Iwona Lorenc: Mamy rozmawiac o sztuce. Czym dla Ciebie - filo-
zofujacego artysty — mialaby by¢ nasza rozmowa?

Stawomir Marzec: Jesli mielibySmy podja¢ probe racjonalnej
i kompetentnej dyskusji o sztuce, to zapytalbym, czy w ogdle jest
ona mozliwa? Zwlaszcza w czasach, ktore zdaja sie te racjonal-
nos$¢ i kompetencje wykluczaé: gdy jesteSmy $wiadkami global-
nego dryfowania ku postrealnosci tworzonej sitg performatyw-
nego zatargu, mocg sugestii, graniczacej nierzadko z przymusem
i szantazem. W czasach nieomal powszechnego wykluczania
czy neutralizowania tego, co rzeczywiste, i potepiania tego, co
w jakimkolwiek choc¢by stopniu prawdziwe, istotne, sensowne.
Gdy site krzyku, mnogos¢ ttumu dopelnia zakulisowa manipu-
lacja majaca obchodzi¢, neutralizowa¢ nasza zdolnos¢ krytycz-
nego myslenia. Gdy tradycyjna ciemnota (wynikajaca z braku
wyksztalcenia lub nielotno$ci neuronéw) splata si¢ w sojuszu
z nowociemnotg - taktycznym ktamstwem, majacym - jakoby
dla wyzszych celow — wykorzystywa¢ dezorientacje, wulgarnosé,
obsceniczno$¢. A przy tym celdw, ktorych oczywiscie nigdy na
tej planecie nie osiagniemy i pozostaniemy w pietrzacym sie¢
coraz bardziej grzezawisku owych podlawych srodkéw i czysto
deklaratywnych modernizacji. Bo przeciez kazda, nawet stuzaca
dobrej sprawie prowokacja natychmiast staje si¢ normg zycia
publicznego. Wida¢ to na przyktadzie dzisiejszych politykow



(nie wiem, w ile cudzystowow wypadaloby wzig¢ dzi$ to poje-
cie), ktorych podstawowa umiejetnoscia jest prawdopodobnie
tylko zdolno$¢ niszczenia oponentow.

Jest oczywiscie wiele powodow, dla ktérych racjonalne
myslenie wydaje si¢ nie/mozliwe w epoce - jak to nazywam -
postkrytycznej nowoczesnoéci. Warto byloby je chocby skro-
towo omowié. Postkrytyczno$é jest formacja, ktéra wszystko
juz zdemaskowala i wy$Smiala ze szcz¢tem, otwierajac na osciez
wrota nie tyle wolnosci i kreatywnoéci, ile wlasnie najbardziej
schematycznym, najbardziej jurnym kretactwom. Zresztg na
wlasny uzytek wole mowié nie tyle o nowoczesnosci postkry-
tycznej, co raczej o spartolonej apokalipsie. Czyli takiej, ktdra
wydarza si¢ nierychliwie, niemrawo, w tak spowolnionym tem-
pie, Ze jej nie zauwazamy. Dostrzegamy wciaz jeszcze wybuchy
wulkandw, ale juz nie powolne zatruwanie powietrza. Ta sparto-
lona apokalipsa — przez nas, bo zatracili§my widzenie, wyobraz-
nie i przytomnos¢, ktdra umozliwitaby jej doswiadczanie - jest
to pseudoapokalipsa, ktéra niczego nie ujawnia, niczego tez
nawet nie konczy, ale wszystko czyni daremnym i niepotrzeb-
nym. Pewne jej oznaki s3 zresztg juz ewidentne: nastala pierw-
sza epoka w dziejach, kiedy duren nie wstydzi si¢ swej durnoty,
a cham szczyci sie swoim chamstwem. Bo czy faktycznie potra-
fimy jeszcze odrézni¢ w zyciu publicznym glupote od ,,innosci’,
a bezczelno$¢ od ,wolnosci’?

