Fotografie v tvorbé
vybranych polskych umélcu
po roce 1989

Teoreticka disertacni prace
MgA. Krzysztof Kowalczyk

Slezska univerzita v Opavé
Filozoficko-prirodovédecka fakulta v Opavé
Institut tv{rci fotografie

Institut tvarci
fotografie FPF
Slezské univerzity
v Opavé






Fotografie v tvorbé vybranych
polskych umélcu
po roce 1989

Photography in the works
of selected Polish artists
after the year 1989

Teoreticka disertacni prace
MgA. Krzysztof Kowalczyk

Obor: Tvarci fotografie
Vedouci prace: doc. Mgr. Vaclav Podestat

Slezska univerzita v Opavée
Filozoficko-prfirodovédecka fakulta v Opavé
Institut tvarci fotografie

Opava, 2022

Institut tvarci
fotografie FPF
Slezské univerzity
v Opaveé







Abstrakt:

Téma prace je vliv fotografie na polské uméni po roce 1989. Prace ma prifezovy
charakter. Soustfeduje se na ty projekty, které nejlépe vystihuji rdznorodost
uplatnéni fotografie v soudobém polském uméni a zapadaji do hlavnich proud
rozvoje uméni po roce 1989. Cilem prace je zjistit, jakym zpUlsobem fotografie
pfesahuje cisté fotograficky ramec a objevuje se mezi ostatnimi prostredky
uméleckého vyjadieni - jakym zplsobem je fotografie pretvaiena, transfor-
movana a,osvojovana“ autory, ktefi nejsou Cisté fotografy.

Abstract:

The thesis presents the impact of photography on Polish art after the year 1989.
It is intended to be a cross-sectional study, with the main focus on artistic proj-
ects that best reflect the variety of the use of photography in contemporary Pol-
ish art and the main trends of its development after 1989. The goal is to show
how photography crosses its traditional borders, finding its way into other forms
of artistic creation — how it is processed, transposed and ,tamed” by artists who
are not photographers in the strict sense.
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uvoD

Zvetejnéni vynalezu fotografie v roce 1839 zplsobilo revoluci v uméni. ,Dnes ze-
mfrelo malifstvi* - mél ve stejném roce fici i francouzsky malif Paul Delaroche, kdyz
poprvé spatfil daguerrotypii. Je tézké brat tato slova doslovné, nelze viak zpochybnit,
Ze po roce 1839 doslo v uméni k radikalnim zménam. Fotografie nejen témér naprosto
vytladila z tisku litografii, malifi miniatur se masové preorientovali na fotografy nebo
retuséry a monumentalni historické malifstvi ztratilo ddvod své existence. V3eobecné
pak dnes prevlada nazor, Ze mezi jinymi fotografie pfiméla impresionisty vzdat se re-
alismu a hledat nové vyrazové prostfedky. Realismus v uméni prosté prestal mit sv(j
smysl. Ale prestoze fotografie vyvolala revoluci v uméni, nebyla hned od zac¢atku po-
vazovana za jeho plnohodnotnou soucast. Své zasluhy musela dokazovat jesté nékolik
desetileti. Vkradala se ¢asto do kralovstvi uméni v néjakém ,prestrojeni’, tedy v pre-
tvofené, modifikované, multimedidlni podobé. Po¢atkem 20. stoleti ji zacali uznavat
avantgardni umélci. A pravé tehdy nastala zlata éra koldze, fotomontaze a fotogramu,
které celkové proménily tvaf mezivale¢ného uméni. Neméné dilezitou roli méla foto-
grafie i po druhé svétové vélce. Bez ni by nevznikly tak prelomové sméry jako pop-art
nebo hyperrealismus. Serigrafie Andy Warhola nejsou prece nic jiného nez kolorované
fotografie a hyperrealistické obrazy jsou barevné diapozitivy perfektné ,promitnuté”
na platno. Fotografie je sice uznavanym plnohodnotnym uméleckym smérem teprve
nékolik desetileti a nalezitému zajmu sbératell se tési kratce, ale fundamentalini roli
v umeéni hraje jiz hodné dlouho.

Dnes malokdo zpochybriuje status fotografie jako samostatného uméleckého od-
vétvi. Toto médium navic vyrazné ovliviuje i jiné druhy uméni. Mlzeme tvrdit, Ze déji-
ny fotografie uzaviraji kruh. Tak jako v dobé piktorialismu sledovala fotografie malifstvi,
tak se nyni uméni inspiruje fotografii. Svych jeden a pl stoleti starych komplext se
fotografie dokazala uplné zbavit. Jak piSe Susan Sontagova, ,to, Ze (fotografie) ohlasuje
(a vytvdri) v uméni nové ambice, md vétsi vyznam nez stary spor o to, jestli je sama umé-
nim, nebo ne. Fotografe md zvldstni vlastnost proménit vsechna svd témata na uméleckd
dila!"

1 SONTAG, Suzan: O fotografii. Wydawnictwo Karakter, Krakov 2009, s. 159.



V této praci sleduji, jak soucasni polsti umélci pouzivaji fotografii ve své praci. Pra-
ce pokryva obdobi poslednich 30 let. Vybér neni ndhodny. Narodil jsem se v roce 1975
a pred tfemi desetiletimi jsem vstupoval do dospélosti a zaroven jsem se staval vé-
domym ptijemcem uméni. Cirou ndhodou byl za¢atek 90. let minulého stoleti také
obdobim bouflivych spolecensko-politickych zmén v Polsku, ke kterym doslo po padu
komunismu v roce 1989. Polsky priimysl byl tehdy v troskach, hyperinflace skokové
silila, nezaméstnanost $la prudce nahoru. Zaroven zacala éra volného obchodu a Pol-
sko zaplavila vina zbozi ze Zapadu, o kterém Polaci mohli celd desetileti jen snit. Velmi
dobfe si pamatuji tehdejsi Polsko, ale v té dobé jsem se je$té nezajimal o uméni na-
tolik, abych priibézné sledoval, jak polsti umélci tehdy reagovali na ménici se realitu.
Tato prace je pro mne proto i pfilezitosti dohnat tyto resty a podivat se na onu dobu
z perspektivy let a prizmatem uméni.

Po roce 2000 se na umélecké scéné objevila nova generace umélcq, ktefi jsou
mymi vrstevniky (narodil jsem se v roce 1975). Jejich uméni je pro mé obzvlasté dule-
Zité, protoze se s nim mohu ztotoznit nebo konfrontovat v kontextu spole¢nych gene-
racnich zkuSenosti. Shodou okolnosti mnoho z diskutovanych umélct, zejména téch,
ktefi debutovali po roce 2000, tvofi nebo tvofili v Krakové, kde ziji. S nékterymi se znam
osobné. Proto tato prace neni jen védeckou studii, ale je pro mé také cestou svétem,
ktery je mi blizky.

V 90. letech minulého stoleti v Polsku dominovalo takzvané kritické uméni. To byla
odpovéd na vySe zminéné prudké spolecensko-politické zmény. Tvorba kritickych
umélcd byla hluboce zasazena do socialné-kulturnich redlii. Charakteristicky je pro né
zajem o konzumni zpUsob zivota, otazky téla, pohlavi a kulturnii sexualni rozmanitost,
studium historickych problém, stejné jako tendence ke kontroverznim a provokativ-
nim akcim, které presahuji platné konvence a dokonce i hranice spole¢enské akcepta-
ce. Na umélecké scéné tehdy dominovaly osobnosti jako Alicja Zebrowska (nar. 1956),
Zbigniew Libera (nar. 1959), Grzegorz Klaman (nar. 1959), Artur Zmijewski (nar. 1966),
Katarzyna Kozyrova (nar. 1963) nebo nejmladsi z nich Dorota Nieznalska (nar. 1973).
Kritické uméni se vyjadfuje k tvorbé, jez se s dosud nevidanou otevienosti jala zpochyb-
novat pravoplatnost pfijatych spolecenskych, kulturnich a ndboZenskych norem a ukazo-
vala pokrytectvi a represivni charakter. Tato tvorba artikulovand pomoci velmi jasnych,

obcas primo drastickych prostredkd, s rozmyslem narusovala tabuizované oblasti spole-



cenského Zivota, aby Sokovala divdky, vytrhla je z myslenkového automatismu, aby ukd-
zala, Ze to, co je samozriejmé, samoziejmé neni a to, co je prirozené, je kulturni konstrukci."

Vzhledem k prudké a radikalni povaze promén v poslednim desetileti 20. stoleti
v Polsku se zda byt faze ,kritického uméni” z dnedniho pohledu nutnosti. Aviak konec

90. let pfinesl presyceni timto jevem. Ve svété soudobého uméni mnozi povazuji za

predél rok 2001, kdy Dorota Nieznalska vystavila svou instalaci Pasja (Vasen).* Vétsina
kritikd v3ak pfijima jako konec dominace kritického uméni v Polsku kulaty rok 2000.
U autor(i narozenych v 70. a 80. letech minulého stoleni nastal pfesun,od heroické kriti-
ky a nesouhlasu s kulturnim status quo ke dvojznacnéjsi hie s dominujici kulturou s ironic-
kym nadhledem”.* Lze ¥ici, ze polské uméni dospélo, uvolnilo se od svého nejsamoziej-
méjsiho a dotérného spolecenského a politického kontextu stfedni a vychodni Evropy
a umélci, kritici i kuratofi, ktefi dospivali jiz v nové epose, byli na biemenech predcho-
zich generaci nezavisli. Nastala renesance malifstvi, fascinace popkulturou, obrazko-
vou civilizaci, malym realismem, zajem o sféru banalit a kazdodennosti. V uméni se
znovu objevuje krasa, kterd v konceptualnim kritickém uméni neméla opodstatnéni.
U nékterych umélct — a paradoxné i u téch narozenych po roce 1980 - se da zazname-
nat resentiment vuci casim komunistické PLR.

Kdyz se na umélecké scéné na zacatku 21. stoleti objevila nova generace a nové
trendy, neznamena to, ze tim v Polsku skoncilo kritické uméni. Po roce 2000 se kritické
uméni, a pro potreby nasi prace je nazvéme ,nové polské uméni’, vyvijelo soubézné,
obéma se dafi dobre. Boj pokracuje, i kdyz, jak kritici poznamendvaji, se stal rafinovany,
prestal mit tak zarputily a politicky charakter. Nastoupilo uméni, které kritici nazyvaji
Jpostkritické” a,postfeministické”>

Polské uméni poslednich tfi desetileti - nejen desetileti kritického uméni - nelze

posuzovat izolované od specifickych kulturnich, socidlnich a politickych podminek pa-

......

