formalism was not expressed strictly. The art of Kamil Kuskowski can be a
amsk, transiation 6. 900d example of this what | define as asteistic formalism. This often awarded painter, whose works have
M- Solk- Dlamska, Cracow often been the subject of critical texts, is also very attached to aesthetic values. This can be treated as an

advantage or disadvantage, as you like. He often stated that he appreciated visual perfection, not only in
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bamo-zaskakiwanie siebie
asteiczny formalizm)

Inspirujac sig krytycznie pogladami Greenberga, proponuje tu pewne ujecie formalizmu, ktére
—obce amerykanskiemu krytykowi — dzi$ wydaje si¢ wiodace. Ciekawa gre z formalizmem mozna byto
obserwowac na wystawie Jarostawa Lubiaka Sifa formalizmu w Muzeum Sztuki w kodzi, chociaz nie
wyrazono tam explicite tego, o co tu chodzi. A jako egzemplifikacje tej tendencji — rozpoznawanej tu
przeze mnie jako asteiczny formalizm - niech postuzy sztuka Kamila Kuskowskiego. Ten obsypywany
nagrodami malarz — ktérego tworczo$¢ doczekata sig wielu interesujacych interpretaciji czotowych
naszych krytykow - réwniez jest przywigzany do wartosci estetycznych. To jest jego i zaleta,
i stabo$¢ - jak kto woli. Wielekro¢ wyrazat opinig, ze ceni wizuaing perfekcje, zaréwno w dzietach,
w katalogach, jak i w aranzacjach wystaw, czym mnie nieco — nie ukrywam - irytowat. W tym sensie
podlega on - jak my wszyscy - wspomnianemu przez Greenberga tropizmowi. Jego obrazy sg formalnie
perfekcyjne, czyste, oszczedne, czgsto geometryczne lub wykorzystujace gotowe motywy starych
mistrzow. Kuskowski jest mocno przywigzany do formalistycznej tradycji sztuki nowozytnej, do métier,
jak tez do modernizmu, ale te ostatnig tradycje szerzej, wszechstronniej pojmuje. Wiele zawdziecza
nie tylko polskiej awangardzie i formacji artystycznej, jaka uzyskat w Akademii Sztuk Pigknych
w todzi, gdzie jest adiunktem. Podziwia malarzy amerykanskich, preferujgcych redukcyjne podejscie
do malarstwa, a zarazem potrafi inspirowaé sig na przyktad ekspresjonistycznym Griinewaldem lub
flamandzkimi mistrzami martwych natur. Pigkno w sztuce dawnej i modernistycznej bezwzglednie go
urzeka, pocigga i hipnotyzuje. Lecz na tym tropiczne ograniczenia koficza sie, bowiem w twérczosci
Kuskowskiego widzimy ogromng $wiadoma prace, by dalej przetamywacé wszelkie zastane rozumienia
formalizmu, ktére dogmatycznie narzucity nam opcje Greenberga, Strzeminskiego czy wczesniej
Lessinga. Chodzi tez o to, by nie poddaé sig bezwolnie tropizmowi, o jakim pisze Greenberg.
Formalizm bowiem zostatby tu w koricu opacznie pojety - wytacznie jako swoista higiena myslenia
i tworzenia, na co dzi§ nie mozemy zgodzié si¢ bez zastrzezen, gdyz prowadzi to do stagnacii
I uwigdu akademickiego ksztatcenia. Kuskowski jako tworca, ale i pedagog, doskonale wie, czym
grozi taki dogmatyczny formalizm: Szanuje warsztatowcow, ktérzy zmagaja sie z materig i technika,
ale zaczyna mi przeszkadzac, jesli ktos przedktada cos nad cos®. Postawe te nalezy docenic
i uznac za pragmatyczng i dzi$ wrecz za ratunkowa dla tradycji formalizmu. Kuskowski catym swym
dotychczasowym dorobkiem usituje przeciwstawiac si¢ tej watpliwej higienie, postulujac postawe
samo-zaskakiwania siebie wbrew tej formalistycznej dyscyplinie.

Dyscyplina i ingenium

Ponurg twarz formalistycznej dyscypliny najlepiej ujawnia argument ad personam, na ktéry
pozwolit sobie Greenberg w 1969 roku: Wedfug dos¢ rozpowszechnionego przekonania, azisiejsza
sztuka znajduje si¢ w stanie zametu. Malarstwo i rzeZba zdaja sie zmieniac i przeksztatcac szybciej niz
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works but also in catalogues and special arrangement at the exhibitions. That irritated me, | must admit.
In a way he is also influenced by that tropism mentioned by Greenberg. His pictures are formally perfect,
clear, modest, often geometric or he uses the motives of the old masters. He is definitely attached to
the formal tradition of modern art, to métier, to modernism that he understands very broadly. Both the
Polish artistic vanguard and The Academy of Fine Arts in Lodz, where Kuskowski is a instructor, had
an important influence on his works. He also admires American painters who have reductive approach
towards painting, but at the same time he gets inspiration from the expressionistic Grunwald or the
Flemish masters of still life. Beauty in the old art is for him attractive, charming and hypnotising. But
that is the limit to the tropism. We can trace the enormously conscious work of the artist getting rid of
such an understanding of formalism as was typical for Greenberg, Strzemiriski, or Lessing. The idea is
not to submit to tropism as described by Greenberg. Formalism should not be understood as a kind of
hygiene of thinking for it would become dogmatic. Kuskowski as an artist and pedagogue is conscious of
that: / respect those who are focused on technique, who deal with matter but | feel bothered if someone
prefers one thing over another®. This attitude should be appreciated. Kuskowski tries to introduce a self-
surprising approach in order to oppose formalistic discipline.

Discipline and ingeniu

Greenberg used argumentum ad personam to show the sad aspect of that formalistic discipline
in his text from 1969: The prevalent notion is that latter-day art is in a state of confusion. Painting and
sculpture appear to be changing and evolving faster than ever before. Innovations follow closer and
closer on one another and, because they don't make their exits as rapidly as their entrances, they pile
up in a welter of eccentric styles, trends, tendencies, schools. Everything conspires, it would seem, in
the interests of confusion. The different mediums are exploding: painting turns into sculpture, sculpture
into architecture, engineering, theatre, environment, "participation”. Not only the boundaries between the
different arts, but the boundaries between art and everything that is not art are being obliterated.[. . .]Is
all this so? To judge from surface appearances, it might be so. A writer in the Times Literary Supplement
of 14 March 1968 refers to “. . . that total confusion of all artistic values which prevails today". But by his
very words this writer betrays where the real source of confusion lies: namely, in his own mind.®

The malicious remark of Greenberg must have missed the target. He shows his own arrogance
and the ignorance of a therapist who tries to cure modernism of that shocking, exciting, terrifying,
perverse, scandalous formalism. That very formalism, and Kuskowski’s art is the best example of it, is
nowadays the most interesting and seemingly the most beneficial. Greenberg seems to know what kind of
mind should a modernist should have. In fact, he knows a little about the mind; he depreciates the activity

5| Krzysztof Cichon talks to Kamil Ku

skowsk of strong tropism such as, appreciated by him, an inclination to aesthetic values.
o hff’:”;""’;m’erfge There is only a knows little truth in what Greenberg wrote maliciously about a certain mind as a
fence of modemism - source of confusion of ideas, an abnormal redistribution of the artistic genders and involvement of art
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kiedykolwiek wczesniej. Nowatorskie rozwigzania pojawiaja sig z coraz wigksza predkoscia, a poniewaz
nie znikaja rownie szybko jak sig pojawiaja, to zaczynaja naktadac sie na siebie w ekscentrycznym
galimatiasie stylow, trendow, tendencji i szkél. Wszystko zdaje sie wzmagac poczucie zametu.
Tradycyjne media eksploduja: malarstwo zmienia si¢ w rzezbg, rzezba w architekture, inzynierie, teatr,
Srodowisko, ,,partycypacje”. Zatarciu ulegaja nie tylko granice miedzy réznymi dziedzinami sztuki,
ale takze granice oddzielajace sztukg od tego wszystkiego, co sztuka nie jest. [...] Czy naprawde tak
to wyglada? Sadzac po pozorach — tak. Autor tekstu zamieszczonego w Times Literary Suplement
(14.03.1968) pisze o ,catkowitym pomieszaniu wartosci artystycznych”. Ale jego stowa zdradzaja
rzeczywiste Zrddto tego pomieszania: jego wiasny umyst®. Greenberg w tej ztosliwosci chybia jednak
celuiobnazaswaarogancig i ignorancje terapeuty usitujacego uleczy¢ modernizm z jego przewrotnego,
zaskakujgcego, podniecajgcego, szokujacego, przerazajgcego czy gorszacego formalizmu. A taki
formalizm wtasnie nas — a co dobitnie ukazuje sztuka Kuskowskiego - dzi§ najbardziej interesuje
i wydaje sig nam jedynie korzystnym formalizmem. Greenbergowi zdaje sie, jak wielu innym krytykom
0 przero$nietej wtadzy sadzenia, ze wie, jaki powinien by¢ umyst prawdziwego modernisty. De facto
nie wie wiele o umysle, deprecjonujac w nim aktywnosc¢ rownie silnych tropizméw, jak ceniona przez
niego konieczna inklinacja ku warto$ciom estetycznym.

Bowiem to jest tylko czesciowa prawda, co napisat zjadliwie Greenberg o pewnym umysle jako
zrodle pomieszania pojec, anormalnej redystrybuciji gatunkow artystycznych, uwiktania sztuki w inne
dziedziny kultury wraz z nie-sztuka, czyli zyciem. Niestusznie jednak uznat, ze jego wtasny umyst
jest od tego skazenia wolny. Bytby to doprawdy jaki$ umyst wyjatkowy — wytacznie nastawiony na
rozroznianie istot i ich puryfikacje. Bytby to umyst o przerosnigtej diakrytycznej funkcji, wyposazony
jedynie w bystrosc, kitéra Niemcy nazywaja Scharfsinn. Greenberg, jak stusznie pokazat Tomasz
Zatuski na zorganizowanym przeze mnie panelu dyskusyjnym pt. U podstaw asteiologii w CSW kaznia
(7 11l 2008), jest reprezentantem tej szkoty myslenia, ktéra usitowata wykluczyé w teorii sztuki
dowcip tak, jak w filozofii prébowat wezesniej dokonac tego John Locke z wit. Jesli Greenberg z3da
estetycznej klarownosci formalizmu, to jest to tylko jedno z mozliwych ujec, bowiem najpierw trzeba
bytoby w ogole zastanowic sig, skad wzigto sie to pojecie? Czy czasem ten izm nie jest, jak wiele
innych izméw, w jakie obfituje historia modernizmu, wytworem tworczej pracy ingenium comparans,
czyli tej zdolnosci naszego umystu, ktdra wynajduje rozmaite podobierfistwa w rzeczach do siebie
niepodobnych. Greenberga konstrukcja modernizmu jako krytycznego formalizmu wykazuje, ze pewng
prace musiat tu wykona¢ wtasnie dowcip, gdy potgczyt krytycyzm filozofii Kanta z samokrytyka
malarstwa pojeta ewolucyjnie. Po to wiasnie podjatem wysitek zorganizowania wystawy Dowcip
i wiadza sadzenia. Asteizm w Polsce (lipiec — wrzesieri 2007 w CSW i Galerii Program w Warszawie),
by ukazac tg nieredukowalno$¢ dowcipu. To, co Greenberg chciatby w modernizmie wykluczyé, owg
niespodzianke i podniecenie, szok i przerazenie, i wszelkie inne przejawy przewrotnosci, okazuje sie
$cisle zwigzane z technika dowcipu, ktéra funduje inne podejscie do formy i formalizmu.
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Gigem, p, 12

into different domains of culture, including life. He was wrongly assuming that his own mind is free from
this pollution. It would have been a unique mind designed to differentiate and purify the beings. A mind
having an enormous diacritic function, a kind of cleverness the Germans call Scharfsinn. Greenberg, as
was noted by Tomasz Zatuski during his discussion At the basis of asteism organized at CSW taznia (7"
March 2008), was one of those who wanted to deprive art of wit, as had happened earlier in philosophy
due to John Locke. When Greenberg requires aesthetic clarity of formalism it is only one of the possible
approaches. First, we should think about the origins of that idea. We should answer the question whether
that — ism, like many other —isms we come across the history of modernism is not the result of the
creative work of ingenium comparens i.e. that ability of our mind that can find similarities in things that
are rather different. When we look at Greenberg's conception of modernism as critical formalism we
can notice the role of wit that combined the criticism of Kant's philosophy with self criticism of painting.
In order to show that wit cannot be reduced | decided to organize the exhibition The wit and the power
of judgement. Asteism in Poland (July — September 2007, CSW, The Program Gallery in Warsaw). This
that Greenberg would probably reduce in modernism, that surprise, excitement, shock and terror and
other symptoms of perversity, turns to be closely connected with the technique of wit, which suggests a
different approach to form and formalism.

Asteiolog
(and the conceptists’ painting

My first performance with Kuskowski concerning asteism took place in April 2006 at the
Kont Gallery in Lublin, where he presented an installation entitled Exorcist X. Recently however, |
suggested the programme of asteiology (from Greek word asteidzomai — meaning being witty).
Asteiology would be a discipline collecting dissertations concerning wit understood as special modus
essendi (intelligendi, operandi, agendi ..) and developing mature thought over talent as a form of
cognition, invention, expression, social communication and eventually comicalness. Today we can
speak about the hypertrophy of wit, so we need normalization in this field. But we should rather
avoid such one-sided methods as those of Greenberg. Kuskowski seems to understand this perfectly:
| think that painting is defined by two things: light and colour, the rest is common for painting and other
disciplines of creativity. If we define painting this way the camera or the film camera can be painting tools.
Everything that is based on colour and light can be called painting’.

Never mind the definition. More important is that inclination to look at painting from the perspective
of active ingenium comparens. Numerous projects of Kuskowski concerning painting have one tendency:
a lack of agreement to essentialistic formalism and a preference of asteism.

One step towards this kind of understanding of formalism is a dadaistic approach to the painting of
Duchamp or Picabia, or neodadaistic, or the so-called combined paintings, pictures of Robert Rausenberg
and his exceptional concept with erasing the drawing of Willelm de Kooning, or some ideas of Piero




steiologia
i malarstwo konceptystow)

Pierwsze nasze wspdlne wystgpienie z Kuskowskim na temat asteizmu miato miejsce
w kwietniu 2006 roku w lubelskiej galerii Kont, gdy przedstawit instalacje Egzorcysta X. Ostatnio
zaproponowatem natomiast program asteiologii (od grec. asteidzomai - by¢ dowcipnym). Asteiologia
bytaby dyscypling zbierajgca dotychczasowe dociekania nad dowcipem pojetym jako szczegolny
modus essendi (intelligendi, operandi, agendi...) oraz prdba rozwijania dojrzatego namystu nad tym
talentem jako formg poznania, inwencji, ekspresji, komunikacji spotecznej i w koficu komizmu. Dzi$
przezywamy hipertrofie dowcipu, co wymaga jego normalizaciji. Nalezatoby jednak unikna¢ tak jed-
nostronnych higienicznym zabiegéw jak Greenberga i jemu podobnych umystow. Akurat Kuskowski
zdaje si¢ to doskonale rozumie¢: Myslg, ze malarstwo definiuja dwie rzeczy: $wiatfo i kolor, cala
reszta jest wspdlna dla malarstwa i innych rodzajow twdrczosci. Jesli tak definiujemy malarstwo,
to kamera czy aparat moga byc narzedziami malarskimi. Malarstwem moze by¢ wszystko, co opie-
ra sig na swietle i kolorze”. Mniejsza o te definicje. Wazniejsza jest tu inklinacja ku rozpatrywaniu
malarstwa i sztuki w perspektywie wyznaczonej przez aktywno$¢ ingenium comparans. Jego liczne
projekty, koncentrujgc si¢ wokot malarstwa, wykazujg jedng zasadnicza tendencje: nie godzi sie on
na formalizm esencjalistyczny, lecz preferuje asteiczny.

Krokiem ku takiemu rozumieniu formalizmu moze by¢ nie tylko dadaistyczne podejscie
do malarstwa Duchampa lub Picabii czy neodadaistyczne tzw. obrazy kombinowane Roberta
Rauschenberga wraz z jego genialnym konceptem wytarcia gumka rysunku Willema de Kooninga,
albo pomysty Piero Manzoniego — twércy licznych konceptow, jak Achromy (obrazy bez koloru) wraz
z powiedzeniem, ze malarstwo to rzecz intelektu, a zrodtem obrazu jest disegno. Sa to tego typu
formalne zabiegi, jak na przyktad namalowanie przez Roya Lichtensteina powigkszonych $ladéw pedzli,
albo malowanie przez Tadeusza Kantora odchod6w, ktére jakoby miat pozostawié na obrazie gotab.
Wojciech Bruszewski podaje inny jeszcze, najbardziej tu chyba spektakularny przyktad. Wspomina
o figurze Malarza konceptualnego, ktéry zwykt wykonywaé kwadrat na rozmaitym podtozu, nawet
na sowieckiej granicy z Polska, ryzykujac zycie lub wigzienie. Raz namalowat biaty kwadrat podczas
pleneru w PGRze Rozkosz: Malarz przedstawia swdj projekt zgromadzonym w Swietlicy artystom.
Podczas odczytu Restaurator, ktdry wiasnie wrdcit z nowa dostawa Siarkowego, wjechat jednym
kotem swojego matego fiata na bialy kwadrat. Niby nie zauwazyl. Tak niechcacy. Wiadomo, ze zrobit
to zfosliwie. Malarz konceptualny widziat to z okien Swietlicy. Jest cztowiekiem pogodnym, ale réwniez
skrupulatnym i konsekwentnym. Bez jakiejkolwiek msciwej zajadlosci, raczej traktujac to jako forme
#dyskusji” z rzeczywistoscig, zaraz po odczycie poszedf po kubelek biatej farby i precyzyjnie uzupefnit
»brakujacy” fragment kwadratu na masce i kole samochodu Restauratora®. Jako zywo przypomina
si¢ gest Rauschenberga, ktdry rozktadat papier na ulicy, na ktérym John Cage zostawiat $lady kot
samochodu ociekajace farbg. Tak oto malarz konceptualny zamienia sie w malarza konceptyste,
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Manzoni the author of certain concepts, such as Achroms (the pictures without colour) and his saying that
painting is a matter of intellect and the source of it is disegno.

There are such formal manipulations, such as the enlarged traces of the brush painted by Roy
Lichtenstein or the painting of pigeon droppings by Tadeusz Kantor. Wojciech Bruszewski gives an even
more spectacular example. He talks about a conceptual painter who used to paint a square on different
groundwork, even on the Soviet border with Poland risking his life or prison. Once he painted a white
square in the open air at the Rozkosz state farm: The painter is presenting his project in front of the
artists who gathered at the community centre. During his lecture the restaurant manager came with the
cheap wine. He drove onto the square with one wheel of his small Fiat. He pretended not to see that. It is
clear that he did it maliciously, on purpose. The painter could see the situation from the centre . He is a
cheerful man but also very scrupulous and consequent. Without any revenge, treating it rather as a kind of
communication with reality, he filled the lacking fragments of his square on the car with white®.

It is similar to the gesture of Rauschenberg, who used to put his paper on the street where John
Cage had left the traces of the wheels of his car smeared with paint. So, this way a conceptual painter
changes into a conceptist who does not work with conception (the idea as it is, a tautological form of
thinking about art) but rather with the technique of wit — a concept, a retort and the point. Today things
are trending away from essentialistic formalism. This is due to the belief that the epoch of sensational art
(the term of Jan Cybis) is over. Direct sensation seems to be a myth. Duchamp wanted to approve that in
his programme of anesthesia realized through ready-made objects. But still the Greenberg's sensational
(aesthetic) model concerning the reception of art, revitalized by Donald Cuspitin in his crusade against
post art, does not seem out of date. But if someone wants to defend that model, he should do it in a more
intelligent way.

In the nineties we could observe an attempt to present the development of aesthetic thinking,
referring to Baumgarten's ars pulchre cogitandi — as moving from aesthetic to anaesthetic, referring to
Wolfgang Welsch's thesis: There is no aisthesis without anaisthesis — never in the simplest experience
(Asthetisches Denken, 1989). Welsch's conception of anaesthetic was based on Duchamp'’s idea of
provoking ready made. Today postart is often questioned as Kuspit complained in his essay The End of
Art (2004). Referring his attempt to cross the aesthetics we should pay attention to a different aspect
of aesthetic thinking. Having given up the idea of crisis, specifically emphasized by Stefan Morawski,
we should be able to notice that aesthetics has still got enough power to deal with anesthetic thinking.
Specifically as asteiology. Aesthetics as asteiology would refer to Baumgarten's attempt to define the
autonomy of eaesthetics in the context of logic by introducing the category of acutum ingenium (we can
trace the suggestion to combine ingenium and iudicium since Quintilian). If we assume that logic develops
cleverness i.e. the ability to differentiate (Scharfsinn — as strong as that of Greenberg's), aesthetics as
asteiology should develop that modus of the mind that is called ingenium, ingenium comparens, ingenium
argutum, wit, der Witz etc. (so postponed by Greenberg). Such a modus was described by Thomas Hobbs,
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ktory operuje juz nie tyle koncepcja (ideq jako idea, tautologiczng forma myslenia o sztuce), lecz
raczej technikg dowcipu — konceptem, celng riposta i pointa. Dzi§ odwrét od esencjalistycznego
formalizmu wydaje sie powszechny i jest podyktowany przekonaniem, ze epoke sztuki doznaniowej
(termin Jana Cybisa) mamy juz za sobg. Bezposrednie doznanie zmystowe wydaje sie tylko jednym
z mitéw, co probowat usankcjonowa¢ Duchamp w swym programie anestezji realizowanym przez
ready-mades. Jednak Greenberga forsowanie doznaniowego (estetycznego) modelu odbioru sztuki
— ostatnio rewitalizowanego przez Donalda Kuspita w jego krucjacie przeciwko postsztuce — nie
wydaje si¢ zupetnie anachroniczne. Jesli juz kto$ chce broni¢ tego modelu, to musi zrobi¢ to bardziej
inteligentnie.

0téz w latach 90-tych prébowano przedstawia¢ rozwdj estetycznego myslenia - kategorii
odwotujacej sie do Baumgartenowskiej ars pulchre cogitandi - jako przej$cie od estetyki do
anestetyki, nawigzujgc do tezy Wolfganga Welscha: Nie ma aisthesis bez anaisthesis — ani razu
w najprostszym doswiadczeniu (Asthetisches Denken, 1989). Welsch koncepcje anestetyki opart
miedzy innymi na pomysle Duchampa, ktérego prowokacja rzeczy gotowej znieczulita na estetyczne
walory sztuki. Dzis postsztuka tym fenomenologicznie charakteryzuje sig, ze nie jeste$my w stanie
powiedziec, czy to jest sztuka, jak ubolewat Kuspit w The End of Art (2004). Odnoszac sie do tej préby
przekroczenia estetyki, nalezy zwroci¢ uwage na inny wymiar estetycznego myslenia. Rezygnujac
Z przepracowanego w poprzednich dekadach toposu kryzysu, u nas szczegdinie przez Stefana
Morawskiego, trzeba raczej wykazac, ze estetyka ma w sobie do$¢ mocy, by uporaé sie z tym
problemem anestetycznego myslenia. Moze to uczyni¢ jako asteiologia. Estetyka jako asteiologia
odwotywataby si¢ do Baumgartena proby okreslenia autonomii estetyki w stosunku do logiki przez
wprowadzenie kategorii acutum ingenium (juz Kwintylian postulowat potaczenie ingenium i iudicium).
Jesli logika ksztatci bystro$¢, czyli zdoInos¢ rozrézniania (Scharfsinn — tak wybujaty u Greenberga),
to estetyka jako asteiologia powinna gtéwnie rozwija¢ ten modus umystu, ktdry nazywano ingenium,
ingenium comparans, ingenium argutum, wit, der Witz etc. - jakze postponowany przez Greenberga).
Modus ten byt opisywany migdzy innymi przez Thomasa Hobbesa, Johna Locke’a, Christiana Wolffa,
Immanuela Kanta, Friedricha Nietzschego czy Sigmunda Freuda, ktéry usitowat przeciwdziataé XIX-
wiecznej redukcji dowcipu do komizmu, by odzyskac jego gteboki sens. Dzi$ estetyk ma do wyboru:
albo jatowo dywagowac o kryzysie swej dyscypliny lub zamykac sie w wiezy z kosci stoniowej
estetyzmu (jak to robit w epoce pop-artu i konceptualizmu Greenberg, a dzi$ Kuspit) i surowo oceniac
prowokacje i skandale postsztuki, albo péj§¢ droga wyznaczong przez Kanta w Anthropologie in
pragmatischen Hinsicht (1798), gdzie ukazat on role dowcipu rezonujacego. Estetyk jako asteios (grec.
miejski, wyksztatcony, obyty w towarzystwie, dowcipny) nie tylko bada czy ocenia sztuke, dajmy na
to estetycznie, lecz wymysla tez uzasadnienia dla wytworéw dowcipu porownujacego, stajac sie jego
adwokatem wobec pedagogicznych zabiegéw wtadzy sadzenia. On nie tylko sgdzi, lecz poszukuje
asteizmow (czyli dowcipow pozbawionych nieokrzesanego prostactwa) jako ich wspéttworca w tym
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John Locke, Christian Wolf, Immanuel Kant, Friedrich Nietzsche or Sigmunt Freud, who tried to prevent
the XIX century tendency to reduce the wit into comicalness, in order to get back its deep sense. An
aesthetician nowadays has got the following choice: either discuss the crisis of his discipline or get locked
in the ivory tower of aesthetism (as Greenberg used to do in the epoch of pop-art and as Kuspit does
nowadays) and severely judge provocations and scandals of post art, or follow the way of Kant stated
in Anthropologie in pragmatischen Hinisicht (1798), where he described the role of resonating wit An
aesthetician as asteios (Greek — urban, educated, man of the world, witty) not only examines and judges
art, let’s say from the aesthetic point of view but also invents a justification for comparing wit, defending
it against the pedagogical power of judgement. He not only judges but also looks for asteism (i.e. jokes
lacking bare simplicity) and creates a normative dimension of culture that lets us accept it.

Towards so-called blind paintin

Assuming that aesthetics as asteiology has got enough power to deal with the anesthetics of
Duchamp, one should point out what Duchamp really did when he suggested a urinal as a Fountain or
when he painted moustaches on a reproduction of Leonardo’s masterpiece. Many critics stated that it was
crossing of the boundaries of sensual art and of aesthetics itself. He wanted, in fact, to do this, but he did
not really succeed. We must bear in mind that this counter-intuitive provocation of the aesthetic paradigm
was based on actively comparing wit that makes us see a fountain in the urinal. This | call condensation
of wit, as a basic concept of post art. This concept leads to an explosion of the existing formalism, but
as such it can be subjected to analysis, particularly when we consider aesthetics inspired by manneristic
tradition based on wit. When we look from the perspective of asteiology we can observe a change in the
perception of formalism and painting, defined in this context, with the main dogma assuming painting as
flat. Greenberg noticed that flatness in painting but in fact he made the painter blind to what is different.
Whereas after years, critics such as W.J. T. Mitchell — describe the role of language in the perception
of the visual arts; they notice and name the phenomenon that increases contemporary Interpretionism?®
“blind painting”. We have an impression that we know almost everything about the picture before we see
the work, that is decisively very conventional and polluted by language. Easy early as 1959 when Jasper
Jones wrote yellow in the yellow field, red in the red one, and then yellow on the green field in order to
manipulate sensation of sight. Such a practice of generating a picture using a conception or an artistic
doctrine or aesthetic ideology (as Greenberg's formalism) where it is possible to create a notion of a
picture what in fact impairs the autonomy of the picture in the context of words; it can be seen even by
the blind. Rauschenberg, when painting his picture turned with its back towards the viewers commented
upon his effects, then took the picture away without showing it , realizing that way the idea of blind
painting. Is it so that after having red Unism in painting by Strzeminski (Greenberg's style predecessor)
we still have to see the Unistic paintings? That are, as | noticed in my text about the Museum, educational
attempts of the museums.'® Only pedants want to see these pictures. For the initiated do not give them
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agonie dowcipu i wtadzy sadzenia, tworzgc normatywny wymiar kultury, bez ktérego trudno na nig
zgodzic sie.

obec tzw. slepego malarstwa

Wierzac, ze estetyka jako asteiologia ma w sobie do§¢ mocy, by upora¢ si¢ z anestetyka
Duchampa, trzeba wskazac na to, co rzeczywiscie dokonat Duchamp, gdy zaproponowat pisuar jako
Fontanne lub gdy namalowat wasy na reprodukcji arcydzieta Leonarda da Vinci. Wielu krytykow
uznato, ze tym aktem przekroczyt tradycje sztuki doznaniowej i samg estetyke. Rzeczywiscie
usitowat tego dokonaé, ale mu to do korica nie udato sig. Nalezy przeciez pamietac, ze ta jego
kontrintuitywna wobec estetycznego paradygmatu sztuki prowokacja musi zaktada¢ wtasnie
aktywnos¢ dowcipu poréwnujacego, ktory kaze nam w pisuarze dostrzegac wiasnie jakas fontanne.
| to jest wtasnie kondensat dowcipu jako koncept zatozeniowy postsztuki. Koncept ten prowadzi
do eksplozji dotychczasowego formalizmu, ale jako taki moze by¢ nadal przedmiotem estetycznych
analiz, szczeg6Inie na gruncie estetyki inspirowanej tradycja manierystyczng skupiong na dowcipie.
W perspektywie asteiologii zmienia sig zatem réwniez samo rozumienie formalizmu i definiowanego
w jego kontekscie malarstwa wraz z naczelnym dogmatem pfaskoscijako jego cechy konstytutywnej.
Greenberg te ptasko$¢ (flattness) jakoby zobaczyt w malarstwie, a de facto uczynit malarza slepym
na to, co inne. Tymczasem po latach krytyka — jak choc¢by W. J. T. Mitchell — opisujaca rolg jezyka
w percepciji sztuk wizualnych, zauwazyta i nazwata ten fenomen mianem slepego malarstwa (blind
painting), ktory wzmaga wspotczesny interpretacjonizm®. Sprawia on wrazenie, ze wiemy wszystko,
co istotne o obrazie, zanim ujrzymy sam obraz, ktéry jest niechybnie konwencjonalny i skazony
przez jezyk. Juz w 1959 roku Jasper Johns pisat Zéfty w miejscu zottym, czerwony w czerwonym
polu, za$ pozniej Zofty na zielonym polu, manipulujac doznaniem wzrokowym. Praktyka generowania
obrazu przez koncepcje czy doktryne artystyczng lub estetyczng ideologig (chocby przez formalizm
Greenberga), w ramach ktdrej dopiero mozliwe jest poje c i e obrazu, co de facto podwaza
jego autonomie wobec stowa (tekstu), sprawia, ze obraz — paradoksalnie - jest poniekgd dostepny
rowniez niewidomym. Rauschenberg, gdy malowat obraz odwrécony blejtramem do widowni, wcielat
w zycie zasade tzw. $lepego malarstwa, poniewaz zarazem komentowat efekty malowania. Widzowie
styszeli wszystko o obrazie, co potrzeba, a artysta po prostu zabrat dzieto, nie pokazujgc go. Czyz
po lekturze Unizmu w malarstwie Strzeminskiego, tego prekursora formalizmu w stylu Greenberga,
musimy widzie¢ jeszcze unistyczne obrazy? Na tym polega — jak zauwazytem w tekscie o Muzeum
Kuskowskiego — paradoks edukacyjnych zapedéw muzeum'. Tylko pedanci chcg te obrazy jeszcze
ogladaé. Dla wtajemniczonych nie jest potrzebny nawet rzut oka, bowiem wiedza z lektury, ze
chodzi przeciez o doswiadczenie jednosci czasoprzestrzennej podyktowanej danymi przyrodzonymi
malarskiego obrazu, zdefiniowanego jako ptaskie, pozbawione napie¢ (kontrastow) prostokatne
ptétno. Jedynie takie koncypowanie dzi§ malarstwa, ktore wysuwa na plan pierwszy zaskoczenie

01

91 W. J. T. Mitchell, ,,/mage ant
Word" and ,, Mute Poesy and Blind Péa
inting® (1986), [w:] Art in Theory 1900
- 1990, ed. Ch. Harrison & P. Wood
Oxford UK 1993, s. 1106 - 1111

10| K. Piotrowski, Muzeum a slep¢
malarstwo, ,,Arteon” 2006, nr 1 (69)
§.20-21



1 Kezysztof Cichor talks to Kamil Ku-
W3k

even a glance, for they know from reading, that what is essential is experiencing the unity of time and
space resulting from the

innate data of the painting, defined as flat, lacking tension (contrast) rectangular canvas. Only a
conception that introduces surprise and dazzlement i.e. the aesthetic effects of an effective use of the
technique of wit can break through the impasse of blind painting.