Czy taka racjonalna rozmowa o sztuce jest dzisiaj mozliwa
pomimo obowigzujacych aktualnosci, pomimo terroru politycz-
nej poprawnosci, ktéra zamienia dyskusje na argumenty o fak-
tach w starcie samych opinii? I to na gruncie programowanych
przez instytucjonalny artworld' tzw. standardéw swiatowych czy

! Art world - to neutralny termin okredlajacy ,sie¢ dzialan i instytucji
[ktora] istnieje po to, aby tworzy¢ i interpretowac dzielo [sztuki] i udostepnia¢
je szerszej publicznoéci” (Curtis L. Carter, Chapter 42: ,Sculpture” [w:] The
Routledge Companion to Aesthetics, eds. B. Gaut, D. MclIver Lopes, Routledge,
London-New York 2001, s. 506). Uzywana tu forma ,,artworld” nie jest neutralna
i ma wydzwigk krytyczny: ,,zasadniczym produktem artworld staje sie wystawa,
kariera i trend, a nie dzielo. Inaczej méwigc - sztuka zamienia si¢ w komercyjna,
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modeli wybitno$ci? Pomimo spekulatywnego marketingu coraz
bardziej skomercjalizowanej sztuki?

Na te globalne procesy naklada si¢ nasza lokalna polska
specyfika. Tu z kolei przestrzen publiczna zostata zawlaszczona
przez czuly zatarg samych skrajnosci. Nic nie ma racji istnienia
poza nimi. Zostaly nam tylko najprostsze barykadowe hasla,
najprostsze identyfikacje i zero-jedynkowe etykietki: my albo
oni, wrog albo przyjaciel, zamieniajace sztuke w pole i narzedzie
walki. Mozna przy tym moéwi¢ o swoistym sojuszu tych eks-
tremow, ktdre kolejne eskalacje swojego wspolnego show kaza
uznawac za jedynie stuszne, wazne i doniosle i ktdre wymuszaja
na kazdym czlowieku najprostsze zaangazowanie: za lub prze-
ciw. Bo bez wrogéw stracilyby racje istnienia. Sztuka ma by¢
w tej perspektywie pochodng takich ,politycznych” wyboréw.
Lewica tak pilnie ,,demaskuje” kolejne pietra opresji i zagrozen,
ze wlasciwie kazdy inaczej myslacy jest dla niej faszysta. I ana-
logicznie druga strona, dla ktérej kazde odstepstwo od tradycyj-
nych schematéw okazuje si¢ przejawem patologii.

Dodajmy do tego klasyczne juz watpliwosci — czy w ogodle
da sie racjonalnie rozmawiaé o sztuce? Czyz nie jest ona raczej
praktyka na poty magiczng, wlasciwg dla sfery mitycznej? Albo
nieréwng, desperacky gra z podswiadomoscia? Czy slowa nie
zabijaja jej sensu, nie gubig czysto intuicyjnych znaczen i subtel-
nych energii zawartych w dziele?

L.L.: Mimo wszystkich zarysowanych powyzej obaw i zastrzezen
warto jednak nasz dialog rozpoczac...

S.M.: W rozmowach szkicujacych zamyst tej ksigzki ustalilismy,
ze powinna ona odwolywa¢ si¢ do przykladéw konkretnych
dziel, aby wokdt nich zakresla¢ kolejne watki i problemy. Natu-
ralnie najtrudniej zacza¢. Bo ktére dzielo wprowadzaloby we

medialng i polityczng gre towarzyska w sztuke” (S. Marzec, Zabobony sztuki naj-
nowszej. Teksty polemiczne, Akademia Sztuk Pieknych w Warszawie, Warszawa
2020, s. 26) — przyp. red.

Utrata okreélonosci:
Andrzej Dluzniewski



wszystko? Skadinad tematem wigkszos¢ moich prac przez diu-
gie lata bylo wlasnie WSZYSTKO, lecz pojmowane specyficznie:
jako rodzaj doswiadczenia nie/mozliwego obrazu, rodzaj oscy-
lacji pomiedzy niemozliwg calo$cig a nieostateczno$cig wszel-
kiego konkretu. Stawia nas to nie tyle wobec metafizycznie osta-
tecznego ogoélnego obrazu, ile wobec wezwania do dazenia do
nieustannej aktualizacji dostepnej pelni wlasnej obecnosci.