2 SUCHAN, Jarostaw. Kilka uwag o pojeciach. Nowe zjawiska w sztuce polskiej po 2000, Borkowski
Grzegorz, Mazur Adam, Branicka Monika (ed.). Centrum Sztuki Wspotczesnej Zamek Ujazdowski,
Varsava 2008, s. 12.

3 MAZUR, Adam: Granice wspoétczesnosci. Decydujqcy moment, Mazur Adam. Wydawnictwo
Karakter. Krakov 2011, s. 10.

4 SUCHAN, Jarostaw. op. cit., s. 13.
5 MAZUR, Adam: op. cit., s. 25.



je zde stale vyjimecné silné. Cirkevni hodnostafi maji v nékterych zélezitostech rozho-
dujici slovo a politici vdech barev cirkev $tédfe financuji a usiluji o jeji podporu. Zde
se bere konservatismus polské spole¢nosti a radikalni protesty v pfipadé veskerych
naruseni polskych posvatnych véci. Dalsi podstatnou okolnosti je druha svétova valka,
jejiz dopady pocituje polska spole¢nost dodnes. Polsko, které bylo domovem jedné
z nejpocetnéjsich zidovskych komunit v Evropé a bylo zemi s vyhodnou geografickou
polohou, bylo Némci vybrano jako misto masového vyhlazovani Zidd. Pravé zde nacis-
té zfidili nejvétsi tabory smrti a jeden z nich, Auschwitz-Birkenau (Osvétim-Brezinka),
preckal konec valky témér neporusen a stal se pamatnikem pro celé lidstvo. Stal se
trvalou soucasti polské krajiny a nedovolil umélciim, nejen z Polska, prejit kolem té-
matiky holokaustu Ihostejné. Konservatismus vladnouci v Polsku ovliviuje také postoj
vyznamné ¢asti Polakd k LGBT komunité. Polsko se dosud nenaucilo toleranci, coz uz
zapadni zemé jiz davno zvladly. Dalsim tématem, které v Polsku rozpaluji vefejnou dis-
kusi do ruda, jsou prava zen. | zde ma nase zemé co dohdanét ve srovnani s vyspélejsimi
zemémi.

Specifické historické podminky, obrovska role katolické cirkve a vysledny kon-
servatismus vyznamné ¢asti Polakd urcuji povahu tvorby nékterych umélc(i. Polskost
je tak silnym generdtorem jevd, Ze je tézké ji odolat jako zdroji inspirace a tématu.
Nektera témata jsou tak nosna, ze podnécovala predstavivost vsech povale¢nych ge-
neraci umélct. Néktefi umélci jim podléhaiji, vytrvale se v nich vrtaji, jini se jim vyhybaji
jako cert kfizi. Diky tomu Ize hovofit o dvojkolejnosti polského uméni poslednich tfi
dekad - na jedné strané je vidét dalekosahla angazovanost, na druhé strané progra-
mové vyhybani se. Tyto dva pristupy se samoziejmé prolinaji a vyvijeji. Sdéleni je ob-
¢as jemnéjsi, jindy ostiejsi.

Hodné zélezi na tom, kdo je u moci.V roce 2015 se v Polsku moci ujala Sjednocena
pravice se stranou Pravo a spravedInost v cele. Od té doby probiha ve staté dusled-
né vyfizovani uctl s, levi¢acko-liberdlnim” svétovym nazorem a civilizaci smrti, kterou
v ocich pravice symbolizuji interrupce a ,LGBT ideologie”. Nejnovéjsim pokracovanim
svétonazorové valky je témér uplny zakaz interrupci zavedeny v roce 2020 rozsudkem

Ustavniho soudu. Ten vedl! k prudkym pouli¢nim protestiim, jejichZ rozsah zasko¢il



i vladu. Tato a podobné udalosti provokuji nékteré umélce k otevienému boji¢ a jini se
uchyluji do ,vnitini emigrace”. Umélci spojeni s vefejnymi institucemi nebo vyuzivaji-
ci statni dotace maji mnoho co ztratit. Utady v ¢ele s ministrem kultury nemilosrdné
trestaji vzdorovité, zbavuji je moznosti vyuzivat verejné prostfedky a uzaviraji cestu
k vystavam ve statnich institucich. Statni moc nuti umélce a reditele statnich galerii
a muzei, aby uplatiovali autocenzuru. V roce 2021 vedeni krakovské kulturni instituce
Cricoteky odmitlo otevfit hlavni festivalovou vystavu krakovského Mésice fotografie,
ktera byla jiz nainstalovana, kvali urdzlivému (cti nevstficnému viici moci) obsahu ob-
sazenému v pracich. Od roku 2015 se uskutecnuje sen polské pravice zcela prevzit kul-
turu a uméni v Polsku a zpacifikovat neposlusné umélce. Uz pred 20 lety, v roce 2001,
pravicovy publicista Jerzy Lublicz napsal o Jacku Markiewiczovi, Arturu Zmijewském,
Alicji Zebrowské a Katarzyné Kozyrové (hlavnich bufi¢ich oné doby), Ze by méli byt
poslani na nucenou lécbu. Navrhoval také, aby ministr kultury odebral dotace na ¢aso-
pisy a vystavy, které nemaiji nic spole¢ného s uménim a artismem a aby vybral kritiky,
ktefi dokazou rozliSovat mezi uménim a ky¢em, ,nemluvé o svinstvech prachsprostych
uchyld”. Nejdulezitéjsim postulatem editora Lubicze viak byla zména vedeni varsavské
galerie Zacheta a Centra soudobého uméni taznia v Gdansku tak, aby se opét staly
skute¢nymi chramy uméni.’

Dnes patrné nastal ¢as realizace téchto pozadavku. V disledku zmén ve vedenich
statnich galerii padaji dalsi enklavy tvirci svobody. V prosinci 2021 ministr kultury Pio-
tr Glinski propustil feditelku Zachety Hannu Wroblewskou, ktera funkci zastavala od
roku 2010. Od 2020 roku funkci feditele Centra soudobého uméni Ujazdovsky hrad
ve VarSavé plni Piotr Bernatowicz, ktery je milackem statni moci a jak prohlasil umélec

a kurator Janek Simon, ,nenavidi soudobé uméni v té formé, v jaké existuje ve svété"s,

6 Jako napriklad Rafat Milach a fotografové z Archvu pouli¢nich protestl: https://
archiwumprotestow.pl/en/home-page/

7  LUBICZ, Jerzy: Instalatorzy zta. Art of Liberation, Studium Prasoznawcze 1988-2018. Tom Il, Libera
Zbigniew. Centrum Sztuki Wspotczesnej Zamek Ujazdowski, Varsava 2020, s. 159.

8 Novy reditel CSW jmenovan bez vybérového fizeni. Dostupné online [cit. 07.07.2021]: https://
www.tokfm.pl/Tokfm/7,103089,25344509,nowy-dyrektor-csw-powolany-bez-konkursu-jest-to-
osoba-ktora.html



OhrozZena je také galerie Labyrint v Lublinu a mnoho dalSich mist, ktera jsou posledni
bastou umélecké svobody. Probihajici zmény jsou nesmirné dulezité, protoze nevy-
hnutelné ovlivni formu fungovani oficialniho polského uméni. Kéz by nedoslo k zastra-
Sovacimu efektu a opakovani 80. let minulého stoleti, kdy se v disledku vyjime¢ného
stavu, represi a cenzury kultura rozdélila na oficidlni a samizdatovou (polsky tzv. drugi
obieg) — tomuto obdobi se dnes v kontextu uméni fika ,ztracena dekada”.®

Historie polského uméni za poslednich 30 let je také historii skandald. Jejich pre-
hled umozni ¢tenafi absolvovat zkraceny kurs o dopadu politiky na uméni v Polsku.
K nejznaméjsim skandalim, které se odehrdly v diskutovanych tficeti letech, patfi ty,
které byly zplsobeny ranymi pracemi Katarzyny Kozyrové, tedy jeji diplomovou praci:

Piramida zwierzqt (Pyramida zvifat, 1993) a pozdéjsi Wiezy krwi (Pokrevni pouta, 1995).

Katarzyna Kozyra, Piramida zwierzqt (Pyramida zvifat, 1993)

9  SARZYNSKI, Piotr: U nas stracona dekada. A na $wiecie? Wyzwolona sztuka lat 80. Dostupné online
[cit. 03.08.2021]: https://www.polityka.pl/tygodnikpolityka/kultura/2141232,1,u-nas-stracona-
dekada-a-na-swiecie-wyzwolona-sztuka-lat-80.read
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Svou prvni praci na sebe umélkyné vzbudila hnév obrancl zvitat, ktefi ji méli za zlé
zabiti a vycpdni koné, a druhou katolickych kruhu, které v jeji praci uvidély profanaci
kfize.

Emblematy (Emblémy, 1993) Grzegorze Klamana jsou lidské organy ponorené do
formalinu. Umélec si vypujcil mozek, jatra a stfreva od Lékarské akademie a ukazal je

na vystave, ¢imz vyvolal protesty motivované esteticky a nabozensky, jako poruseni

kulturnich tabu.

Grzegorz Klaman, Emblematy (Emblémy, 1993)

Jednim z nejskandalnéjsich dél za poslednich 30 let je video a série fotografii Gr-
zech Pierworodny (Dédi¢ny hfich, 1993) od Alicji Zebrowské, které naturalisticky ukazuji
porod panenky Barbie, kterd se vynoruje z [ina samotné umélkyné. Nemalé poboureni
vyvolaly Termofory (1994) Roberta Rumase. Dila se skladala ze sosek Madony a Krista
zakoupenych v obchodé s devocionaliemi, ulozenych v umélohmotnych pytlech plné-
nych vodou na vefejnych prostranstvich. Vystava se setkala s okamzitou reakci kolem-

jdoucich, ktefi propichali pytle s vodou a odnesli sosky do nedalekého kostela.
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Mezinarodni skandal, zejména mezi americkou zidovskou diasporou, vyvolala pra-
ce Lego. Obdz koncentracyjny (Lego. Koncentracnitdbor, 1996) od Zbigniewa Libery, kte-
ry se dotykd problému trivializace holokaustu v kulture a byl podle nékterych piijemct
a kritik( porusenim tabu, kterym je 30a. Jeden z nejslavnéjsich skandall zpusobilo dilo
Nazisci (Nacisté, 1999) od Piotra Uklariského, coz je sbirka portrétd hercu, ktefi hrdli roli
nacistickych dastojnikd. Umélec chtél ukdazat, jak masova kultura ptikrasluje fasismus
tim, Ze ho ukazuje v kontextu idedld muzské elegance a sexualni pfitazlivosti. Vystava
byla uzaviena poté, co jeden z pfedstavenych herct, Daniel Olbrychski, posekal néko-
lik fotek 3avli. Ve filmu KRWP z roku 2000 Artur Zmijewski necha skupinu vojak z Re-
prezentativni roty Polské armady (v polstiné ma zkratku KRWP), aby nejprve defilovali
v uniformdch a pak nazi. Polskd armada a uniforma jsou vedle JeziSe a Marie jednémi

z nejvétsich posvatnych véci, které se nesméji zneuctivat.