Kuskowski understands that paradox of blind painting very well; he is also conscious of the
primacy of concept or wit, where language plays an essential role - live speech reaches the very ingenium
when competing at the agora. Some critics define Kuskowski as conceptual painter. | prefer to call him
conceptist rather than conceptualist. When he engages in a game with the identity of a painter, he does it
both as painter and as an asteios the enemy of painting and also his best friend (referring to the brilliant
concept of Jorg Immendorff who had to solve a similar dilemma, namely - is there any sense in painting
in the epoch of Beuys?).

In his last exhibition Pictures of Art at the Gallery XX1 (April — May 2008) we can see the
inner dichotomy of the painter's concept (it relates to a whole group of brilliant painters, from Tomasz
Ciecierski to Rafat Bujnowski - just to mention those who practice asteic formalism). Kuskowski presents
the situation of painting in a model way, because his formal provocations are pictures designed to offend
painting formalism. We can read the title of the exhibition literally and find a real equivalent in about
20 pictures, about 2 meters high. Such an understanding of the title is a kind of striking tautology that
suggests that we deal with the substitutes, artifacts of post art rather than with real pictures. Kuskowski
likes such provocations and works of unclear status. We could see a few proposals of this kind such as
Club Colours, The Museum, Feast of Painting or The Battle of Grunwald, A kind of introduction can be the
utterance of the artist: The book about paintings that becomes a painting is according to me a contrary
Situation. It is my game with the painting and with the viewer. | say: consider if these paintings can replace
the books? Do you buy books in order to put them on the shelves?" And all the aestheticism of this album
like the presentation of the pictures of art that become the art itself is not able to suppress the anger that
arise due to the condition of that blind painting.

Nowadays it is not the sculptor within a painter who is his best enemy, i.e. the best friend, as
thought Immendorf (who died in May 2007). So, who offends whom and how ( in Polish word “obrazy”
has two meanings: pictures and offending — translator’s note). This question gets to the core of our issue,
that is, what is asteic formalism like and what is the leading role of wit in contemporary art. The form has
always been a synonym of stabilization and order. The form is always at the back of wit and the power of
judgement; it backs up what represents the tribunal, what is the essence of order, the rules, high values,
and all the features of the spirit (for Cicero religio meant feeling the form, Kuskowski does not care for
religion!). An inclination to aesthetic form can be called tropism, as Greenberg wanted, but its activity we
can find, as Kuskowski showed a few years ago in Club Colours, even in brutal football fans’ community.
They also have their feeling of harmony, we can observe the beauty of their badges and their scarves (a
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i olSnienie, czyli estetyczne efekty dobrze wykorzystanej techniki dowcipu, moze przetamaé ten
impas Slepego malarstwa.

Kuskowski dobrze rozumie ten paradoks Slepego malarstwa i bedacy jego nastepstwem
wspotczesny prymat konceptu czy dowcipu, ktérego zywiotem jest i zawsze byt jezyk - zywa mowa
osiggajaca szczyty ingenium w rywalizacji na agorze. Niektérzy krytycy nazywaja Kuskowskiego
konceptualnym malarzem, ja za$ wole nazywac go nie konceptualista, lecz konceptysta. Jesli juz
podejmuje gre z tozsamoscia malarza, to czyni to jako malarz i zarazem asteios, w ktorym kryje sie
wrég malarstwa, bedacy jego najwigkszym przyjacielem (by nawigzac do btyskotliwego konceptu
Jorga Immendorffa, ktéry musiat rozwigzac podobny dylemat, mianowicie Czy w epoce Beuysa
malowanie ma jeszcze jakikolwiek sens?).

Chocby w jego ostatniej wystawie Obrazy sztuki w Galerii XX1 (kwiecien — maj 2008)
ujawnia sie ta zatozona z géry dwuznacznosé konceptu malarza jako praktykujacego to wewnetrzne
poréznienie (a jest ono udziatem catej plejady $wietnych malarzy, od Tomasza Ciecierskiego po Rafata
Bujnowskiego, by wymieni¢ tych, ktorzy szczegdlnie praktykuja asteiczny formalizm). Kuskowski te
sytuacje malarstwa pokazuje dzi$ w sposob modelowy, gdyz jego formalne prowokacje sg obrazami
majgcymi rzeczywiscie obraza¢ malarski formalizm. Mozemy bowiem odczytac tytut Obrazy sztuki
literalnie i odnalez¢ w galerii jego realny odpowiednik w ponad 20 ptotnach wysokosci okoto
dwoch metréw. Takie odczytanie tytutu funduje tautologie, ktéra poraza Swg oczywistoscia, gdyby
nie ta niebanalna prowokacja truizmem, kazaca sie domyslaé, ze de facto nie mamy tu do czynienia
Z obrazami sztuki, lecz z ich substytutami jako juz artefaktami postsztuki. Kuskowski lubi takie
zaczepki i dzieta o niejasnym statusie. Mielismy juz kilka tego typu propozycji w ostatnich latach, by
wspomnie¢ Barwy klubowe, Muzeum, Uczte malarstwa czy Bitwe pod Grunwaldem. Wstepem niech
bedzie ta oto wypowiedz artysty: Ksiazka o obrazach, ktéra staje si¢ obrazem to, moim zdaniem,
bardzo przekorna sytuacja. To jest ta moja gra z obrazem i widzem. Mowie: zastanowcie sig, czy te
obrazy zastepuja wam ksiazki? Czy kupujecie ksiazki tylko po to, by je postawic na pétce? "' | caly
estetyzm tego albumowego eksponowania obrazéw sztuki, ktore samo staje sig innym obrazem
sztuki, nie jest w stanie sttumié¢ gniewu, jaki moze obudzi¢ w artyscie ten stan rzeczy slepego
malarstwa.

Dzi$ to nie rzezbiarz w malarzu jest jego najlepszym wrogiem, czyli jego najlepszym
przyjacielem, jak sadzit niegdys zmarty w maju 2007 roku Immendorff. A zatem kto, jak, czym i kogo
obraza — i jakimi obrazami sztuki? Pytaniem tym docieramy do sedna naszego zagadnienia, jakim jest
asteiczny formalizm wraz z wiodaca pozycjg dowcipu we wspotczesnej sztuce. Forma zawsze byta
synonimem stabilizacji i porzadku. Forma zawsze sytuuje si¢ w agonie dowcipu i wiadzy sadzenia po
stronie tego, co reprezentuje trybunat, co uciele$nia porzadek, znajomos¢ zasad, wysokie wartosci
i wszelkie przymioty ducha (dla Cycerona religio to zmyst formy, a Kuskowski jest z religig na bakier!).
Poped do estetycznie ujetej formy, jest rzeczywiscie tropizmem, jak chciat Greenberg, a aktywnos¢é
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similar approach was that of Plotynus who fought the conception of beauty and harmony, referring to the
cooperation of criminals). One must learn to appreciate wit in order to understand that asteic formalism
of Kuskowski, who transmits the shabby subculture and its club colours into the area of high art, to
surprise us and excite us with that blind painting. Or, when the viewers are to contemplate the albums
about prodigious painters instead of the paintings, Feast of Painting at the Atlas Sztuki Gallery (2007).
There is something deep and solemn, a kind of nostalgia for the lost innocence of old great sensational
art, where artistry could be seen in simple judgements. Kuskowski shows that an artist nowadays is able
to get to aisthesis the primeval matter of art only by concept or wit that can unite this what is sensual
with this what is conceptual.

Despite the anesthesia of Duchamp, Kuskowski is still drawn by a strong tropism — towards
aesthetic values. But before he gets to pure sensuality it is influenced by ingenium comparens, i.e. that
framing of language, that sophisticated, witty culture, where information is condensed by wit - urban,
educated and subtle, created by many centuries of work based on museum education and masterpieces.
But still, wit tries to fight with wit — this way Kuskowski makes fun of Jan Matejko’s composing technique.
In his Battle of Grunwald we can trace the technique of wit based on condensation. The formalism of
Matejko seems to be very serious but when we look at it from our perspective we can find it rather naive
and funny. Kuskowski discovers in that patriotic canvas a kind of hidden source of comicalness, and his
asteic formalism is able to show us and use this. So, he arranges an entrance into Matejko's picture,
making this fresco lively with the help of music composed to the film of Aleksander Ford The Teutonic
Knights. Painting becomes not only theatrical, it becomes a parody of a radio broadcast, as Rausenberg
used to do when he presented only the soundtrack of strokes of the brush against the canvas.

A pragmatic person may ask: What is this for? Why this wit and teasing the old masters? Why this
mocking sophistication and this asteic formalism? The answer seems to be simple. But in order to avoid
banality let us come back to Greenberg once more, who now seems to be a ridiculous personage where
his profile of modernism resembles the section across the Battle of Grunwald. Paraphrasing Kuskowski's
question we can inquire: where is Greenberg in this battle of modernism and formalism? Where is his
place and position?

The attitude of Greenberg as a teacher of painting is as impossible as Matejko’s attitude. Both of
them want to be in the middle of a stormy event on the one hand and on the other hand they would like
to contemplate it. They want to experience the very truth and at the same time they would like to have
aesthetic value, a flat surface. They would like to judge things soundly, differentiate them and compose
but they behave like those who frame the pictures without any interest realizing somebody's order. Both
Greenberg and Matejko perceive the turmoil, excitement, fear, surprising figures and poses, so to say
the craziness of the fight but they see it through their minds, where everything remains flat and orderly.
Their position is as illusive as the picture of painting they suggest: /t was then, writes Dziamski, in the
med- sixties, when the picture of Greenberg as a critic who understands nothing started to appear. In John
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jego odnajdujemy, co z przekorg pokazat kilka lat temu Kuskowski w Barwach klubowych, nawet
u brutalnych kiboli. Oni tez majg swoje poczucie harmonii, co widzimy w geometrycznym pigknie ich
proporcow i szalikdw (czyz nie podobnie zwalczat koncepcije pigkna jako harmonii Plotyn, wspominajac
o0 pieknym wspdtdziataniu przestepcéw?). Trzeba nauczy¢ sie doceniaé dowcip, by zrozumieé ten
asteiczny formalizm Kuskowskiego, ktéry przenosi te twérczo$¢ podnieconej gtupio subkultury i jej
barwy klubowe w obszar wysokiej sztuki, by nas zaskoczyé i podnieci¢ tym Slepym malarstwem.
Albo gdy zamiast obrazow widzowie majg kontemplowac oprawione w ztote ramy grzbiety albuméw
poswigconych twdrczosci genialnych malarzy w Uczecie malarstwa w Atlasie Sztuki (2007). W tym
dziataniu kryje si¢ gtgboka i powazna nuta — nostalgia za utracong niewinnos$cia dawnej, wielkiej
sztuki doznaniowej, gdy artyzm objawiat sie w prostych sadach. Kuskowski pokazuje, ze dzi$ artysta
nie jest juz w stanie dotrzec do aisthesis jako Zrodtowej materii sztuki inaczej niz przez koncept czy
dowcip, ktory jednoczy to, co zmystowe z tym, co pojeciowe.

Mimo Duchampowskiej anestezji nadal powoduje nim silny tropizm w tym wtasnie kierunku
- ku estetycznym warto$ciom. Ale zanim do czystej zmystowosci dotrze, juz zostaje ona poddana
spontanicznej aktywnosci ingenium comparans, czyli owemu jezykowemu ramowaniu wyrafinowanej
dowcipnej kultury w tym akcie kondensowania informacji przez dowcip, ktdry jest wtasnie miejski,
wyksztatcony, obyty w towarzystwie, wyrafinowany i uformowany przez wielowiekowa prace
muzealnego ksztatcenia i prymat arcydziet. A jednak, dowcip usituje walczyé z dowcipem tak, jak
Kuskowski osmiesza technike komponowania Jana Matejki, ktory w Bitwie pod Grunwaldem dat
upust wiasnie technice dowcipu, skoro jej istota jest kondensacja. Chociaz formalizm Matejki wydaje
si¢ nadzwyczaj powazny, to z dzisiejszej perspektywy budzi usmiech z powodu swej naiwnosci.
Kuskowski nawet odkrywa w tym patriotycznym obrazie jakie$ utajone Zrédto komizmu, ktdre
jego asteiczny formalizm zdolny jest dzi§ nam wskazac i eksploatowac. Inscenizuje wigc wejscie
w obraz Matejki, reanimujgc ten fresk z pomocg Sciezki dzwiekowej filmu KrzyZacy Aleksandra
Forda. Malarstwo staje si¢ wigc bardziej niz teatralne — staje si¢ parodig stuchowiska radiowego,
jak niegdys u Rauschenberga, ktéry widzom udostepniat tylko transmisje dZzwigkowa uderzen pedzla
0 ptétno.

Ktos pragmatyczny zapyta: i po co to wszystko? Po co to dowcipkowanie i dokuczanie starym
mistrzom? Po co ta cata o$mieszajaca sofistyka i caty ten asteiczny formalizm? Odpowiedz wydaje
sig prosta. Lecz by nie byta zbyt banalna, siggnijmy raz jeszcze do Greenberga, ktéry wydaje sig po tej
lekturze osobistoscig dosc¢ zabawng i w koricu mato powazng, skoro jego przekroj przez modernizm
przypomina cigcie przez Bitwg pod Grunwaldem. Parafrazujac bowiem pytanie Kuskowskiego,
mozemy dociekac: gdzie wiasciwie w tej bitwie 0 modernizm i jego formalizm ulokowat si¢ Greenberg?
W jakim miejscu i w jakiej pozycji usadowit sig? Postawa Greenberga jako nauczyciela malarstwa jest
tak samo niemozliwa, jak postawa Matejki. Obaj chcg by¢ w samym $rodku burzliwego wydarzenia,
a zarazem je kontemplowac. Chcag doswiadczac gtebi prawdy, a réwnoczesnie w punkcie wyjs$cia
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Latham'’s classes the students used to chew pages taken out of Greenberg's book and put the pulp into
the jars —the students were supposed not to know what they were chewing."?
Therefore, asteic formalism is born out of illusion, of such flat formalism, and there has been
evidence for this in the history of the art of the XX century. We have enough — wrote Tristan Tzara
5. Dadamski Clement Greenberg:  — OF those Cubistic and Futuristic academies: those laboratories of normal and formal ideas.”® Asteic
e formalism — not only in Kuskowski's painting - assumes formalism as far as its resonance requires form

Dada- Manifest, 1918,

ok Dada. Eine literarische  (sybstantial, organic, social, aesthetic or painting etc.) that can be the basis for wit to try its condensed

ohits Enzyklopadie,

burg, 1987 and explosive power.




pragng ja estetyzowac jako ptaska powierzchnig. Chcieliby oni wydarzenie adekwatnie 0sadzic,
bystro rzeczy rozrdznic i odpowiednio zakomponowacé, gdy tymczasem zachowujg si¢ jak ramiarze,
ktérzy realizujg cudze zlecenie i mato ich obchodzi obraz, ktérym sig zajmuja. Greenberg i Matejko
postrzegaja bowiem zgietk, podniecenie, strach, zaskakujace figury i pozy, stowem istne szalenstwo
walki, lecz widza ja wytacznie przez pryzmat swego umystu, w ktérym wszystko pozostaje ptaskie
i w nalezytym porzadku. Ich pozycja jest tak samo iluzja, jak obraz malarstwa, ktory nam proponuja:
To wowczas, — pisze Dziamski — w pofowie lat 60., zacza! sie rodzic obraz Greenberga Jjako krytyka,
ktéry niczego juz nie rozumie. Na zajeciach Johna Lathama studenci przezuwali wyrwane Kartki
z ksiazki Greenberga ,Art and Culture” i zamienione w papke pakowali do stoikéw — studenci mieli
podobno nie wiedziec, co przezuwaja =

Tak wigc asteiczny formalizm rodzi sie z iluzji takiego ptaskiego formalizmu i mamy to
dobrze udokumentowane w dziejach sztuki XX wieku. Dosy¢ mamy — pisat Tristan Tzara — akademii
kubistycznych i futurystycznych: tych laboratoriow normalnych idei formalnych " Asteiczny formalizm
— nie tylko w malarstwie Kuskowskiego - zaktada formalizm o tyle, 0 ile jego rezonowanie potrzebuje
formy (substancjalnej, organicznej, spotecznej, estetycznej czy wreszcie malarskiej etc.), na ktorej
dowcip moze wyprobowac swa kondensujaca, ale i eksplozywng moc.
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ozprawianie

Bedzie tu mowa o rozprawianiu, w trzech znaczeniach tego stowa, o potréjnym rozprawianiu,
bedacym strategia Kamila Kuskowskiego w grze, w ktorej sztuka, chcac nie chcgc, musi uczestniczyé,
czy raczej, w ktorg zostata wciagnieta z racji tego, co jest jej najwtasciwszym medium. Wtasciwie
nalezatoby mowi¢ grach lub bardziej ztowrogo 0 grach wojennych, a $cislej o grach w wojnach
0 obrazy. A w istocie nie ma innych wojen, niezaleznie od tego, jakie ofiary w nich padaja, gdyz,
jak sig wydaje, kazdy konflikt jest przede wszystkim konfliktem o obrazy, zanim stanie si¢ kazdym
innym.
Bruno Latour zauwazyt, ze dynamika historii zaréwno nauki, jak i religii oraz sztuki jest
okreslona przez co$, co mozna by nazwac¢ sprzecznoscig obrazowa. Ta sprzeczno$¢ w paradoksalny
sposob sprzega ze soba przeciwieristwa: najgtebszy kult obrazéw (reprezentacji faktow w nauce,
religijnych ikon, artystycznych wizerunkow) i najgorgtszg pasje ich niszczenia. Namigtny i intymny
stosunek do obrazu taczy ze sobg batwochwalstwo i obrazoburstwo, czynigc z nich dwie strony
tego samego medalu. To powigzanie nazywa Latour stowem iconoclash, ktdre z braku lepszych
mozliwosci mozna przettumaczy¢ jako ikonoklincz (niech klincz — w terminologii bokserskiej:
chwyt klamrowy — stanowi tu eufemizm dla wszelkich konfliktow czy zwaré, wynikajgcych ze zbyt
Scistego potaczenia przeciwstawnych biegundéw). W jego zatozeniu jest to krytyczne pojecie, ktore
ma stworzy¢ teoretyczne podstawy umozliwiajace przekroczenie opozycji ikonolatrii i ikonoklazmu
— tak aby skanalizowaé energie, wytwarzang przez napigcie miedzy tymi biegunami. Najprosciej
rzecz ujmujgc, Latour proponuje, aby zastapi¢ niszczace zwarcia, spowodowane nadmiernym
wzrostem napiecia, statym przeptywem.
Taka regulacja napigcia, przez swoiste uptynnianie nadwyzek energii, wymaga jednak
ingerencji w jedng z podstaw naszej kultury. Latour przedstawit swoja koncepcje w wielkiej wystawie
oraz opastym tomie, ktére przygotowat wraz z Peterem Weiblem pt. Iconoclash: Beyond the Image
Wars in Science, Religion, and Art (Ikonoklincz. Poza wojny obrazowe w nauce, religii i sztuce)',
przedstawiajgc w nich szeroka panorame historycznych i wspétczesnych konfliktow o obrazy. We
wprowadzeniu postuluje radykalne przedefiniowanie jednego z dziesieciu przykazan.

Jesli, jak zauwaza Jacques Lacan, wiasnie ustanowiony Prawem zakaz wyzwala pozadanie
(obiecujac rozkosz osiagnigta przez jego przekroczenia)’, to oczywiscie Drugie Przykazanie rozpala i
pasje, ktore co jaki§ czas zostaja wytadowane w parkosyzmach ikonoklazmu. Ustanowienie zakazu red. Bruno Latour, Peter Webel i

— MIT Press, Karsiruhe — Cambridge

obrazu, przeksztatca go w przedmiot pozadania — ta dialektyka warunkuje wzajemne Sprzgzenie - London 2002.

2| L Sw. Pawla
ikonolatrii i ikonoklazmu oraz to, ze jedno podszywa drugie. Czy kult jednych obrazéw nie wywotuje gty sy b
jednocze$nie checi niszczenia innych obrazow? | odwrotnie czy, jak podkresla Latour, po kazdym tve ¥ L'éthique de la psychanalyse
1959-1960, red. Jacques-Alain Mil

ataku na obrazy nie nastepuje jeszcze silniejszy kult szczatkow zniszczonych ikon lub tez nie e, paris 1986
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Beyond the Image Wars
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una Latour, What /s fconoclash?

Jarostaw Lubia
Deframing, Disposing, Debatin

The focus of this essay is the intersection of three words that name Kamil Kuskowski's strategy
in a game in which art, like it or not, must participate, or rather, into which it has been drawn as a result
of what medium is most appropriate to it. It would really be more accurate to speak of games or more
ominously war games, and more precisely, games in a war about images. Essentially, there are no other
wars, regardless of who falls victim to them, as it seems that every conflict is first and foremost a conflict
over images before it becomes any other kind.

Bruno Latour noted that the dynamics of both history and science, as well as of religion and art,
are determined by something we can call image contradiction. This contradiction is linked paradoxically
to its antitheses: a deep-seated cult of images (of the representation of facts in science, religious icons,
artistic images) and a heated passion for their destruction. Such a passionate and intimate relation to
the image is bound to idolatry and iconoclasm, making them two sides of the same coin, is named by
Latour an iconoclash.. It is in principle a critical term that provides a theoretical foundation allowing for
a transgression of the opposition between iconolatry and iconoclasm — in order to channel the energy
created by the tension between these poles. In short, Latour proposes replacing the destructive clashes
that result from excessively high tensions with constant flows.

However, this regulation of tension through a fluidization of excess energy requires intervention
into one of the pillars of our culture. Latour first presented his concept at a major exhibition and later in a
thick volume he wrote with Peter Weible, entitled /conoclash:; Beyond the Image Wars in Science, Religion,
and Art", which provides a broad panorama of historical and contemporary conflicts about images. In the
introduction, he offers a radical definition of one of the Ten Commandments.

If, as Jacques Lacan has observed, the establishment of prohibition through the Law is what triggers
desire (offering the pleasure obtained from its transgression)?, it is obviously the Second Commandment that
excites the passion released every so often in paroxysms of iconoclasm. Establishing a prohibition against
the image transforms it into an object of desire — this dialectic conditions the mutual tension between
iconolatry and iconoclasm, as well as the fact that one reinforces the other. Does the cult of one set of
images not simultaneously evoke a desire to destroy other images? And, conversely, is not every attack on
an image followed, as Latour emphasizes, by an even stronger cult of the remnant of the destroyed icon,
or do new icons not appear? According to him, this is all the result of a misunderstanding — throughout
the history of our civilization the Second Commandment has been misunderstood. Latour reformulates the
Commandment to how it was proclaimed by Moses to the people of Israel (rather than how it is found in
the Catechism of the Catholic Church): “Thou shalt not make unto thee any graven image, or any likeness
of any thing that is in heaven above, or that is in the earth beneath, or that is in the water under the earth.”
According to him, it should be understood as: “Thou shall not freeze-frame any graven image.”




pojawiaja sie nowe ikony? Jego zdaniem wszystko to wynika z nieporozumienia — przez catg historie
naszej cywilizacji drugie przykazanie rozumiane byto btednie. Latour przeformutowuje Przykazanie
w brzmieniu, jakie zostato obwieszczone przez Mojzesza ludowi Izraela (nie zas tym, jakie znajduje
sie¢ w Katechizmie Kosciota Katolickiego): ,Nie uczynisz sobie obrazu rytego ani zadnej podobizny
tego, co jest na niebie w gérze i co na ziemi nisko, ani z tych rzeczy, ktore sg w wodach pod ziemig.”
Wedtug niego powinno sig je rozumieé: ,Nie uczynisz stop-klatki dla zadnego rytego obrazu. (Thou
shall not freeze-frame any graven image)®.”
Rozwigzanie Latoura nie idzie zatem najprostszg drogg zniesienia zakazu zapewne z dwdch
powoddw. Po pierwsze dlatego, ze zostat on juz dawno ominigty — prawo jest w mocy, ale musimy mu
byé niepostuszni (Lacan pisze ,Innymi stowy spedzamy czas tamigc dziesig¢ przykazan i to dlatego
spoteczenstwo jest mozliwe.”*), a po drugie, ze oznaczatoby to catkowite pozbawienie obrazéw ich
mocy, skoro to zakaz obrazowania rozpala namigtno$¢ do obrazéw niezaleznie od tego czy -chwalcza
czy -burczg. Latour proponuje raczej zakaz unieruchomiania obrazu, gdyz unieruchomienie, ktore
zawsze dokonuje sig¢ przez pochwycenie w kadr lub oprawienie w ramy, umozliwia przeksztatcenie
obrazu w ikong, idola lub fetysz. To ono przeksztatca obraz w przedmiot batwochwalstwa. Odwotujgc
sie do mozliwos$ci wspotczesnych technologii, postuluje on wydanie obrazu na przeptywy (elektryczne,
informacyjne, towarowe), catkowite zanurzenie w ptynnosci znamionujgcej aktualng kulture. Jedyny
sposab, zeby zawiesi¢ naprzemienne ataki ikonolatrii i ikonoklazmu polega zatem wedtug Latoura na
zwigkszeniu mediacji, zwielokrotnieniu posrednikéw, nasileniu potgczen migdzy obrazami, nasileniu
ptynnosci. Wowczas zaden obraz nie moze zosta¢ wybrany i przeksztatcony w ikone, idola, czy
fetysz, zaden poszczegolny obraz nie moze by¢ darzony kultem. Jednoczesnie staje si¢ niemozliwe
zniszczenie jakiegokolwiek obrazu, z natury przeptywu wynika bowiem jego catkowita nietrwato$c.
Kazdy kult jakiegokolwiek poszczegéinego obrazu zostatby wigc zalany przez obrazowy potop.
W rezultacie powstataby swoistego rodzaju inna ikonofilia, ikonofilia bez ikon, idoli, fetyszy, ikonofilia
obrazowego przeptywu.
Ma to daleko idace konsekwencje dla owych trzech domen, ktdre zostaty wskazane jako
pola obrazowych konfliktow — nauki, religii i sztuki. Latour podkresla, ze ,sztuka nie moze
zostac ocalona” z tego wszechogarniajacego potopu obrazéw, gdyz to, na czym sig¢ ona opiera to
.zatrzymany obraz, wyodrgbniony z przeptywu” — przez wszystkie znane techniki kadrowania,
obramiania, bedace punktem odniesienia dla kazdej kompozycji czy artystycznego dziatania®.
Poddanie artystycznego obrazu przeplywowi, zniesienie kadru, zdemontowanie obramienia JESt g s s s sy e 1ce
konsekwencja, jakg musi ponie$¢ sztuka, gdy przedefiniowane zostaje Drugie Przykazanie. Tylko to :;az ‘s"gi‘iil“fifﬁ’}acaﬂi SC:;;:”_?L"
moze bowiem zagwarantowacé, iz obrazy nie beda odsyta¢ nie do czegos$ poza, ponad czy pod nimi, e v Léthigue de la psychanalyse
lecz tylko do innych obrazéw, z ktérymi zlane sa w nieprzerwanym przeplywie — uchylona zostanie /#7960, red. Jscaues-Alin Mt

ler, Paris 1986, s. B4

zatem zasada transcendentnej referencji obrazu (ktéra jest kluczowa dla zasady malarstwa), na 5! Latour, Wnat is iconoclasi?. 6
. s " - cyt., 5. 36.
rzecz immanentnej referencji w przeplywmﬁ. 61 Tams, 5. 32.
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Latour’s solution therefore presumably does not lead directly to the lifting of the prohibition for
two reasons. First, because it was side-stepped long ago — the law is in force, but we have to disobey
it (Lacan writes, “In other words, we spend our time breaking the Ten Commandments, and that is why
society is possible.”#), and second, because it would mean depriving images of their power, since the
prohibition against creating images excites a passion for images regardless of whether they venerate or
destroy. Instead, Latour proposes a prohibition against freezing the image, since its immobilization, which
Is always achieved by capturing it within a frame or setting it in a frame, allows the image to become an
icon, an idol, or a fetish. It changes the image into an object of idolatry. Alluding to the possibilities of
modern technology, he suggests issuing images in currents (electrical, informational, commercial), a total
immersion in the fluidity indicative of culture today. The only means of halting the alternating attacks of
iconolatry and iconoclasm is, according to Latour, an increase in mediation, a multiplication of mediators,
a strengthening of the links between images, and an intensification of fluidity. Then no image could be
chosen and transformed into an icon, idol, or fetish, no particular image may be granted cult status. At the
same time, it would become impossible to destroy any image, since by its very nature a flow results from
its absolute transience. Any cult of a particular Image would therefore be flooded by a deluge of images.
As a result, a type of other iconophilia would arise, an iconophilia without icons, idols, and fetishes, an
iconophilia of a flow of images.