Zaproponuje na poczatek dzielo uznanego polskiego arty-
sty konceptualnego, zmartego przed dekada Andrzeja Diuz-
niewskiego. By¢ moze ono wprowadzi nas w niuanse i dramaty
dzisiejszej spartolonej apokalipsy. Otéz przed kilkunastu laty
zawedrowatem na jego retrospektywna wystawe do CSW Zamek
Ujazdowski (Warszawa, 2000). Trzeba od razu zaznaczy¢, ze
prezentowane tam prace powstaly w wigkszosci po wypadku
samochodowym, w ktérym artysta stracit wzrok. Nie przestal
jednak tworzyé. Malo tego, nawet nadal, przy pomocy asy-
stentki, nauczal w warszawskiej ASP praktyk konceptualnych.
Niezmiernie dzielnie zmagal si¢ z tym niewyobrazalnym dla
wizualnego twércy dramatem. I bylo to widoczne w wiekszosci
jego realizacji z tego okresu: w rzezbach z pogranicza nieforem-
nosci, obrazach zredukowanych do najprostszych uktadéw. Bylto
co$ niewatpliwie gleboko poruszajacego, a nawet porazajacego
w ogladaniu prac, ktorych sam autor nie mogt ujrzeé. Dziel,
ktore literalnie, ale i metaforycznie staly na przecieciu widzial-
nego i niewidzianego. Dla mnie, réwniez uwiklanego w tradycje
postkonceptualne, byto to potwierdzeniem najglebszego prze-
konania, ze widzimy przede wszystkim moézgiem i wyobraznia,
a nie oczami. Widzimy calym sobg.

Powinienem wyzna¢, ze dzieto wystawione w CSW poczat-
kowo umkneto mojej uwadze, zapodzialo si¢ gdzie$§ w mojej
glowie ze swojg prostota, wyrafinowaniem i spokojem. Wré-
cito do mnie naglym wspomnieniem dopiero dwa dni p6zniej.
A wigc podobnie jak powstawalo - spoza wzroku, przedarlo
sie z pokltadéw pamieci, z depozytéw i lapidariéw wyobrazni.
Nagle wooow! Bo na szczescie wciaz jeszcze potrafie sie
zachwyci¢ sztukg. Rzadko, bo rzadko, ale jednak. I to réznych



kultur, réznych okreséw. Otéz Andrzej Dluzniewski pokazal
na tej wystawie — miedzy innymi — bialg ptyte umieszczong na
wysokosci kolan. Miala ona, o ile dobrze pamietam, jakies 2,5
na 4 metry. Nie bylo na niej nic poza trzema czarnymi koni-
kami szachowymi, przygodnie ustawionymi. Skoczki, ktdre
w szachach sa synonimem Zywiolu najbardziej nieoczekiwa-
nego, grajacego ponad innymi figurami, tutaj staly bezradnie.
Znikneto pole gry, walki. Zniknal wrég, przeciwnik, choc¢by
oponent. Ich nadmiarowa liczba przeczyla zaréwno wszel-
kim zasadom gry, jak i wyjatkowosci, niepowtarzalnosci figur.
Identycznos¢ tych figur, ich bezosobowa seryjnos¢ wykluczala
z kolei fantazjowanie o pojedynczoéci i podmiotowosci. Dtuz-
niewski zagadnienie to rozwijal takze pozniej w wielu wer-
sjach (il. 1).