Instalace Pasja (Vdser, 2001) od Doroty Nieznalské zpUsobila jeden z nejvétsich
skandall za celé 30leté obdobi, coz vedlo k radikalnim zménam v pfistupu k uméni
mezi umeélci po roce 2000, o cemz se bude hovofit v dalsi ¢asti prace.

V roce 2002 bylo v galerii Atelier 340 v Bruselu na vystaveé Irreligia predstaveno
nékolik dél polskych umélcd, které zplsobily Sok mezi katolickymi hodnostafi, du-
chovenstvem, novinafi katolického tisku a véricimi. Mezi nejvice pobufujici dila pat-
fila Panna Maria Censtochovska s domalovanymi kniry od Adama Rzepeckého, video
Adoracja Jezusa (Adorace JeZise) od Jacka Markiewicze, v némz se umélec otira o sochu
Krista, dotyka se ji genitaliemi, a obraz Biczowanie (Bicovdni) od Marka Sobczyka, na
némsz je Jezi§ mucen Zidem a Arabem.

Pfiznacné je, ze skandal vyvolala také kampan Niech nas zobaczq (At nds vidi), kte-
rou v roce 2002 uskutecnila na vefejnych prostranstvich organizace Kampan proti ho-
mofobii.,Nevinné” fotografie Karoliny Bregutové umisténé na billboardech zobrazujici
homosexualni pary, které se drzely za ruce, byly potfisiovany barvou a strhavany a
billboardové spole¢nosti nechtély vyvéSovat plakaty s fotografiemi. Protesty vyvolala
také prace (Pozdrav z Aleji Jerozolimskych, coz je varSavska ulice) od Joanny Rajkowské.
Palma umisténd v roce 2002 na kruhovém objezdu de Gaulla ve VarSavé ma mimo

jiné pfipominat, Zze pfed valkou Zidé tvofili 30 procent obyvatel Varsavy. Tato ,nevinna”
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a subtilni instalace se setkala s odporem a nechuti ufadq, které podeziravé hledély na
projekt, protoze se baly antisemitskych reakci. Mnohem zhavéjsi — a to doslova — emo-
ce vzbuzovala instalace Tecza (Duha) od Julity Wéjcikové, kterd stanula v roce 2012 na
Placu Zbawiciela ve VarSavé. Duha je jednim ze symboll hnuti bojujicich za rovnost se-
xudlnich mensin, proto se stala trnem v oku téch vznétlivéjsich pravicovych chuligana.
Byla sedmkrat podpalena, az nakonec byla v roce 2015 definitivné demontovéna. Pfi-
klady dél Rajkowské a Wéjcikové hodné vypovida o urovni (ne)tolerance mezi polskou
spolecnosti. Jeji konzervativngjsi ¢ast je schopna akceptovat odlisny (Cti liberalné;si)

pohled na svét jen do urcité miry.

Julita Wojcik, Tecza (Duha, 2012)

13



Meze pfijatelnosti jinakosti jsou velmi nizko a Polsko ma pred sebou velmi dlouhou
cestu, nez, pokud jde o toleranci, dohoni Zapad. To otevira cestu pro dalsi aktivity pol-
skych umélca.

Vsechny umélce popsané v této praci Ize umistit na jisté stupnici. Na jednom konci
bude angazované, kritické, bojovné uméni, obvykle zamérené na polské problémy, na
druhém uméni neangazované, osvobozené, bez politickych a socialnich souvislosti,
kosmopolitni. Analyza toho, kam se polsti umélci radi na této stupnici, je jednim z té-
mat této prace. Objevi se tedy umélci, které Ize umistit na tyto dva pdly, i ti, jejichz tvor-
ba bude nékde mezi, v zavislosti na temperamentu, odvaze, individudlnich zajmech,
trendech prevladajicich v uméni nebo socialné-politickych okolnostech. V pripadé
obou kategorii umélct (kritickych a nekritickych) si Ize obvykle vsimnout dlislednosti,
pokud jde o péstované uméni. Navzdory plynuti ¢asu zdstava vétsina tvlrc vérna
svému pfistupu a z4jmUm a jejich tvorba se jen zfidka méni o 180 stupnud. Mezi témito
dvéma proudy nedochazi k zadnym velkolepym ,pfestuptiim”. Libera a Kozyrova vytva-
feji kritické uméni dodnes. Vztaznym bodem jsou pro né vzdy problémy soucasnosti,
nikoli jejich vlastni nitro. Jinak je tomu napfiklad u Anety Grzeszykowské, ktera se zaji-
ma pouze o introspekci a viibec nestoji o komentovani skute¢nosti. A presto dochazi
k,prestuplm?” Pfikladem je Wilhelm Sasnal, ktery se z malife zaméfeného na zkouma-
ni malifského média a osobnich témat stal angazovanym, ba pfimo ,kritickym*” umél-
cem. Svédci o tom jeho zajem o holokaust, otazku vyrovnani se Polaku s icasti na ném
a dlsledné vytykani Polakdm jejich narodnich vad™.

Vyznéni dél je jednim ze dvou hledisek analyzy obsazené v této praci, nikoliv viak
nejdllezitéjsim. Do popredi se dostava zplsob pouziti fotografie jako vyjadfovaciho
prostiedku, média nebo zdroje inspirace. Zajima mne mimo jiné rozdil, jak byla foto-
grafie chdpana pred rokem 2000 a po ném. A ten rozdil je podstatny. Je ziejmé, Ze kri-
ti¢ti umélci si fotografie jako kone¢ného uméleckého dila pfilis nevazili. Nezajimalo je

,foceni”. Nevazili si formalnich experiment(, netestovali moznosti média a neanalyzo-

10 Viz mimo jiné: Polska to kraj zepsute] krwi. Zycie tutaj ma swojg cene. Dostupné online [cit.
07.07.2020]: https://opinie.wp.pl/wilhelm-sasnal-polska-to-kraj-zepsutej-krwi-zycie-tutaj-ma-
swoja-cene-6143802661222017a
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vali technické aspekty. Spise brali snimky instrumentalné. Fotografie méla smysl pou-
ze tehdy, kdyz jim umoznila mluvit. Nebyla ucelem sama o sobé. Po roce 2000 doslo
k ,nobilitaci” fotografie. Zacalo se s ni pocitat nejen jako se ,zprostfedkovatelem” pfi
sdélovani vyznamd, ale také jako s prostfedkem tvirciho hledani, predmétem experi-
mentovani a predmétem analyzy. Doslo k posunu od konceptu k médiu. K tomu doslo
zejména diky nové generaci malif, ktefi si fotografii oblibili jako zdroj inspirace. Oce-
novali zejména neuméleckou, ndhodnou, technicky nedokonalou, momentkovou fo-
tografii — vlastni i nékoho jiného. Vyznamnou roli sehrdl také pocita¢ a nové moznosti
zobrazovani a manipulace s obrazem, ¢imz se umélctim oteviely nové tvirci moznosti.

Klicova je v kontextu tématu této prace definice titulniho ,umélce” Jak uz jsem se
zminil na zacatku, dnes se fotografie stala plnohodnotnym uméleckym oborem. Takze
diskuse o tom, ktery uznavany (zd(rraziuji uznavany) autor pouzivajici fotografii, bude
umélcem a kdo ne, je bezpfedmétna. Svou pozornost zaméruji na ty umélce patfici do
hlavniho proudu polské umélecké scény, ktefi nejsou tradi¢né fazeni do okruhu foto-
graf(, a pfesto fotografii vyuzivaiji.

Vybér diskutovanych umélci a jejich praci je do znacné miry subjektivni, i kdyz si
nosti. Soustifeduje se na vybrané umélce, jejichz tvorba nejlépe vystihuje riznorodost
uplatnéni fotografie v soudobém polském uméni a ktefi se zdaji zapadat do hlavnich
proudu rozvoje uméni po roce 1989. Koncentruji se pfitom zejména na intermedidlni
a interdisciplinarni vyuziti fotografie. Zajima mne, jak fotografie vychazi mimo ryze fo-
tograficky rdmec a nachdazi své misto mezi dalsimi prostfedky uméleckého vyjadreni
- jak fotografii zpracovavaji, transponuji a ,ochocuji” tvirci, ktefi nejsou pfisné vzato
fotografy. Zajima mne, jak umélci vnimaji svét a co pro né fotografie znamena.

Tato prace je pro mne pfilezitost zkonfrontovat muj pohled na fotografické médi-
um s tim, jak ho chdpou a vyuzivaji polsti umélci. Ma prirezovy charakter. Jeji ambici
proto neni ukazovat bez vyjimky viechny umélecké aktivity zahrnujici pouziti fotogra-
fie. Zaméruji se spise na ty oblasti, kde fotografie vstupuje do tvirciho dialogu s jinymi

médii a oblastmi uméni a vytvafi novou kvalitu a obsah.
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Typ praktikované tvorby a tim i zpUsob vyuziti fotografie jsou do zna¢né miry urco-
vany vzdélanim. Vétsina umélcl diskutovanych v praci jsou absolventi jinych umélec-
kych smérd nez fotografie. V Polsku se vzdéldvanim umélcl zabyvaji predevsim aka-
demie krasnych uméni, v nichz ma fotografie v programovém smyslu spiSe okrajovy
vyznam. Nejdulezitéjsimi obory jsou malifstvi, sochafstvi a grafika a od jisté doby také
multimédia a nova média. Pfi pohledu na zivotopisy nejdulezitéjsich osobnosti umé-
leckého svéta za poslednich 30 let si Ize vSimnout, Ze pravé absolventi téchto smér(
se prosazuji v uméleckém prostiedi v Polsku i v zahranici, dosahuji nejvétsich uspéchu
(v€etné komercnich) a ziskavaji ta nejvyznamnéjsi ocenéni.