This has far-reaching consequences for the three domains that have been indicated as realms
of image conflicts — science, religion, and art. Latour emphasizes that “art is not to be redeemed”
from this all-encompassing flood of images, since it is based on the “frozen image, extracted from the
flow” — by means of all known framing techniques, which is a point of reference for every composition
or artistic activity®. Subjecting the artistic image to the flow, the elimination or removal of the frame, is a
consequence that art must bear when the Second Commandment is reinterpreted. Only this guarantees
that images will not refer to something that is not beyond, above or below them, but instead only to other
images, which are drenched in an incessant flow — the principle of the image'’s transcendental reference
(which is key to the principles of painting) will therefore be abandoned in favor of the immanent reference
of the flows.

What has been described here is an alternative to which art had to respond: either participate in
iconoclinch — contribute to and intensify image conflicts, but also fall victim to them, or dissolve into a

- flood of images freed of frames. Faced with such an alternative, Kuskowski's strategy is particularly crafty

— avoiding, on the one hand, iconoclinch, and on the other, debating, his use of which is not based on
simply eliminating or destroying the frame. Kuskowski engages in a complicated game, a strategic game
that can be described with the help of the three words deframing, disposing of, debating that are strictly
interwoven in his practice.




Zarysowana jest tu zatem alternatywa, wobec ktdrej sztuka musiataby si¢ opowiedzie¢: albo
uczestniczy¢ w ikonoklinczu — wspéttworzy¢ i nasila¢ obrazowe konflikty, ale tez padac ich ofiara,
albo rozptyngc sig w potopie obrazéw rozprawionych z ram i kadréw. Wobec takiej alternatywy strategia
Kuskowskiego jest niezwykle przebiegta — z jednej strony bowiem wymyka sie ikonoklinczowi,
a z drugiej rozprawianie, ktore jest stosowane nie polega na prostym wyjeciu z kadru czy ramy, na
zniszczeniu oprawy. Kuskowski podejmuje ztozona gre, gre strategiczng, ktérg mozna opisaé przy
pomocy stowa rozprawiac w jego trzech znaczeniach.

. Rozprawianie...

Najpierw jest to rozprawienie obrazu, ktére stawia kwestig, ktéra za Jacquesem Derrida
mozna nazwac parergonem’. Jest to kwestia o tyle kluczowa, ze to w oparciu o koncepcje parergonu
mozna podjg¢ prébe stworzenia kontrpropozycji wobec gtosu Latoura, podjaé prdbe ,ocalenia”
sztuki przed uptynnieniem w obrazowym potopie, ale nie przez podtrzymanie jej statusu ikony, idola
czy fetysza, lecz przez przeksztatcenie obrazu w kwestie polemiczna, przeksztatcenie dzieta sztuki
w rzecz pospolita.

Obramienie, parergon, jest w zatozeniu catkowicie zewngtrzne wobec dzieta sztuki, ergonu
—jest,,nadmiarem, uzupetnieniem, dodatkiem, suplementem”, jest poza dzietem, ale jednoczes$nie jest
z nim $cisle zwigzane. Jak pokazuje Derrida bez obramienia dzieto nie mogtoby sie ukonstytuowac.’
Jednoczesnie podkresla on konieczno$¢, a zarazem niemozno$¢ oddzielenia. Parergonem dla
obrazéw sg ramy: ,nie dlatego, ze si¢ oddzielaja, lecz wrecz przeciwnie — dlatego, ze oddzielaja
si¢ z wigkszym trudem, a przede wszystkim, ze bez ich quasi-oddzielenia sig, wewnatrz dzieta
pojawitby sig brak albo tez by sie nie pojawit, co w wypadku braku wychodzi na jedno. To, co czyni
Z nich parergony, nie sprowadza si¢ do ich zewnetrznosci jako tego, co przydane dzietu, ale stanowi
strukturalny zwigzek wewnetrzny, ktory przywiazuje je do braku, usytuowanego wewnatrz ergonu.
| to wiasnie ten brak bytby konstytutywny dla jednosci tegoz ergonu.”®
Zwrocmy uwage na dosy¢ dziwne sformutowanie rzucone przez Derride mimochodem, nieco
pospiesznie, aby nie wyskoczyto z niego przyczajone w nim widmo sprzecznosci: ,bez ich quasi-
oddzielenia sig¢, wewnatrz dzieta pojawitby si¢ brak albo tez by sie nie pojawit, co w wypadku braku
wychodzi na jedno.” Brak jest zatem konstytutywny, cho¢ wcale nie musi sig¢ pojawic, co wigcej nie
ma to zadnego znaczenia — to raczej obramienie wytwarza ztudzenie braku w dziele, by ramy mogty
funkcjonowac jako to, co gwarantuje dzietu odzyskanie petni. Obramienie wprowadza brak, aby
ustanowi¢ swojg konieczno$¢. Lub inaczej obramienie w realny sposob wprowadza brak w dzieto,
gdyz odcina materializowany w nim obraz od przestrzeni i czasu, od otoczenia, w ktérym wszystko
ptynie i ulega zmianie."” W kazdym obrazie przeksztatconym w dzieto brakuje zatem tego, co znalazto
si¢ poza ramg czy poza kadrem — odcigtej czesci obrazu, wyobrazenia, rzeczywisto$ci. Rama
zastepujac to, co utracone stwarza pozor petni, ale jednoczesnie, co potwierdzatoby rozpoznanie
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1. Deframin

First, there is deframing of the painting, which poses a question that one can call, following

Jacques Derrida, parergon’. This is a matter so crucial that on the basis of the concept of parergon one

can attempt to create a counter-proposal to Latour's voice, attempt to “rescue” art from melting into a

flood of images, but not by maintaining its status as an icon, idol, or fetish, but by transforming the image
into a polemic question, transforming the work of art into a common wealth.

Framing, parergon, is in principle entirely external to the work of art, ergon — it is “a surplus, an
addition, an adjunct, a supplement,” it is outside the work, but at the same time related directly to it. As
Derrida shows, without a frame a work cannot be constituted®. This emphasizes both the necessity and
the impossibility of separation. The parerga for paintings are frames: “It is not because they are detached
but on the contrary because they are more difficult to detach and above all because without them, without
their quasi-detachment, the lack on the inside of the work would appear; or (which amounts to the same
thing for a lack) would not appear. What constitutes them as parerga is not simply their exteriority as a
surplus, it is the internal structural link which rivets them to the lack in the interior of ergon. And this lack
would be constitutive of the very unity of the ergon."*

Let us turn our attention to a rather strange formulation thrown together by Derrida in passing,
somewhat hurriedly, so that the specter of contradiction lurking within it would not leap out: “without
their quasi-detachment, the lack on the inside of the work would appear; or (which amounts to the
same thing for a lack) would not appear.” This lack is therefore constitutive, though it certainly need not
appear, and what is more, it has no real meaning — it is rather the frame that creates the illusion of
lack in the work, so that the frame can function as that which guarantees the work will achieve fullness.
The frame introduces lack in order to establish its own essentiality. In other words, the frame in a real
sense introduces lack into the work by cutting off the image materialized within it from time and space,
from the environment in which everything flows and undergoes change®. In each image transformed
into @ work lacking is that which is found beyond the frame — cut off parts of the image, imagination,
reality. By standing in for that which has been lost, the frame creates an illusion of fullness, but it also
simultaneously, as confirmed by Latour’s diagnosis, isolates the image, providing it with self-sufficiency
and autonomy, creating the impression of its being beyond time and space, as if from another world —
thanks to this it can become an icon, an idol, a fetish.

In the Museum series, parergon appears in a particular mode of deframing of the painting,, or
rather of art. In one part of this series, monochromatic paintings are set in heavy, gilded frames —
and so the painted objects comprise a radical negation of the tradition of painting as representation.
Monochrome — depicting nothing, being merely a piece of canvas covered in paint — in essence should
not be framed, in order to fully display the quality of the easel painting as an object. It is a presentation
of painting as a representation of something else (than what a painting essentially is, a canvas covered in
paint), demanding supplementation in the form of parergon. Due to the ostentation of the frame attached
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Latoura, izoluje obraz, nadajgc mu samowystarczalno$¢ i autonomig, powodujac, ze sprawia on
wrazenie jakby znajdowat sig poza czasem i przestrzenia, jakby byt z innego $wiata — dzieki temu
moze on stac sie ikong, idolem, fetyszem.

W cyklu Muzeum parergon pojawia sig w specyficznym trybie rozprawiania obrazu, czy raczej
sztuki. Wjednej czgsci tego cyklu w cigzkie, ztocone ramy oprawione zostaja obrazy monochromatyczne
— a zatem malarskie przedmioty stanowigce radykalne zanegowanie tradycji malarstwa jako
przedstawienia. Monochromy — nie przedstawiajac niczego, bedac jedynie kawatkami piétna
pokrytymi farbg — w istocie nie powinny by¢ oprawiane, aby przedmiotowo$¢ obrazu sztalugowego
byta w petni wyeksponowana. To malarskie przedstawienie, jako reprezentacja czego$ innego (niz
obraz w istocie jest, czyli ptétnem pokrytym farbami) domaga si¢ uzupetnienia w postaci parergonu.
Ze wzgledu na ostentacyjno$¢ ram dotgczonych do monochroméw, mozna powiedzieé, 7e to one staty
sig tu przedmiotem ekspozycji — wyeksponowany zostat parergon jako taki. Parergon dotaczony
zostat do niewtasciwego przedmiotu po to, aby przywotaé to, co w monochromie jest zatarte lub
stanowi jego niezrealizowang potencjalno§¢ — przedstawienie. O ile w tradycyjnym malarstwie to
przedstawienie domaga si¢ obramienia, o tyle tutaj to ramy przyzywaja przedstawienie, a $cislej
wywotuja jego widmo. Widmo to zaklinane jest gtosem z audioprzewodnika, stanowigcym czes¢ tej
instalacji. Kazdy z monochroméw opatrzony jest tytutem widocznym, na towarzyszacej mu kartce
— tytutem sugerujacym tradycyjne przedstawienie, jak Porwanie Europy (2004) czy Bdjka (2004)."
Zas gtos w stuchawkach roztacza wizje tego, co na kazdym z obrazéw miatoby by¢ widoczne.

Ekspozycja ram stuzy z jednej strony rozprawieniu mocy wyobrazni, ktérg widzowie powinni
wyzwoli¢ w sobie, aby jej oczyma mdc ujrze¢ obrazy przedstawiane przez gtos audioprzewodnika.
Z drugiej strony stuzy wyzwoleniu energii — jesli uczynienie stopklatki musi wigzaé swoj efekt
ze zwigzaniem energii z zatrzymanym obrazem, by przeksztatci¢ go w fetysz, jesli uzupetnienie
parergonem Kietzna energi¢ (energeia), przeksztatcajac ja w dzieto (ergon), jesli, jak pisze Derrida,
»energeia, ktora zmienia si¢ w ergon tylko pod postacia parergonu (biorac go za punkt wyjscia)”",
to wystawienie obramienia na pokaz, ujawnienie zasady funkcjonowania parergonu powoduje,
uwalnianie i rozkietznywanie energii.

Nie odbywa sig to jednak na sposéb, proponowany przez Latoura, nie przez proste zniesienie
obramienia, gdyz wtedy dzieto, jako takie musiatoby przestac istnie¢, odbywa sie to przeciwna droga
przez intensyfikacje zasady obramienia. Mozna powiedziec, ze rozprawienie dokonuje sig tu nie po
to, aby obraz mégt sig rozptyna¢ w przeptywach, lecz po to, jak zobaczymy, by wyeksponowac il Porstat to Akt kobieoy P
parergon i wykorzystac je jako narzedzie, ktére wyzwoliwszy energie, przeksztatca dzieto w palgcg 12 tatuatem, Kwiaty — 2z roku 2004
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to the monochromes, one could say that they become the subject of the exhibit — parergon displayed as
such. Parergon has been attached to an inappropriate object in order to evoke what in a monochrome
is effaced or what constitutes its unrealized potential — representation. Just as in traditional painting
representation demands framing, here the frame summons representation, and more precisely, evokes
its specter. The specter speaks with the voice of an audio-guide, which is part of the exhibition. Each of
the monochromes is provided with a visible title on an accompanying card — the titles suggest traditional
representation, such as Rape of Europa (2004) or Battle (2004)"'. Meanwhile, the voice in the headphones
lays out a vision of what should have been visible in each of the paintings.

Exhibiting the frames serves, on the one hand, deframing the power of the imagination that should
be released in viewers, so that they could see with their eyes the images described by the voice of the
audio-guide. On the other hand, it also serves to liberate energy — if the result of making a freeze-frame
is binding energy to the frozen image, transforming it into a fetish, if supplementation with parergon
bridles energy (energeia), transforming it into a work (ergon), if as Derrida writes, “energeia becomes
ergon only as (from) parergon,”*? it is the public exhibition of the frame, the revealing of the basis of the
functioning of the parergon, that results in the release and unbridling of energy.

This does not occur, however, in the manner proposed by Latour, not by simply removing the frame,
for then the work as it is would have to stop existing, take the opposite path through an intensification of
the principle of framing. One could say that this debate takes place not so that the image can dissolve
into flows, but in order, as we can see, to exhibit parergon and use it as a tool that by releasing energy,
transforms the work into a burning question requiring public debate.

In this part of Museum, the energy of the specters is released, of colorful images projected on the
non-representational surfaces of monochromatic canvases, in the other part, liberation is achieved in a
different manner. Here images closely resembling miniature portraits from the turn of the 19th and 20th
centuries are displayed in gilded frames and velour passe-partouts, comprising the series Portraits of tédz
Ladies™ Here, in a seemingly literal realization of Latour’s postulate, the freeze-frame effect is broken —
every so often one of the carefully stylized girls makes a small, barely visible gesture: winking, turning her
head, sticking out her tongue or discretely yawning. It seems that the massive gilded frames prevent the
% total dissolution of the images, allowing the work to be rescued, holding back the energy sufficiently, but
not freezing it completely, not totally binding it, as in the case of the icon, the idol, or the fetish. One can
say that the work’s energy is circulated in small, precisely measured portions.

Kuskowski makes precise use of the dualist operation of parergon discovered by Derrida —
o who, on the one hand, states that “the operation of free energy and pure productivity or operation of
tof kaoina - the essential lack” are “what the parergon is working against.” ' And, on the other hand, writes that “it
oot of 4 [framing — J.L] is indispensable to energeia in order to liberate surplus value by enclosing labor (any
ey market and first of all the picture market thus presupposes a process of framing...)."'® Parergon therefore
.85 simultaneously works against free energy and liberates it. introducing both lack and excess. What lies
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miniatury portretowe z przetomu XIX i XX w., tworzac cykl Portretow Panien Eddzkich.” Tutaj, na
pozor dostownie realizujgc postulat Latoura, efekt stop-klatki zostaje przetamany — raz na jakis$
czas ktéras ze starannie wystylizowanych dziewczyn wykonuje jaki$ drobny ledwo zauwazalny gest:
mrugnie, obrdci gtowe, wystawi jezyk albo ziewnie dyskretnie. Wydaje sie, ze to masywne ziocone
ramy uniemozliwiaja catkowite uptynnienie obrazéw, pozwalajac ocali¢ dzieto, utrzymujac energie na
odpowiednim poziomie, ale tez nie zamrazajq jej catkowicie, totalnie jej nie wigza, jak w przypadku
ikony, idola czy fetyszu. Mozna powiedzie¢, ze energia dzieta jest wprowadzana w obieg drobnymi
porcjami, odmierzana precyzyjnie.
Kuskowski precyzyjnie wykorzystuje dwoiste dziatanie parergonu odkryte przez Derride
— ktory z jednej strony stwierdza, ze ,dziatanie wolnej energii, czysta produktywnos¢ albo dziatanie
istotowego braku” sg tym, ,przeciw czemu pracuje parergon"““ A z drugiej pisze, ze ,jest ono
[obramienie — J.L.] nieodzowne dla energeia do wyzwolenia nadwyzki przez zamknigcie pracy
w pewnych granicach (caly rynek, szczegdlnie rynek malarstwa zaktada zatem pewien proces
obramowywania...).""® Parergon zatem jednoczesnie dziata przeciw wolnej energii i ja wyzwala,
wprowadza brak jak i nadwyzke. To migdzy tymi dwoma wewnetrznymi biegunami konstytutywnymi
dla dzieta moze oscylowaé sztuka nie wytwarzajac ikon, idoli, fetyszy — ktére zawsze operuja
pozorami petni, ale tez wiazg energi¢ do poziomu, w ktorym musi dokonac si¢ jej gwattowne
uwolnienie w obrazoburczej eksplozji (najprostszy przyktad: niszczenie pomnikéw po upadku
komunizmu) — ani tez nie uptynniajac si¢ catkowicie w obrazowych przeptywach, na przyktad
w medialnych przeptywach, w ktérych energia bedac catkowicie swobodna nie wigze sie z niczym,
a tzw. fakty medialne znikaja rownie szybko jak sig pojawiaja.
Doktadnie cata te dwuznaczng moc parergonu wykorzystuje Kuskowski w Uczcie malarstwa.
W jednej z czesci tego projektu utworzona jest ogromna instalacja, w ktorej ponownie gtowna role
petnig ramy, jako Srodek paradoksalnego rozprawiania — rozprawiania horrendalnej nadwyzki. Sciany
sali ekspozycyjnej pomalowane sa kolorem, ktéry ostatnio uznawany jest za odpowiednie tto dla
tradycyjnego malarstwa, na Scianach w cigzkich ztotych ramach umieszczone sa ,dzieta”. Ponownie
ramy sa jednym z gtéwnych elementéw tworzenia efektu i znaczenia w tej instalacji. Sam ich rozmiar
zapowiada zaplanowane zaskoczenie — w oprawach umieszczone bowiem s3 nie obrazy sztalugowe,
lecz opaste albumy, poswigcone malarstwu najwigkszych artystow od wioskiego renesansu do
wiedenskiej secesji. Zamieszczone w nich niezliczone reprodukcje tworzg horrendum nadwyzki
kietznanej przez obramienie. Mozna sobie tatwo wyobrazic sytuacijg, w ktorej te wszystkie zamknigete
w albumach reprodukcje, nie bytyby ujete w ich ramy — ale, dajmy na to, odbite na pojedynczych
kartkach usypanych na jaki$ stos w sali lub rozsypanych po jej przestrzeni zupetnie chaotycznie
albo wreszcie jedna po drugiej prezentowane kolejno w postaci projekciji. Kazda proba ich obejrzenia
bytaby przeklenstwem. Dziatatoby to jak otwarcie Sluz i rozlanie obrazowej powodzi, co dokfadnie
spetniatoby postulat Brunona Latoura. Odstania to moc jego wizji, ktora jednak doprowadzona do
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between these two internal poles constituting the work can save art by not forming icons, idols, or
fetishes — which always operate trough a pretense of fullness, but which also bind energy to a level at
which it must achieve sudden liberation in an iconoclastic explosion (the easiest example: the destruction
of monuments after the fall of communism) — nor totally dissolving in flows of images, for example, in
media currents in which energy is totally liberated and does not bind with anything, and so-called media
facts vanish as quickly as they appear.

Kuskowski makes full use of the ambiguous power of parergon in Feast of Painting. In one part
of this project, a large installation has been created in which the lead role is once again played by the
frame as the source of a paradoxical debate — debating horrendous excess. The walls of the exhibition
space have been painted a color that has been recognized as a proper background for traditional painting,
the “works” have been placed on the walls in thin gold frames. Once again, the frames are one of the
primary elements creating the effect and meaning in the installation. Its size in itself promises a carefully-
planned surprise — for hanging in the frames are not easel paintings, but thick albums dedicated to
the paintings of great artists, from the Italian Renaissance to the Viennese Secession. The countless
reproductions placed in these books create a horror of bridled excess due to the frames. One can easily
imagine a situation in which all the reproductions contained in these albums would be seen not in their
frames — but, rather, printed on individual sheets of paper heaped in a pile in some room, or chaotically
scattered about its interior, or displayed one after the other in a slide show. Any attempt to view them all
would be a curse. It would be like opening up a sluice, with a flood of images spilling out, fulfilling Bruno
Latour’s postulate ideally. This illustrates the power of his vision, which in being carried out to its logical
consequence reveals the existence of violence (destruction), which, after all, was supposed to dissolve in
flows of images. In Kuskowski's project, however, excess is released, but in a controlled stream. One can
be taken each of the albums out of the frame and casually or carefully look through the reproductions of
the Botticelli or Friedrich paintings contained in them.

Deframing— as a game with the freeze-frame, the framed shot, with immobilization, eternal
stasis — culminates in the second part of Feast of Painting. Kuskowski turns here to the tradition of still-
life painting, in which, as the name of the genre indicates, immortality follows death — moving beyond
time and space through the petrifaction of time and space in the icon. In line with the finest works in the
genre, Kuskowski uses fruit and cured meats to compose his Still Lifes, which, rather than being dead,
are alive (playing on the Polish term for still-life — martwa natura, dead nature —derived from the French
nature morte). The compositions are held in gold frames, which mark the boundaries of the painting.
While in Museum the ambivalent function of parergon served to release energy in the non-material form
of phantoms or apparitions invoked on the paintings’ surface, in Still Lifes what present themselves are
material forms in which energy has been stored up by nature — here in the form of real fruits and pieces
of meat. And whereas in Museum debate allowed the apparitions to cross the plane of the painting’s
canvas, a conceptual breaking-through of its surface, in Still Lifes deframing makes it possible to tangibly
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petnych konsekwencji ujawnia istnienie przemocy (zniszczenia), ktéra miata przeciez rozptyngc sie
w obrazowych przeptywach. Jednocze$nie jednak w projekcie Kuskowskiego nadwyzka jest
uwalniana, tyle ze kontrolowanym strumieniem, kazdy z albuméw mozna wyjac z ram i pobieznie lub
doktadnie obejrze¢ reprodukowane w nim obrazy np. Botticelliego, czy Friedricha.

Rozprawianie — jako gra ze stopklatkg, ujgciem w kadr lub w ramy, z unieruchomieniem,
zatrzymaniem na wieczno$¢ — kulminuje w drugiej czesci Uczty malarstwa. Kuskowski sigga do
tradycji martwej natury, w ktorej, jak wskazuje sama nazwa tego gatunku malarskiego, nastepuje
uwiecznienie przez u$miercenie — przemieszczenie poza przestrzen i czas przez petryfikacje
w ikonie. Kuskowski zgodnie z najlepszymi wzorami komponuje z owocow, wedlin, naczyn swoje
natury, ktore nie sa jednak jak martwe, a przeciwnie jak Zywe. Kompozycje ujgte sg w ztocone ramy,
wytyczajace granice obrazu. O ile w Muzeum parergon w swojej ambiwalentnej funkcji uwalniat
energie w niematerialnej formie widm czy widziadet wywotywanych na powierzchni obrazéw, o tyle w
Martwych naturach na obrazowych ptaszczyznach pojawiajg si¢ zmaterializowane formy, w ktorych
energia zostata zmagazynowana przez naturg — pojawiajg sig realne owoce i kawatki migs. O ile
w Muzeum rozprawianie umozliwiato widmowe przekroczenie ptaszczyzny obrazu, wyobrazeniowe
przebicie przez jej powierzchnie, o tyle w Martwych naturach rozprawianie umozliwia namacaine
przekroczenie granicy wytyczonej obramieniem. W tym wypadku nie chodzi o zdjgcie ramy, aby
dotkng¢ obrazu, chodzi o przekroczenie obramienia by wyjac z obrazu jego fragment — wyjac i zjesc,
jak na prawdziwa uczte malarstwa przystato. W czasie wernisazu Uczty malarstwa w bardzo krotkim
czasie precyzyjnie zakomponowane obrazy zostaty spozyte do cna. Mozna powiedziec, ze gwattowne
wyzwolenie obrazowej energii oraz pragnienia jej konsumpcji u widzow, jakie nastapito wskutek
rozprawienia, przybrato postac¢ eksplozji. Jednoczesnie trudno o lepsze ukazanie funkcji zarowno
w funkeji klasycznej — gdy parergon wzbudza pozadanie, a jednoczesnie powstrzymuje przed jego
spetnieniem, jak i w funkcji proponowanej przez Kuskowskiego, gdy wzbudza on pozgdanie po, to by
nastapito jego jak najbardziej efektowne spetnienie (ktére zgodnie z dialektyka rozkoszy rozpoznang
przez Lacana przeksztaica sie we frustracje).

Przekroczenie ramy obrazu otwiera jeszcze gtebsze mozliwosci, juz nie tylko dotknigcia tego,
co na jego powierzchni, ale wkroczenia w jego gtgb. Stwarza mozliwo$¢ tego, co byto odwiecznym
marzeniem, znalezienia sie po drugiej stronie obrazowej ptaszczyzny. Ramy obrazu przeksztatcajg
sie w bramy fantazji, przez ktére mozemy wkroczy¢ na sceng bitwy czy tez raczej wkroczyc¢
w jej scenerig, przynajmniej dzwigkowa. W instalacji Bitwa pod Grunwaldem wedfug Jana Matejki
Kuskowski umozliwia nam fizyczne przej$cie na druga strong obrazu, ktérym jest monochrom
powtarzajacy rozmiary Matejkowskiego ptétna, o barwie bedacej wypadkowa kolorow zastosowanych
przez mistrza Jana. Wewnatrz jednak moze spotka¢ nas rozczarowanie, a raczej, co na jedno
wychodzi, mozemy spotkac si¢ z ,prawdg” w malarstwie (zeby odwotac sig do tytutu ksiazki Derridy).
Przekroczywszy bramy fantazji nie spotykamy si¢ bynajmniej ze zmaterializowanym fantazmatem,
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cross the border marked by the frame. In this case, this involves not removing the frame, allowing one
to touch the painting, but transgressing the framing, allowing one to remove a fragment of the image
— taking out and eating it, as befitting a real feast of painting. During the opening of Feast of Painting,
the carefully composed pictures were quickly eaten up. One might say that the sudden release of energy
from the images and the viewers' desire to consume this energy, which occurred as a result of deframing,
took the form of an explosion. It is difficult to imagine a better display of function in its classical sense —
where parergon arouses desire, but simultaneously restrains its fulfillment, as in the function proposed
by Kuskowski, where he arouses desire in order to provide for its most spectacular fulfillment (which in
accordance with the dialectic of pleasure identified by Lacan transforms into frustration).

Transgressing the painting's frame opens yet another profound possibility — not merely touching
what is on the surface, but entering into its depths. This creates the potential for what has been an eternal
dream, to find oneself on the other side of the painting’s canvas. The frame of the painting transforms
into the gates of the imagination, through which we can enter onto the scene of a battle or, rather, into
its soundscape. In the installation Battle of Grunwald according to Jan Matejko, Kuskowski allows us to
physically cross over to the other side of the painting, which is a monochrome painted in the dimensions
of Matejko’s canvas in a color selected from those used by the master. The interior, however, might
disappoint us, or rather, we might find “truth in painting” (a reference to the title of Derrida’s book), which
is really the same thing. In crossing the gates of the imagination, we do not encounter anything like a
material phantasm, but instead, the one projected on the surface of the canvas (Matejko’s) vanishes like
a mirage — what we encounter inside is emptiness and a phantom battle in sound. The spatial emptiness
of the gallery and the soundtrack from the scene of the Battle of Grunwald in Ford’s film Knights of the
Cross is what remains of Matejko's power as a painter. Deframing the painting, revealing its illusions as a
painting, is aimed more at releasing the power of the imagination than maintaining the hope of exiting the
basis of reality to enter into a realm of the imagination, the hope created by every illusion in painting.

Whereas in this installation the monochrome continues to be held in a frame, in another the
followed, it stretches across the entire interior. We no longer cross the surface of the monochrome in
order to find ourselves on the other side of it. Instead it expands, creating a true scene of painting, a
scene of memory, a scene of mourning — perhaps the scene of the last debate with painting.

2. Disposing of ..

In this installation, deframing becomes quite literal — bare frames are displayed on the walls.
Kuskowski eliminated the pictures and hung frames lacking canvases on the walls of a monochromatic
interior. The monochrome becomes the background for the frames, which were taken from paintings by
Kamil's father — Stanistaw Kuskowski, who was also a painter. Accompanying the frames are pieces of
paper with a typical description, stating the title and the year of production. Kuskowski, the father, was
called the black painter, hence the entire room was painted black, while the melody that reverberated
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przeciwnie ten projektowany na powierzchnig ptétna (u Matejki) rozwiewa sie jak fatamorgana — to,
co spotykamy we wnetrzu to pustka i dZwigkowe widmo bitwy. Pusta przestrzen galerii i $ciezka
dzwiekowa towarzyszaca w filmie Forda Krzyzacy scenie Grunwaldzkiej bitwy jest tym, co zostaje
z Matejkowskiego malarskiego rozmachu. Rozprawienie obrazu, objawiajac jego malarska iluzjg, ma
raczej wyzwalaé moce wyobrazni, niz podtrzymywac nadzieje na wyjscie poza zasadg rzeczywistosci
i wejscie do krainy fantazji, nadzieje stwarzane przez kazda malarska iluzje.

0 ile w tej instalacji monochrom utrzymywany byt jeszcze w ramach, o tyle w jednej z kolejnych
rozciaga sie na cate wnetrze. Juz nie przekraczamy ptaszczyzny monochromu, zeby znalez¢ sig¢ po
jego drugiej stronie, lecz on uprzestrzennia sig, tworzac prawdziwg sceng malarstwa, sceng pamigci,
scene zatoby — by¢ moze sceng ostatecznej rozprawy z malarstwem.

. Rozprawianie sie z ...

W tej instalacji rozprawianie staje si¢ tez najbardziej dostowne — na $cianach wyeksponowane
zostaja same ramy. Kuskowski rozprawit obrazy i powiesit na §cianach monochromatycznego wnetrza
ramy pozbawione blejtraméw. Monochrom staje sig ttem dla ram, ktore zostaty zdjete z obrazow ojca
Kamila — Stanistawa Kuskowskiego, ktory réwniez byt malarzem. Obok ram umieszczone sg kartki
z ich typowym opisem, zawierajacym tytut i rok wykonania. Kuskowski—ojciec nazywany byt czarnym
malarzem, stad cate pomieszczenie pomalowane jest na czarno, za$ melodia jaka si¢ w nim rozlega,
to ta, ktorej stale stuchat. Upamigtnienie i hotd dla ojca jako cztowieka (przywotanie jego koloru i jego
muzyki) taczy sig tu z zatarciem i odcigciem si¢ od ojca jako malarza (zamazaniem w monochromie
i usunigciem blejtramow). $rodkiem tego dwoistego ruchu jest rozprawienie, ktore staje sig radykalnym
rozprawieniem z osobistym symptomem Kamila Kuskowskiego jako syna i malarza.

Rozprawienie si¢ z ojcowskim malarstwem w instalacji Pamigci czarnego malarza Stanisfawa
Kuskowskiego — majego ojca (2008) nie oznacza tu rozstrzygnigcia wewnetrznego konfliktu
z uzyciem przemocy. Rozprawienie si¢ oznacza tu raczej konfrontacje — radykaing konfrontacje z
tym, co Jacques Lacan nazywat Rzeczg (tu: podmiotowa Rzecza Kamila Kuskowskiego) oraz imieniem
ojca.