Ta praca dotykala chyba najwigkszej zgrozy naszego istnie-
nia. I nie chodzi tu o jakie$ tam efektowne ekwiwalenty skrwa-
wionych trupéw, stosy postrzepionych ubran albo dla odmiany
o prawdziwe otarcia na rekach bohateréw dzisiejszych pseudo-
rewolucji. Nie dokonywala si¢ w niej typowa dla naszych cza-
sow redukcja rzeczywistoéci do zla i wrogosci, bo w ich obli-
czu mozna jeszcze probowaé co$ robi¢ — walczy¢, nienawidzié,
stosowaé wybiegi albo przynajmniej ironi¢. A w ostatecznosci
odwota¢ sie¢ do moralnosci i statusu ofiary. Andrzej ujawnit tu
co$ najbardziej przerazajacego: doswiadczenie istnienia wobec
obojetnosci rzeczywistosci. Wobec zupelnej niewaznoéci bycia.
Nie cud istnienia, lecz jego negatyw. Utrate wszelkiej okreslo-
nos$ci. Bezgraniczne zagubienie, bezradno$¢, gdy juz nawet nie
ma co czekaé na najbardziej nawet paradoksalnego Godota albo
wzorem Ciorana dokonaé ostatecznego aktu wolnosci, palac
sobie w teb. Istnienie wyzbyte wszelkich urealniajacych relacji,
wszelkich atrybutéw bycia obecnym. Wobec utraty wszelkiej
okreslonosci nic przeciez nie ma sensu (o ile nie praktykujemy
zen lub totalnego hedonizmu). Andrzej metaforycznie wyrazit
to, co tysigce artystow od stuleci prébowato uczynic¢ z przeroz-
nym zreszta skutkiem — zderzy¢ istnienie bezposrednio z otchta-
nig nieistnienia. Bez zadnych oston, protez, pocieszen i nadziei,



Postkrytycznosé
a gambit awangardy

a przy tym uniewazniajac wszelkie pytania i emocje. Jednym sto-
wem: wirtuozeria czystego dramatu nie/istnienia. Chyba emble-
matycznego dla naszej postkrytycznosci, z ktorej jednak powin-
nismy si¢ jako$ wydoby¢. I w jakims sensie to sie dzieje, niestety
jednak najczesciej dzieje sie raczej opacznie. Bo cho¢ w ramach
postepu emancypacyjnego pozbylismy si¢ opresji Wielkich
Opowiesci, skonczyliSmy na wspomnianej performatywnej
doraznej manipulacji lub skandowaniu thumu. Czy jednak zgo-
dzisz sie z moja sugestia, ze punktem wyjscia do namystu nad
sztukg dnia dzisiejszego moglaby by¢ teza, ze dzisiejsza forma-
cja kulturowa, czy moze tylko postkulturowa lub bezkulturowa,
skupia sie przede wszystkim na zagluszaniu totalnej obojetnosci
rzeczywistos$ci i... nierzeczywisto$ci nas samych?

I.L.: Zanim odniose¢ si¢ do tego pytania i do pracy Dluzniew-
skiego, przyznam, ze mam trudnosci ze znalezieniem ,,dobrego
punktu wyjscia” dla naszego dialogu, majac przy tym pelng
$wiadomos$¢ dwuznacznosci tego sformulowania. Po pierwsze
bowiem chodzi tu nam o wlasciwy poczatek tej rozmowy (lub
narracji, bo chyba jednak nie oprzemy si¢ sile cigzenia ku linear-
nosci wywodu). Po drugie chodzi réwniez o wyjscie ,,z” - kon-
kretnie ze stanu unicestwiajacej, indyferentnej postkrytycznosci,
ku ktérej zmierzajg dzisiejsza kultura i wspdlczesna sztuka wraz
z ,logika” wylaniajacych ja proceséw kulturowych. Zgadzam sie¢
na uzycie w tym kontekscie terminu ,,postkrytyczno$¢’, podzie-
lam Twoja obawe przed jej skutkami. Taka obawg napawaly (bo
tez, wbrew entuzjastom przedrostka ,,post-”, powinny napawac)
gesty postmodernistycznego zréwnania, ale i modernistyczna
posthistorycznos¢. Péznonowoczesny (gldwnie postmoderni-
styczny, ale nie tylko) entuzjazm buntu wobec ojca-logosu, nie-
wzruszonych podstaw, systemu, hierarchii znaczen i wartosci
mamy juz wladciwie za sobg. Warto po latach przyjrzec si¢ polu
tej archaicznej juz, cho¢ w sumie stusznej bitwy, zastanowi¢ nad
cena, jaka przyszlto zan zaptacié; lub, méwiac pélzartem, podjaé
probe reanimowania dziecka wylanego z rewolucyjng kapielg
owej — jak umoéwilismy sie jg nazywaé — postkrytycznosci.