O tom, Ze druh ziskaného vzdélani a studijni obor urcuji povahu provozované tvor-
by (a tim i zpusob vyuziti fotografie), svéd¢i pfiklad tzv. Kovarny (polsky Kowalnia),
tedy slavného sochafského ateliéru vedeného Grzegorzem Kowalskym na Varsavské
akademii krasnych uméni. Mezi jeji absolventy patfi dnes znami umélci jako Pawet Al-
thamer, Katarzyna Kozyrova, Jacek Markiewicz (diplomy 1993), Katarzyna Goérna, Artur
Zmijewski (diplomy 1995), Monika Zielinska ,Mamzeta” (diplom 1996) a dalsi. Byl s ni
spojen i Zbigniew Libera, ktery hostoval na hodinach u Kowalského. Kritici v podstaté
ztotoznuji pojem kritického uméni s umélci pochazejicim z Kovarny. | kdyz se tam stu-
denti formalné ucili sochafstvi, tak je ucitel povzbuzoval k dalekosahlé tvirci svobodé.
,Kovarna” byla de facto ateliérem intermedialniho, interdisciplinarniho a konceptualni-
ho uméni, které nejen rozhodlo o povaze tvorby studentd, ktefi zde studovali, ale mélo
také rozhodujici dopad na celé uméni 90. let a pozdéji. Jak se zjistilo v jedné studii, na
konci posledniho desetileti 20. stoleti predstavovaly vystavy kritickych umélct 10 %
viech prezentaci, ale média jim vénovala 70 % v3ech textl vénovanych vystavam''.

Pfirozené, Ze v praci nékterych osobnosti polské umélecké scény se fotografie jako
dUlezity vyrazovy prostfedek viibec neobjevuje. To nutné znamena, Ze néktefi z umél-
c(, ktefi na této scéné hrali v poslednich tficeti letech Celni roli, budou chybét. Napfi-
klad se neobjevi takové osobnosti jako Mirostaw Batka, ktery pouziva témér vyhradné
video, sochy a instalace, nebo Pawet Althamer, absolvent,Kovarny’, ktery je socharem,
performerem, akénim tvlrcem, tvircem instalaci a videi a témér vibec nesaha po fo-

tografii, a Grzegorz Klaman, performer a sochaf. Dalezitym kritériem pro vybér jmen

11 MAKOWIECKI, Wojciech: Wartoscia sztuki krytycznej jest to, ze wywotuje dyskusje i prowokuje
do rozméw o wartosciach... Art of Liberation, Studium Prasoznawcze 1988-2018. Tom ll, Libera
Zbigniew. Centrum Sztuki Wspétczesnej Zamek Ujazdowski, Varsava 2020, s. 172.
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pro tuto praci je kritérium ¢asové. Zamértuji se na ty umélce, ktefi debutovali zejména
v jednotlivych dekadach poslednich tficeti let, zejména v 90. letech a prvni dekadé 21.
stoleti. Tento pfistup je bézny u historik( uméni, ktefi analyzuji vyvoj uméni z hlediska
novych jevu, které se obvykle objevuji s pfichodem novych generaci umélcl na scénu.
Jak uz jsem se zminil, v poslednich 30 letech doslo v polském uméni ke dvéma revo-
lucim.

Prvni se odehrala v 90. letech minulého stoleti diky kritickym umélcim a druhd
po roce 2000 v dlsledku prichodu nové generace umélcl znavenych ,ideologizaci”
uméni. Tyto dvé skupiny ,novych hracd” ur€ovaly povahu uméni po roce 1989 a pravé
hlavné jim vénuji svou pozornost. Vyjimky déldm pouze v pfipadé umélcd, ktefi sice
debutovali dfive, ale jejich (fotografické) uméni vzkvétalo az v pozdéjsich desetiletich.

Pfirozenym zplsobem prezentace vyvoje uméniv pribéhu nékolika desetileti (zde
30) bude popsat jednotlivé postavy v chronologickém pofadi. Tento pfistup také volim
v této praci. Nejprve predstavim profily umélcq, ktefi debutovali a byli aktivni v dekadé
kritického uméni, a pak téch, ktefi zacali plsobit po roce 2000. Samoziejmé, znacna
vétsina tvurc kritické éry neprestala na prelomu stoleti tvofit, ale pokrac¢ovala i poz-
déji a zpravidla tak ¢ini dodnes. Takze jsem neroz¢lenil analyzu jejich tvorby na dvé ob-
dobi, analyzuji u nich celych tficet let. Pofadi popisu umélct v této praci nebude vzdy
odpovidat pofadi jejich pfichodu na polskou uméleckou scénu. Ackoli néktefi umélci
debutovali v 90. nebo dokonce i 80. letech, jejich nejzajimavé;jsi fotograficka dila se
objevila az po roce 2000.

Raz tvorby umoznuje zafadit nékteré umélce do konkrétnich kategorii z hlediska
tematického nebo formalniho.V 90. letech a na prelomu stoleti se jasné rysuje odvétvi
umeéni, které |ze nazvat feministickym. Fotografie ukazala v tvorbé polskych umélkyn
oné doby jednu ze svych nejzajimavéjsich tvafi. Cast vénovana feministickému, Zen-
skému a obecné genderovému uméni (objevuji se zde totiz i muzi) je jednou z nejdel-
Sich kapitol v praci. Tato kapitola presahuje perspektivu roku 2000 a dosahuje prelomu
stoleti a pozdéjsich let. Zde je kritérium pfifazeni umélct do jedné kategorie tema-
tické. Druhou pocetnou skupinu umélcu, ktefi maji jasného spole¢ného jmenovatele

a kterym vénuji vyznamnou &ast své prace, jsou malifi. V tomto pfipadé je kritérium
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pro jejich zafazeni do samostatné kategorie formalni — spojuje je médium. RozliSuji
také mensi skupiny a podskupiny, kdy se fidim kritériem souvisejicim s tématem nebo
médiem, v zavislosti na tom, ktery z téchto dvou aspektl pfevazuje. Objevi se také
umélci, jejichz tvorba souvisejici s fotografii ma vysoce individualni charakter, ktery
nelze zaradit do zZddné spolecné kategorie. Témto tvarclim vénuji samostatné kapitoly.
Pfi prezentaci profil(l umélcl se tedy snazim dét do souladu ¢asové kritérium s kritérii
tematickymi a formalnimi, pfi¢emz si uvédomuiji, Ze uméni se vymykd jednoduchym

kategorizacim.

ra®]

Pawet Althamer, Brédno (2000)
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I. UMELCI A JEJICH DILA

1. FOTOGRAFIE A KRITICKE | POSTKRITICKE UMENI V POLSKU V PO-
SLEDNICH TRECH DEKADACH

Abychom pochopili, pro¢  kriti¢ti umélci” vyuzivali fotografii pravé tak, a ne jinak,
je tieba vysvétlit, co to je kritické uméni a kde se vzalo. Vychazi z tradice konceptualis-
mu, tedy konceptudlniho uméni, dematerializovaného. Historie konceptualismu saha
az do konce 60. let minulého stoleti, kdy se néktefi umélci z Ameriky a zapadni Evro-
py vzbourili proti ,tyranii estetickych predméti“'2 Proto byl pfedmét uméni nahrazen
akci, aktivitou a néktefi umélci za uméni povazovali sami sebe. Hlavni byla myslenka,
koncept a moznost sdélit to divakovi. Polsti kriti¢ti umélci byli pokracovatelé této tra-
dice. Oni vlastné zcela odmitli malifstvi jako neschopné vyvolavat diskusi a kontrover-
ze. Oblibenym vyrazovym prostiedkem polskych umélct, ktefi debutovali v 90. letech,
byly performance, film a fotografie. Pravé ty se v té dobé dostaly do popfedi.

Nemalou roli hralo télo, zejména to vlastni. Stalo se nejen oblibenym tématem, ale
také jednim ze zékladnich nastrojli a pfedméti zkoumani a experimentovani.

Charakteristickym rysem posledniho desetileti 20. stoleti je také tendence kombi-
novat média. Nastala éra intermediality a propojovani médii bylo dokonce zadvaznym
pravidlem, pokud jde o vystavovani dél. V poslednim desetileti tisicileti doslo k po-
stupnému procesu stirani hranic mezi oblastmi tvorby, k hlubokym zménam v techno-
logii a morfologii dél a k intenzivnimu pouzivani novych médii (video, digitélni kame-
ra, pocitac), v dusledku ¢ehoz byly staré terminy popisujici jednotlivé umélecké zanry
(malifstvi, sochafstvi a dal3i) nahrazeny Sirokym konceptem ,vizudlniho uméni” 3.

V kritickém uméni klicovou roli hrala a stale hraje fotografie. Je totiz mimoradné

ucinna pfi sdélovani socialné citlivého obsahu. Napfiklad malifstvi je v tomto ohledu

12 MALKOWSKA, Monika: Nicowanie wartosci. Art of Liberation, Studium Prasoznawcze 1988-2018.
Tom I, Libera Zbigniew. Centrum Sztuki Wspétczesnej Zamek Ujazdowski, Varsava 2020, s. 16.

13 Polska sztuka. Okres 1944-89 i lata 90. PWN. Dostupné online [cit. 20.05.2019]: https://
encyklopedia.pwn.pl/haslo/Polska-Sztuka-Okres-1944-89-i-lata-90;4575125.html
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zcela bezmocné a neuzite¢né. Adam Mazur cituje Artura Zmijewského a poznamena-
v4, ze ,obraz neni s to nabidnout kriticky pohled na realitu. Namalovany obraz mad dne
predevsim rozmér komodity, jedinecného umeéleckého dila, predmétu galerijniho obchodu
a estetického rozjimadni.”*

Fotografie, je-li spravné pouzita, mize byt zbavena téchto atributl a zaroven ji Ize
dat obrovskou silu socidlniho dopadu. Fotografie mliZze byt anti-esteticka (ve smyslu
,bez estetickych hodnot”), malba ne. Fotografii je také snazsi Sokovat, jelikoz fotogra-
fie bude vzdy zobrazovat skutecny svét. Fotce mlze prijemce snaze uvéfit. Fotografie
je nosné médium, které dokonale koresponduje s nasi dobou, které dominuje vizual-
ni kultura. Diky ni je mozné oslovit Sirsi okruh pfijemc(. A fotografie je konecné pro
tvUrce kritického uméni neocenitelnym zdrojem kulturnich odkazu. Jak poznamenava
Adam Mazur, ,soucasné umeéni vytvdrené pomoci fotografie se vyznacuje nejen pouZitim
sady ndstroji poskytované riiznymi oblastmi fotografického oboru, ale také provddénim
vice ¢i méné sofistikované hry se vzory staré ikonografie, reinterpretaci a modernizaci dél
predchidcd, a také vytvdrenim zcela novych vyznamd na tomto zdkladé.">

Popis dél tvlirct za¢indm od umélkyn a feministického uméni, coz je v celém sle-
dovaném obdobi snad nejsilngjsi trend, pokud jde o tématiku dél. Umélkyné repre-
zentuji sebou a svym uménim Siroké spektrum pfistupl ke vztahu mezi Zenami a muzi
v polské spole¢nosti, pomér cirkve k Zendm, boj za prava zen a dalsi dllezité otazky.
Jejich uméni dokaze byt ostré, bojovné, nekompromisni, doslovné, ale také decentni,
ironické, nuancované.