W tym rozprawianiu si¢ Kuskowski wykorzystat monochrom, ktérego prawo i moc od poczatku
swojej tworczosci przeciwstawia temu, co mozna nazwac zasadga malarstwa — ukonstytuowang
przez mimesis i iluzjg. Prawo i moc monochromu uwolnione zostajg przez rozprawienie obrazu.
Pierwsze cykle (jeszcze przed Muzeum) sa pozbawione ram, ale to wtasnie monochrom chroni te
obrazy przed uptynnieniem w obrazowych przeptywach.

W cyklu Dekonstrukcje (2000) Kuskowski dla zakwestionowania zasady mimesis wykorzystat
monochrom nie po to jednak, by powtarza¢ — typowy dla historii sztuki XX w. — gest przeciwstawienia
monochromu przedstawieniu, ale raczej by zdekonstruowac opozycje miedzy nimi, pokazujac jak scisle
sg ze sobg powigzane, jak sg sobg nawzajem podszyte. Obrazy z tego cyklu powtarzaty stynne ikony

02

43—



throughout it was one he constantly listened to. Commemoration and homage to the father as a man
(references to the color black and his music) is connected here with a erasure of and separation from
the father as a painter (erasure in monochrome and elimination of the canvases). The means for this dual
movement is deframing that becomes a radical disposing of personal symptom of Kamil Kuskowski as a
son and painter.

Disposing of the father's painting in the installation /n Memoriam of the Black Painter Stanistaw
Kuskowski — My Father (2008) does not indicate a resolution to an internal conflict by means of violence.
Disposing of here indicates a confrontation — a radical confrontation with what Jacques Lacan called the
Thing (here: Kamil Kuskowski's subjective Thing and the name of the father.

In this disposing of, Kuskowski makes use of the monochrome, whose law and force from the
beginning of his career he has utilized to oppose what could be called the principle of painting —
constituted via mimesis and illusion. The law and power of the monochrome are liberated through
deframing the image. The first series (before Museum) are lacking frames, but the monochrome shields
these paintings from dissolving in flows of images.

In the series Deconstructions (2000), Kuskowski makes use of the monochrome to question the
basis of mimesis, but not, however, to repeat — typical of the history of art in the 20th century— the
gesture of creating an opposition between the monochrome and representation, but rather to deconstruct
the opposition between them, showing how closely they are linked to one another, how they reinforce one
another. The paintings from this series portray famous icons from the history of painting (for example,
Vincent van Gogh's in Deconstruction V), except that only a part of the original part were cited literally,
while the remaining fragments we replaced by monochromes in various shades of the color that dominates
the original. The game that Kuskowski is engaged in with the principle of representation is based on
simultaneously performing two opposing moves — effacing representation through monochrome, while
subjecting it to representation. This strategy is clearly visible in the series entitled Painting Subjects (2002),
which is comprised of monochromatic paintings on boards, with the names of traditional painting themes
(such as Self-Portrait, Polish Landscape, Still Life, etc.) carved in them. Representation vanishes, erased
by monochrome, yet at the same time it is evoked by the inscription on the painting. The monochrome
does not depict, but through the inscription or phrase it conjures up what they state. The monochrome
here turns out to be not so much a condition for all representation, it is a meta-image, referring to all
representations of a given subject, and therefore to all self-portraits, to all nudes on sofas, etc.

Kuskowski utilizes the monochrome's quite paradoxical law and power. This was best expressed
by David Batchelor in a simple statement: “Anyone can make a monochrome"'s. The scandalous simplicity
with which anyone can create a monochrome challenges the institution of painting and the role of the artist
as a specialist in the creation of mimetic representation. The history of the mono-color canvas, written in
short by Batchelor, has from the outset been an element in criticism and the questioning of representation.
In two key points in its history, the entire dialectic of the law and force of the monochrome is revealed. In
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7 historii malarstwa (np. Vincenta van Gogha w Dekonstrukcji V), z tym ze tylko cze$¢ oryginatu byta
zacytowana dostownie, za$ pozostate fragmenty zostaly zastgpione przez monochromy w réznych
odcieniach dominujacego w oryginale koloru. Gra, jaka Kuskowski podejmuje z zasada przedstawienia,
polega na jednoczesnym wykonaniu dwoch przeciwstawnych ruchéw — zatarcia przedstawienia
przez monochrom, a z drugiej strony poddania go temuz przedstawieniu. Ta strategia jest wyraznie
widoczna w cyklu zatytutowanym Tematy malarskie (2002). Tworza go monochromatyczne obrazy
na deskach, z wyrytymi w podfozu nazwami tradycyjnych tematéw malarstwa (jak Self-Portratt,
Polish Landscape, Still Life itd). Przedstawienie znika, zatarte przez monochrom, jednoczesnie jest
wywotane przez napis, pojawiajacy sie na obrazie. Monochrom nie ukazuje, ale przez napis czy
fraze przyzywa to, co one giosza. Monochrom okazuje sie by¢ tutaj nie tyle warunkiem wszelkiego
przedstawienia, ile raczej metaobrazem, odsytajacym do wszelkich przedstawien danego tematu,
odpowiednio: do wszelkich autoportretéw, do wszelkich aktéw na sofie itd.

Kuskowski wykorzystuje bardzo paradoksalne prawo i moc monochromu. Najlepiej ujat
je kiedy$ David Batchelor w prostym stwierdzeniu: ,Kazdy moze namalowac monochrom.”.'® Juz
sama skandaliczna tatwo$é, z jaka ktokolwiek moze wykona¢ monochrom podwaza instytucje
malarstwa i role artysty jako specjalisty od tworzenia mimetycznych przedstawien. Jednobarwne
ptétno w jego historii, zarysowanej pokrétce przez Batchelora, od poczatku byto elementem krytyki
i zakwestionowania przedstawienia. W dwdch kluczowych punktach tej historii odstania si¢ cata
dialektyka prawa i mocy monochromu. U Aleksandra Rodczenki w jego trzech monochromatycznych
ptétnach w podstawowych kolorach (1921) chodzi o odstonigcie oszukanczej natury przedstawienia
(polegajacej na tym, ze obraz wyglada na to, czym nie jest — a nie jest niczym innym jak tylko
i wytacznie kawatkiem ptétna pokrytym warstwa pigmentu), natomiast u Roberta Rauschenberga
w gescie wytarcia rysunku Willema de Kooninga (1953), stanowito w dostownym sensie zniszczenie
przedstawienia, odkrywajac poprzedzajacy je monochrom, ktorym jest czysta jeszcze karta papieru
albo niezamalowane jeszcze ptotno obrazu. Mozna powiedzie¢, ze elokwencji malarskiej iluzji,
przedstawiajacej najrozniejsze rzeczy, przeciwstawiona jest uparta niemota monochromu, ktéry nie
stwarza zadnej iluzji, Ze jest czym$ innym jak tylko kawatkiem ptétna pokrytym farbg — niemota
monochromu, ktéry sam jestrzecza, zagadkowym przedmiotem. To wtasnie ten przedmiotowy potencjat
uwalnia rozprawienie monochromu. Z racji tego, iz monochrom, bedac obrazem sztalugowym, nie
jest zadnym wizerunkiem czy wyobrazeniem, iz jest paradoksalnym obrazem bez obrazu, moze,
mimo ze jest nieobramiony, stawia¢ opor obrazowym przeptywom. To tg moc i to prawo wykorzystuje
Kuskowski, aby z jednej strony podwazyc przedstawienie, bedace Zrédtem ikonolatrii, rozprawic
malarstwo, a z drugiej strony uchronic je przed rozptynigciem sig w powodzi obrazow.

Kuskowski dokonuje przemieszczenia od mimesis do mimikry, ktore jest nieznacznym ruchem.
Roznica jest bardzo dyskretna i moze byé niezauwazalna, aczkolwiek jest istotna. Oznacza ona
przekroczenie zasady malarstwa — zasady, na ktorej opierata si¢ ta sztuka przez wiele wiekow.

16| David Batchelor, In Bed with ¢
Monochrome, wykiad wygtoszony W
Muzeum Sztuki w kodzi w 1997 1
msp.




his three monochromatic canvases in primary colors (1921), Alexander Rodtchenko exposes the deceitful
nature of representation (based on the fact that the painting looks like something it is not — and is
nothing more than a mere piece of canvas covered in a layer of pigment), whereas by erasing a drawing
by Willem de Kooning (1953), Robert Rauschenberg performs a literal destruction of representation,
revealing the monochrome that preceded it, a clean sheet of paper or a painting's as-yet unpainted
canvas. One could say that the eloquence of the painting's illusion, the depiction of various things, is
contrasted against the obstinate muteness of the monochrome, which does not create any illusion, which
is nothing more than a piece of canvas covered in paint — the muteness of the monochrome, which
itself is a thing, an enigmatic object. It is precisely this potential as an object that unleashes the debate
of the monochrome. Because the monochrome, although it is an easel painting, is not an image or the
imagination, but a paradoxical image without an image, which perhaps in spite of being unframed, resists
the flows of images. This force and this law is used by Kuskowski, on the one hand, in order to question
representation as a source of iconolatry, deframe painting, and on the other hand, defend against its
dissolving in a flood of images.

Kuskowski performs a move from mimesis to mimicry, which is a subtle move. The difference
is very discreet, and can be an imperceptible, although essential one. It denotes a transgression of the
principle of painting — of the principle on which art has been based for centuries. Its appearance is
an essential element in the deframingthe paintingand disposing of the painting. Whereas in the case of
mimesis the illusion of an image of a thing is created, in the case of mimicry the identity of another thing
is feigned, and the image assumes the qualities of this thing. In other words, the metaphoric relation is
replaced by metonymic proximity.

The deconstruction of mimesis has from the beginning accompanied the movement of painting in
the direction of mimicry, that is, in the direction of identification with the object. In Consumable Paintings
(2002) a specific identity is established with what is depicted. And what they depict are soups: borsch,
chicken broth, and pea, tomato, and mushroom soups. They have been created on a round board that
alludes in an obvious way to the shape of a plate, an allusion that is strengthened by a spoon attached
to each painting. In essence, they are not a representation, since instead of paint, the artist has used
instant soup, though used them to “paint” the painting. Kuskowski makes use of the substrate of soup
to create a painting ready for consumption. Consumable Paintings are, however, inedible, which exposes
one of the rules of consumptionism: what paintings are primarily based on is the fact that we consume
them, we consume representation, we consume everything, above all, with our eyes. The question of
visual consumption or the objectification that results from it is likewise taken up in the series Tits (2005),
which is comprised of several pairs of round paintings with smaller circles painted inside them in a shape
analogous to the shape of Consumable Paintings. While in the first, the actual consumption of instant
soup is thwarted by its transformation into painting material, and fetishization denotes the transformation
of a consumable substance into a painting intended solely for visual consumption, in Tits —what was to
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Jej pojawienie sie jest istotnym elementem rozprawienia obrazu i rozprawienia z malarstwem. O ile
w przypadku mimesis stwarzany jest pozér wizerunku jakiej$ rzeczy, o tyle w przypadku mimikry
pozorowana jest tozsamos¢ z inng rzecza, a obraz przybiera rzeczy tej cechy. Inaczej mowigc relacja
metaforyczna zostaje zastapiona przez metonimiczng bliskosc.

Dekonstrukcji mimesis od poczatku towarzyszyto przemieszczanie malarstwa w strong
mimikry, czyli w strone identyfikacji z obiektem. W Obrazach konsumpcyjnych (2002) ustanowiona
zostaje specyficzna tozsamos$¢ z tym, co przedstawione. A przedstawiajg zupy: barszcz czerwony,
grochéwke, pomidorowg, rosot z kury, pieczarkowa. Wykonane s na okragtej desce w oczywisty
sposdb odwotujacej sie do ksztattu talerza, odniesienie to wzmacnia tyzka dotgczona do kazdego
z obrazéw. W zasadzie nie sg to przedstawienia, gdyz zamiast farb artysta uzyt zupek w proszku,
ale z drugiej strony ,namalowat” nimi obrazy. Kuskowski wykorzystuje substrat zupy, aby za jego
pomoca stworzy¢ obraz zupy gotowej do spozycia. Obrazy konsumpcyjne sg jednak niejadaine, co
odstania pewna zasade konsumpcjonizmu: to na czym sig on przede wszystkim opiera to obrazy, to je
konsumujemy w pierwszym rzedzie, konsumujemy przedstawienia, konsumujemy przede wszystkim
oczami. Kwestia wzrokowej konsumpcji oraz uprzedmiotowienia jakie bywa jej skutkiem jest rowniez
podjeta w cyklu Cycki (2005), ktory skiada sig z kilku par kolistych obrazéw z mniejszymi kétkami
namalowanymi wewnatrz, majacych zatem analogiczny ksztatt jak Obrazy konsumpcyjne. O ile
w tych ostatnich realna konsumpcja zupy w proszku jest uniemozliwiona przez przeksztatcenie
jej w malarska materig, a fetyszyzacja oznacza przeksztatcenie spozywczej substancji w obraz
przeznaczony jedynie do konsumpciji wzrokowej, o tyle w Cyckach — to, co miatoby funkcjonowac
jako erotyczny fetysz, na skutek wyabstrahowania i geometryzaciji traci metonimiczng bliskos¢
z tym, co miatoby zastgpowac. Fetyszystyczna substytucja zostaje zaktécona, podmiana nie udaje si¢
— przedmiot nie staje sig piersia, przeciwnie okazuje sig jedynie schematycznym wizerunkiem, nie
zdolnym do budzenia erotycznej fascynacji, a jedynie kontemplacyjnego zapatrzenia, ktore zreszta
szybko rozwiewa sig na skutek zdecentrowania kétek. O ile zatem Obrazy konsumpcyjne ukazujg
pochtanianie substancji czy materii rzeczywistosci przez obraz tatwo przeksztatcajacy si¢ w fetysz
czy ikone, o tyle Cycki pokazujg, ze mozna sig takiej fetyszyzacji przeciwstawic otwierajac gre
miedzy metonimicznym utozsamieniem w mimikrze, a metaforycznym wyabstrahowaniem. Czasem
ten ostatni cykl prezentowany jest tgcznie z instalacja zatytutowang Egzorcysta X, utworzong przez
pojedynczy obraz o ogromnej skali namalowany na $cianie. Jest to réwniez koto, z mniejszymi
kétkami wewnatrz; w najmniejszym z nich (brodawce?) wyswietlany jest fragment filmu Woody'ego
Allena, ktérego bohater $ciera sig z siejaca spustoszenie gigantyczng piersia, strzelajgcym miekiem
Big Cycem. Aby odstraszy¢ to monstrum wyciaga z kieszeni, w gescie desperackiego egzorcyzmu,
niewielki krzyz. Tutaj gra metonimicznego utozsamiania i metaforycznego wyabstrahowania wyraznie
ukazuje swoja funkcje egzorcyzmowania fetyszyzmu. Big Cyc jest przeciez wizerunkiem, w ktérym
w prze$miewczy sposob ukazane sg zagrozenia, jakie niosa ze sobg wszelkie fetysze, idole, ikony, to
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function as an erotic fetish loses its metonymic proximity to what it is supposed to replace as the result
of abstraction and geometry. Fetishistic substitution is disrupted, a deceitful change fails — the subject
does not become breasts; on the contrary, it turns out to be merely a schematic image, incapable of
arousing erotic fascination, merely a contemplative gazing that soon dissipates as a result of the off-
centering of the circles. Therefore, whereas Consumable Paintings reveal the absorption of the substance
or matter of reality by the painting, easily transforming into a fetish or icon, Tits shows it is possible to
oppose such fetishization by opening up a game between the metonymic identification in mimicry, and
metaphoric abstraction. In some cases, this last series is displayed along with an installation entitled
Exorcist X, formed from a single painting produced in large dimensions on the wall. It is also a circle with
a smaller circle inside, but in the smaller of these (the nipple?) a fragment of a Woody Allen film is shown,
in which the main character clashes with a giant breast, Big Tit, which is spraying milk and wreaking
havoc. In a desperate form of exorcism, he takes a small cross from his pocket to scare off the monster.
The play between metonymic identification and metaphoric abstraction here clearly reveals their function
in the exorcism of fetishism. Big Tit is, after all, an image that in a humorous manner show the dangers
embodied in all fetishes, idols, and icons, that is, images treated as something differently than what they
really are, that is, representations.

Play with representation is a crucial element of disposing of the principle of painting, which in
accordance with its mimetic tradition, created representations, but also fell victim to them, becoming
itself the subject of representation in reproduction. A pendant to one part of Feast of Painting is the series
Images of Art, comprised of which large-scale canvases depicting the spines of weighty books about
painting or art in general. In these paintings, the artist uses the plastic qualities of the graphic design
of each book, repeating what is on the spines and their proportions, enlarging only their dimensions.
Whereas in Feast of Painting debate, displaying gilded frames defined an unsteady balance between the
excess of reproduction and the artwork, between the flows of images and the energy of art’s resistance,
here the literal debate and the debate with art transform the reproduction into a work. Paintings of the
spines of books with reproductions of paintings are printed on the canvas and drawn across a stretcher.
A small intervention with a brush on each of them in an ironic manner transforms them into paintings. In
his disposing of painting, Kuskowski shows that in defending against a flood of images or dissolving in
the flows, what matters is not saving art as a heresy of icons, idols, or fetishes, but as a sphere of public
debate, a sphere of public debate, a sphere of public things.

3. Debating

Deframing the picture, disposing of painting, thus serves debate on public issues. Kuskowski here

uses all of his strategies: the law and forceof the monochrome as a counterweight against the illusion
of painting; and on the other side, against the flows of images, mimicry as a means of objectifying the
painted image with the aim of transforming it into a thing, parergon as a tool for liberating energy, with
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znaczy obrazy traktowane jako co$ odmiennego od tego, czym w istocie sg, czyli reprezentacjami.

Gra z reprezentacja jest kluczowym elementem rozprawiania si¢ z zasada malarstwa, ktore
zgodnie ze swojg mimetyczng tradycja samo tworzyto reprezentacije, ale tez pada jej ofiarg, samo
stajac sie przedmiotem przedstawienia w reprodukciji. Swoiste pendant do jednej z czesci Uczty
malarstwa stanowi cykl Obrazy sztuki, na ktory sktadaja sig wielkoformatowe ptotna przedstawiajace
grzbiety wazkich ksiazek o malarstwie czy ogdlniej o sztuce. W swoich obrazach artysta wykorzystuje
plastyczne walory projektu graficznego kazdej z ksigzek, powtarzajac to, co pojawia si¢ na kazdym
z grzbietow, jak i jego proporcje, powigkszajac jedynie rozmiar. O ile w Uczcie malarstwa rozprawienie,
przez ekspozycje ztoconych ram okreslato chwiejng rownowage miedzy nadwyzka reprodukciji,
a artystycznym dzietem, migdzy obrazowym przeptywem, a energig oporu stawianego przez sztuke,
o tyle tu dostowne rozprawienie i jednoczesnie rozprawienie z malarstwem przeksztatca reprodukcje
w dzieto. Obrazy grzbietow ksiazek z reprodukcjami malarstwa zostajg wydrukowane na ptétnie
i naciggnigtym nastepnie na blejtramy, niewielkie interwencje pgdziem na kazdym z nich w ironiczny
sposob przeksztatcaja je w malarskie dzieta. W rozprawianiu si¢ z malarstwem Kuskowski pokazuije,
7e nie chodzi o to, by przed zalewem powodzi obrazow, czy tez przed rozptynigciem si¢ w przeptywach,
ocali¢ sztuke jako batwochwalstwo ikon, idoli czy fetyszy, lecz jako sfere publicznego rozprawiania,
sfere publicznej debaty, sfere tworzenia rzeczy pospolitych.

. Rozprawianie o...

Rozprawianie obrazu, rozprawianie si¢ z malarstwem stuzy zatem rozprawianiu o sprawach
publicznych. Kuskowski wykorzystuje tu wszystkie swoje strategie: prawo i moc monochromu jako
z jednej strony przeciwwage wobec malarskiej iluzji, a z drugiej wobec obrazowych przeptywow,
mimikre jako sposéb uprzedmiotowienia obrazu malarskiego, celem przeksztatcenia go w rzecz,
parergon jako narzedzie wyzwalania energii, celem rozpalenia publicznej debaty, przeksztatcenie
rzeczy artystycznej w rzecz pospolita.

Cykl Ukrzyzowania (2001), podobnie jak Dekonstrukcje, stanowity kontynuacijg ruchu
przekraczania zasady malarstwa. Tu stuzy to rozpoznaniu wspotczesnej kondycji — ukazaniu je
przez obrazy nazywajace wspoiczesne grzechy. W kazdym z tryptykow sktadajgcych sig na cykl
zacytowane sa fragmenty dawnych obrazéw przedstawiajgce dtonie ukrzyzowanego Jezusa. Dwa
obrazy z dtorimi rozdzielone s3 podtuznym poziomym prostokgtnym, monochromatycznym, ptotnem,
na ktorym naklejony jest wycigty z przezroczystej folii napis z nazwa grzechu po angielsku — w tej
tacinie wspdtczesnosci (korupcja, fanatyzm, ignorancja, niemoralnosc, nietolerancja, materializm,
nepotyzm, hipokryzja). Obrazy Kuskowskiego nie obrazujg ani grzechu ani ukrzyzowania. Raczej
wskazuja na nie, stajac sie swoistymi znakami. Nie obrazujg nawet znaku Krzyza, wskazujac na
Ukrzyzowanie, w ktérym bierzemy udziat popetniajac wymienione przez artyste grzechy, obrazy
te odwotuja sie swoim ksztattem do poziomej belki, do ktdrej przybite zostaty dtonie. Cykl ten
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the aim of igniting public debate, transforming artistic matters into public things.

The Crucifixion (2001) series, like Deconstructions, is a continuation of the move of transgressing
the principle of painting, serving here to identify the modern condition — displaying it through paintings
naming modern-day sins. In each of the triptychs that comprise the series, fragments are taken from old
paintings depicting the hands of Jesus on the cross. Two pictures of the hands separated are divided
by an elongated horizontal, monochromatic, rectangular canvas, upon which then name of a sin cut
from clear plastic wrap has been glued. The names are in English — the Latin of modernity (corruption,
fanaticism, ignorance, immorality, intolerance, materialism, nepotism, hypocrisy). Kuskowski's paintings
do not depict any sin or crucifixion. Rather, they indicate them, becoming a manner of sign. Not even
the sign of the Cross is depicted, indicating instead a crucifixion in which we participate by committing
the sins listed by the artist. The paintings allude in their shape to the cross bar to which hands were
nailed. This series, produced during a period of growing fundamentalism in the Catholic Church in Poland,
refers to an exceptionally important religious symbol and poses a question about the use of this symbol
in political debate. At the same time, it refers to an exceptionally important iconographic motif from the
history of art, utilizing art’s authority to provide a diagnosis to the modern-day condition. It is perhaps
for this reason that art requires rescuing, in order to maintain a place where one can form diagnoses and
translate them into public debate. Especially in a situation where the mass-media, which have already
completely absorbed the political sphere, have so succumbed to the flows of images that the flood of
images that it is impossible to maintain the distance necessary for reflection.

Kuskowski deframes paintings and disposes of painting not in order to get rid of them, but rather
to free them from their function as an icon, idol, and fetish, to liberate their energy, cause them to acquire
significance, to become signs in public debate.

Mimicry, which is supposed to lead to this, becomes more literal in Club Colours (2003-2004),
apparently completely abstract paintings with refined, geometric color compositions. Their color scheme
is based on parallel divisions of the painting’s field in horizontal and vertical patterns, and more rarely,
diagonal ones. The paintings do not emulate symptoms, but rather take on some of the qualities of what
they depict, that is, the dimensions and color schemes of scarves and pennants used by sports fans. The
paintings become like scarves and pennants, they become objects that play a key role in the distribution
of violence and aggression in the subculture of sports fans. Each painting in Club Colours creates a
sign. It does this by repeating a gesture that belongs to a culture foreign to it. It repeats the gesture of
identification with the club colors — an identification in which the sign is a fetishized object: a scarf or
pennant (which one can take as a trophy or be injured for). You can say that here two fetishes come into
confrontation with one another — the abstraction and geometry of the scarf or the pennant — both are
hung — and the role of both in the libidinal economy.

The monochrome is also utilized in this debate. In his series Beggar Artist (2004), Kuskowski
exhibits several stretcher frames that are accompanied by small Plexiglas collection boxes. A signed
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wykonany w okresie narastajagcego fundamentalizmu katolickiego w Polsce, odwotujac sie do
niezwykle istotnego symbolu religijnego, stawia pytanie o wykorzystanie tego symbolu w dyskursie
politycznym, a jednoczesnie odwotujac sig do niezwykle istotnego motywu ikonograficznego z historii
malarstwa wykorzystuje autorytet sztuki do sformutowania diagnozy wspotczesnej kondycji. Byc
moze z tego wzgledu sztuka wymaga ocalenia, aby zachowane zostato miejsce, w ktérym mozna
formutowac diagnozy i przedktadac je publicznej rozprawie. Zwlaszcza w sytuacji, gdy mass-media,
ktdre pochtonety juz catkowicie sferg polityczng, tak mocno ulegty obrazowym przeptywom, ze zalew
obrazéw uniemozliwia dystans konieczny dla refleksji.

Kuskowski rozprawia obrazy i rozprawia sie z malarstwem nie po to, by sie ich pozby¢,
przeciwnie, by uwolniwszy od funkcji ikony, idola, fetysza, wyzwoliwszy ich energie, spowodowac,
aby zyskaty znaczenie, by staty sig znakami w publicznym rozprawianiu.

Mimikra, ktéra ma do tego prowadzic, staje sig bardziej dostowna w cyklu Barw klubowych
(2003-2004), z pozoru czysto abstrakcyjnych obrazéw o wyrafinowanych, zgeometryzowanych
kompozycjach kolorystycznych. Ich schematy kompozycyjne opieraja sig na prowadzonych réwnolegle
podziatach pola obrazowego, o uktadach horyzontalnych i wertykalnych, rzadziej diagonalnych.
Obrazy nie nasladuja przejawdw, a raczej przybieraja niektore cechy tego, co pokazuja, czyli wymiary
i kolorystyke szalikéw oraz proporczykdw uzywanych przez kibicow sportowych. Obrazy stajg sie
jak szaliki i proporczyki, staja sig jak przedmioty, petniace Kluczowg role w dystrybucji przemocy
I agresji w subkulturze kibicow. Kazdy z obrazéw nalezacych do Barw klubowych czyni znak. Robi
to, powtarzajgc gest nalezacy do obcej mu kultury. Powtarza gest identyfikacji z barwami klubu
— identyfikacji, ktorej znakiem jest sfetyszyzowany przedmiot: szalik czy proporczyk (za ktory mozna
odniesc rany lub ktéry mozna przejaé jako trofeum). Mozna powiedzieé, ze tutaj skonfrontowane
zostajq ze sobg dwa fetyszyzmy — abstrakcji geometrycznej i szalika czy proporczyka — oba zostajg
zawieszone i rola obu w ekonomii libidinalnej zostajg podjete.

Rowniez monochrom zostaje wykorzystany w tym rozprawianiu. W cyklu Artysta jatmuzny
(2004) Kuskowski wystawia kilka blejtramdw, ktorym towarzysza niewielkie skarbonki z pleksi. Kartki
z podpisami informujg, Ze artysta zbiera $rodki na namalowanie obrazéw, planuje ich ukoficzenie na
rok 2007. Dzi$ juz mozna powiedzie¢, ze te nietknigte, nie zagruntowane a nawet nie rozpakowane
blejtramy nie zostaty zamalowane — zaden obraz sig na nich nie pojawit. Nie udato sig uzbierac
pienigdzy, ktdre pozwolityby pokry¢ te bezbarwne ptétna, domagajace sie pokrycia farbg chocby
jednego tylko koloru. Ta akcja miata zwrdci¢ uwage na status ekonomiczny miodych artystow,
by¢ moze jednak stawia szersza kwestig o funkcjonowaniu sztuki w ekonomii rynkowej. Jatmuzna
dla mtodych artystow, kredyt dla starszych? Z drugiej strony czyz nie jest czysta spekulacja, tak
powszechne dzi$ traktowanie mtodej sztuki jako inwestycji (niemalze kapitatowej) — czyz nie jest to
kupowanie takich nierozpakowanych jeszcze blejtraméw, ktéremu towarzyszy oczekiwanie, ze to, co
na nich z czasem powstanie, okaze sig wielka, to znaczy droga, sztuka.
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card provides information that the artist is raising funds to paint the pictures, and plans to finish them in
2007. We can say now that these untouched, unprimed and even unpacked stretcher frames were never
painted — not one painting was ever produced on them. The artist did not manage to collect enough
money to cover these bare canvases, which merely needed to be covered with a single color. This event
was meant to turn attention to the economic status of young artists, and perhaps pose a wider question
about the function of art in a market economy. Charity for young artists, credit for older ones? Is this not
pure speculation, since young art is generally treated today as an investment (of substantial amounts of
capital) — is not the purchase of such still unpacked stretcher frames, which are accompanied by the
expectation that what will eventually come out of them will turn out to be a great, that is, expensive work
of art.

As much as the unpainted work in Beggar Artistis a monochrome of the effacement of representation
in accordance with Batchelor, in another series, Anti-Semitism Repressed (2008), the monochrome, in
line with its best traditions, is effaced by painting. These white monochromes were made by painting
slogans often found on the walls of Polish cities: "JEWS EAT CHILDREN", “JEWS GET OUT", The law
and forceof the monochrome is here questioned — the writing, in spite of its having been carefully
painted over, can still be read, remaining visible through the paint's surface. As in Painting Subjects, the
monochrome becomes a sign, albeit a more discrete one, in a debate not with painting’s traditions and its
“truths” but with “truths” preserved in people’s consciousness. Demonstrating, above all, that large- or
small-scale efforts to paint over anti-Semitic slogan on walls, which transforms the exteriors of buildings
into colorful patchworks, cannot be effective because they combat the effects rather than dealing with the
causes. The paintings demands a debate about our consciousness of our national aims, exactly as they
are explicitly understood, disposing of Polish anti-Semitism.