Jesli poki co w naszej rozmowie nie mozemy sie od tej obawy
uwolni¢, wyciagnijmy z tego jakas$ korzys¢: przyjmijmy, ze kazdy
poczatek jest dobry i roéwnie uzasadniony. Ponadto o poczatku
dowiadujemy si¢ dopiero, znajac cigg dalszy. Jak w szachach, gdy
stosujemy strategie gambitu. Marc Jimenez strategie gambitu
przypisat Duchampowi. Pisalam juz o tym w innym miejscu?,
ale tutaj chcialabym do tego watku wrdci¢. Historyczna awan-
garda® byla dla wspolczesnej sztuki, ale tez i dla wspolczesnej
filozofii sztuki granatem z opdznionym zaplonem, zjawiskiem,
ktérego oddzialywanie mozna oceni¢ dopiero po czasie. Ukryta
logike tego oddzialywania Marc Jimenez w ksigzce La critique.
Crise de Part ou consensus culturel? okre$la za pomocg terminu
szachowego ,,gambit”. Sadze ze to dobry termin na rozpocze-
cie naszej rozmowy nie tylko z tego powodu, Ze oznacza on
otwarcie, ale rowniez dlatego, ze dobrze oddaje on ambiwa-
lencje i paradoksy dziejow awangardy. W szachach gambit jest

% Por. I. Lorenc, Aesthetic Participation as a Realisation of Social and Cultu-
ral Poiesis, ,,Art Inquiry” 2018, vol. 20, Participation and Art, s. 11-27.

* Postuguje si¢ w niniejszej rozmowie trzema terminami: historyczna
awangarda, neoawangarda i postawangarda. ,Historyczna awangarda® ma
u mnie zakres, jaki przyznal temu terminowi Peter Biirger w Theorie der Avant-
garde (por. tegoz, Teorii awangardy, przel. J. Kita-Huber, Towarzystwo Autoréw
i Wydawcow Prac Naukowych ,,Universitas”, Krakow 2006). Zalicza on do histo-
rycznej awangardy dadaistow, wczesnych surrealistow, awangarde rosyjska po
rewolucji pazdziernikowej oraz, z pewnymi zastrzezeniami, wloski futuryzm,
niemiecki ekspresjonizm, kubizm. Wyrdznikiem dla Biirgera jest sprowa-
dzanie sztuki do praktyki zyciowej. Z tego wlasnie powodu odcina si¢ on od
ruchéw neoawangardowych (zapoczatkowanych w latach 50.). Z tego samego
powodu przyjmuje dla interesujacej mnie neoawangardy wiazke znaczen, ktore
przypisuje jej w swej kanonicznej pracy The Return of the Real Hal Foster (por.
tegoz, Powrét realnego. Awangarda u schytku XX wieku, przel. M. Borowski, M.
Sugiera, Towarzystwo Autoréw i Wydawcoéw Prac Naukowych ,Universitas”,
Krakéw 2010). Neoawangardg nazywa on ruchy obecne od lat 60., ktdre sto-
sowaly strategie znane pierwszej awangardzie. Sa to wedlug niego: konstrukty-
wistyczna analiza przedmiotu, fotomontaz, ready-mades. Postawangarda — réw-
niez za Fosterem i przez analogie do postmodernizmu jako spdznionej wersji
modernizmu - nazywam ruchy, ktére nawigzuja do pierwszej awangardy, czyli
nie stronig od repetycji przyjetych przez nig artystycznych strategii, a zarazem
dystansuja sie wobec nich na poziomie metakrytycznym.