Jak poznamenava Anda Rottenbergovd, trend feministického uméni prisel do Pol-
ska naplno az v 70. letech minulého stoleti's. K nejvyznamné;jsim predstavitelim patfi
Natalia Lach Lachowiczova (nar. 1937), kterd vytvarela série fotografii a film0 odka-

zujicich stylové a obsahové k pornografii, ¢imz podkopavala zavedena schémata ty-

14 MAZUR, Adam: Historie fotografii w Polsce 1839-2009. Fundacja Sztuk Wizualnych i CSW Zamek
Ujazdowski w Warszawie, Varsava 2010, s. 453

15 lbidem, s.457.

16 ROTTENBERG, Anda: Sztuka w Polsce 1945-2005. Wydawnictwo Piotra Marciszuka STENTOR, Varsava
2020.s. 225.
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kajici se obrazu zeny. Dalsi umélkyni, kterd zapada do oblasti feministickych aktivit,
je Maria Pininska-Beresova (nar. 1931), ktera v poloviné 70. let zacala vytvaret oblé,
mékké a jemné objekty rizové nebo cervené barvy, coz bylo pro jeji tvorbu charak-
teristické, pfipominajici eroticky ky¢ jako produkt méstanské kultury'. Ewa Partumo-
va (nar. 1945) zase svymi Ciny ve vefejném prostoru vyzyvala Zeny, aby se osvobodily
z poroby manzelstvi. Zofia Kulikova (nar. 1947), jejiz gigantické opakované expono-
vané fotografie a fotogramy jsou vénovany uvaznuti Zen ve svété totalnich ideologii,
valek a existujicich kulturnich schémat. Tématu télesnosti se ve svych dilech dotykaji
Barbara Falenderova (nar. 1947), ktera tvofila mj. mramorové sochy z cyklu Erotické
polstdre, Teresa Murakova (nar. 1949), ktera na svém téle péstovala fefichu, a Teresa
Tyszkiewiczova (nar. 1953), kterd své télo brala jako médium, zdroj kreace a problému
plus jako spojeni mezi realitou a predstavivosti. Ackoli jsou individualni akce jmeno-
vanych umélkyn pro uméni dulezité, nepromitly se do silného feministického hnuti.
To vzniklo teprve diky umélkynim nové generace, které debutovaly koncem osmdesa-
tych let a jejichZ tvorba se rozvinula v 90. letech minulého stoleti nebo na pocatku 21.
stoleti'®. K nejvyznamnéjsim se fadi Katarzyna Goérna, Alicja Zebrowska, Monika Zie-
linska (Mamzeta), Katarzyna Kozyrova, Elzbieta Jabtonska, Marta Deskurovd, Dorota

Nieznalska, Joanna Rajkowska, Anna Baumgartova a Julita Wojcikova.

17 lIbidem,s. 214.
18 Ibidem,s. 225.
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1.1. Krasa versus doslovnost zobrazovani na , kritickych” fotografiich
Katarzyny Gérnové a Alicje Zebrowské

Umeéni Katarzyny Gorné (nar. 1970) se vyvinulo z nezdvazného studia vyznamu
pripisovanych kulturnim symbolim k bojovnéjsimu a postulativnéjsimu postoji. Foto-
grafie hraje v tvorbé Gorné dominantni roli. Zpocatku umélkyné pouzivala pouze cer-
nobilou fotografii, vytvarela fadu velkoformatovych fotografii zobrazujicich postavy
v zivotni velikosti, aby v pozdéjsich letech sahla také po barevné fotografii. Gérna patfi
do skupiny zaka slavného socharského ateliéru profesora Grzegorze Kowalského, kde
se vyznavaly principy volnomyslenkafrstvi, transgrese a intermediality. Neni tedy divu,
Ze jeji dila maji ¢asto podobu trojrozmérnych instalaci nebo kolazi.

Jeji magisterska prace (bez ndzvu 1994) byla instalace sestavajici z velkoformato-
vych fotografii nahé Zeny zapalujici si cigaretu (hraje Katarzyna Kozyra), zobrazujicich
postupné faze vykonavané ¢innosti, pficemz snimky jsou uspofadané do kruhu a smé-
fuji dovnitf. Uvnitf kruhu se otacela rovina z pény na holeni, uprostfed niz hofel maly
plynovy plaminek. Zena Gorné je osvobozena a sebevédomad, zaroven vsak kiehka

a bezbranna. Slukuje védomé a s potésenim.

Katarzyna Gorna, magisterska prace (bez nazvu 1994)
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Trojrozmérna fotograficka instalace je také prace nazvana Dziesie¢ panien (Deset
panen, 1995). Ve své vystavené podobé se sklddala z fotografii nahych Zen, které umél-
kyné zakryla nocnimi koSilemi zhotovenymi ze zmackaného papiru, snimky byly zavé-
Seny v ocelovych ramech. Nazev dila odkazuje na biblické podobenstvi o péti poseti-
lych a péti proziravych pannach - téch, které byly vzdy pfipraveny. Panny Gérné jsou
symbolem nevinnosti, Cistoty, panenstvi a zmifiované pripravenosti, pficemz papir
mUze naznacovat docasnost tohoto stavu. Gorna doplnuje praci o vysledky ultrazvu-
kovych vysetieni kazdé z zen, které ukazuji, Ze polovina z nich byla téhotna. Které jsou

proziravé a které posetilé? To prace nefika.

Katarzyna Gorna, Dziesie¢ panien (Deset panen, 1995)

Madonny (Madony, 1997), patrné nejznaméjsi dilo Gérné, zobrazuje tfi Zeny rlzné-
ho véku: mladou divku (patrné pannu) v péze pfipominajici Botticelliho Venusi, mla-
dou matku s ditétem v péze Marie na triinu a zralou Zenu s dospélym muzem na kole-
nou v péze piety. Triptych by mohl byt povazovan za dalsi z fady nescetnych biblickych

zobrazeni, kdyby nebylo nékolika dulezitych detaild, kterych si Ize v travestiich Gérné
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vSimnout. Po noze divky stékd praminek krve, mlada divka s miminkem zaujima bo-
jovnou a hrdou pézu, a muz na tfeti fotografii ma vyraznou erekci — nevi se, zda se jed-
nd o syna, nebo milence. Timto zplsobem Gérna dekonstruuje tradi¢ni kiestanskou
symboliku, aniz by se zapojovala do kritické analyzy nabozenstvi. Zato ji zajima ,Zena
vézici v katolickém vyprdvéni, které v Zené vidi nejprve pannu, potom matku naplnujici se
v materstvi, a nakonec strdzkyni domova, kterd kazdému ddvd svou materskou ldsku, jejiz

Zivot se scvrkdvd na otdzku, zda svého syna dobre vychovala“"®.

Katarzyna Gérna, Madonny (Madony, 1995)

Stoji za povSimnuti, ze prace Madony je také prikladem charakteristické pracovni
metody umélkyné. Budovanim vyznam( a obsahu svych dél vytvaii umélkyné ,foto-
grafické skici’, jejichz smysl mlze byt od hlavni myslenky dost vzdalené a nakonec

u
[

»nejsou soucasti” vystaveného cyklu. Jsou to viak néco jako malifské studie, kde je
zobrazen stejny vyfez, ale pfed ustavenim postav do cilového symbolu. Nékteré z nich

byly vytvofeny pomoci dvojexpozice, diky niz se postavy prolinaji jako zjeveni®.

19 SMOLAK, Anna: Happy Birthday. Katarzyna Gérna 1994-2004. Galeria Sztuki Wspotczesnej Bunkier
Sztuki w Krakowie, Galeria Miejska Arsenat w Poznaniu, Centrum Sztuki Wspétczesnej taznia w
Gdansku, Krakov 2004, s. 35.

20 Ibidem,s.17.
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V praci Fuck Me, Fuck You, Peace (2000) Gérna postupuje podobné a ukazuje mla-
dou divku (svou sestru), zralou Zenu (sebe) a starsi Zenu (svou matku). Jednotlivé fo-
tografie symbolizuji etapy Zivota Zeny a potfeby, které jsou s tim spojené. Zeny, které
kultura bere jako ,slabé ¢i nézné pohlavi’, se zde odvazné divaji do objektivu, jsou si
védomy své hodnoty. Jejich pézy, gesta, pohled svéd¢i o sile, navzdory zdanlivé sla-

bosti a kiehkosti, kterou maze symbolizovat prohnuté Zehlici prkno, na kterém sedi.

Katarzyna Goérna, Fuck Me, Fuck You, Peace (2000)

Z hlediska vyuziti média fotografie je zajimava prace nazvana 2,5 nosa w penisie (2,5
nosu v penisu, 2001). Jedna se vlastné o velkoformatovou kolaz skladajici se z 8 men-
Sich fotomontazi zobrazujicich muzské akty z profilu. Kazdy z nich je ,rozfiznut” na dvé
casti, které ukazuji horni a dolni ¢ast téla. Vrchni zobrazuje télo a hlavu muze, ktery si
na nos prilozi pravitko, zatimco na spodni je bederni oblast s erekci a také pfilozenym
pravitkem. Tato kompozice neumoziuje jednoznacné urcit, kterd bederni ¢ast patfi
kterému muzi. Prdce ma jasné ironicky a humorny raz. Pficemz umélkyné nechce muze
ponizovat, jen se vysmiva stereotypnimu mysleni o muznosti, ktera se urcuje velikosti
organu. Gorna pfiznava, Ze ma rada chlapy a nevadi ji stereotyp muze jako dobyvatele,

dokud ji néjaky chlap neublizi?'.