In Kuskowski's debate on the condition of modernity, he not only deframing thepicture, he not only
achieves new meaning in his disposing of painting, but a new debate on the frame is also introduced.
The entire equivocal function of parergon, including that discovered by Derrida, and that developed by
Kuskowski himself. In the installation Air-conditioned Painting, there is a gilded frame and a crimson-
colored monochrome — which tempts the viewer to transgress its surfaces and plunge into the crimson
warmth. Transgressing the borders marked out by the gilded frame yields a surprise — instead of landing
in crimson warmth, we find ourselves in a bright coldness; the internal temperature of the painting is
distinctly lower than the external one; despite this, the painting hanging on the wall slowly dissolves until
it completely disappears. It should probably come as no surprise that air-conditioning is used in art to
create aesthetic effects (if one can describe the surprise evoked by a change in temperature in such a
way) — it is most likely the highest achievement of our civilization in the technological creation of artificial
environments. The first names for air-conditioning, that is, “man-made weather” or “manufactured weather”

accented the apogeum of artificiality that was achieved by it. The capacity to assure ideal weather
(fresh air, a constant, pleasant temperature and level of moisture) is, in essence, a true masterpiece. At
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0 ile zgodnie z rozpoznaniem Batchelora w Artyscie Jatmuznym niezamalowany obraz stanowi
monochrom mozliwy do zatarcia przedstawieniem, o tyle w innym cyklu Antysemityzm wyparty
(2008), monochrom zgodnie z jego najlepszg tradycja, stanowi zatarcie przez zamalowanie. Te biate
monochromy powstaty przez zamalowanie haset znanych z muréw polskich miast: ,ZYDZI JEDZA
DZIECI”, ,ZYDZEW JUDE RAUS". Tutaj podwazone zostaje prawo i moc monochromu — napisy, mimo
iz starannie zamalowane, nadal sa mozliwe do odczytania, gdyz przebijaja spod powierzchni farby.
Podobnie jak w Tematach malarskich, choc¢ to znacznie dyskretniej, monochrom staje si¢ znakiem,
juz nie rozprawy z malarska tradycja i jej ,prawda”, ale z ,prawdami” utrwalonymi w swiadomosci.
A przede wszystkim, pokazujac, ze mniej lub bardziej szerokie akcje zamalowywania antysemickich
napisow na murach, przeksztatcajace fasady budynkéw w kolorowe patchworki, nie mogga byé¢
skuteczne, gdyz zwalczajg skutki, zamiast leczy¢ przyczyny. Obrazy postuluja rozprawianie o naszej
Swiadomosci narodowej celem, juz jak najdostowniej rozumianego, rozprawienia sie¢ z polskim
antysemityzmem.

W tym Kuskowskiego rozprawianiu o kondycji wspotczesnosci nie tylko wykorzystane zostaje
rozprawienie obrazu, nie tylko nowe znaczenie uzyskuje rozprawianie sig z malarstwem, ale rowniez
wprowadzony zostaje dyskurs obramienia. Wykorzystane zostaje cate wieloznaczne funkcjonowanie
parergonu zaréwno to odkryte przez Derride, jak i te wypracowane przez samego Kuskowskiego.
W instalacji Obraz klimatyzowany pojawia sie piekna ztocona rama i karmazynowy kolor monochromu
— ktére wystawiajg widza na pokuse przekroczenia jego ptaszczyzny i zanurzenia sie w karmazynowym
cieple. Przekroczenie granicy wytyczonej ztocong rama powoduje zaskoczenie — zamiast do
karmazynowego cieptfa, trafiamy do Swietlistego chiodu; cieptota wewnatrz obrazu jest wyraznie
nizsza od tej na zewnatrz; mimo to obraz widniejacy na Scianie powoli rozptywa sie do momentu
catkowitego zaniku. Chyba nie powinno budzi¢ zdziwienia, ze klimatyzacja zostaje wykorzystana
wsztuce do tworzenia efektow estetycznych (jesli tak mozna by okresli¢ zaskoczenie wywotane réznicg
temperatury) — jest to chyba najdalej idgce cywilizacyjne osiggnigcie w technologicznym tworzeniu
sztucznego $rodowiska. Pierwsze nazwy klimatyzacji czyli ,man-made weather” lub ,manufactured
weather” — ,wytwarzana (przez cztowieka) pogoda” akcentowaty apogeum sztucznosci, jakie zostaje
w niej osiggniete. Zdolno$¢ do zapewnienia idealnej pogody (Swiezego powietrza, statej, dogodnej
temperatury i wilgotnosci) w istocie jest prawdziwym majstersztykiem. Jednoczesnie jednak ze
wzgledu na zuzycie energii, staje sig ona istotnym czynnikiem zmian klimatycznych na naszym globie.
Jej ubocznym efektem sg zatem odcztowiecze katastrofy naturalne, ktére zaczynajg nawiedzac nasze
niemalze catkowicie usztucznione i stechnicyzowane srodowisko. Obraz klimatyzowany podpowiada
ten paradoks, ukazujgc we wnetrzu, ze pomimo stworzenia sztucznego klimatu, dzieto sztuki
w nim prezentowane (obraz sztalugowy) ulega roztopieniu, uptynnia si¢ niewielka struzka az do
catkowitego rozptyniecia. | nie stanowi to w tym wypadku metafory dla Latourowskich obrazowych
przeptywow, ale raczej widmo nadciggajacego zagrozenia — najwspanialsze dzieta cztowieka moga
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the same time, however, due to its energy consumption, it becomes a key factor effecting climate change
on our planet. Its side-effect is therefore man-made natural disasters, which have begun to descend
upon our almost entirely artificialized and technicalized environment. Air-conditioned Painting prompts
this paradox, revealing it from the inside, that in spite of its creating an artificial climate, the work of art
presented in it (an easel painting) melts, trickling down until it completely melts away. And in this case,
this is not a metaphor for Latour’s flows of images, but rather the specter of an approaching danger —
the greatest work of man may disappear as a result of the side-effects of its operation. In essence, what
is necessary is air-conditioning on a global scale  after all, what do the Kyoto Protocols call for if not an
attempt to create weather on a global scale. The attempt to create weather that would make it possible
to faithfully emulate that before the changes caused by man.

Air-conditioned Painting therefore takes up the question of air-conditioning and climate in gilded
frames; not, however, to make of it an icon, idol, or fetish, but so that it becomes visible in the flood of
mass-media images. Parergon therefore introduces here an immobilization, a halting, not of the image,
but of the viewer's attention. But it simultaneously offers the possibility of transgression, liberating the
excess, supplementing the painting's canvas with depth — the frame here acts not as gates to the
imagination, but to the doors of perception. They display experience — sensation, which has not really
occupied art in the past, that is, which is not visual or tactile, although it is felt physically, at least in the
sensation of cold. Aesthetic theory will require further updating.

In all these interwoven strategies — deframing the picture, disposing of painting, debating about
public things — the primary element is framing, as it conditions the possibilities of a work of art. If
Kuskowski reaches for parergon, agreeing with Derrida’s argument that it is constitutive for works of
art, but not, however — and here he agrees with Latour's argument — to confers upon art the status
of an icon, idol, or fetish, which the frame conferred upon it in the past. Agreeing with both of them, he
transgresses both of them — not by destroying frames because this would mean the total iconoclasm of
art as such, he does not utilize it for the organization of iconolatry. The frame is not destroyed, however,
it is no longer added to any of his works. Kuskowski liberates parergon from ergon in order to release
energeia. He liberates framing so that it becomes a figurative tool, with which one can turn people’s
attention or attract their attention to issues requiring public debate. Appealing to another concept, Bruno
Latour himself (expanding upon and supplementing what has been discussed here), said that it is parergon
releasing energy that can provide public debate with essential dynamics, transforming weighty issues
into public things."” And therefore he shows them, expresses them as matters that all of society has in
common.
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znikna¢ w efekcie oddziatywania ubocznych skutkow jego dziatalnosci. W istocie konieczna jest

jakas$ klimatyzacja na skalg globu — do czego zreszta wzywa protokot z Kioto, ktory nie jest przeciez
niczym innym, jak probg wytwarzania pogody na skale globaing. Probg wytwarzania pogody takiej,

ktéra mozliwie wiernie nasladowataby te sprzed zmian wytworzonych przez cztowieka.

Obraz klimatyzowany ujmuje zatem kwestie¢ klimatyzacji i klimatu w ztocone ramy, nie po to
jednak by wytworzyc jej ikone, idola czy fetysza, raczej po to, by stata sig widoczna w powodzi mass-
medialnych obrazow. Parergon wprowadza tu zatem unieruchomienie, zatrzymanie, ale nie obrazu,
lecz uwagi odbiorcy. A jednoczesnie oferuje mozliwo$¢ przekroczenia, wyzwala nadwyzke, uzupetnia
obrazowa ptaszczyzne o glebie — ramy dziatajg tu juz nie jako bramy fantazji, lecz jako drzwi
percepcji. Eksponuja doswiadczenie — doznanie, ktérym sztuka sig dotad raczej nie zajmowata,
ktére nie jest ani wzrokowe, ani dotykowe, cho¢ odczuwane fizycznie, przyjemne doznanie chtodu.

Teorie estetyczne beda wymagaty kolejnej aktualizacji.

We wszystkich trzech splecionych ze sobg trybach rozprawiania — obrazu, z malarstwem,
o sprawach publicznych — gtéwnym elementem jest obramienie, jak to, co stanowi warunek mozliwosci
dzieta sztuki. Jesli Kuskowski siega po parergon, zgadzajac si¢ z Derridowskim argumentem, ze jest
on konstytutywny dla dzieta sztuki, to nie po to jednak — i tu zgadza si¢ z argumentem Latoura
— by nadawac sztuce status ikony, idola, czy fetysza, ktéry kadr czy rama nadawaty jej w przesztosci.
Zgadzajac sie z nimi oboma, obu ich przekracza — nie niszczac ramy, gdyz oznaczatoby to totalny
ikonoklazm sztuki jako takiej, nie wykorzystuje jej dla organizacji ikonolatrii. Rama nie jest niszczona,
nie jest jednak na state dodawana do zadnego dzieta. Kuskowski uwalnia parergon od ergonu, aby
uwalniaé energeia. Uwalnia obramienie, by stato si¢ przeno$nym narzedziem, za pomocg ktdrego

mozna zwracaé¢ uwage, zatrzymywac uwage na rzeczach domagajgcych sig¢ publicznej rozprawy.

171 Bruno Latour, From Realpoiit

Odwotujac sie do innej koncepcji tegoz samego Brunona Latoura (rozwijajgcej i uzupetniajacej oingpoitik or How to Make the

zreszta te omawiane tutaj), mozna powiedzie¢, ze parergon uwalnia energie, ktora moze publicznemu

Public, [w:] Making Things Public

mospheres of Democracy, red. B

rozprawianiu nada¢ konieczng dynamike, przeksztalcajagca wazkie rzeczy w rzeczy pospolite.”  Latour, Peter Weibel, (at. wyst) 2

A zatem ukaze je, ujmie je jako wspéine sprawy catych spotecznosci.
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agaz malarstwa

agdalena Ujma rozmawia

M.U.: Podstawg twojej pracy artystycznej jest malarstwo. Jest to polska
specyfika, wynikajaca z bagazu tradycyjnego wyksztatcenia. To sig zmie-
nia, ale opornie i wcigz pokutuje poglad, ze malarstwo jest krélowa sztuk
i jezeli nie ma sig zdolno$ci manualnych, pewnej $wiezosci spojrzenia, to
nie moZna by¢ malarzem. Na poczatek pragneg cig wiec zapytac czy czu-
jesz sig malarzem.

M.U.: Przesyt tradycyjnym malarstwem sztalugowym wziat sig u ciebie ze
wzgledow rodzinnych, prawda?

M.U.: | z twojego wyksztalcenia?

M.U.: Mozliwe, ze pomoglo ci studiowanie na ASP w todzi z jej bardzo
okreslong tradycja awangardowego, konceptualnego myslenia, nacisku na
teorie.

M.U.: Mam wrazenie, ze prowadzites intensywna dziatalno$¢ samoksztat-
ceniows, trudno jest wskazaC twoich mistrzéw, kogos, kto cie uksztatto-
wal. Wazna jest postac twojego ojca, ale raczej sam dochodzites do swojej
formuty sztuki.

03

z Kamilem Kuskowskim

K.K.: Tak, ale z ironicznym podtekstem, bo jak wiesz, srodowisko ,prav
dziwych” malarzy uwaza, ze jestem antymalarzem, ze kpie z malarstw:
Oczywiscie, tak nie jest, bo ja z zatozenia zaczatem sig zajmowac tg dzi¢
dzing sztuki widzac, co sig z nig dzieje. Jest skansenem, tworzonym prze
tych, ktérzy sig uwazajg za malarzy i tworzga dziwne obwarowania tego, ¢
jest malarstwem i co nim nie jest, dodajg do tego rézne przymiotniki ,mé
tafizyczny”, ,niemetafizyczny”, podkreslaja znaczenie warsztatu, Zmagan
si¢ z materig. To mi strasznie przeszkadzato, uwazatem, ze malarstwo n¢
ogranicza si¢ jedynie do sztalugowego. Uwazam, ze jest to sposob mysle
nia.

K.K.: Na pewno...

K.K.: W pewnym momencie dotarto do mnie, ze gdzie nie pojade, pada:
stowa: ,aaa, syn Staszka Kuskowskiego” i to zaczefo mi przeszkadzac. T¢
wiec zatozytem sobie, ze na pewno nie bede robit malarstwa podobned
do malarstwa mojego ojca, czyli abstrakcji lirycznej. Zawsze interesowa!
mnie dziatania konceptualne czy postkonceptualne i uwazatem, ze szl
ka dzieje si¢ tak naprawdg w mézgu, ze wszystko zaczyna sig na plas
czyznie intelektualnej, a dopiero potem przechodzimy do realizacji dzief:
Wigc chciatem uciec od skojarzen z ojcem i od tego, ze pochodze z dom!
w ktérym oboje rodzice skoriczyli ASP, notabene w Krakowie.

K.K.: Na pewno tak, ale to, ze trafitem do todzi, spowodowal przypade®
Celowatem w Krakéw. W kodzi rzeczywiscie spotkatem sig z odmienn:
tradycja, w duchu Stazewskiego czy Strzemirskiego, ale z drugiej stron
w samej szkole az tak mocno tego nie odczutem. ..

K.K.: Gdy zaczynatem studiowaé, méj ojciec juz nie zyl. Pamigtam ro’
mowy z nim, byt bibliofilem, miat mndstwo ksigzek, nie tylko zwigzany*
z tradycyjnym malarstwem, albumy, ktére dotykaly zagadnief sztuki né'
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Magdalena Ujma talks with

U.: Your artistic work is based on painting. This is a Polish specificity, a re-
t of the baggage of a traditional education. This is slowly changing, but the
W persists that painting is the king of the arts, and if you don't have good
nual abilities and a certain freshness of vision, you cannot be a painter, |
nt to begin by asking if you feel that you are a painter.

U.: Your feeling fed up with traditional ease! painting grew out of your family
ckground, right?

U.: And out of your education?

U.: Perhaps it helped that you studied at the Art Academy in £6dZ, which

S very well-defined traditions in the avant-garde, conceptual thinking, and
emphasis on theory.

‘.:.I.: | “a\fe the feeling that you worked hard on your own self-education. It's
"icult to identify your maestros, those who shaped you. Your father is an im-

ant figure, but you seem to have arrived at your own formula for art.

Painting’s baggag

Kamil Kuskowsk

K.K.: Yes, but with an ironic subtext, because, as you know, “real” artists
believe | am an anti-painter, that | mock painting. Of course, this isn't true,
because | began working in this domain of art intentionally after seeing what
was going on in it. It's a backwater, a creation of those who see themselves
as painters and erect strange walls around what painting is and what it isn't,
adding various “metaphysical” and “non-metaphysical” qualifiers, emphasi-
zing the meaning of technigue, wrestling with material. This bothered me a
great deal. | believe that painting isn't limited solely to the easel. | see it as a
way of thinking.

K.K.: Definitely...

K.K.: At a certain point, | came to realize that wherever | went, | heard the
words: “Oh, you're the son of Staszkek Kuskowski" and this began to bother
me. So | told myself that | would definitely not make paintings like my father’s,
that is, lyrical abstraction. | have always been interested in conceptual and
post-conceptual activities and believed that art is really an operation of the
mind, that everything begins on the intellectual level, and only then do we
move to the creation of the work. So | wanted to avoid associations with my
father, avoid the notion that | am a product of a home in which both parents
graduated the Art Academy in Krakow.

K.K.: This is definitely true, but my going to £6dZ was accidental. My goal
was to study in Krakow. In £6dz, | did indeed encounter a very different tradi-
tion, in the spirit of Stazewski and Strzemirski. But, on the other hand, at the
school itself | didn't feel this all that strongly...

K.K.: When | began my studies, my father had already died. | remember co-
nversations with him. He was a bibliophile, and he had loads of books, not just
ones about traditional painting, but also albums about issues in contempo-
rary art. So | also received my education from these albums and magazines,
because my father subscribed to Art in America and Art News. | saw these
things when they were still current while | attending art high school. At the Art
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M.U.: Cofnijmy sig bardziej w przeszto$c. Jak wazna byta szkola $rednia?
Chodzites przeciez do Liceum Plastycznego w Zakopanem, szkoty z bardzo
silng tradycja.

M.U.: Jestes przyktadem kogos, kto mysli, Ze jezeli nadal moZna uprawiaé
malarstwo, to przez porzucenie tej jego wersji, ktora wynika z tradycyjnego
rozumienia. Tymczasem w Polsce to wtasnie malarstwo przezywa rozkwit.
Interesujgce, ze tworzg je ludzie pochodzacy z prowincji, np. dwdch mto-
dych malarzy z Zamojszczyzny, Jakub Julian Zidtkowski i Tomasz Kowal-
ski. Ty, mimo, ze nie pochodzisz z wielkiego miasta, réznisz sie od nich.
W inny sposéb zareagowates$ na wyzwania stojace przed malarstwem.
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nowszej. Moja edukacja odbywata sig¢ wigc i dzigki tym albumom, | pism
o0 sztuce, bo ojciec prenumerowat ,Art in America” i ,Art News". Na oie:
co, w liceum plastycznym, oglgdatem te rzeczy. Na uczelni rzeczywiszie’
miatem mistrzow. Jak stusznie zauwazytas, sam sig edukowatem, zaws
miatem bakcyla jezdzenia na wystawy. Jakbym miat teraz podsumow
moja edukacje, to uwazam, ze najcenniejsze w studiowaniu jest poznas
nie ludzi. To mnie bardziej ksztattowato niz sama uczelnia. Szkola
o tyle uksztattowata, Zze wewnetrznie sig przeciwstawialem stereotypows
dziataniom, watkowanym od lat programom malowania martwych, bred
ktére mnie rozrywaty wewnetrznie. Robitem to, czego wymagano ode m
ale przychodzitem do domu i robitem swoje rzeczy.

K.K.: Tez miatem wewnetrzny opér wobec tego ksztatcenia, nie znosi
rzezbi¢ w drewnie! Meczytem sie, ale dzigki temu znajdowatem przest™

nie, gdzie moge sig odnalez¢: ominaé jaki$ problem, zrobié cos przy po |
cy innych rzeczy. Miatem dobry kontakt z Hasiorem. Pamigtam, pozné

go poprzez ojca i chodziliSmy do niego, w pewnym momencie zacza®

chodzi¢ sam. Wyswietlat mi te swoje stynne pokazy slajdéw. To on wsk?

mi mozliwos¢ kompilowania zdarzen z rzeczywistosci, ktéra mnie otac
Pokazat na przykiad jaka$ sytuacje z natury, a potem prace artysty, ¥
robi olbrzymig instalacje na polach gdzie$, w Newadzie... Pokazal m

sztuka ma nieograniczone mozliwosci. Po $mierci ojca nadal sig z nim &
tykatem, juz w okresie studiéw. Co by nie mowié o jego politycznych
ktaniach, to byt wielki cztowiek. Nie wszystkie jego rzeczy mi sig podob?
choc niektdre na pewno byty nowatorskie, ale cenie sobie jego posts
Odrdzniam to jakim Hasior byt cztowiekiem od jego twérczosci.

K.K.: Moge powiedziec, ze jestem z prowincji, ale ojciec utrzymywal
takty, byt dos¢ znanym artystg i stykatem sie z réznymi postawami &
stycznymi. Kiedy zaczatem sig zajmowac sztukg, to sobie zalozyle™ -
bedzie to ucieczka od malarstwa sensu stricte, ze bede wchodzif

w polemike i to staram sig robi¢ do dzisiaj. Zaczynatem w dziwnym ok'f”‘_
bo obwieszczono kryzys malarstwa, a tu nagle pojawita sig grupa L&
i rozpoczeta sig¢ wielka moda na... malarstwo. kadnie to moi rowies”

i mySmy byli zupetnie rézni, to, co wtedy robili, sytuowato sig na prees

nym biegunie tego, co mnie interesowato.

Chyba chodzi o to, zeby nie ulega¢ modom, bo wtedy, obserwujac 0"

tadnie, mogtem stwierdzic, Ze jest to dobra $ciezka i ze w konsekwen=
tez zainteresujg si¢ przekazem realistycznym, ulokowanym w pop kvi'--_'
Jednak uwazam, ze trzeba byc konsekwentnym. Jesli sig wybierze
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* Let's go back further in time. How important was your high school? After
0u attended the Art High School in Zakopane, a school with very strong

mns

You are an example of somebody who thinks that we can continue pain-

Wwe abandon that version that has resulted from a traditional under-
art. At the same time, painting in Poland is experiencing a renais-
Interesting to see that it is being done by people from the provinces,
3 two artists from the Zamjoszcz region: Jakub Julian Zi6tkowski and
: walski. In spite of the fact that you come from a big city, you differ
Nem. You have responded to the challenges facing art today.

*
"
§
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Academy, | didn't have any personal maestros. As you've correctly observed,
| educated myself. | always had a bug for attending art exhibitions. If | had to
sum up my education now, | think the most valuable thing about studying is
the people you meet. They shaped me more than the Art Academy itself. The
school educated me to the extent that | rebelled internally against stereotypi-
cal work, the program of painting still-lifes that had been worked out over the
years, rubbish that tore me apart inside. | did what was required of me, but
then | went home and worked on my own things.

K.K.: l internally resisted my education there, as well. | couldn't stand carving
wood! It was drudgery, but thanks to it | discovered a dimension where | felt at
home: avoiding certain problems, doing one thing with the use of other things.
| had a good relationship with Hasior. | remember meeting him through my
father. We visited him together, but at one point | started to go on my own. He
showed me his famous slide shows. He showed me how it's possible to com-
pile events from the world that surrounds me. He showed me, for example, a
situation in nature and then the work of an artist who makes huge installa-
tions in fields somewhere in Nevada ... He showed me that art has unlimited
potential. | continued meeting with him after my father's death, while | was
studying. Whatever one thinks of his political entanglements, he was a great
man. | don't like everything he did, but some things were certainly innovative.
| value his foundations. | distinguish Hasior the man from his work.

K.K.: | can say that | am from the provinces, but my father maintained many
contacts. He was a fairly well-known artist, so | met various figures from the
art world. When | began making art, | told myself that | would avoid painting
in the strict sense of the term, that | would engage in a polemic with it, and
| continue trying to do this today. | began at a strange time: because a crisis
in painting had been proclaimed, and suddenly the tadnie group appeared,
which began a major trend in... painting. kadnie were my peers, but we were
completely different. What they were doing then was on the opposite pole
from my work, which | found interesting. What matters is not giving in to
trends, because in looking at the tadnie group, | could have said that this is a
good path, so I'm also interested in using a realistic form of expression, one
grounded in popular culture. Yet, | believe that you must be consistent. If you
take a given path, and you are convinced it is the right way, you must follow
it consistently. | remember how Hasior, my father, and a few other artists said
that consistency is what is most important in art. Not one that | would feel
forced to maintain, just a consistency in thinking and in remaining open. For
me, consistency means experimenting and broadening the boundaries of pa-




M.U.: Co sadzisz o dzisiejszej kolejnej fali powrotu do malarstwa? Czy
myslisz, ze jest to moda wykreowana przez rynek, czy ma tez swoje uza-
sadnienie w rozwoju sztuki?

M.U.: Artysci racze] deklarujg, e nie lubig wystaw tematycznych, bo nie
chcg by¢ zmanipulowani przez Kuratora.

M.U.: Artysci jednak nie doceniajg roli kuratora, to znaczy uwazajg go
za kogos$, kto odpowiada za organizacje, ale nie widzg jego twarczej roli.
A przeciez potrzebuja dialogu i konfrontowania wtasnych pomystéw z kims,
kto zna sie na rzeczy.

M.U.: Mowisz, ze poszerzasz granice malarstwa, a mnie sig wydaje, ze
czesto robisz prace na temat percepciji. Sam powiedziates, ze tworzysz co$
w rodzaju konceptualizmu. Wedtug mnie balansujesz celowo na krawedzi
banatu. Méwisz, ze boisz sig popadnigcia w banal, a to oznacza zapewne,
ze zalezy ci na pracach, ktére pozwalaja na jego podejrzewanie, ale nim
jeszcze nie sg. Na odbidr sztuki wplywa mnéstwo czynnikdw, np. to, ze
przeczytamy podpis do obrazu i poznajemy autora, i obraz zaczyna nam
sie podoba¢, mimo, Zze wczesniej uznaliSmy go za okropny. Nasz odbidr
jest ksztattowany przez to, jak sie ksztalcilismy i jakie albumy widzieliSmy.
0 tym méwi twoja pozornie banalna Uczta malarstwa.
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Sciezke i jest sig do niej przekonanym, to trzeba konsekwentnie po nic
is¢. Pamigtam jak Hasior, ojciec i parg innych oséb mowito jak w sztuct
wazna jest konsekwencja. Nie taka, ze czegos trzymam sie na site, fylk
konsekwencja w my$leniu i w byciu otwartym. Dla mnie jest to badan
i poszerzanie obszarow malarstwa, krytyka i pokazywanie, ze malarsiwi
ma olbrzymi potencjat, ze zalicza sig do niego wideo, fotografig, dzialan:
performatywne. Nie krytykuje samego malarstwa jako malarstwa, krytykt
je jedynie pewne schematy my$lenia, dlaczego kto$ uznat, ze co$ nim jes!
a cos nie.

K.K.: Chciatbym wierzy¢, ze fala pojawita sig w naturalny sposdb, ale wi
daje mi sig, ze moda i rynek majg znaczenie. Artysci widza po prostu jak
prace sig sprzedajg, jakie kupuja klienci indywidualni, a jakie instytucj:
Oczywiscie, daleki jestem od wytyczania ostrych podziatdw, ze sa artyst
ktdrzy robig tak, bo im serce dyktuje, a sa tacy, ktérzy wyczuli koniunkturé
Mysle jednak, ze paru artystow, ktérzy odnoszg sukcesy komercyjne, &
stabo znanych z wystaw zbiorowych. Tymczasem wedtug mnie sprawdzé
nem jakosci ich pracy jest to jak konfrontuja sie z kim$ innym, jak odnosZ
sig do tematu wystawy i czy potrafig mu podotac.

K.K.: Ja uwazam, ze wystawa tematyczna sprawdza mozliwosci artys'
i jest dla niego wyzwaniem. Lubig robi¢ projekty na zamowienie.

K.K.: Zgadzam sig. Nawet kiedy pracuje nad projektem indywidualnym, ©
cenig sobie uwagi kogo$, kto nie jest artysta, a kuratorem, czy krytykie”
sztuki i moze powiedzie¢ ,stuchaj, to jest zbyt banalne” lub co§ w tym ¢
dzaju. Nigdy nie mam pewnos$ci czy méj projekt jest dobry, oczywiscie, t&
mi $wita w glowie, ze moze to dobra §ciezka, ale zawsze sg watpliwos
i jednym z waznych etapéw pracy nad projektem jest skonsultowanie
z innymi.

K.K.: Zawsze sig¢ zastanawiam nad grg z odbiorca. Myslg, ze umieje'™
wykorzystany banat przemieszcza troche odbidr sztuki.

B T - T T I e————




U.: What do you think of the latest trend towards a return to painting? Do
I think that it's a fad created by the market or does it have its own justifica-
s in the development of the art?

U.: Artists usually say they don't like group exhibitions. They don't like the-
2lic exhibitions because they don't want to be manipulated by the curator.

U.: Artists, however, don't value the role of the curator, that is, they see him
someone who is responsible for organizing things, but they don't see his
eat

llve role. Yet, they need dialogue and a confrontation of their ideas with
0se of someone else who knows something about art.

U.: You say that you are expanding the boundaries of painting, but it seems
f‘:e that much of your work is on the subject of perception. You said yourself
your work is a manner of conceptualism. According to me, you intentional-
-:-aia_ﬂce on the edge of banality. You say you are afraid to fall into banality,
g this must certainly mean that for you it's important that your work allow
__Susmcions that it has, even though it hasn't. Many factors influence the
-‘:Etmn of art, including our reading of the signature on the painting and our
_-':fledge about the author. A painting can begin to appeal to us in spite of
- 1act that we had earlier judged it to be awful. Our reception is shaped by
e were educated and the albums we have seen. Your seemingly banal
%18 of Painting speak of this.

UH If someone were to look at your pieces, they would think, “Well, anyone
: Nave thought of that”. But, firstly, somehow they didn't, and, secondly,
“'€ are certain things that everyone knows about, but nobody speaks about.

inting, criticism, and showing that painting has enormous potential, that one
can add photography, video, and performance to it. | don't criticise painting
itself as painting, | criticize a certain manner of thinking. | only criticize certa-
in schematic ways of thinking, why someone would recognize that something
is or isn't painting.

K.K.: I'd like to believe that the trend occurred naturally, but | assume that
fashion and the market had an impact. Artists simply see what works sell,
what kinds of art individuals are purchasing, and what kinds institutions are
buying. Of course, | want to steer clear of staking out strong lines of division,
of saying that there are those artists who create what their heart dictates and
others who respond to the demands of the market. | think, however, that the
few artists who have achieved commercial success are not really known for
their participation in group exhibitions. Yet, for me the true test of the quality
of their work is how it stands up against the work of others, how it relates to
the theme of an exhibition and if it is able to address the theme well.

K.K.: | think that a thematic exhibition tests the artist's potential and is a
challenge for him. | like to do projects on commission.

K.K.: | agree. Even when | work on an individual project, | value the comments
of someone who isn't an artist, a curator, or an art critic, and who can say,
*Listen, this is too banal” or something like that. | am never sure if my project
is good. Of course, something lights up in my head that says | may be on the
right path, but there are always doubts, and one of the important stages of my
work on a project is consulting other people.

K.K.: | always consider play with the viewer. | think that skilful use of banality
repositions the reception of art somewhat.




M.U.: Jesli kto$ popatrzy na twoje prace, to pomysli, ,no, przeciez kazdy
magt na to wpasc”. Ale po pierwsze, jako$ nie wpad!, a po drugie, s3 takie
rzeczy, o ktérych wszyscy wiedzg, ale nikt o tym nie mowi. | nagle okazuje
sig, Ze sg interesujgce.

M.U.: Ale te albumy sa pokazywane jako dzieta sztuki, w grubych ztotych
ramach.

M.U.: Wazny jest dla ciebie zanik aury oryginatu, brak rozréznienia na ory-
ginat i kopie. Przypominam sobie obrazy, ktére byty monochromatyczne...

M.U.: Pokryte byly jedng barwg, ktdra jest wypadkowa dla jakiegos te-
matu malarskiego, np. pejzazu ze szkoty monachijskiej, aktu itd. Do glo-
wy przychodza tez Ukrzyzowania wykorzystujgce reprodukcje fragmentem
znanych dziet sztuki.