strategig otwarcia. Jest tez manewrem, ktdry polega na poswie-
ceniu figury lub pionka w celu uzyskania mozliwo$ci szybszego
przejscia do ataku. W pojedynku tego, co estetyczne, i tego, co
kulturowe, gambitem byl - zdaniem wspomnianego autora -
gest Duchampa zapoczatkowujacy strategie awangardy.
Pierwsza, rewolucyjna awangarda dokonala otwierajacego
posunigcia na ,wielkiej szachownicy”, w nowej grze tego, co arty-
styczne (w tle: estetyczne), i tego, co kulturowe (w tle: ekono-
miczne, polityczne). Jesli mamy pozostaé wierni zaproponowa-
nemu przez Jimeneza poréwnaniu, zapytajmy o to, ktéra ,figura”
zostala w tej grze po$wiecona. Jaka cene awangarda zaplacila za
stynne (wedlug Biirgera definiujgce j3) zniesienie dystansu mie-
dzy sztuka a zyciem? Ceng ta byla niewatpliwie formula sztuki
autonomicznej, wypracowywana przez dzieje estetyki filozoficznej
i potwierdzona w praktykach artystycznych poprzednich epok.
Cena bylo estetyczne odrdznienie oraz kryteria tego odréznienia
zwigzane z ich filozoficznymi przestankami, jak réwniez formuta
krytycyzmu estetycznego i artystycznego jako okreslonej formy
dystrybucji i zarzadzania przestrzenig praktyki artystycznej. Gam-
bit Duchampa zapoczatkowat nowa droge tych praktyk za cene
dawnych formul artystycznej autonomii i krytycyzmu estetycz-
nego. Podkreslmy jednak, ze chodzi tu o dawne ich formuly.
Gambit awangardy byl nie tyle intencjonalnym posunieciem
genialnego, dzialajgcego w pojedynke szachisty, ile w pewnym
sensie wymuszong strategia zbiorowego podmiotu. Tylez aktem
wolnosci i protestu, co gestem symptomatycznym dla proce-
sow, ktére go wylonily. Chodzi o procesy wchlaniania tego, co
estetyczne, przez to, co kulturowe. Awangardowe, jak rowniez
neoawangardowe praktyki subwersywne wpisuja si¢ w nowe sys-
temy kulturowej funkcjonalizacji, ktére w wielu swoich przeja-
wach prowadza do utraty potencjatu krytycznego sztuki.
Jednak to, co jest opdznionym skutkiem ,,strategii gambitu”,
ma charakter istotowej ambiwalencji: przybiera posta¢ zaréwno
destruktywna (przynoszac rozpad zasad, na ktérych wspieral sie
tradycyjny ,,$wiat sztuki” autonomicznej i krytycznej), jak i kon-
struktywng. Wbrew licznym twierdzeniom o $mierci awangardy,



nalezy podkresli¢ jej nadal aktualng moc przetrwania i site oddzia-
lywania w nowej postaci. Po przepracowaniu przez nig wlasnych
formul antymodernistycznego protestu, po jej kruchych przy-
mierzach z postmodernizmem utrzymuje ona zdolnos¢ krytycz-
nej partycypacji w doswiadczeniach wspolczesnego czlowieka,
zdolno$¢ przechowywania napiecia miedzy zaangazowaniem
i krytycznym dystansem, cechujacego nasze dzisiejsze doswiad-
czenie. Sztuka neoawangardowa i post-awangardowa, zwracajace
sie w swym autotematyzmie ku obrazowi wlasnej kleski, oraz
estetyka filozoficzna, ktéra dokonuje préby rozpoznania wspo-
mnianej wyzej funkcjonalizacji, wlasnie w tym obrazie odnajduja
nowe zrodla sily artystycznego wyrazu, krytycyzmu i oddzialywa-
nia. Nowe postaci awangardy docierajg do ,,ostatniej linii obrony”
sztuki przed kulturowo-instytucjonalng funkcjonalizacja, jej
nieredukowalnej autonomii o wymiarze ontologicznym, tkwig-
cego w niej nieredukowalnego podtoza ludzkich do$wiadczen.
Przejawiaja jej site oporu, ktéry stanowi linie obrony faktyczno-
$ci doswiadczenia estetycznego. Méwiac inaczej: dzieta artystow
okreslanych dzi§ mianem postawangardowych lub neoawangar-
dowych, bedac czg¢scig naszego dzisiejszego sposobu doswiadcza-
nia $wiata, stanowig jego rozumiejace, autokrytyczne $wiadectwo.