21 Ibidem.s. 53.
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Znacna ¢&ast prace Gorné je vénovana dekonstrukci kulturnich symbolu. Jak sama
umélkyné prohlasuje, Gérna pouziva obrazy bozstev a vyobrazeni odkazujici na kres-
tanskou ikonografii, aby tyto vyjevy zbavila posvatnosti, ani ne tak samotné postavy,
ale symboly a myslenky, které predstavuji. Timto zplsobem ,ztélesfuje” lidi a vraci jim
¢lovécenstvi®. V tomto procesu hraje vybér fotografie jako media nezanedbatelnou
roli. Zaprvé vam fotografie umoznuje vytvofit si vlastni ikonografii odkazujici se na tu
klasickou, ale dlivéryhodnéjsi nez tiebas ta malifska, protoze zobrazuje realitu, jaka je.
Fotografie je prosté zdroj, kterému véfime vice nez obrazu ze Sestnactého stoleti, a to
zesiluje sdéleni a dovoluje I1épe oslovit pfijemce. DlleZité je, Ze vétsina postav Gorné se
diva pfimo do objektivu. To jim nejen dodava silu a sebelctu, ale také umoznuje mo-
delu - a tedy i umélkyni - navazat uzsi kontakt s divakem a zbavit ho privilegovaného
postaveni Smiraka (voyeura).

Zpusob, jakym Goérna komponuje zdbéry, pouziva svétlo, scénografii a rekvizity,
stejné jako samotny fakt pouziti ¢ernobilé fotografie, ¢ini dila Gérne ,nebezpecné”
estetizujici. Jsou prosté vkusna, oku lahodici, krasna. Pomaha to zazité symboly de-
konstruovat, nebo je spise udrzovat? Zda se, ze vyjevy Gorné spiSe zapadaji do stale-
té tradice nabozenskych vyobrazeni, v nichz maji byt biblické postavy krasné, a tudiz
ztélesnuji dobro a nejsou negaci této tradice. Jedna z jejich fotografii se ostatné stala
doslovné ikonou. Po proslulé vystavé Irreligia v Bruselu jeji fotografii zobrazujici zenu
s ditétem z triptychu Madony zakoupili benediktini z Brugg*.

V dilech umélkyné z let 2004-2005 doslo k podstatné zméné. Umélkyné saha po
barevné fotografii a filmu a svou pozornost vénuje vyzkumu oblasti sexudlni transgre-
se a fenoménu kulturniho pohlavi jako performativniho aktu. Ve filmu Happy Birthday
Mr President (2004) a také v sérii fotografickych praci Marilyn (2004) muzi a zeny namas-
kovani jako Marilyn Monroe (jejich skute¢né pohlavi neni vzdy rozeznatelné) pézuji
nebo zpivaji pisen napodobujici piivodni provedeni hollywoodské hvézdy jako darek
k narozeninam pro prezidenta Kennedyho. V obou dilech se hranice pohlavi rozmaza-

vaji, prestavaji byt patrné. Pohlavi se stava kostymem.

22 Ibidem,s.57.
23 Ibidem,s. 37.
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Katarzyna Gorna, Marylin (2004)

[

b oy Y

Katarzyna Goérna, z cyklu Rézowe (z cyklu RiZové, 2004)

Katarzyna Gérna, Tariczgce Saskie (Tancici Saskie, 2021)
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Na opacném pélu, co se doslovnosti a radikalismu sdéleni tyce, se nachazi tvorba
Alicje Zebrowské (nar. 1956). Umélkyné se zabyva problémy spojenymi s t&lesnosti, se-
xualitou a mezilidskymi vztahy. Zebrowska bof¥i stereotypy souvisejici s povazovanim
fyziologickych funkci téla, zejména Zenského téla, za tabu.V 90. letech tvofila instalace
skladajici se z prostorovych aranzma, svételnych a zvukovych efektd, videa a fotografii
a pfipadné dalsich efektd.

Urcité nejpozoruhodnéjsi z nich je Grzech Pierworodny —- Domniemany Projekt Rzec-
zywistosci Wirtualnej (Dédicny hfich — Domnély projekt virtudlini reality, 1993). Instalace
se sklada z foliové, prasvitné, valcové konstrukce, ktera je naplnéna syntetickou vani
,zeleného jablicka” a zelené osvétlena. Mimo féliovy vélec, venku na monitoru umis-
téném na zdi, se promita film?*, ktery naturalisticky ukazuje rGzné aktivity na intimnich
Castech Zeny. Zvuk doprovazejici film pochazi z reproduktoru umisténého uvnitf val-
cové konstrukce. Vedle obrazovky s filmem visi série Ctyf fotografii nazvana Narodziny
Barbie (Zrozeni Barbie).

Prace Zebrowské se zabyva Zenskou sexualitou z ndbozenského a socialniho hle-
diska. Nazev se odvolava na biblickou knihu Genesis, popisujici vyhnani prvnich lidi
zraje a potrestanizeny-pokusitelky podfizenostimuzia porodnimibolestmi. Zebrowska
nesouhlasi s procesem ztotoznovani zenské sexuality s vinou, bofi tabu nahromadéna
v kultufe nekompromisnim, pfimo drastickym zplsobem. Odhaluje vaginu, ktera byla
dosud kulturou stydlivé ukryvana, ukazuje ji fyziologickym a naturalistickym zpUso-
bem, coz u nékterych divak{ muze vzbuzovat znechuceni.

Zda se, ze fotografie v této instalaci hraji klicovou roli. Obraceji totiZz pozornost di-
véka na klicovy prvek jejiho vyznéni — narozeni panenky Barbie. Ackoli film ukazuje
fadu dal3ich vaginalnich aktivit — od détské hry s knoflikem, masturbace s vibratorem,
lécebné procedury s raselinou, nicméné do popredi vystupuje porod umélohmotné
panenky. Zebrowska chce patrné zddraznit dlleZity moment dila, tedy otazku,zumé-
lohmotnéni” soucasného ¢lovéka, ¢ehoz je v dnesni kultufe panenka Barbie jednim

z nejsilngjsich symbold.

24 Grzech Pierworodny. Dostupné online [cit. 01.02.2021]: http://publicznosc.artmuseum.pl/pl/
search/?q=grzech+pierworodny
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Alicja Zebrowska, Grzech Pierworodny — Domniemany Projekt Rzeczywistosci
Wirtualnej (Dédicny hfich - Domnély projekt virtudini reality, 1993)
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V této souvislosti stoji za to se zamyslet, pro¢ viibec Zebrowska v této instalaci pou-
ziva fotografii. Vzdyt film ukazuje scénu narozeni stejné realisticky a drasticky jako ob-
razky a teoreticky by mohl stadit jako vyrazovy prostfedek. Pouziti fotografického mé-
dia mUze jednoduse vyplyvat z tendence prevladajici v 90. letech kombinovat rizna
média. Fotografie jisté praci dopliuji a obohacuji, ale maji také mnohem vyznamnéjsi
hodnotu, totiz schopnost syntézy a zasahnout sdélenim. Na rozdil od filmu, ktery vy-
znamy a emoce rozklada v ¢ase, fotografie — zejména zvétsené na velky format - fun-
guje bodové, kumuluje v sobé sdéleni, takze mUze na divaka pusobit silnéji. Nejeden
¢lovék, ktery narazil na visici v galerii fotografii od Zebrowské utrpél patrné podobny
Sok jako divak v devatenactém stoleti, ktery poprvé vidél slavny obraz Pivod svéta od
Courbeta (1866). Pritom fotografie ma oproti malbé i sose tu vyhodu, Ze reprodukuje
realitu tak, jak je ve skutecnosti — nejvérnéji. Diky tomu divak snadno uvéri fotografii
a umélec je schopen snimkem divaka snadno presvédcit nebo dokonce Sokovat.

Podobnou metodu pouziva Artur Zmijewski, ktery studoval sochafstvi v ,Kovar-
né’, ale opustil ho kvili videoartu a fotografii, protoze je povazoval za vhodnéjsi. Ve
svych filmech z 90. let a pocatku 21. stoleti se zabyval pfedevsim tématem jinakosti
a vytésnovani rlznych skupin na okraj spole¢nosti: mentalné postizenych déti (Ogréd
botaniczny/Z0O, Botanickd zahrada/ZOO, 1997), ochrnutych osob (Na spacer, Na pro-
chdzku - 2001) nebo lidi trpicich nemocemi (Karolina, 2001). Soubézné s filmy vznikaly
fotografické cykly, které vsak jako by hraly mensi - vystavni - roli. Fotografie ma oproti
filmu tu vyhodu, ze dokaze - zejména pokud je ukazovana v cyklu - efektné zaplnit
prostor. A zfejmé takovy ukol plni u Zmijewského. Jedny z nejznaméjsich fotografic-
kych zabér( vznikly pfi pfileZitosti nataceni filmu Oko za oko (1998), v némz Zmijewski
portrétoval zmrzac¢end muzska téla zbavena koncetin.

Ve filmu a na fotografiich jejich nepfitomnost doplfiuji ruce a nohy zdravych muzd.
To vede ke vzniku mnohanohych a vicehlavych kreatur, bizarnich postav, jejichz na-
hromadéni na velkoformatovych fotografiich v galerijnich prostorach opravdu déla

dojem.
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Artur Zmijewski, Oko za oko (1998)

Kdyz uz je fe¢ o fotografickém uméni Alicje Zebrovské, tak Ize mimochodem po-
dotknout, Ze fotografie ma jesté jednu vyznamnou vyhodu - je snaz3i prodat ji nez vel-
kou instalaci nebo video. Na strankach nejvétsi polské aukéni siné Desa Unicum jsou
informace o drazbé cyklu fotografii Zrozeni Barbie v roce 2018%. Doprovazi ji zminka,

Ze objekt je také ve sbirce Centra soudobého uméni Ujazdowsky hrad a ve slavné sbir-

25 Siostrzenstwo: Feminizm i Sztuka Kobiet (wyniki). Dostupné online [cit. 02.02. 2021]: https://desa.
pl/pl/aukcje/siostrzenstwo-feminizm-i-sztuka-kobiet/narodziny-barbie-grzech-pierworodny-
domniemany-projekt-rze/
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ce Uwiktane w ptec¢ (Vézici v pohlavi) od Joanny a Krzysztofa Madelskych. Mluvime zde
pouze o fotografiich, nikoliv o celé instalaci. Prodej kompletnich intermedidlnich dél,
jako je Dédicny hfich, je vzacny. Tyto pfedméty obvykle jdou do vefejnych sbirek (sa-
moziejmé, pokud tomu pfeji politické okolnosti) nebo k nejddlezitéjsim soukromym
sbératellim, ktefi maji pfislusné penézni zdroje a prostory. Napftiklad v listopadu 2019
byla Pasja od Doroty Nieznalské vydrazena za 424 800 PLN?%¢, coZ polsky portal Onet
vyhodnotil jako prodejni rekord ,v kategorii videoartu” (sic!). Strategii prodeje foto-
grafii jako soucasti vétsiho dila nebo jako dokumentace dila vyuzivaji i dalsi umélci,
napfiklad Joanna Rajkowska, kterd prodava své fotografie slavné palmy z ulice Aleje
Jerozolimskie?, nebo Zbigniew Libera, ktery prodava rozlozenou maketu krabice své-
ho dila z Lego, Concentration Camp (1996).