M.U.: Mozna powiedzie¢, ze uprawiasz sztuke ustugows.

M.U.: Chce cie spytac o prace, ktore wyrastaly z podej$cia bardziej spotecz-
nego, np. Portrety panien t6dzkich czy Barwy kiubowe. Wynikaja one z dziata-
nia, ktére nazwate$ poszerzaniem granic malarstwa, czyli anektowaniem ko-
lejnych dziewiczych obszaréw rzeczywistosci przez obraz, ale z drugiej strony
Portrety panien odnoszg si¢ do stereotypu kodzi jako miasta kobiet, przadek
i widkniarek, Barwy klubowe z kolei — do kodzi jako do miasta rozrywanego
przez konflikt miedzy kibicami druzyn futbolowych. Czy odniesienie sig do rze-
czywistosci spotecznej gra u ciebie wazng rolg?
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K.K.: Ja banat celowo wykorzystujg, w Uczcie malarstwa sg albumy, kicre
kazdy, kto sig interesuje sztukg, ma na potce.

K.K.: Mozna je z tej ramy wyciagng¢ i obejrzec. Tak wigc, jeden ,obra?’
zawiera w sobie o wiele wiecej dziet znanych artystéw. Moim marzenien
byto zrobié takg wystawe, zeby ktos, kto na nig przychodzi, zobaczyt Bot
ticellego, Michata Aniota, Rembrandta w olbrzymiej masie. Pamigtajm)
7e tak naprawde wielu ludzi zna dzieta wielkich artystow tylko z ilustrac
w ksigzkach, pocztéwek itp. Moja praca pokazuje rolg reprodukciji w kszta"
towaniu naszego obrazu sztuki i ze zbidr ksigzek, ktére mozna w kazde
chwili wyciagnac i obejrzec, jest blizszy kazdemu widzowi niz Uffizi we Flo
rencji, gdzie nie kazdy ma mozliwos¢ pojechania.

K.K.: Tematy malarskie? Muzeum?

K.K.: Wracajac jeszcze do percepciji, pamigtam, na Zachodzie, w jakim™
muzeum zobaczytem fenomen audioguide’ow — ludzi, ktorzy stoja przed ¢
razem, i w ogéle na niego nie patrzg, tylko stuchajg nagrane objasnien”
z audioguide’a. Czesto uprawiam jakby dziatania marketingowe, bo tav*
obserwacje wykorzystuje przy budowaniu prac. Zaobserwowatem, ze luoZ
lubia interakcje z dzietem sztuki, lubig je dotknac, lubig — jak w ostatnic
moich projektach — wejs¢ do obrazu. Ludzie s3 zainteresowani takimi dz¢
taniami, w ktérych moga poczug, e sg ich czescia. Tak dziato sig w przypét
ku projektu Muzeum w ktorym uzytem audio-przewodniki. W Uczcie malé
stwa mozna sobie wyciagnac ksiazke z ,ramy” jak z potki, usigs¢ i przej’™
ja, a potem, w drugiej czesci wystawy, zje$¢ martwa nature.

K.K.: Troche tak. Ale to jest przewrotna gra. W samym stowie ,uczta”
wiera sig typowa konsumpcja estetyczna malarstwa, ale i znaczenie ¢”
sownikowe — ,uczta”, czyli ,uczcie sig” malarstwa. Tytut jest wazny, dop*
ro po jego przeczytaniu wiemy wigcej o znaczeniu pracy.




nd suddenly it turns out that they are interesting.

1.U.: But these albums are displayed as works of art, in thick, gilded frames.

8.U.: For you what is important is the loss of the aura of the original, the lack

distinction between the original and the copy. | recall paintings that were
onochromatic. ..

U.: They were covered in one colour that was incidental to some painting
ibject, such as the landscape of the Munich school, the nude, etc. Crucifixion

|50 comes to mind, with its use of reproductions of fragments of well-known
IOTks of art,

U.: You might say that you make “art as service".

: U 'd like to ask about works of yours that grew out of a more social orien-
1, Such as Portraits of k6d# Ladies or Club Colours. These are the result of
'Vities that you have called an expansion of the boundaries of painting, that
annexation of new, virgin spheres of reality through paintings. But, on
9Me hand, Portraits of Ladies refer to the stereotype of £6dz as a city of wo-
.' Spinners, and textile workers; Club Colours, on the other hand, portrays
B 2 acity torn by conflict between fans of various football clubs. Does
#87"0 1o social reality play an important role for you?

K.K.: | intentionally make use of banality. In Feast of Painting, there are al-
bums that anyone who is interested in art has on his shelves.

K.K.: You can take them out of the frames and look through them. In this way,
one “picture” contains many more works by well-known artists. My dream is
to have an exhibition that would allow those who came to see a huge mass of
Botticellis, Michelangelos, and Rembrandts. We need to remember that many
people really only know the works of the great artists from illustrations in
books, postcards, etc. My work shows the role of reproduction in shaping our
image of art and that a collection of books that at any moment you can take
from the shelf and look through is more familiar to the viewer than the Uffizi in
Florence, which not everyone has the opportunity to visit.

K.K.: Painting Subjects? Museun??

K.K.: Returning to the subject of perception, | remember that in some museum
in the West | saw the phenomenon of the audio-guide — the people who were
standing in front of the painting did not look at it at all. They just listened to
the recorded description from the audio-guide. The things | do often resemble
something like marketing activities because | make use of such observations
in creating my pieces. | have observed that people like to interact with a work
of art, they like to touch it, they like — as in my recent projects — to enter the
painting. People are interested in the kinds of activities they can feel part of.
This was such in the case of my project Museum, in which | used audio-gu-
ides. In Feast of Painting, you can take a book out of the “frame” just like you
take it off the shelf, and sit down and look through it. Then, in the second part
of the exhibition, you can eat a still life.

K.K.: Somewhat. But it's a perverse game. The word “feast” itself contains
an aesthetic of consumption that is typical of painting, but it also has a verbal
meaning — “feast”, that is, “to feast™ on painting. The title is important. Only
after reading it can we understand the meaning of the work.

K.K.: Sometimes | like to do a project that in a subtle manner touches on the
events taking place around us, and this is true of Club Colours. At one point, |



M.U.: Czy chciales przenies¢ w dziedzing sztuki zjawisko spofeczne, czy
pragnates je tak pokazac, zeby odebrac mu ostrosc?

M.U.: Sztuce geometrycznej dodajesz aury zaangazowania w rzeczywi-
sto$¢ spoteczna. Ale z drugiej strony nie ma u ciebie wiary w bezposrednie
oddziatywanie sztuki.

M.U.: To pokazuje, ze droga, ktéra prowadzi do powstania dzieta, prze-
biega na réznych poziomach: skojarzen, przypadkowych impulséw, ktore
jednak owocuja pewng konsekwencjg prac.

K.K.: Czasami lubie zrobic¢ taki projekt, ktéry w subtelny sposdb ditys
wydarzen dziejacych sie obok nas, dotyczy to zwtaszcza Barw klubo/yc!
W pewnym momencie zdalem sobie sprawe, ze zyje w miescie, gdzie i
niewidoczna wojna migdzy zwalczajacymi sig kibicami dwdch tédzkict on
zyn pitki noznej. Okazuje sig zreszta, ze wszedzie jest tak samo: w K aki
wie, w Warszawie. Poprzez przelozenie tego na forme, ktdéra odpov/iac
ksztattowi szalika czy proporczyka, chciatem pokazac te walke i wprow:
dzi¢ skojarzenie ze sportem, nie widzianym przez pryzmat jego szlachatn
$ci, ale raczej drugoplanowe] sytuacji, ktéra jest zwiazana ze sporten, &
rozgrywa sig juz poza nim. Rozgrywa si¢ w obszarze fascynacji kibica o~
zyng i jego utozsamiania sig z nig, zdobywania nowej tozsamosci zwia:
nej z barwami klubu. Malarstwo jest wplatane tutaj w sytuacje spotecz
symbol klubu, np. biato-czerwone pasy Cracovii s3 dla kibica tak wazne,”
jest w stanie za to zabi¢ lub pobic kogos.

K.K.: Chciatem pokazaé, ze wszystko moze by¢ inspirujace. Interesus
ce jest przeniesienie czego$ na jezyk obrazu, ale chciatem takze uder?
w tradycje malarstwa geometrycznego. Niby z zatozenia odrzuca ono fres
ale to jest przeciez kompletny banat.

K.K.: Wiara moze by i byta, ale rece ci opadajg gdy chcesz co$ przekar
ale jest to niezrozumiane. Jeden z kolegéw artystow powiedziat mi, Ze
ruszanie tematu sportu uwtacza sztuce. Ja tak nie uwazam, bo mys!e. ’
wszystko, co si¢ dzieje wokot nas, z kupa gotgbia wiacznie, moze by¢ I
resujgce. Bo mozemy w tym guanie zobaczy¢ jakies zagrozenie np. dia K
kowa - prawda? Wszystko moze by¢ inspirujace i nie ma rzeczy mnigj ©
bardziej waznych. Konflikt wynikajacy z kibicowania jakiemu$ klubow!
moze mniej wazki niz budowa tarczy antyrakietowej, ale funkcjonowanié *
kiej subkultury 0 czym$ méwi i mozna to wykorzysta¢ w sztuce. Skojarze™
bylo proste, Barwy klubowe wyniknety z prac poprzednich. W UkrzyZ0*
niach pojawita sig pozioma belka, nie bylo krzyza, a w Barwach poziomy
nawiazuje do formy rozciggnigtego szalika, jakby trzymaty go rece kibica
jest wigc tak, ze nagle stwierdzitem, ze fajnie byloby zrobi¢ prace sporio™
To wynika z procesu twérczego. Ogladatem jaki§ program w telewizji, K™
méwili, ze za barwy swojego klubu gotowi sa umrzec. Do tego przebitké
trybune, gdzie siedzg z rozciagnietymi szalikami.

K.K.: Drugg przyczyng stworzenia Barw klubowych byt tekst bodajzé
zeny Kowalskiej na temat sztuki geometrycznej. Mowa jest tam o ty™
sztuka geometryczna jest wolna od tresci i dlatego petnowartosciowd. ™
wiedziatem sobie ,co za brednie!”... Tymczasem mozna zrobi¢ udand P*
cg geometryczng, ktéra niesie w sobie duzy potencjal tresci. Na przy*”
zrobitem serig Cycki. Z malarstwem prowadze polemike na réznych ©




U.: Did you want to bring social phenomenon into the realm of art, or was
I desire to show it in this way in order to deprive it of its harshness?

U.: You add an aura of engagement in social reality to geometric art. Yet, on
: other hand, you have no faith in the direct influence of art.

U+ This shows that the path leading to the creation of a piece takes place
':arlous levels: associations and accidental impulses nevertheless yield a
&in consistency in your work.

realized that | lived in a city where an unseen war was being waged between
the fans of two rival football clubs from £ddZ. It turns out that it's the same
everywhere: in Krakow, in Warsaw. By transferring this to a form to which the
shape of the scarf or the pennant is suited, | wanted to show this war and
introduce an association with sports, not seen through the prism of its noble-
ness, but rather through a situation that is not connected directly with sports,
but which takes place outside of it. It takes place in the realm of the football
fan’s fascination with the club and his identification with it, the acquisition of
a new identity linked to the club's colours. Painting is intertwined here with
a social situation, the symbol of the club, how the red and white stripes of
Cracovia are so important to the fan that he is ready to kill or beat someone
for them.

K.K.: | wanted to show that anything can be an inspiration. What interests me
is transferring something to the language of the image. But | also wanted to
address the tradition of geometric painting. As if with the intention of forcing
a message onto it, but this would be totally banal.

K.K.: Perhaps | could have faith, but you lose hope when you want to say so-
mething, but it's not understood. One of my artist friends told me that taking
up the subject of sport is beneath art. | don't believe this is true, because |
think that everything that takes place around us, including pigeon shit, can be
interesting. Because maybe in this guano you can see some danger, to Kra-
kow, for example. Right? Everything can be inspiring, and there aren't some
things that are more or less important. The conflicts caused by sport fans is
perhaps less weighty than building an anti-missile shield, but the actions of
such a subculture say something, and this can be utilized in art. The associa-
tion was a simple one. Club Colours grew out of earlier works. In Crucifixion,
there is a horizontal bar, not a crucifix, and in Colours, the horizontal stripe is
associated with the form of the outstretched scarf, as if it were being held in
the hands of a fan. So, it's not as if | suddenly decided that it would be cool to
create a work connected with sports. It was a result of the creative process. |
watched a program on television where fans said that they were ready to die
for the colours of their club. Then they cut to a shot in the stands where they
were sitting with outstretched scarves.

K.K.: A second causal factor in the creation of Club Colours was a text, |
believe by Bozena Kowalska, on the subject of geometric art. It's written there
that geometric art is free of content, and therefore whole. | told myself, “what
nonsense!”... You can create a successful geometric work that carries a lot
of potential in terms of content. An example is my Tits series, where | carry
on a polemic with painting on various levels, touching upon various subjects:
serious and trivial. At one point, | thought about how | had been working with
portraiture and landscapes, and that now | wanted to take on the subject of



M.U.: Tytul sygnalizuje meski punkt widzenia.

M.U.: W Polsce jestesmy bardzo wstydliwi i temat seksu jest rzadko spo-
tykany. Jezeli artysci w ogdle go poruszaja, to ukradkiem, dla wtajemni-
czonych.

M.U.: Bardziej cenione jest méwienie o nieszczesciu niz pozadanie, uwo-
dzenie i przyjemnosci. Ciekawe, ze podjates temat erotyczny, bo byles ra-
czej widziany przez krytykow jako artysta, ktory porusza si¢ na polu sztuki
krytycznej, jako ktos reinterpretujgcy tradycjge awangardy geometrycznej.
Tymczasem pokazujesz, ze erotyzm jest rowniez zaangazowanym tema-
tem.

M.U.: Znowu odnosisz sie do polskiej rzeczywistosci, reagujesz na ak-
tualne tematy. Wracajac do Panien lodzkich, gdzie wprowadzite$ wideo
w obreb obrazu, ta praca nie znajduje kontynuacji w tym, co robisz dzisiaj.

M.U.: Albo uwodzenie, albo odpychanie.
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pomy$latem, ze zajmowalem sig¢ portretem, pejzazem, a teraz ¢ /¢l
ugryZé temat aktu, ale nie w sposob oczywisty, tylko jako cos, lo 2%
mozna znalez¢ interesujaca forme. Kwintesencja kobiecosci z p nkiu ®
dzenia faceta sg piersi. Najpierw pomyslatem, ze wezme rozmi: ry ms
czek. | zrobig zgeometryzowane obrazy w tym formacie, nie bedzie 2a0®
ksztaltéw organicznych, tylko geometria, czyli kotko w kétku. Co do /%
miatem zarzuty paru oscb. Ale Piersi bylyby zbyt powazne. Chcialem &
ironii. Cycki nie daja wrazenia powagi i pompatycznosci.

K.K.: Zbulwersowatem kobiece jury na Bielskiej Jesieni tymi Cyckar ‘
tez pokazuje stereotypy, ktore funkcjonujg. Bo wyrazenie Cycki N~
przeciez obrazliwe.

K.K.: Malo jest sztuki erotycznej, wigcej jest prac o cielesnoém-_ﬁjf'_
nie dotykaja sfery erotyzmu i przyjemnosci, méwig raczej o problem®
o ulomnosciach.

K.K.: Przy okazji Cyckéw powstata praca Egzorcysta X. Jest to duzé ™
lacja z wielkg piersia. Pojawit sig tu fragment filmu Woody Allena ""’-_"
ko, co cheielibyécie wiedzieé o seksie, ale boicie sig zapytac. W 0™
mozna byto zobaczy¢ jak duza pier§ goni Woody Allena, ktory Wyc's
krzyzyk, probuje jg zatrzymac. Stad ten egzorcysta.

K.K.: Jest taki temat, nad ktérym bede pracowat, ktéry bgdzié °%"
kobiet i bedzie bardziej erotyczny. Kiedy robitem projekt z Panna™
kimi, wiedziatem, ze chce zrobié portrety i ze dobrze gdyby 10 byl
ty panien, a zainspirowata mnie do tego sama k6dz i miniatury M° "
Obiegowa opinia glosi, ze £4dZ to miasto kobiet, a w czasie, Kied&;
towywatem ten cykl, dotartem do katalogu wystawy miniatury pO**/
w XIX wieku. Pewne rzeczy mi sig potaczyly. Miniatura portreto"®
cionowata wtedy jak dzisiaj fotografia miata przyblizy¢ wizerunek S8
towanego, wigc malowano portret kandydatki na zong, wysylan * _
podstawie tego wizerunku aranzowano lub zrywano zargczyny: Dos,‘_:.'-\
do wniosku, ze portrety powinny zawierac gesty pokazujace charak’®
by portretowanej, albo zalotne, albo przeciwnie — manifestujacé i
znudzenie.

4 ME
K.K.: Realizuje marzenie malarzy: tak namalowa¢ obraz, 2eby 02"




title signals a man'’s point of view.

&s are very shy, and one rarely encounters the subject of sex. If arti-
f'upon it at all, they do so covertly, for insiders.

"beaking about misfortune is valued more highly than speaking about
= Se0uction, and pleasure. It's interesting that you took up a subject con-
=0 with the erotic because you have been seen by critics more as an artist
"OTKS In the realm of critical art, as someone reinterpreting the avant-
* 3e0metric tradition. Meanwhile, you are showing that eroticism is also a
=t worthy of engagement,

. 1Ice again, you are referring here to Polish reality, reacting to current

ma., back to £ddZ Ladies, where you introduce video within the pain-
“12 18 o continuation of this work in what you are doing today.

~Ither seduction or disgust.

" SPite of the fact that we are children of modernity, we still have a

the nude, not in an obvious manner, but as something in which you can find
an interesting form. The quintessence of femininity from a man’s point of view
are breasts. At first, | thought that | would take the measurements of the cups
and make a geometrized painting in this format, without any organic shapes,
just a circle within a circle. In terms of the title, | received reproaches from a
few people. But Breasts would have been too serious. | wanted to use irony.
Tits doesn't give the impression of seriousness and pomposity.

K.K.: | shocked a woman on the jury at Bielska Autumn with Tits. It also
shows the stereotypes that function, because, in reality, the phrase “tits” isn't
offensive.

K.K.: There is very little erotic art. There are more works about the body, but
they don't touch on the sphere of eroticism and pleasure. They speak more
about problems, about imperfections.

K.K.: Along with Tits, | created a work entitled Exorcist X, a large installation
with a huge breast. It included a fragment from Woody Allen’s film Everything
You Wanted to Know about Sex but Were Afraid to Ask. In the nipple, you could
see a large breast chasing Woody Allen, who pulls out a cross and tries to
stop it. This is where the exorcist part came from.

K.K.: It's the kind of subject | will be working on, one that will be about
women and will be more erotic. When | did the £ddZ Ladies project, | knew
that | wanted to do portraits and that it would be good if they were portraits
of women. | was inspired by tddZ itself and by painting miniatures. The ge-
neral opinion is that £6dz is a city of women, and while | was preparing this
series, | came across a catalogue from an exhibition of miniature portraits
from the 19th century. Certain things came together. The miniature portrait
then functioned like photography does today. It was to bring the image of the
person portrayed closer to you, so portraits of candidates to become brides
were painted and sent, and on the basis of this image an engagement was
arranged or broken. | came to the conclusion that the portraits should contain
gestures that show the personality of the person posing, either coquettish, or
conversely — manifesting aversion, boredom.

K.K.: | am realizing the painter's dream: to paint a picture such that it comes
to life. Painters who became directors made real precisely this desire. I, ho-
wever, did not shoot a feature film. | only introduced barely visible gestures.
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rze, ktorzy zostali rezyserami, urzeczywistniajg wiasnie to pragnie e. .2
jednak nie chciatem krecic filmu fabularnego, tylko wprowadzic led 0w
doczne gesty.
M.U.: Mimo, ze jestesmy dziecmi nowoczesnosci, to wcigz mamy zabo-
bonne podejscie do obrazu i gdy patrzymy na portrety, to wydaje nam sie,
Ze wodzg za nami oczyma i ozywaja, gdy nikt nie patrzy.
K.K.: Portret u mnie nagle pokazuje jezyk, albo ukradkiem mruga Jkie?
Mozesz w ogdle tego nie zauwazy¢ za pierwszym razem. Zaczyn :sI
zastanawiaé czy portret pokazat jezyk, czy to moze tylko przywidze
M.U.: Zastosowatles taki zabieg, ktory czesto pojawia sig w innych two-
ich pracach: udostownianie metafory, czyli pozbawianie malarstwa jego
wymiaru domysinego. Realizujesz to, co gdzie indziej musimy sobie wy-
obrazaé. Jesli np. pojawia sie temat pozadania czy uwodzenia, jakby pod-
skornie tworzacy napigcie w dziele, a ktory jest niedopowiedziany, ty go
ujawniasz.
K.K.: Gdy pracuje nad jaka$ praca, to zastanawiam sig nad jej 0dbio"
Pozostawienie zbyt duzego obszaru niedopowiedzenia powoduje, € F
przestaje by¢ czytelna. Dlatego moje prace s3 na granicy powiedzeni:
duzo. Wolg raczej co$ dopowiedzie¢, poprowadzi¢ odbiorcg, €0 =
$cie — ogranicza pole odbioru i interpretacji...
M.U.: Ale dodajesz ironig, gre z odbiorcg. p
K.K.: Dlaczego wpadtem na pomyst wielkiej piersi? Zobaczytem ja W _—
Woody’ego Allena. Obsesja kazdego mezczyzny na punkcie duzej Pe
ktdra jednoczesnie jest niebezpieczna. Kolejnym skojarzeniem byl ikt *

tolick

w polskiej sztuce temat seksu Zle sig kojarzy. W Polsce, kraju ka0
jestesmy sttamszeni, seks jest tematem tabu.

M.U.: Byly rzeczy dla nas wazniejsze: walka, honor, przetrwanie. -
K.K.: Ta praca pokazuje, ze erotyzm jest dla katolicyzmu ‘aﬁlﬂL

W filmie Woody Allen usituje piers zatrzymaé krzyzem. Wykonujé 'y
zabieg egzorcysty. Stad wziat sie tytut mojej pracy, nie banainy Big Cyc
Egzorcysta X.

M.U.: Zabieg udostowniania pojawia sig¢ u ciebie wczesnie, w obra-

zach przedstawiajacych talerze z zupg. Ten temat znajduje kontynuacije

w Uczcie malarstwa. Tutaj martwa natura stata sie Zrodtem spotgegowanej

konsumpcji. Estetycznego delektowania sig obrazem i rzeczywistego je-

dzenia owocow. -
K.K.: Mowito si¢ wtedy o kulturze konsumpcyjnej i 0 konsumowaniu = SI

Dwa stwierdzenia, ktdre nie bardzo mi odpowiadaty. Skoro szmﬂv

by¢ konsumpcyjna, zrobitem obrazy do jedzenia, ale byt to tez zartZ

tatu malarskiego, zupy w proszku zastgpity pigment.
M.U.: Kuchnia malarska! val
K.K.: Wiasnie. Polemika z zastanymi poglgdami jest wazna dla mnie
7e jako dydaktyka. Chciatbym pokazaé studentom, ze wszystko €0 ™
w obszarze sztuki, robig w ramach wiasnego sumienia i odpowiedzi"
za swoje czyny. Nikt im nie moze niczego zabroni¢. Najwyzej DU”“’”_
sekwencje. Obszar sztuki jest obszarem specyficznie pojmowane] '-"0' -
Jesli kto§ mowi, ze czego$ nie wolno, to méwi, ze nie wolno by wo
Mysle, ze sztuka powinna pokazywac, Ze nie ma jednej prawdy Ka0y
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Is attitude towards paintings, and when we look at portraits, it se-
hey are following us with their eyes and come to life when nobody

K.K.: The portrait in my piece suddenly sticks out its tongue or covertly winks
an eye. You might not really notice this at all the first time. You begin to
wonder if the portrait stuck out its tongue or if this was just a figment of your
imagination
ISed a procedure that occurs often in other works of yours: making
iterally true, that is, stripping painting of its conjectural dimension.
@ that which elsewhere we have to imagine. For example, if the sub-
Ife or seduction arises, it creates a kind of subsurface tension in the
' remains unspoken. You reveal this.
K.K.: When | work on a piece, | consider its reception. Leaving too much
unspoken results in the work becoming unreadable. That's why my pieces
border on saying too much. | would rather lead the viewer further, which — of
course ~ limits the field of reception and interpretation

Ut you add irony, playing with the viewer.
K.K.: How did | come up with the idea of a giant breast? | saw it in a Woody
Allen film. Every man has an obsession with big breasts, which is, at the
same time, dangerous. Another association was the fact that in Polish art the
subject of sex carries negative associations. In Poland, a Catholic country, we
- are suppressed. Sex is a taboo subject
=+ Ihere were things that were more important: battles, honour, survival.
K.K.: This piece shows that eroticism is a threat to Catholicism. In Woody
Allen's film, he tries to stop the breast with a cross. He performs a procedure
typical of exorcism. This is where | took my title from, not the banal Big Tits,
; | but instead Exorcist X
_J ”""-E' Procedure of making things literal appeared in your work earlier,
= "NGs depicting a plate of soup. This subject was continued in Feast of
2 _..3" Here the still life became a source of intensified consumption. An
*Ic Savouring of the painting and the actual eating of fruit.
K.K.: People spoke then about the culture of consumption and of the con-
sumption of art. Two notions | never really liked much. Since art can be con-
sumption, | made a painting to eat, but it was also a joke based on painting

o technique: instant soup took the place of pigment
-+ rainting cuisine!

K.K.: Exactly. Carrying on a polemic with existing views is important for me
as an educator, as well. | wanted to show students that everything they do in
the realm of art, they do on the basis of their own conscience and personal
responsibility for their actions. Nobody will forbid them from doing anything.
At most, they will feel the consequences. The realm of art is an arena with
a specifically understood notion of freedom. If someone says that something
isn’t allowed, he is saying that that one isn't allowed to be free. | think that
art should show that there is no one single truth. Each person is different and
each has the right to say what he feels by means of his own form of artistic
expression. Of course, each person also has his right to judge.

U.: Be

-+ Being an artist
“> @ Curator, both

isn’t enough. You are also an educator, and you are acti-
with Jarek Lubiak and on your own. You are also an orga-




M.U.: Nie wystarcza ci bycie artysta, réwnoczesnie jeste$ pedagogiem,
dzialasz aktywnie jako kurator, w duecie z Jarkiem Lubiakiem albo sam,
jestes takze organizatorem, prowadzisz otwartg pracownig na twojej
uczelni. Myslg, Ze to jest bardzo wazne: nieobojetnosc i nieustanna cheé
zmiany rzeczywistosci. Czy te wszystkie aktywnosci sig jakos {acza, czy
sobie przeszkadzaja?
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inny i kazdy ma prawo przez wtasng forme wypowiedzi artystycznej pow
dziec to, co czuje. Oczywiscie, kazdy tez ma prawo to ocenic.

K.K.: To sig i wigze, i przeszkadza, i pomaga, mozliwosci jest wiele. !
czatem sig zajmowac¢ dziataniami organizacyjnymi dlatego, ze mieszkals
w todzi i nic tutaj sig nie dziato. Mtodzi artysci nie mieli gdzie poka:
swoich prac. Galerie od czasu do czasu co$ pokazywaly, ale jako e
peryment”. Nie byto preznej galerii skupionej na mtodym Srodowisku |
ma do dzisiaj. Nie udato mi sig zalozyc takiej galerii, pomy$iatem w
o0 tym, co najblizej: dlaczego nie zrobi¢ na ASP miedzywydziatowej prac
ni otwartej? | ona dziatata, mam teraz nadzieje, ze kto$ przejmie ode m
pateczke, moze to sig uda. W ciggu dwdch-trzech lat zrobiliémy okolo
spotkar z ludZmi, ktérzy wptywaja na obraz sztuki w Polsce. Moja dzie!
nos¢ kuratorska wynika z tego, ze zaczatem realizowa¢ projekty, glow
z Jarkiem Lubiakiem, zdarzyto mi sig zrobi¢ samodzielnie trzy rzeczy: ¢
razy Oronsko i raz wystawe ,Griinewald* pokazywana w Gorzowie i Lod
Nie ukrywam, ze nie jest mi obojetne, co dzieje sie, przynajmniej w £of
Chce miec na to wplyw.

Na zakonczenie naszej rozmowy nasuwa mi sig taka konkluzja, Ze ob
nie zyjgc w czasach gdzie wszystko ulega swoistej unifikacji, tak jest”
w sztuce i coraz rzadziej robi sig imprezy artystyczne poswigcone jak*
konkretnej dyscyplinie. W zasadzie wigkszo$¢é waznych imprez artysiy
nych pokazuje dzialania artystyczne w szerokim ich spektrum. To &
olbrzymie mozliwosci skonfrontowania ze sobg postaw artystycznyc’
roznych dziedzinach. Coraz czesciej tez artysci, ktérym przypisano pex
metke, np. malarza sztalugowego, siegaja po nowe media i to jest wi&
istotne, ze w sztuce nie mozna sig ograniczac. Ona po prostu tego nie
si, a ci ktorzy uwazaja inaczej, niech robia swoje nie szkodzac przy
innym. Oczywiscie zgodnie z wtasnym sumieniem.




er. You run an open workshop at your school. | think this is very important:

Ak of indifference and an incessant desire to change reality. Are all of these

Ivities somehow linked, or do they interfere with one another?

K.K.: They are linked, they interfere, and they support one another. There are
many possibilities. | got involved in organizational activities because | live in
£0dz and nothing was going on here. Young artists didn't have anywhere to
show their work. From time to time, galleries showed something, but only as
an “experiment”. There was no high-profile gallery focused on young artists,
and there still is none today. | couldn't found such a gallery, so | thought
about what | had at hand: why not hold an open interdepartmental workshop
at the Art Academy? And this was a success. | hope now that | can pass the
torch onto somebody else. Over the past two or three years, we have held
some 30 meetings with people who influence the shape of art in Poland. My
activities as a curator came out of my projects | began to realize, mainly with
Jarek Lubiak. | managed to do three things independently: Orofisko twice and
the Grunwald exhibition, once in Gorzéw and once in t6dz. | don’t hide the
fact that | am not indifferent to what is going on around me, at least in £6dz. |
want to have an influence on it.