Dopiero w tym miejscu chcialabym nawigza¢ do pracy
Andrzeja Dluzniewskiego.

Nie wiem, czy Diuzniewskiego daloby sie w pelni zasadnie
nazwaé postawangardzista (zostawiam to historykom sztuki
wspolczesnej), ale w znaczeniu, ktére przywoluje, zapewne
tak. Opisana przez Ciebie praca wpisuje si¢ bowiem znakomi-
cie w powyzszy kontekst szachowego gambitu awangardy i jej
skutkéw. Mozna ja interpretowac nie tylko jako wypowiedz
egzystencjalna, nie tylko jako artystyczng diagnoze stanu pdzno-
nowoczesnej podmiotowosci, ale tez uczyni¢ - niezaleznie od
tego, czy bylo to intencjg Dluzniewskiego, czy nie bylo - glo-
sem w dyskusji nad zagubieniem wspoétczesnego artysty w dobie
postkrytycznego zréwnania warto$ci; metakrytycznym namy-
stem nad postkrytycznymi skutkami awangardowego ,,pierw-
szego posuniecia” w grze, ktora w efekcie dalszych posunieé
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zaciera wlasne reguly (Dluzniewski umieszcza figury szachowe
na pustym polu). Wszystkie wymienione ptaszczyzny mozliwych
interpretacji pracy Dluzniewskiego faczg si¢ ze sobg i wzajem-
nie wspierajg. Uporczywos¢, z jaka artysta wraca do figur sza-
chowych i szachownicy jako metaforycznych $rodkéw wyrazu,
$wiadczy o potrzebie przepracowania wazkich pytan rodzacych
sie na styku tej metafory i jej mozliwych interpretacji. Wszak -
warto o tym przypomnie¢ — motywy szachowe pojawiajg si¢ tez
na wystawie (wspolnej z synem artysty) zorganizowanej w 2009
roku. Slizgawka Pana Hulot - to samotny czarny pionek, ktéry
stoi nie na swoim miejscu, postawiony zostal niezgodnie z regu-
tami szachowymi tam, gdzie linie pol sie przecinaja. Instalacja
Szekspir i Duchamp wprost, juz w tytule, przywoluje metaarty-
styczne i metakulturowe konteksty odczytan. Czarny kolor pol
szachowych nabiera szarych odcieni, blednie. Przeciwnikiem
(partnerem?) krola szachowego w tej rozgrywce — w historii,
ktéra u Szekspira kotem si¢ toczy, ale jeszcze pamieta o wlasnych
regutach (te jednak stopniowo si¢ zacieraja) — artysta uczynit
jajko (ready-made?): figure poczatku i nowego zycia, zwarta,
milczaca, niemalze parmenidejska doskonalo$¢ bytu rzeczy.
Osadzong jednak na polach szachowych pozbawionych koloru,
ustawiong w kontrze wobec niezréznicowania, w kontrascie do
zlej, przepastnej nieokreslonosci, w ktdérg od czaséw Szekspira
popada gadatliwie ,,§wiat pozbawiony formy”.

Gdzie sytuowac artyste? Moze tam, gdzie chcialby go widzie¢
Gianni Vattimo: jako laboranta nowoczesnosci pracujacego nad
przekuwaniem postepujacego zaniku tego, w co w nowoczesno-
$ci wierzyliSmy, co nas uksztaltowato i co nas wcigz (cho¢ coraz
to stabiej) ksztaltuje, w prawde o naszej péZnonowoczesnej kon-
dycji? Artysci, w jego ujeciu, wydaja sie by¢ szczegdlnie powotani
do tego, aby wydobywac¢ i eksponowaé glebokie sprzecznosci,
napigcia swego czasu i zwigzanej z nim ludzkiej kondycji (w tej
kwestii Vattimo jest bliski estetyce Adorna). Nie chodzi tu zresztg
wylacznie o demonstracje i artystyczne przepracowanie utraty
bezpiecznych podstaw w nowoczesnym doswiadczaniu $wiata,
lecz takze o puste po nich miejsce, o zanik samych potrzeb