Instalace Dédicny hfich - Domnély projekt virtudlni reality byla mimo jiné vystavena
v roce 1995 v Centru soudobého uméni na proslulé vystavé Antyciata (Antitéla), kterd
méla Sirokou odezvu. Néktefi mainstreamovi kritici na ni nenechali nit suchou. Recen-
zent deniku Gazeta Wyborcza Andrzej Oseka psal o narozeni ,celuloidové” panenky
jako o,banalité na kvadrat“?, Pawet Miszewski o tom, jak vidél praci Zebrowské a hlu-
boce toho litoval®’, kdeZto Dorota Jarecka o tom, Ze prace Zebrowské nezpUsobuje nic
kromé mirného odporu®. To byl pfevladajici tdn recenzi, které se objevily po vystaveé.

Cyklus Zatatwianie (Z matkq; Z aniotami; Z demonem) [Vykondvdni potreby (S mat-
kou; S andély; S démonem)] z roku 1995 je série 3 fotomontazi. Na prvni z nich vidime
kalejici umélkyni zezadu na pozadi usmivajici se tvare své matky a fragmentu Botici-

elliho obrazu Zrozeni Venuse. Na snimku S démonem se misto tvafe matky objevuje

26 Pasja Doroty Nieznalskiej sprzedana za ponad 420 tys. zt. Dostupné online [cit. 02.02.2021]:
https://kultura.onet.pl/sztuka/pasja-doroty-nieznalskiej-sprzedana-za-ponad-420-tys-zl/4kwnbt0

27 Sztuka krytyczna. Nowe pokolenie po 1989. Dostupné online [cit. 13.01.2020]: https://desa.pl/pl/
wyniki/sztuka-krytyczna-nowe-pokolenie-po-1989/pozdrowienia-z-alei-jerozolimskich-holga-
2010-r/

28 OSEKA, Andrzej: Urok ciata w formalinie. Art of Liberation, Studium Prasoznawcze 1988-2018. Tom I:
1988-1997, Libera Zbigniew (ed.). Centrum Sztuki Wspétczesnej Zamek Ujazdowski, Varsava 2019, s.
77.

29 |bidem,s. 78.
30 Ibidem,s. 81.
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tlama cerné kocky, zavés a dalsi fragment Zrozeni Venuse. Treti obrazek, tedy S andély,
ukazuje sluzebnou uhanéjici s plastém ze Zrozeni Venuse. Asi tézko by se nasel do-
slovnéjsi komentaf na téma zfalSovani obrazu zeny kulturou. Symbolem oné kultury
(minéno ,vysoké”) je Botticelliho obraz, ktery nejen predstavuje idedl zeny - ,nymfa
znamenité krdsy, z nebe zrozend a nejvyssim Bohem nade vsiemi milovand™', ale navic
sam o sobé ztotoZAuje rafinovanost. Zebrowska ji stavi do kontrastu s tou nejvsedné;jsi

a nejvulgarnéjsi ¢innosti, kterd v zadném pripadé neodpovida jemnosti renesan¢niho

umeéni ani antického mytu.

Alicja Zebrowska, Zatatwianie... (Vykondvdni potteby..., 1995)

Prace Kiedy inny staje sie swoim (Kdyz se jiny stdvd nasincem, 1998) se sklada ze dvou
Casti: sada tii fotografii ve formé lightboxu a videa. Obé ukazuji osobu, ktera se rozhod-

la pro operaci zmény pohlavi. Na lightboxech Sara - tak se jmenuje hrdinka této prace

31 Narodziny Wenus. Wikipedia. Dostupné online [cit. 12.07.2021]: https://pl.wikipedia.org/wiki/
Narodziny_Wenus
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— pozoruje sv(ij odraz v zrcadle. Zebrowska ji znazornuje jako Narcise prohlizejiciho
se v zrcadle a také jako Hermafrodita, ktery ma soucasné muzské a Zenské vlastnosti.
S odkazem na tradi¢ni ikonografii Zebrowska naznacuje, Ze jiz ve starovéké kultufe

bylo misto pro toho, kdo se odchylil od spole¢enské genderové normy — pro Jiného.

Alicja Zebrowska, Kiedy inny staje sie swoim (KdyZ se jiny stdvd nasincem, 1998)

Fotografie nepostradaji estetické hodnoty. Zabér je peclivé komponovan, postava lezi
na hedvabné drapérii v klasické pdze a celek je osvétlen decentnim svétlem. Je tézké

vyhnout se asociacim tfebas s Ingresovou Velkou odaliskou. Estetické pfednosti snim-
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ki zde nejsou bez vyznamu. Zatimco ve Vykondvdni potfeby Zebrowska znesvécuje
klasickou malbu, ktera ztélesnuje krasu, zde vyuziva odkazy na ni, aby pridala hrdinovi
dél na uslechtilosti, aby skrz krasu nazorné ukazala myslenku. Tam desakralizace, zde
nobilitace. Soucasti prace je Cernobily film, jenz ukazuje scény ze Zivota Sary, ktera
pfed nékolika lety podstoupila operaci zmény pohlavi. Nyni se citi byt plné Zenou
a pouziva zenské jméno. Ve filmu se prolinaji fotografie, fragmenty filmd a vypovédi
hrdinky, roz¢lenu;ji se rizné vrstvy jejich emoci, dojm0 a presvédceni. Poznavame jeji
komplexy z minulosti, sou¢asnou profesni ¢innost, vztahy s prostfedim, v némz pracuje,
mlcenlivy odstup vnéjSich pozorovateld, ale predevsim hledani postoje k sobé samé.
Zajimavé jsou zejména ty zabéry, ve kterych je film zobrazujici hrdinku béhem préace
(na zabéru vpravo) vedle fotografii skupiny muzd, ktefi ji ,pozoruji”. Kombinace dvou
zrcadlovych verzi jedné filmové sekvence na jednom snimku naznacuje dvé strany
Ewiny osobnosti, které se snazi dosahnout plného vziajemného kontaktu. Struktura
ménicich se zabérl demonstruje ¢etné moznosti vizudlniho jazyka, zalozeného na

obycejné fotografii a videu.

1.2. Monika (Mamzeta) Zielinska, aneb fotografie v boji za,, opravdo-
vy” obraz zeny

Monika (Mamzeta) Zielinska (1972) dokonale zapada se svou tvorbou do proudu
feministického uméni posledniho desetileti dvacatého stoleti. Jejim konkrétnim pied-
métem zadjmu je Zenské télo zatizené tabu, pfikazy a zdkazy. V kontextu vyse disku-
tované tvorby Katarzyny Gorné a Alicje Zebrowské se Ize odvazit tvrzeni, ze uméni
Zielinské uméni je jejich prisecikem, oscilujicim mezi jemnym presvédcovanim a femi-
nistickou agitaci. Jeji dila nebo cykly dokazi byt na jednu stranu plné tepla a néhy a na
druhou stranu provokativni a doslovné. Tvorba Zielinské se pfitom zda byt vyznamovée
blizsi pracim Gorné, je totiz afirmativni. Nese urcité poselstvi spolecensko-politické po-
vahy, za nimz se skryva touha a vira v moznost zmény situace zen skrz uméni.

Zielinska rdda vyuziva fotografii, ale ¢asto sahd po takovych formach, jako jsou

vvvvv

vuje sva dila ve vefejném prostoru.
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Feministicka témata se objevuiji jiz v jeji diplomové praci androgyne gyneandros
(ilustrace) z roku 1996. Prace se sklada z péti geometrickych obrazcli (jeden uprostied
a Ctyfi svislé boc¢ni) a kombinace fotografii nahych muzd a Zen umisténych po jejich
strandach a zrcadel. Inspiraci k vytvoreni dila byl zrcadlovy stereoskop vynalezeny Char-
lesem Wheatstonem v roce 1838. Objekt, pracujici na principu optické iluze, umoznuje
vidét obrazy Zeny a muze, ktefi do sebe hladce pfechazeji. Viditelna kombinace detai-
[0 zavisi na misté, odkud se ¢lovék diva. Autor upozoriuje na relativitu transsexuality
a transgenderu, coZz znamen4, ze muz neni ani zena, ani muz, ale zaroven oboji.

V roce 1999 vytvorila Zielinska z hlediska tématu dvé na sebe odkazujici fotografie,
které prezentovala ve formé lightboxu. Jedna z nich zobrazuje detail depilovaného

zenského l(ina s napisem ,To neni muslicka” (Bez nazvu, 1999/2001).

Monika (Mamzeta) Zielinska, Bez ndzvu (1999/2001)

Odkazuje na slavny obraz Reného Magritta s nazvem Ceci n'est pas une pipe (1929).
Zatimco obraz slavného belgického malife je humornym prohlasenim o neshodnosti
objektu a jeho reprezentaci, Zielinska odkazuje na nesouzvuk mezi zenskymi organy
a jazykem, kterym se je snazi popsat. Slovem ,muszelka/muslicka” — jednim z laskypl-

nych vyrazd na vaginu v polstiné/¢estiné — se autorka stavi proti infantilizaci jazyka po-
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pisujiciho Zenské télo a snazi se obnovit jeho distojnou a seridzni pozici. Déla to tak, ze
v divakovi navozuje pocit disonance. Realisticky znazornéna, depilovana a osvétlena
silnym svétlem vagina s jasné viditelnymi stydkymi pysky se vibec neasociuje s tako-
vymi terminy jako ,muslicka” nebo ,broskvi¢ka” Fotografie zde hraje vyznamnou roli
jako médium schopné nejvérnégjsiho zobrazeni reality, rozhodné presvédcivejsi nez
malifstvi.