At the end of our conversation, | reach the conclusion that just as we are
currently living in times where everything is undergoing some sort of uni-
fication, the same is true for art, and that fewer and fewer art events are
organized around some concrete discipline. In essence, the most impor-
tant art events show art work in a wide spectrum. This offers enormous
potential for contrasting artistic stances in various disciplines with one
another. Also, more and more often, artists who have been labelled, for in-
stance, as an easel artist, are turning to new media, and so it is essential
that art not be restricted. It simply cannot tolerate this, and those who feel
otherwise should do what they like and not interfere with others while they
do it. Of course, in accordance with their conscience.
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zejscie na drugg strone ptaszczyzny obrazu przynosi radykaln
lang atmosfery, a nawet w pewnym sensie klimatu. ziocona rama, ktér
dali wydaje sie ujmowac powierzchnie¢ karmazynowego monochromu, stanowi obramienie wejscia, pro
zgcego do wnetrza dzieta. We wnetrzu odczuwalna jest wyraznie nizsza temperatura, ale mimo teg
wielki obraz widoczny na $cianie topnieje powoli, az do momentu catkowitego uptynnienia. Film przed
Wiajacy topnienie obrazu projektowany jest na sciane tego klimatyzowanego wnetrza. Ten prosty para
§ wskazuje na paradoks ogdlniejszy — okreslony przez sprzezenie, czy nawet btedne koto: im wigce
rgii zostaje zuzyte na chiodzenie wnetrz ze wzgledu na ocieplenie klimatu, tym bardziej nasila sie efek
ﬂ'eplarniany. Paradoks ten ma jeszcze jeden aspekt: utrzymanie odpowiednich warunkdw klimatycznych, ¢
BSt przeciez kluczowym wymogiem przechowywania dziet sztuki — ktére bez tego ulegtyby zniszczeniu
ak to sygnalizowat topniejacy obraz na projekcji — wymaga coraz szerszego stosowania energochtonnyc
‘®chnologii. Artystyczne wykorzystanie klimatyzacji, oprécz stwarzania przyjemnego i zaskakujaceg
doswiadczenia, jednoczesnie stawia kwestie uzaleznienia przetrwania kultury od tych technologii, ktor
stwarzaja zagrozenie dla tego przetrwania.

Crossing over to the other side of the painting’s canvas brings about a ra-
dical change in the atmosphere, and in a certain sense, even the climate.
The gilded frame, which from a distance appears to be holding in place the surface of the crimson monochrome
frames the entry way into the work'’s interior. Inside, the temperature is distinctly lower, but despite this, the smal
Painting hanging on the wall slowly melts until it completely disappears. A film depicting the melting painting |
Projected onto the wall of the air-conditioned interior. This simple paradox points to a more general paradox — defi
Ned by a tension, or even a vicious circle: the more energy used to cool the interior due to the warming climate, th
?”Onger the warming effect. This paradox has yet another aspect: maintaining appropriate climate conditions, whic
'S, after all, a key requirement for storing a work of art — without which they would spoil, as signaled by the projec
®d image of the melting painting — that requires an ever greater usage of energy-consuming technology. Th
artistic use of air-conditioning, in addition to creating a pleasant and surprising experience, also poses a questio
about cyltyre's dependence on technology for its survival, which itself creates a threat to this survival.
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Iitwa
od Grunwaldem
g Jana Matejki
attle of Grun-
ald according to

an Matejko




zekroczenie ptaszczyzny obrazu wprowadza w samo centrum
t wnego zgie{ku. Przekraczajgc ramy obrazu widzowie nie tylko uczestnicza w tumulcie $miertel
N@yo starcia, ale zostajg wciagnieci do gry, jaka artysta toczy z malarska tradycja. Malarstwo zostaje przy
ane formatem, ktory powtarza wielkos¢ Bitwy pod Grunwaldem Jana Matejki. Nie powtarza jedna
ejkowskiego przedstawienia, zastapione ono jest monochromem o barwie stanowiacej wypadkowa kolo
uzytych na oryginale. Malarska wizja ulega zatarciu, ale te strate kompensuje swoisty obraz dzwigkow
we wnetrzu instalacji rozbrzmiewa $ciezka dzwigkowa, ktdra w filmie Krzyzacy Aleksandra Forda (1960
toinarzyszyla scenie przed bitwa pod Grunwaldem. Artysta niejako naktada na siebie obraz malarski i filmo
Wy, przy czym oba ulegaja czesciowemu zatarciu. Starcie dwdch wizji, ktére niezwykle mocno oddziatuja n
polska Swiadomos$¢ historyczna, czy wrecz ilustruja ja, podwaza panowanie ich obu. Po to jednak by widzo
wie mogli, wykorzystujac wyobraznig, stworzy¢ inny, swoj wiasny, obraz tego wydarzenia.

Transgressing the painting’s canvas leads straight into the center of a tu-
Multuous battle. in crossing the painting’s frame, the viewer not only takes part in the tumult of a dead|
Clash, but is also pulled into a game the artist is playing with the tradition of painting. Painting is summoned up i
aformat that reproduces the scale of Jana Matejko's Battle of Grunwald. He does not, however, reproduce Matejko’
Composition, replacing it with a monochrome in a color used somewhere in the original. The painterly vision i
frased, but this loss is compensated by a kind of sound painting — resounding inside the installation is the sound
irack from the Battle of Griinewald in Aleksander Ford's film The Teutonic Knights (1960). The artist somehow over
'aps images from the painting and the film, through which both are partially blotted out. The clash of these tw
visions, which have an exceptionally strong influence on Polish historical consciousness, and in fact, illustrate it
aises questions about the domination of both of them. He does so, however, so that viewers might use their ow
Imaginations to create a different, personal image of this event.




bitwa pod Grunwaldem







bitwa pod Grunwaldem wg Jana Matejki / Galeria Sektor |, Katowice battle of Grunwald according to Jan Matejko / Sector | Gallery, Katowice










iIWE natury — zwtaszcza te doskonate, nolenderskie — z regu
23 chec spozycia, ktorej trudno sie oprzec. te wszystkie jedrne, soczyste
jace owoce, karafki, w ktérych odbitymi blaskami mieni sie woda lub spoczywa wino o gteboki
ym kolorze, te zalegajace miesiste wedliny widoczne na obrazach dawnych mistrzéw oddajg sie
pcji, ale tylko wzrokowej. Wzbudzajg apetyt, ktory zaspokoi¢ mozna tylko tapczywym ogladaniem
d postanowit jednak udostepnic je réwniez bardziej namacalnemu i sycagcemu spozyciu. Prezentuje
temyczne martwe natury, o wyrafinowanych kompozycjach, stanowigcych wyszukane analogie do najlep
iZyClE malarskich przyktadéw. Te martwe natury skomponowane sa bowiem z soczystych i pachnacyc
WO -'f W, smakowitych mies, utozonych na oprawnych w ziocone ramy blatach stotow. Artysta proponuje t
zekroczenie granic obrazu czy przedstawienia. Widzowie nie tylko moga oddac sie rozkoszy wzrokowej
‘onsumpcji, ale tez moga posunaé dalej i przekroczy¢ granice wytyczone ramami, wlozyé reke w pole
Yrazu, nie tylko dotkna¢, ale nawet skosztowac tego, czy innego owocu, moga co wiecej zjes¢ wszystko
fo Ostatniego kawatka. Uczta malarstwa staje sie tu prawdziwg rozkosza dobrego smaku.

olill life — particularly those excellent Dutch examples — as a rule
waken a desire to consume that is difficult to resist. ai those firm, juicy, shining
Wits, and carafes in which water or wine with a deep ruby color sparkles and shine, the succulent cured meatg
isible in the paintings by the old masters surrender to consumption, but only as a feast of the eyes. They arouse a
Ppetite that can only be satisfied by a ravenous gaze. The artist has decided, however, to make them available fo
tmore tangible and filling consumption, as well. He presents authentic still lifes in elegant compositions, providing
11efinegd analogy to the finest examples from painting. For these still lifes are composed of juicy and fragrant fruits
Ory meats. laid out on tabletops framed in gilded frames. The artist proposes here transgressing the boundaries
’f the painting or representation. Viewers may not only surrender to the pleasure of visual consumption, but they ca
f"sg 90 a step further and cross the boundary marked by the frame to put one's hand into the field of the painting
0L just to touch it, but sample this or that fruit, they can even eat up every last morsel. Feast of Painting becomes
1€ ruly delightful experience in good taste.
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uczta malarstwa o1 / Atlas Sztuki, £odz feast of paint
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dlaCja malarska zainscenizowana jJest Jak wystawa obrazow ni
YCZHYCh. Bytaby to wystawa jakiej w Polsce jeszcze nie byto, prezentowane sg bowiem sam
ksze nazwiska zachodniej sztuki od wtoskiego renesansu do wiederiskiej secesji. Sciany sali ekspo
ej pomalowane sg kolorem, ktory ostatnio uznawany jest za odpowiednie tto dla tradycyjnego malar
na scianach w ciezkich ztotych ramach umieszczone sg dzieta. Juz same, nadzwyczaj waskie, rozmia
wzbudzaja niepewnos$¢ co do tego, co w nich jest prezentowane. A s3 to ksigzki, opaste album
gcone wielkim malarzom, co wigecej mozna je wyja¢ z ram i doktadnie obejrzec. Artysta wskazuje n
alng zmiang odbioru sztuki, jaka dokonata sig we wspétczesnej kulturze, gdy barwne reprodukcj
i€5zczone w albumie staly sie podstawowym sposobem odbierania sztuki. Wykorzystuje réwniez t
umo&lmmnq przez wspotczesne technologie fotograficzne i drukarskie dostepnosé, by stworzyé wiasciwi
"'eslmzyty zasob zreprodukowanych obrazéw. Ta uczta malarstwa praktycznie jest nieskorniczona.

Thls painting installation is arranged like an exhibition of historical pain-
lﬂgs It would be an exhibition, the likes of which Poland has never seen because the works on display are som
ofthe greatest works of Western art, from the Italian Renaissance to the Viennese Secession. The walls of the exhibi
Uon space have been painted a color that is considered an appropriate background for traditional painting. Th
Works have been placed in thin gold frames on the walls. The exceptional narrowness of the frames itself raise
SUspicions about what is on display. And these are books, heavy volumes dedicated to the great painters. What i
MOre, one can take them out of the frames and carefully look through them. The artist is pointing out a radica
thange in the reception of art that has occurred in contemporary culture, where colorful reproductions contained i
dbums haye become the primary means of experiencing art. He makes use of what is made possible thanks to con
Tem‘m’aw photographic and printing technology to create a nearly inexhaustible supply of reproduced paintings
This Feast of Painting is practically endless.
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daradokKsaine odwrocenie statusu obrazu do onuje w tym cy
wielkoformatowych ptécien przedstawiajacych grzbiety wazkich
ksiqiek 0 malarstwie czy ogélniej 0 sztuce. sztalugowe obrazy doktadnie powta
rzajg proporcje kazdego z grzbietow, jak i widoczne na nich wizerunki, zmianie ulega jedynie wielkos¢. Arty
sta wykorzystuje zatem plastyczne walory projektu graficznego kazdej z ksigzek, ale jednoczes$nie monu
mentalizuje go przez powigkszenie skali. Istotniejsze jest jednak przeksztatcenie w malarskie obrazy ksig
zek (reprezentowanych przez grzbiety) interpretujgcych, opisujacych, obejmujacych, reprodukujgcych inn
malarskie obrazy. Gra odwrécen jest pogtebiona tym, ze artysta nie maluje, lecz reprodukuje grzbiety ksig
zek zawierajacych reprodukcje obrazéw. Do wykonania tych pitécien zostaje wykorzystana technologi
druku, zas niewielkie interwencje pedzlem wykonane na kazdym z nich podtrzymuja napigcie miedzy repro
dukcja obrazu i obrazem reprodukcji. Cykl ten stanowi pendant do Uczty malarstwa.

A paradoxical reversing of the status of the painting is performed in thi

series of large-format canvases depicting the spines of weighty book

about painting orartin general, The easel paintings replicate the exact proportions of each of th
Spines, as well as the images visible on them, with only the size having been changed. The artist thus makes use o
the plastic qualities of the graphic design of each book, but also monumentalizes them by enlarging their dimen
sions. What is essential, however, is the transformation into paintings of books (represented by the spines) that inter
Pret, describe, cover, and reproduce other painted images. The game of reversal is all the more profound, as th
artist does not paint, but reproduces the spines of the books containing these reproductions of paintings. Printin
technology has been used to produce these canvases, with only a small intervention by the brush on each of the

Maintaining the tension between the reproduction of the painting and the painting of reproductions. This series is

Complement to Feast of Painting.
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Iece piersi stajg si¢ obrazami malarsSKimil. w jednej z dwdch czesci instalacj
orcysta X sa one przeksztatcone w wyabstrahowane wizerunki o kolistym ksztaicie. Wewnatrz kazdeg
nd namalowane sa mniejsze kotka. Mogtyby to by¢ w zasadzie doskonate przykiady geometrycznej abs
cji, gdyby nie to, ze ich cielisty kolor i potaczenie w pary od razu wywoluje znacznie mniej abstrakcyjn
arzenia. Artysta proponuje gre z obrazem, ktéry jednoczesnie jest abstrakcyjna kompozycja i wizerun
piersi. Gre te rozwija w drugiej czesci instalaciji, utworzonej przez pojedynczy obraz o ogromnej skal
alowany na $cianie. Jest to rowniez koto, z mniejszymi kétkami wewnatrz; w najmniejszym z nich (bro
awce?) wyswietlany jest fragment filmu Woody'ego Allena Wszystko, co cheieliscie wiedziec o seksie,
aliscie sig zapytac (1972). Scislej, prezentowana jest scena, w ktorej bohater sciera sig z siejaca spusto
Zenie gigantyczna piersia — strzelajgcym milekiem Big Cycem. Aby odstraszy¢ te monstrualng zjaw
¥ciaga z kieszeni, w gescie desperackiego egzorcyzmu, niewielki krzyz. Ten wytwor fantazji Allena zostaj
Materializowany przez artyste w postaci wyabstrahowanego ogromnego tonda na $cianie. Malarska gra ni
lotyczy juz zatem tylko samego przedmiotu pozadania, ale rowniez fantazmatow, jakie go otaczaja.

Nomen’s breasts become painted images. in one of two parts of the installation Exorcis
. they are transformed into abstract images with a round shape. A smaller circle has been painted inside each of th
dndos. This could be a perfect example of geometric abstraction if not for the fact that their flesh color and paired configu
ation instantly evoke a significantly less abstract association. The artist proposes a game with a painting that is simultane
sly an abstract composition and an image of a breast. The game develops in the second part of the installation, comprise
2 single, large-scale work painted on the wall. It is also a circle with a smaller circle inside; in the smaller of the two (th
Ipple?) a scene is shown from Woody Allen’s Everything You Wanted to Know about Sex but Were Afraid to Ask (1972). Mor
Pecifically, what is shown is a scene in which the main character clashes with a giant breast, Big Tit, which is spraying mil
nd wreaking havoc. In a desperate form of exorcism, he takes a small cross from his pocket to scare off the monster. Thi
oduct of Allen's imagination materializes in the form of a huge abstract tondo on the wall. The painting game, therefore
10longer concerns merely the object of desire itself, but the phantasms that surround it, as well.










sta x / Galeria Program, Warszawa










CO jest odgrywane w tej instalacjl malarskiej, to przedrzeznianie Sza
ﬂEj iﬂStthCji, jaka jest MUZeUMm. Artysta precyzyjnie inscenizuje ekspozycje obrazéw, wyposa
C ja w dodatku w konieczny dla odpowiedniego odbioru sprzet. Na $cianach wisza obrazy w ciezkich, ztoconyc
ach. Juz same te ramy wskazuja na to, ze to powazne i warto$ciowe malarstwo. Kazdy z obrazéw opatrzony jest nauko
komentarzem, ktéry mozna odstuchaé ze sprzetu, w jaki zaopatrywany jest kazdy zwiedzajacy to muzeum. Nagrani
Praygotowane zostato w kilku jezykach tak, aby upowszechniana wiedza byta dostepna szerokiej migedzynarodowej publicz
M0Sci. Muzeum to prezentuje tradycyjne, dobre malarstwo: pejzaz, sceng mitologiczng i rodzajowa itd. A dzwigkowe komen

e prezentuja szczegdtowe opisy obrazowych przedstawien np. Pejzazu polskiego, Porwania Europy i Bdjki. Tu pojawi
sig jednak zasadniczy rozdzwiek: tego, co mozna ustyszec o tych obrazach w zadnym razie nie mozna zobaczyé na wyeks
Ponowanych ptétnach. Te bowiem wbrew tytutom, jakie s prezentowane na towarzyszacych im karteczkach, sg nieprzed
stawiajacymi monochromami. Razaca nieadekwatno$¢ dzwigkowego opisu wobec obrazu jest kluczowym chwytem w grze
jakg podejmuje artysta. Nawet jesli w tej artysta podwaza zaufanie widzéw do tradycji malarskiej reprezentacji, pokazujac
ze obraz jest przede wszystkim ptétnem pokrytym farbami, a wszystko, co postrzegamy na historycznych obrazach jes
jedynie iluzja, i nawet jesli artysta podwaza zaufanie do instytucji muzeum, gdyz zaréwno tresé podpisow i dzwigkowyc
Opisow towarzyszacych obrazom jest niezgodna z tym, co na nich widoczne, to czyni to po to, by wyzwoli¢ ich wyobraznie
Aby skuszeni wizjami ustyszanymi w stuchawce stworzyli w wyobrazni swoje wiasne jak najbardziej malownicze obrazy.

What is being played out in this painting installation is the rending of the honora

le Institution of the museum. The artist carefully stages this exhibition of paintings, providing them with all th
“Quipment necessary for their proper reception. Paintings in heavy gilded frames hang on the wall. The frames themselves alread
dicate that these are serious and valuable paintings. Each of them includes academic commentary that one can hear using th
®Quipment provided to each person visiting the museum. The pre-recorded message has been prepared in several languages, so tha
the knowledge being disseminated would be accessible to a broad, international audience. Museum presents traditional, goo
Painting: the landscape, a scene from mythology, other genre scenes, etc. The audio commentary presents detailed descriptions o
what the painting depicts, such as Polish Landscape, Rape of Europa and Battle. However, a fundamental dissonance can be felt here
What can e heard about the paintings cannot be seen at all on the canvases on display. In spite of the titles printed on the cards tha
?CCOmDany the works, they are non-representational monochromes. The gross inadequacy of the audio descriptions of the painting
S akey move in the game the artist is playing. Even if by means of this game, the artist undermines the viewers’ faith in painting’
radition of representation, showing that a painting is, above all, a canvas covered in paint, and that everything we see in historica
Paintings is merely an illusion, and even if the artist undermines the institution of the museum, where both the contents of writte
FaDtions and audio descriptions that accompany the paintings are at variance with what is visible, he does so in order to liberate thei
‘Magination Tempted by the visions heard in the headphones, they would create in their imaginations their own very painterly images
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muzeum / Muzeum Sztuki, £t6dz museum / Museum of Arts, Lodz







muzeum / Galeria Piekary, Poznan museum / Piekary Gallery,
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¥ panien todzkich
ladies



edstawieniom ksztatt owalu. Przedstawiaja portrety wystrojonych, utrefionych i upozowanych dziewczyn, przy
minajacych zywo te, ktdre mozna ogladac¢ na miniaturach z przetomu dziewigtnastego i dwudziestego wieku. T
arygodne przedstawienie okazuje sie jednak ztudzeniem — oto ni stad ni zowad ktéras mrugnie, inna obréc
1owe, kolejna wystawi jezyk albo ziewnie dyskretnie. Miniatury portretowe okazujg sie by¢ wideoportretami
WySwietlanymi na obramionych ekranach LCD.

At first glance, they look like traditional miniature portraits, but through the use o
dh amazing trick, they provide a continuation of the artist’s game with painting’

eritage. A series of seven paintings comprises the second part of the Museum project. The paintings are again set i
heavy gilded frames and have a velour passe-partout, as well, giving the images an oval shape. The portraits depict elegan
tly dressed, coiffed, and carefully posed girls, bearing a vivid resemblance to those in miniatures from the turn of the 19t
and 20th centuries. This faithful representation, however, turns out to be an illusion — all of a sudden, one of them winks

another turns her head, and yet another sticks out her tongue or yawns discreetly. The miniature portraits turn out to b
Video-portraits, screened on framed LCD screens.




; [‘l_flll-l-r-e.tje’ pan-i'e'n'f(id}'k|ch / Muzeum Sztuki, todz portraits of young ladies from lodz
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Julia Leopold
ota biograficzna

Urodzit sie w 1973 roku w Zakopanem. Ukoriczyt Liceum Plastyczne im. Kenara w Zakopanem,
a w 2000 roku studia w Akademii Sztuk Pigknych na Wydziale Tkaniny i Ubioru w kodzi (dyplom z wyrdz-
nieniem). W latach 1999-2005 byt asystentem, obecnie jest adiunktem w Pracowni Malarstwa i Rysunku
prof. Tadeusza Sliwiniskiego. 0d 2002 wspétprowadzi Migdzywydziatowa Pracownig Otwartg. W 2005 roku
otrzymat stopien doktora, a w 2008 habilitacje.

Jest malarzem, autorem instalacji, kuratorem wystaw (m. in. Griinewald, Galeria Fotografii i No-
wych Mediow, Gorzéw Wielkopolski 2005 oraz we wspotpracy z Jarostawem Lubiakiem: m.in. Obrazy jak
malowane, Galeria Bielska BWA 2006; Doping, Galeria Piekary, Poznan 2008). Uwazany za artyste kon-
ceptualnego lub za postkonceptualiste. Podejmuje problem przekraczania granic obrazu, instrumentalizacii
sztuki, takze watki religijne. Swiadomie rezygnuje z konwencji zwigzanych z malarstwem i zastepuje je
zaskakujacymi rozwigzaniami. Tworzy instalacje, czesto w formie cykli obiektow-obrazow. Swoje prace
buduje na zasadzie zestawier przeciwstawnych zjawisk i znaczen, niepokojgcych lub niepozbawionych
pewnej dozy humoru, takich jak: abstrakcja-realizm, stowo-obraz, sacrum-profanum. Dbatos¢ o detal
i walor estetyczny uwaza za nie mniej wazny od samego przekazywanego komunikatu.

Pierwsze prace Kuskowskiego to zazwyczaj obiekty wykorzystujace gotowe przedmioty i czasami
fotografie, a odwotujace si¢ do zagadnien filozoficznych, egzystencijalnych, religii, historii i sztuki. S3 to
m.in.: Po tamtej stronie (1998), Siedem dni Boga, jeden dzieri cztowieka (1998), Ouroboros (1999), Rytmy
(1999). Jego praca dyplomowa byt cykl obrazow Dekonstrucje z 2000 roku, nawigzujacy do dziet Bonarda,
Picassa, Rousseau, Moneta i van Gogha. Kazdy obraz miat wymiary oryginatu i podzielony byt na moduty,
z ktorych czes¢ byta zadrukowana fragmentami obrazu oryginalnego, a czgS¢ byta monochromami (z wy-
jatkiem Bonarda) utrzymanymi w jego usrednionej kolorystyce. Operowanie oryginalnym formatem oraz
monochromem jako wypadkowa barw przywotywanych dziet stato si¢ odtad czeste w tworczosci Kuskow-
skiego.

W 2001 roku w Miejskiej Galerii Sztuki w kodzi Kuskowski pokazuje Ukrzyzowania. Obrazy z tego
cyklu formatem przypominaja poziome belki krzyza. Na $rodkowych, monochromatycznych ich czgsciach
umieszczone zostaty angielskie nazwy wspétczesnych grzechow: korupcija, nepotyzm, fanatyzm, hipokry-
zja, ignorancja, amoralno$¢, nietolerancja i materializm. Po bokach widzimy dtonie Chrystusa z Ukrzyzo-
wania i Zmartwychwstania Griinewalda, z obrazu El Greca, staroruskiej ikony. Za Ukrzyzowania Kuskowski
otrzymat honorowe wyrdznienie jury na VI Ogdinopolskim Konkursie Malarstwa im. Eugeniusza Gepperta.

W 2002 roku wykonat cykl obrazow Tematy malarskie — serig¢ monochromatycznych obrazow na
desce z wyrytymi angielskimi okresleniami tematéw malarskich: autoportret, pejzaz itd. W tym samym
roku wykonat serie Obrazow konsumpcyjnych. Obrazy te do zludzenia majg przypominac talerze z zupa,
sa okragte, kazdemu towarzyszy prawdziwa, metalowa tyzka. W prébie odwzorowania rzeczywistosci ar-
tysta poszedt o tyle dalej, ze zupy namalowane s zupami w proszku, czyli, mozna powiedziec, ze obrazy
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Julia Leopold
Biographical note

Kamil Kuskowski was born in 1973 in Zakopane. He graduated from the Kenar's Secondary School
of Fine Arts and The Academy of Fine Arts in Lodz ( Department of Textile and Cloth Design, diploma with
distinction ). In 1999 — 2005 he worked as an assistant, now he works as a senior lecturer at the Prof,
Tadeusz Sliwifski's Studio of Painting and Drawing. Since 2002 he has run an open workshop concerning
different faculties. In 2005 he obtained a doctoral degree and postdoctoral lecturing qualification ( reader ).

He is a painter, author of installations, curator of exhibitions ( among others: Griinewald, The Gallery of
Photography and New Media, Gorzow Wielkopolski, 2005; Pictures as Painted in co-operation with Jarostaw
Lubiak, BWA Gallery Bielsko, 2006; Doping, Piekary Gallery, Poznan, 2008. He is regarded as conceptual
or postconceptual artist. He deals with the problem of crossing the borders of the picture; engages in the
instrumental aspect of art and religious themes. He consciously gives up painting routines and uses surprising
solutions. He builds up his works combining opposite phenomena and meanings. They are often humorous or
cause anxiety. For example: abstraction — realism, word — picture, sacrum — profanum. He cares a lot about
details and the aesthetic value of his works.

The first works of Kuskowski are in most cases objects that use ready made objects, sometimes
photographs referring to philosophical or existential matters, religion, history and art. They are, for example:
On the other side (1998), Seven days of God, one day of a man (1998), Ouroboros (1999), Rhythms (1999).
His diploma work Dismantling (2000) consisted of a series of pictures referring to the works of Bonnard,
Picasso, Russeau, Monet and Van Gogh. Each picture had the same dimensions as the original, the others
were printed monochromatically This technique i.e. using the dimensions of the original and monochromatic
picture consisting of average colours became often present in this artist's works.

At the Municipal Gallery of Art in Lodz Kuskowski shows Crucifixions in 2001. The dimensions of
the picture resemble horizontal beams of the cross. In the middle of the pictures, English names of the
contemporary sins such as: corruption ignorance, amorality, intolerance and materialism were placed. On
the sides we could see the palms of Jesus taken from Crucifixion and Resurrection by Griinerwald, from
El Greco's pictures and from old Russian icons. Kuskowski obtained a distinction for Crucifixion at the 6th
Eugeniusz Gepert’s Painting Competition.

In 2002 he made a cycle of pictures Painting themes — a series of monochromatic pictures made
on boards with English inscriptions of painting themes such as: self-portrait, landscape, etc. The same year
he also made a series Consumers’ Pictures. The pictures resemble plates with soup, accompanied by metal
spoons. In order to make it more real the artist used powdered soups as paints. So, the pictures not only
represent the soups — they are the soups.

The ten-painting series Club Colours comes from 2003. Each picture is of the same size as the object
it represents — for example a scarf of a football fan.

The further artistic activities of the author deal with installations, but they are still based on series of
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te nie tylko przedstawiaja zupy, ale tymi zupami wrecz s3. Z 2003 roku pochodzi 10-obrazowy cykl Barwy
klubowe. Tu takze kazdy z obrazéw formatem oraz wzorem odpowiada doktadnie przedmiotowi, ktory ma
przedstawiaé — szalikowi kibicow pitkarskich.

W dalszym etapie swojej tworczosci artysta zajat sie tworzeniem bardziej rozbudowanych instalacji,
cho¢ ich zasadniczy czton wcigz stanowit obraz lub cykl obrazéw. Pierwsza z nich byt jeden z najgtosniej-
szych projektow Kuskowskiego zatytutowany Muzeum. W obrebie statej ekspozycji Muzeum Sztuki powie-
sit kilkanascie monochroméw opatrzonych tabliczkami z podpisami i ujgtych w ozdobne ramy, adekwatne
bardziej dla obrazéw XIX-wiecznych niz abstrakcyjnych. Zwiedzajacy zaopatrywani w audio-przewodniki,
mogli sie dowiedzie¢, co wida¢ na kazdym obrazie. Opisy obrazéw dotyczyty konkretnych przedstawien
7 zakresu tradycyjnych tematéw malarskich, takich jak martwa natura, pejzaz i portret. Kuskowski przy-
znaje, ze przeszedt przez fascynacjg, ale i zniechecenie malarstwem abstrakcyjnym. CzystosS¢ i przejrzy-
stosé obrazow monochromatycznych jest wedtug niego ujmujaca, jednak ich powtarzalnos¢ i brak wyraz-
nej tresci moga by¢ nuzace.' Koncepcija Muzeum Kuskowskiego rozwigzuje ten dylemat w przekorny oraz
wydawatoby si¢ najprostszy i najbardziej narzucajacy sie sposdb, jednoczesnie wykorzystujacy nowocze-
sne techniki edukacji muzealnej. Artysta zauwaza, ze wspotczesnie dzieto sztuki praktycznie nie ma racji
bytu bez jakiegokolwiek komentarza, wyjasnienia, opisu, ze bez tego stowa jest jakby nieme. Mozna po-
wiedzie¢, ze idac naprzeciw temu zjawisku, czy raczej polemizujac z nim jako przejawem instytucjonalizacji
sztuki, obrazy Kuskowskiego ,méwig”. Wprowadza to jednak w jeszcze wigksza konsternacjg, tym bardziej
7e wybor tematéw malarskich lubianych przez wigkszy ogot spoteczeristwa polskiego zostat powigzany z
obrazami, na ktérych nic nie wida¢. Kuskowski, przeczac podstawowej zasadzie dzieta sztuki, stworzyt
obrazy, ktére mozna ustyszec, ale nie mozna zobaczyc.

W Muzeum Kuskowski pokazat tez inny cykl - Portrety panien tédzkich. Znowu tradycyjny tytut cy-
klu, tradycyjna oprawa fotografii rodem z XIX wieku i zdawatoby sie tradycyjne zdjgcia panien z epoki. Na
pozér tylko, bo w rzeczywistosci zdjecia to mate ekrany LCD ze sfilmowanymi, a wiec i od czasu do czasu
poruszajacymi sie postaciami. Kuskowski stworzyt zatem niezwykle ,zywe” portrety.

7a 2005 rok Kuskowski otrzymat Nagrode ARTeonu. W werdykcie wskazano ze tworczosc arty-
sty nalezy do "najbardziej intrygujacych zjawisk artystycznych ostatnich lat”. Podkreslono konsekwencjg
w poszukiwaniu nowej formuty malarskiej, odwotujaca sig zaréwno do malarstwa awangardowego, jak
i popkultury oraz interesujacg gre jaka artysta prowadzi z instytucjami sztuki.?

Ciekawa instalacjg byta wykonana w pazdzierniku 2007 w Centrum Rzezby Polskiej w Oronsku Stig-
mata. Nie bez znaczenia byt fakt, ze zostata ona zaprezentowana W dawnej kaplicy. Na jej Srodku stato
puste, dziecigce t6zeczko z muslinowym baldachimem, w kropielnicy zamiast wody $wieconej znajdowat sig
mieczny ptyn. Tym biatym, w sensie dostownym ale i symbolicznym elementom instalacji przeciwstawiony
zostat dzwiek i obraz: bardziej drapiezna wersja kotysanki z filmu Romana Polariskiego Dziecko Rosmary
oraz pojawiajacy si¢ co jakis czas na Scianie czerwony napis INNY. Nie po raz pierwszy Kuskowski odwotuje
sie do tematyki religijnej, tutaj buduje to odwotanie na zasadzie zestawienia ze sobg symboliki sakralnej ze
sfera nie tyle Swieckg co wrecz demoniczna, osiggajac rezultat niezwykle przejmujacy i niepokojacy.
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paintings. The most famous was a project entitled Museum. The artist placed about a dozen of monochromatic
pictures in stunning frames, more adequate for the XIX century paintings than for abstract ones. The visitors,
who received audio-guides, could learn what was presented on each picture. The descriptions concerned
traditional painting themes such as still life, landscape and portrait. Kuskowski admits that his attitude
towards abstract painting could be defined both as fascination and as discouragement. The clarity and
transparency of monochromatic pictures is according to him prepossessing but still their recurrence and lack
of clear content can be tiresome’. The artist solves this dilemma in the simplest way. He uses contemporary
facilities used in museums. The artist notices that present works of art do not exist without comments,
explanation or description. They are dumb without that. So, we can say that Kuskowski's works speak. He
created pictures that can be heard but cannot be seen. It can make the viewer rather confused.

Museum also contains another cycle Portraits of Lodz Ladies. Again, we deal with traditional title of
the cycle, typical for the XIX century frames and traditional photographs of young ladies from the epoch. But
only apparently, in fact the photographs turn to be small LCD screens with filmed, i.e. moving from time to
time, figures. So, we can say that Kuskowski created really “living" portraits.

The artist obtained the ARTeon award in 2005. The jury stated that his works belong to “the most
intriguing artistic phenomena of the recent years". They stressed the artist's consequence in his search for
a new formula of painting referring both to vanguard painting and pop culture as well as an interesting game
the artist plays with the cultural institutions?.

An interesting installation shown in October 2007 at the Polish Sculpture Centre in Orofisko was
entitled Stigmata. It was meaningful that the work was presented in an old chapel. In the middle of the
room there was an empty children’s bed canopied with white muslin. In the holy-water basin there was
some milky liquid. These white elements were opposed to sound and picture: it was a rather predatory
version of the lullaby from Roman Polariski's film “Rosemary’s baby”" and the red inscription “different” that
appeared on the wall. It was not Kuskowski's first reference to religious matters. Here, the reference is built
by comparing sacral symbols with the laic or rather demonic sphere in order to create an impressive and
disturbing result.

In December 2007 Kuskowski opened an exhibition Feast of Painting at the Atlas Sztuki Gallery, Lodz.
As the title suggests the exhibition was to be a feast for the eyes and, as it turned out later on, it was also
designed for eating. In the first room there were different kinds of cheese, fruit and wine exposed on glass
plates and framed gloriously like Dutch still-life paintings. Kuskowski turned around the painting process.
Instead of placing the fruit on the painting, he brings the painting into reality "restoring their real existence”.
In the second room there were magnificently framed albums concerning art. They could be taken out of the
frames and looked through. Again, we deal coming form one reality to the other, mixing the two of them.
The pictures that become reproductions came back to the wall in the condensed form of an album. On the
occasion of the exhibition the artist stated that it was the end of a certain stage in his artistic career, however
he was still interested in playing that game with the viewer, a game with changing perception and employing
imagination?.

120 121 05




W grudniu 2007 roku Kuskowski otworzyt wystawe Uczta malarstwa w galerii Atlas Sztuki w kodzi.
Jak wskazuje tytut wystawa miata by¢ przede wszystkim uczta dla oka oraz, jak si¢ okazato, ucztg spo-
zywczg rowniez. W pierwszej sali na oprawionych w ozdobne ramy szklanych blatach utozone byty owoce,
sery i wino niczym na holenderskich martwych naturach. Kuskowski odwraca tu proces malarski; zamiast
przenosic owoce na obraz, on obraz przenosi do rzeczywistosci ,przywracajac im prawdziwe istnienie”.
W drugiej sali znajdowaty sig¢ ozdobnie oprawione albumy o sztuce, ktére mozna byto wyjac z ramy i obej-
rze¢. Znowu mamy do czynienia z przechodzeniem z jednej rzeczywistosci w inng i mieszaniem ich. Obra-
zy, ktore staty sig reprodukcjami, wracaja na ciang, tyle ze w swojej skondensowanej formie albumu. Przy
okazji tej wystawy Kuskowski zapowiedziat, ze koriczy ona pewien etap jego twérczosci, cho¢ wciaz cieka-
wi go prowadzenie gry z odbiorca, zmienianie jego pojmowania sztuki, wykorzystywanie pewnych tradycji,
ktore istnieja w pojmowaniu sztuki i wykorzystanie ich do innego pokierowania ludzka wyobraznia.®

Pewna kontynuacja wczesniejszych projektow stanowi jednak Bitwa pod Grunwaldem wedfug Jana
Matejki pokazana w katowickiej Galerii Sektor | w marcu 2008 roku. W monochromatyczny, oprawiony ob-
raz o formacie doktadnie odpowiadajacym ptotnie Jana Matejki mozna wkroczy¢ przez ukryte w nim drzwi.
Tym razem Kuskowski podejmuje zagadnienie malarstwa realistycznego, czy tez spetnia jego niemozliwe,
jak sig dotad zdawato, cele. Celem tym byto stworzenie obrazu na tyle prawdziwego i zywego, z prze-
strzenig tak sprawnie nakreslona, by osiagna¢ ztudzenie znalezienia si¢ wewnatrz przestawianej sceny.
W zabiegu Kuskowskiego w prozaiczny sposob odbywajace sie¢ wejscie-wczucie si¢ w obraz wspomagane
jest Sciezka dZzwiekowa pochodzaca z filmu Aleksandra Forda KrzyZacy. Tylko, ze zamiast bitwy na obra-
Zie widac szarawg ptaszczyzne, ktorej kolor wynika ze zmiksowania barw na obrazie Matejki. Bitwa pod
Grunwaldem Kuskowskiego wydaje sie by¢ podobna do wczesniejszych jego prac z uzyciem monochromoéw
w procesie konfrontowania abstrakcji z realizmem. W Bitwie Kuskowski bazuje na najlepiej chyba znanym
Polakom przyktadzie malarstwa, i to nie tylko realistycznego, czy historycznego, ale malarstwa w ogole.
To obraz-ikona, ktory znajg wszyscy, zatem niekonieczny jest tez jego opis w jakiejkolwiek formie. Abstrak-
cja zastapita tutaj realistyczne przedstawienie, choc jej oddziatywanie jest nie mniej silne od najbardziej
precyzyjnego odwzorowania rzeczywistosci.

Ostatnim projektem Kuskowskiego jest Obraz klimatyzowany pokazany na wystawie Air Condition
w CSW Zamek Ujazdowski. Instalacja ta sktadata si¢ z monochromatycznego obrazu, ktérego wnetrze byto
klimatyzowanym pomieszczeniem z projekcja topniejacego obrazu. Nagromadzenie sprzecznosci jest w tej
pracy wigksze niz wczesniej: fizyczne odczucie chtodu z wyobrazonym odczuciem gorgca spowodowanym
widokiem topnienia lodu, palaca czerwier powierzchni obrazu, przez ktéry sig wchodzi z biatym chtodem
jego wnetrza, pozorna ptaszczyzna obrazu z jego rzeczywista trojwymiarowoscia, obraz jako obiekt i pro-
jekcja obrazu. ,Gra z obrazem” Kuskowskiego nabiera tutaj szerszego wymiaru, ponadto mozna z niej wy-
prowadzi¢ watek dotyczacy zagadnienia muzealnego podtrzymywania istnienia dziet sztuki. 3| Z Kamilem Kuskowskim rozmai

Krzysztof Cichon, katalog wystaW!
Uczta malarstwa, Atlas Sztuki, Lo

Artysta wspotpracuje z Galerig Piekary w Poznaniu. 2007
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The Battle of Grunwald According to Jan Matejko shown at Sektor | Gallery in Katowice in March
2008 is a kind of continuation of the author's earlier projects. You can enter the big monochromatic picture
of the same size as Jan Matejko's canvas through a hidden door. This time the author met the seemingly
impossible goals of the historical painting. He wanted to create a picture so vivid and real that the viewer has
got an illusion of being inside the scene depicted. Entering the picture is accompanied by music composed
for the Aleksander Ford's film The Teutonic Knights. But instead of the battle the viewer can only see the
greyish surface — the result of mixing original Matejko's colours. The work seem to be similar to the earlier
monochromatic works of the artist where abstract works are opposed to the realistic ones. The Battle is one
of the best known Polish pictures — the picture icon. Because everybody knows the picture — its abstract
equivalent has got as intensive influence on the viewer as the historical original.

The last project by Kuskowski Air Conditioned Picture was shown at CSW Zamek Ujazdowski. The
installation consists of a monochromatic painting whose interior is an air-conditioned room with a projection
of a vanishing picture. Many contradictions can be traced in this work: the feeling of chill and the image of
heat caused by the view of melting ice, the fiery red of the picture you see and its white cold interior, the
apparent surface of the picture and its three dimensional reality, the picture as an object and projection of
the object. “The game with the picture” obtains different meanings. It also concerns the idea of the role the
museums have in sustaining the works of art.

The artist co-operates with The Piekary Gallery in Poznan.




ystawy:

ystawy indywidualne:

2000 - Obiekty i obrazy - Matopolskie Biuro Wystaw Artystycznych, Zakopane (z Hubertem Czerepokiem)
- Pomigdzy sacrum a profanum - Matopolskie Biuro Wystaw Artystycznych, Galeria Jatki, Nowy Targ
- Obiekty i obrazy - Matopolskie Biuro Wystaw Artystycznych, Nowy Sacz
- Obiekty i obrazy - Galeria Sztuki Dwér Karwacjandw, Gorlice
2001 - Bylismy umdwieni... - Mata Galeria, Nowy Sacz
- Ukrzyzowanie - Miejska Galeria Sztuki, Galeria Batucka, kddz
2002 - Ukrzyzowanie - Matopolskie Biuro Wystaw Artystycznych, Galeria Jatki, Nowy Targ
2003 - Malarstwo - BWA Galeria Sztuki Wspétczesnej, Piotrkow Trybunalski
- Malarstwo - BWA Galeria Sztuki Wspéiczesnej, Kalisz
2004 - Barwy klubowe - Battycka Galeria Sztuki Wspdlczesnej, Galeria Kameralna, Stupsk
- Art. 196 k. k. w ramach projektu Liberrealizm - Zmiana Organizacji Ruchu,Warszawa
- A-Malarstwo - Galeria Szara, Cieszyn
- Barwy klubowe - Galeria 86, kdodz
- Jeszcze Malarstwo - Galeria Promocyjna - Warszawa
2005 - Permanentne otwarcie... - Galeria Nowych Medidw i Fotografii, Gorzéw Wikp.
- Muzeum - Muzeum Sztuki, kodz
- Muzeum - Galeria Piekary, Poznan
2006 - Egzorcysta X - Galeria Kont, Lublin
- Kamil Kuskowski - Nagroda Arteonu 2005 - Galeria Stary Browar, Poznan
2007 - Muzeum - Galeria Kont, Lublin
- Stigmata - Galeria Kaplica - Centrum Rzezby Polskiej, Ororisko
- Stigmata & Egzorcysta X - Centrum Sztuki Galeria EL, Elblag
- Uczta Malarstwa - Atlas Sztuki, kédz
2008 - Bitwa pod Grunwaldem wg Jana Matejki - Galeria Sektor |, Katowice
- Double/Stereo - Passages Centre d'art contemporain, Troyes (z Ivanem Polliartem)
- Obrazy sztuki - Galeria XX1, Warszawa
- Uczta malarstwa - Miejska Galeria Sztuki Wspolczesnej, Szczecin
- Ukrzyzowania - Biblioteka Sztuki UZG, Zielona Géra
- Air condition - Centrum Sztuki Wspétczesnej Zamek Ujazdowski, Warszawa (z Klarg Beck)
- Z gdrnej potki - Galeria Konduktorownia, Czgstochowa ( z Tomaszem Musiatem)

ystawy zbiorowe (wybér):

1999 - Talente 99 - 51 International Handwerksmesse Munchen, Monachium
- Poza planem - Galeria Manhattan, kddz
- Kuskowscy - Mata Galeria, Nowy Sacz
2000 - Tallin Applied Art Triennal Society, Tallinn
2001 - Malarstwo Kuskowskich - Galeria Wiadystawa Hasiora, Zakopane
2001 - 2002 - Narracja - Przedmiot - Przestrzen - Tworzywo - Plocka Galeria Sztuki - Plock, MBWA Galeria Jatki, Nowy Targ;
MBWA, Nowy Sacz; Miejska Galeria Sztuki Osrodek Propagandy Sztuki, k6dZ; BWA, Sieradz:
Galeria Sztuki Wspdlczesnej, Wioctawek; BWA, Jelenia Gora; Miejska Galeria Sztuki MM, Chorzéw:
Centrum Rzezby Polskiej, Orofisko; BWA, Gorzow Wielkopolski
2002 - Unit - Polish Trade Commissioner's Office, Montreal
- Od Witkacego do Hasiora - Portret kiimaty i inspiracje - Miejska Galeria Sztuki, Zakopane
2002 - Absolwenci - 125 lat Szkota Snycerska - Szkofa Kenara - Miejska Galeria Sztuki, Zakopane
- Supermarket sztuki lll - Ludzie | przedmioty - Galeria DAP OW ZPAP, Warszawa
2003 - Bez Komentarza - Galeria Lufcik, Warszawa
- V Krajowa Wystawa Malarstwa Mtodych, VI Konkurs im. E. Gepperta - BWA Galeria Awangarda, Wroctaw
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Exhibitions
Individual exhibitions

- Objects and Paintings - Matopolskie Biuro Wystaw Artystycznych [Lesser Poland Gallery of Contemporary Art], Zakopane (together with Hubert Czeropok) - 2000
- Between Sacrum and Profanum - MBWA [Lesser Poland Gallery of Contemporary Art], the ‘Jatki Gallery’, Nowy Targ.
Objects and Paintings - MBWA, Nowy Sgcz
- Objects and Paintings - the Art Gallery 'Dwor Karwacjanow', Gorlice
- We were supposed to meet... - the Mata Gallery, Nowy Sacz - 2001
- Crucifixion - the City Art Gallery, Batucka Gallery, k6dZ
Crucifixion - MBWA, the Jatki Gallery, Nowy Targ. - 2002
- Painting - BWA [The Gallery of Contemporary Art], Piotrkéw Trybunalski - 2003
Painting - BWA, Kalisz
- Club Colours - The Baltic Gallery of Contemporary Art, the Kameralna Gallery, Stupsk - 2004
- Article 196 of Criminal Law within Liberrealism project - Zminana Organizacji Ruchu [the Change of the Traffic Requlations], Warsaw
- A - Painting - the Szara Gallery, Cieszyn
- Club Colours - the B6 Gallery £6dz
Still Painting - the Promocyjna Gallery, Warsaw
Parmanent Opening. .. - the New Media and Photohraphy Gallery, Gorzow Wielkopolski - 2005
Museum - the Museum of Arts, £odZ
- Museum - the Piekary Gallery, Poznan
- Exorcist X - the Kont Gallery, Lublin - 2006
- Kamil Kuskowski - the Arteon Award 2005 - the Stary Browar Gallery, Poznan
- Museum - the Kont Gallery, Lublin - 2007
- Stigmata - the Kaplica Gallery - the Centre of Polish Sculpture, Ororisko
- Stigmata and Exorcist X - the "El Gallery Art Centre, Elblag
- Feast of Painting - the Atlas Sztuki Gallery, k6dz
- The Battle of Grunwald According to Jan Matejko - the Sector | Gallery, Katowice - 2008
- Double/Stereo - Passages Centre d'art contemporain, Troyes (with Ivan Polliart)
- Images of Art - the XX1 Gallery, Warsaw
- Feast of Painting - the City Gallery of Contemporary Art, Szczecin
- Crucifixions - the Library of Art UZG, Zielona Géra
- Air Condition - the Centre of Contemporary Art Ujazdowski Castle, Warsaw (with Klara Beck)
- From the Top Shelf - the Konduktorownia Gallery, Czestochowa (with Tomasz Musiaf)

Group exhibitions [selection)

- Talente 99 - 51 International Handwerksmesse Munchen, Munich - 1999
- Behind the Scene - the Manhattan Gallery, todz
- Kuskowski Family - the Mala Gallery, Nowy Sacz
- Tallin Applied Art Triennal Society, Tallinn - 2000
- Painting of Kuskowski Family - the Gallery of Wiadystaw Hasior, Zakopane - 2001
- 2001-2002
- Narration - Object - Space - Plastic - Plock Art Gallery - Plock, MBWA, the Jatki Gallery, Nowy Targ; MBWA, Nowy Sacz;
the City Art Gallery Art Propaganda Centre, t6dZ; BWA, Sieradz; the Gallery of Contemporary Art, Wioctawek; BWA, Jelenia Gora;
the City Art Gallery MM, Chorzéw; the Centre of Polish Sculpture, Ororisko; BWA, Gorzow Wielkopolski
- Unit - Polish Trade Commissioner's Office, Montreal - 2002
- From Witkacy to Hasior - the Portrait, atmospheres and inspirations - the City Art Gallery, Zakopane
- Graduates - 125 years of the Wood-Carving School of Kenar - the City Art Gallery, Zakopane
- Art Supermarket Ill - People and objects - DAP OW ZPAP Gallery, Warsaw




- Podrdze zmystdow - Miejska Galeria Sztuki, Zakopane
- Xl Inner Spaces Festival ,Breaking silence”- Centrum Sztuki Wspéiczesnej Inner Spaces, Poznari
- Biennale Malarstwa Wspdliczesnego Bielska Jesien 2003 - Galeria Bielska, Bielsko-Biata
2004 - Made in - Foire d'art contemporain de Strasbourg St'art 2004, Strasbourg
- Art Poznari 2004 - Stary Browar, Poznan
- Przestrzen w collage'v Collage w przestrzeni (wystawa w 5-tg rocznice $mierci Wiadystawa Hasiora) MGS, Zakopane
- | Biennale Sztuki Euro Art - Koszary Sztuki, Swinoujscie
- Euro Art Retransmisja - Muzeum Narodowe, Szczecin
- Ici Ia Pologne - Salle de la Bourse - Strasbourg
- BHP - Instytut Sztuki Wyspa, Gdansk
- Signal box/nastawnia - Biuro Wystaw Artystycznych, Katowice; Centrum Sztuki Galeria EL, Elblag
- 4 Triennale Miodych - Centrum RzeZby Polskiej, Orofisko
- Biennale £odZ - Biennale Sztuki Polskiej - Palimpsest Museum - Muzeum Historii Miasta kodzi,
- Biennale Sztuki todzkiej - W czterech Scianach - Kamienica, k6d#
- Inc. - Galeria Program, Galeria XX1, Warszawa; BWA Galeria Sztuki Wspéiczesne], Zielona Gora
- tadnie o fadnym ? - Sekcja Sztuki Wspotczesnej, Krakow
2005 - Signal box/nastawnia - Biuro Wystaw Artystycznych Galeria Bielska, Bielsko-Biata
- Inc. - Biuro Wystaw Artystycznych Galeria Bielska, Bielsko-Biata
- Desant z kodzi - Modelarnia, Gdarisk
- Art. Poznan 2005 - Stary Browar, Poznan (Galeria Piekary)
- Neuropa INC - Biuro Wystaw Artystycznych Galeria Awangarda, Wroclaw; Galeria Sztuki, Legnica
- Signal box/Velin - Dom uméni, Ostrava
- Obraz samoswiadomy - Galeria Miejska Arsenal, Poznan; Galeria Wozownia, Toruf
- Powidoki - Muzeum Sztuki, kodz
- Griinewald ... - Galeria Nowych Medi6w i Fotografil, Gorzow Wikp.
2006 - Obraz samoswiadomy - Ostrowskie Centrum Kultury, Ostrow Wikp.
- Stan wewngtrzny - Centrum Kultury Zamek, Poznan
- Griinewald 2 - Lodz Art Center, kodz
- Deutschiand - Polen - Galeria Zero, Berlin
- L.H.0.0.Q - Galeria Piekary, Poznan
- Sztuka w stuzbie lewakow, czyli: no news is good news - Galeria Kronika, Bytom
- £ddZ Biennale - Mentality - Lodz Art Center, £odi
- Obrazy jak malowane - Biuro Wystaw Artystycznych Galeria Bielska, Bielsko-Biata
- Muzeum jako swietlany przedmiot pozgdania - Muzeum Sztuki, k6dz
2007 - Signal box/stavadlo - Galeria Z, Bratystawa
- Rekonesans malarstwa - GCK Galeria Sektor |, Rondo Sztuki, Katowice; Battycka Galeria Sztuki Wspolczesnej, Galeria Kameralna, Stupsk
- 17 mgnier wiosny. Mtoda polska sztuka z kolekcii Galerii Piekary, Pafistwowa Galeria Sztuki, Sopot
- Nowy podzial pracy - niewalnicza versus niematerialna - Austriackie Forum Kultury, Warszawa
- Viennafair - MessezentrumWienNeu, Wieden
- Nachbam. Deutsche Motive in polnischer Gegenwartskunst - Kultut Forum Altona, Hamburg
- Mamidio - Sw. Bernadetta - Galeria Program, Warszawa
- Dowcip | Wiadza Sgdzenia - Asteizm w Polsce - Centrum Sztuki Wspdliczesnej, Warszawa: Galeria Program, Warszawa
- Bio-power - Galeria Medium, Bratystawa
- Sifa formalizmu - Muzeum Sztuki, £6dz
- Motywy malarskie - Galeria Srodowisk Twérczych, Bielsko-Biata
- Berliner Liste 07 - Berlin
- Bio-power - Galeria C2C, Praga
- Dowcip | Wiadza Sgdzenia - Asteizm w Polsce, Galeria Miejska Arsenal, Poznan
- Model ad hoc - 5 lat Modelami - Instytut Sztuki Wyspa, Gdarisk
- Profile I: Polish Art Today - Anya Tish Gallery, Huston
- Petle Czasu - Festiwal Jozefa Robakowskiego, Kamienica Piotrkowska 96, kdd?
- Muzeum w Galerii, Galeria Nowy Wiek, Muzeum Ziemi Lubuskiej, Zielona Géra
- 38 Biennale Malarstwa , Bielska Jesieri" - Biuro Wystaw Artystycznych Galeria Bielska, Bielsko-Biala




- No Comment - the Lufcik Gallery, Warsaw - 2003
- 5" National Exhibition of the Youths' Painting, VI Competition of E. Geppert - BWA Awangarda Gallery, Wroclaw
- Journeys of Senses - the City Art Gallery, Zakopane
- Xl Inner Spaces Festival ,Breaking silence”- the Centre of Contemporary Art. Inner Spaces, Poznan
- Biennale of the Contemporary Painting - ‘Bielska Jesien 2003" [Bielsko Autumm) - the Bielsko Gallery, Bielsko-Biala
- Made in - Foire d'art contemporain de Strasbourg St'art 2004, Strasbourg - 2004
- Art Poznan 2004 - Stary Browar, Poznan
- Space in Collage Collage in Space ( exhibition on the 5™ anniversary of Wiadyslaw Haslor's death) - the City Art Gallery, Zakopane
- 1" Biennale of Euro Art - Koszary Sztuki, Swinoujécie
- Euro Art. Retransmission - the National Museum, Szczecin
- Icf la Pologne - Salle de la Bourse - Strasbourg
- BHP [Healt and Safety at Work] - the Wyspa Art Institute, Gdarsk
- Signal Box/setting room - BWA, Katowice; the El Gallery Art Centre, Elblag
- 4" Trienniale of Youths - the Centre of Polish Sculpture, Orofisko
- £0dZ Biennale - Biennale of Polish Art - Palimpsest Museum - the Museum of the History of the City of £6dZ
- Biennale of £6dZ Art - Inside Four Walls - the Kamienica, t6d
- Inc. - the Program Gallery, the XX1 Gallery, Warsaw; BWA, Zielona Gdra
- Nicely about Nice? - the Contemporary Art Section, Cracow
- Signal Box/setting room - BWA the Bielsko Gallery, Bielsko-Biata - 2005
- Inc. - BWA the Bielsko Gallery, Bielsko-Biala
- Landing from tddZ - the Modelarnia, Gdarisk
- Art. Poznari 2005 - Stary Browar, Poznan (the Piekary Gallery)
- Neuropa INC - BWA Awangarda Gallery, Wroclaw; the Art Gallery, Legnica
- Signal box/Velin - Dom uméni, Ostrava
- A Self-Conscious Image - the City Gallery Arsenat, Poznan; the Wozownia Gallery, Torun
- Afterimages - the Museum of Art, £6d?
- Griinewald... - the Gallery of New Media and Photography, Gorzow Wielkopolski
- A Self-Conscious Image - Ostrow Cultural Centre, Ostréw Wielkopolski - 2006
- The Internal State - the Zamek Cultural Centre, Poznar
- Grilnewald 2 - £6dZ Art Center, k6dZ
- Deutschiand - Polen - the Zeri Gallery, Berlin
- L.H.0.0.Q - the Piekary Gallery, Poznan
- Art in the Service of the Left, meaning: no news is good news - the Kronika Gallery, Bytom
- £ddZ Biennale - Mentality - £6dZ Art Centre, £6dZ
- Pictures like painted - BWA the Bielsko Gallery, Bielsko-Biala
- Museum as a luminous object of desire - the Art Gallery, £6dZ
- Signal box/stavadio - the Z Gallery, Bratislava - 2007
- The Reconnaisance of Painting - GCK the Sektor | Gallery, the Rondo Sztuki Gallery, Katowice; the Baltic Gallery of Contemporary Art, the Kameralna Gallery, Stupsk
- 17 Blinks of Spring. The Polish Youth Art from the Piekary Gallery collection - the National Art Gallery, Sopot
- The new work arrangement - slave versus nonmaterial one - the Austrian Cultural Forum, Warsaw
- Viennafair - MessezentrumWienNeu, Vienna
- Nachbam. Deutsche Motive in polnischer Gegenwartskunst - Kultut Forum Altona, Hamburg
- Bait (Mamidfo) - St. Bernadette - the Program Gallery, Warsaw
- The Jest and the Judging Power - Asteism in Poland - The Contemporary Art Centre, Warsaw; the Program Gallery, Warsaw
- Bio-power - the Medium Gallery, Bratislava
- Power of Formality - the Art Gallery, £6dz
- Painting Motives - the Srodowiska Twdrcze Gallery, Bielsko-Biata
- Berliner Liste 07 - Berlin
- Bio-power - the C2C Gallery, Praga
- The Jest and the Judging Power - Asteism in Poland - the City Gallery Arsenal, Poznan
- Model ad hoc - 5 years of Modelamia - the Wyspa Art Institute, Gdanisk
- Profile I: Polish Art Today - Anya Tish Gallery, Huston
- Knots of the Time - Jdzef Robakowski Festival - Kamienica Piotrkowska 96, £6d#




2008 - Dowcip | Wladza Sadzenia - Asteizm w Polsce - Centrum Sztuki Wspolczesnej kaznia, Gdansk
- Sektor X - Spisek sztuki? - Galeria Sektor |, Katowice
- Nowe spojrzenie - Instytut Polski, Wieden
- 6 Survival Przeglad Mlodej Sztuki - Dzielnica Czterech Swiatyn, Wroctaw
- Sztuka postkonsumpcyjna. Kolekcja Regionalna Zachety Sztuki Wspdtczesnej - Zamek Ksigzat Pomorskich, Szczecin
- Przeloz to: Kolekcja niemozliwa - Instytut Sztuki Wyspa, Gdansk

agrody, wyrdznienia i stypendia :

2002 - Nagroda Rektora ASP za dziatalnosc artystyczna i organizacyjna
2003 - Wyrdznienie Honorowe Jury; Nagroda Pisma Artystycznego Format - V Krajowa Wystawa Malarstwa Mtodych, VI Konkurs im. E. Gepperta
2004 - Nagroda Narodowego Banku Polskiego ,NBP miodym tworcom kultury”
- Nagroda Rektora ASP za wybitne osiggniecia artystyczne i organizacyjne
2006 - Nagroda Arteonu 2005
2007 - Stypendium Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego

race w zbiorach:

Muzeum Sztuki w kodzi,

Zacheta Sztuki Wspolczesnej w Szczecinie,
Instytut Sztuki Wyspa w Gdarnsku,

Galeria Piekary w Poznaniu,

Galeria Zero w Berlinie.




- The Museum in Gallery - the Nowy Wiek Gallery, the Ziemia Lubuska Museum, Zielona Gora

- 38" Biennale of Painting “Bielska Jesien" [Bielsko Autumm] - BWA Bielsko Gallery, Bielsko-Biala

- The Jest and the Judging Power - Asteism in Poland - the taZnia Contemporary Art Centre, Gdarsk

- Sector X - Plot of the Art? - the Sektor | Gallery, Katowice

- New Glance - The Polish Institute, Vienna

- 6 Survival Youth Art Festival - the Cztery Swiatynie District, Wroctaw

- Post-Consumption Art. The Regional Collection of Zachgta Contemporary Art - Zmek Ksigzat Pomorskich [Pomeranian Dukes' Castle], Szczecin
- Translate this: Collection Impossible - the Wyspa Art Institute, Gdarisk

- C.D.N. [To be continued] - the Festival of the Dialogue of 4 Cultures, Kamienica Piotrkowska 295, tdd?

- Just a doubt - Double stereo - Espace Culturel du Centre IUFM de Reims, Reims

- 2008

Awards, Distinctions and Scholarships

- Award of Rector of the Academy of Fine Arts for artistic and organizational performance -

- Jury Honour Distinction; the Award of Format Art Magazine - 5™ National Youth Exhibition, 6™ Competition of E. Geppert

2004 - Award of the National Bank of Poland ‘NBP for the Young Creators of Culture -

- Award of Rector of the Academy of Fine Arts for outstanding artistic and organizational accomplishments

- the Arteon Award 2005 -
- @ Scholarship from the Minister of Culture and National Heritage of the Republic of Poland -

Works in collec

The Museum of Art

2002
2003
2004

2006
2007

tions

in kod#,

the Zacheta Contemporary Art in Szczecin,
the Wyspa Art Institute in Gdansk,

the Piekary Gallery in

Poznan,

the Zero Gallery in Berlin.
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