V podobném dile Genealogia/Gineologia [Blizna po matce] (Genealogie/Gineologie
[Jizva po matce], 1999) zabér zahrnoval bficho osoby neur¢eného pohlavi, na kterém byl
kolem pupku napis ,Jizva po matce”. Télo je zde oblast, kde Zielinska nachazi stopy po
pfitomnosti zeny-matky. Pupek je pomérné nenapadna soucast téla a bereme jej jako
néco samoziejmého, podobné jako matefstvi, ve spolecnosti ovladané patriarchatem
podcenované. Slovo ,jizva“ je naopak spojeno s utrpenim a tézko vylécitelnou ranou
- tedy s témi rysy matefrstvi, které byvaji nékdy vytésnény ze spolecenského védomi
a jsou ve falocentrické kulture opomijeny. V pripadé této fotografie méla velky vyznam
forma jeji prezentace, diky niz si dilo ziskalo dalsi publicitu. Zielinska ji vystavovala od
listopadu 2000 do ledna 2001 na 400 billboardech Venkovni galerie AMS.

TiaE _'—[_E?ﬂf'l—l- F
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Monika (Mamzeta) Zielinska, Genealogia/Gineologia [Blizna po matce] (Genealogie/Gineo-
logie [Jizva po matce], 1999)
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Prace s ndzvem Jak dorosne bede dziewicq (AZ vyrostu, budu panna, 2003-2005) se
sklada ze série fotografii prezentovanych v podobé velkych, osvétlenych kazet. Ukazuji
Zeny vtélujici se do roli hrdinek znamych ikonografickych motivi. Na fotografiich Mo-
niky Mamzety se matky a jejich dcery stavaji sou¢asnymi Madonami a Pietami, kterym
nejsou utrpeni, stafi a nemoci cizi. Nejzndméjsim dilem v sérii je fotografie pofizena
v roce 2003 umisténa na osvétlené kazeté ve tvaru pismene ,T". Zobrazuje polonahou
Zenu v pokrocilém téhotenstvi, opasanou perizoniem, tkaninou, ktera slouzi ke skryti
nahoty a s véncem na hlavé. Zena stoji s roztazenyma rukama v péze odkazujici na
ukfizovaného JeZise. Dilo je plné rozporl - na jednu stranu Zena hraje roli pridélenou
muzi, na druhou stranu — navzdory téhotenstvi odkazuje na obraz jemné, neposkvrné-
né panny. Panenstvi je v kultufe ovladané muzi idealni stav, ktery se od Zeny ocekava.
Podoba kfiZze vnasi do dila motiv mucednictvi a obéti.V praci Zielinské se mohou odka-
zovat jak na stav panenstvi, tak na téhotenstvi - kletbu seslanou na zenu po dédi¢ném

hrichu.

By 25 % ]

Monika (Mamzeta) Zielinska, Jak dorosne bede dziewicq (AZ vyrostu, budu panna, 2003-2005)
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1.3. Skandal za skandalem, aneb fotografie v kontroverznim uméni
Katarzyny Kozyrové

Katarzyna Kozyrova (nar. 1963) je jedna z nejznaméjsich a nejocenovanéjsich umél-
kyn poslednich dekad a je povazovana za predni umélkyni proudu kritického uméni.
Diplom obhdjila v ateliéru profesora Grzegorze Kowalského, zvaném Kovarna, na Var-
Savské ASP. Po maturité viak sochafrstvi opustila ve prospéch fotografie, videa, video-
instalaci a performanci.V roce 1997 ji polsky ¢asopis ,Polityka” udélil ocenéni Paszport
Polityki, ktery dostavaji nejslibné&jsi polsti umélci, a v roce 1999 obdrzela ¢estné vyzna-
menani na 47. biendle v Benatkach. Jak jsem zminil v ivodu, publicitu a titul buficky
ziskala jiz diky své diplomové praci Piramida zwierzqt (Pyramida zvifat), coz je objekt
slozeny z mrtvych vycpanych zvifat umisténych na sebe - konég, psa, kocky a kohouta.
Jeji pozdéjsi prace tuto povést upevnily.

V centru zajmu Kozyrové se v 90. letech ocitla - podobné jako i u dalSich kritickych
umélch a umélkyn - spolecenska tabu, zejména ta spojena s lidskym télem. Autorka
tomuto tématu vénovala vétsinu svych dél vytvorenych v pribéhu dekady, mezi néz
patfily pravdépodobné nejvyznamnéjsi v jeji tvorbé - taznia (Ldzen, 1997) a taznia
meskia (Pdnskd Idzenr, 1999). Byly mezi nimi i fotografické prace.

V roce 1995 vznikaji Wiezy krwi (Pokrevni pouta), dilo odkazujici na valku v Jugo-
slavii. Sklada se ze ¢tyf velkoformatovych fotografii, které jsou obvykle prezentovany
spole¢né ve formé Ctverce. Fotografie ukazuji dvé nahé zeny — Kozyrovou a jeji sestru —
leZici na pozadi ¢erveného kfize a pulmésice, které symbolizuji dvé ndboZenstvi — kies-
tanstvi a islam. Jedna z Zen (sestra umélkyné) ma amputovanou nohu pod kolenem.
Symbolika dila je dost o¢ividna. Zeny jsou zde znazorfiovany jako obéti valky, které
trpi stejné bez ohledu na stranu konfliktu - to je jejich pouto. Jednoznacné asociace
s utrpenim evokuje jak pahyl sestry Kozyrové, tak i vzhled samotné umélkyné, vyhub-
lé a s jasnymi znamkami nemoci (Kozyrova v té dobé trpéla rakovinou). Nabozenské
symboly jsou zde zase svétem muzského nasili, které je zdrojem utrpeni zen. Jak sama
umélkyné prohlasuje, ,pfi realizaci této prdce jsem méla na mysli symbolickou metaforu

bratrovraZedného soupereni a boje na pozadindboZenskych a etnickych ideologii“**. Sym-

32 KOZYRA, Katarzyna: Prace: Wiezy krwi. Dostupné online [cit. 19.03.2020]: http://katarzynakozyra.pl/
projekty/wiezy-krwi/
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boliku dopliuji hlavky zeli viditelné na jedné praci a kvétaky na druhé. Zde uz vyznam
neni tak zfejmy, ale Ize se domnivat, ze se jedna o odkaz na pfirodu a plodnost, tedy

na protiklady valky. Na mysl pfichazeji také asociace se zemédélskymi poli, které se

béhem konfliktu zménily na minova pole.

Katarzyna Kozyra, Wiezy Krwi (Pokrevni pouta,1995)

Jak se Ize snadno domyslit, vzhledem k pouziti ndbozenskych symbol(i a zobrazeni
nahoty vyvolala prace spoustu kontroverzi. Dusledkem byla série skandal{.V roce 1999
planovala Venkovni galerie AMS vystavit dvé ze Ctyr fotografii ve formé velkoplosnych
plakath umisténych na billboardech, aviak po tfech dnech v diisledku protestd, zejmé-
na z katolickych kruh(, postavy Zzen zakryla. V pozdéjsich letech byly vystavy ruseny,
jako v roce 2000 v Poznani, nebo se proti nim protestovalo, jako v roce 2012 v Krakové.
Obvinéni zahrnovala urazku nabozenského citéni, zneuzivani symbolud charitativnich
organizaci, Sokovani nahotou a obrazy fyzického postizeni a dokonce i propagaci sa-
tanismu (sic!) — jedna z postav visela hlavou dold. Mimo jiné se diky tomu stala tato
realizace jednim z nejznaméjsich dél proudu kritického uméni. Stalo se tak svym zp0-
sobem diky fotografii, kterd v rukou umélkyné, jako je Kozyrova, mize ziskat jedinecny
- alespon v ocich konzervativni spolecnosti — drasticky a obrazoborecky raz. Kdo vi,
jestli ne vétsi nez v pripadé Olivera Toscaniho (italského fotografa svétové znamého
kontroverznimi reklamnimi kampanémi pro italskou firmu Benetton v letech 1982 do

2000), ktery je koneckonct mistrem Sokovani obecenstva ve vefejném prostoru.V ¢em
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spociva rozdil? U Toscaniho je drasti¢nost zobrazena vizualné nastudovanym a rafino-
vanym zpUsobem, snimky nesou individudIni znamky fotografova stylu. Fotografovani
i postprodukce jsou provedeny profesionalné. Toto bychom u Kozyrové hledali marné.
Jeji fotografie jsou kompozi¢né zjednodusené, priimérné osvétlené a zpracované, scé-
nografie je jakoby nedopracovand. Na rozdil od Toscaniho nejsou prezentace Kozyrové
uzavieny do zadnych ,estetizujicich” uvozovek a nenesou individualni podpis umélce
fotografa. To ilustruje pfistup k fotografickému médiu typickému pro kritické umélce.
Na rozdil od fotograf(i jim obvykle nezélezi na fotografické nebo vytvarné dokonalosti,
nybrz jen na pfedani sdéleni. Lze dokonce uvazovat o tom, Ze charakteristickym rysem
jejich fotografickych dél je snaha o vizudlni neutralitu nebo dokonce touha vyhnout se
stylistické jedinec¢nosti, o cozZ prece stoji vétsina fotograf(.

Olimpia (Olympie, 1996) je instalace skladajici se ze tfi barevnych fotografii a néko-
likaminutového videa. Prvni fotografie ukazuje Kozyrovou pézujici jako Olympia z Mo-
netova obrazu, druha umélkyni na bilém nemocni¢nim lzku ve spole¢nosti zdravotni
sestry a tieti starSi zenu na posteli v byté.

Video je zaznam navstévy Kozyrové v nemocnici, kde se zdravotni sestra po-
kousi napojit Zenu trpici rakovinou (Kozyrova nebo spise Olympia) na kapacku. Nena-
padnym, ale dulezitym prvkem spojujicim viechna Ctyfi dila, je cerna stuha, kterou si
hrdinky fotografii a videi uvazaly kolem krku. Naznacuje jednotu vypravéni a postav
mezi fotografiemi zobrazujicimi Kozyrovou a starsi zenu.

Vyznéni dila vysvétluje sama umélkyné: toto dilo bylo pokusem obnovit distoj-
nost nemocného, umirajiciho téla; polemika s oficidlnim, Siroce prosazovanym obrazem
zdravého, silného, krdsného a zcela kontrolovaného téla. Byl to protest proti presvédceni,

Ze nemoc nebo stdfi téla odsuzuji jeho majitele ke spolecenské neviditelnosti.”*?

33 GOETZ, Magda: Katarzyna Kozyra — wérdd sztuki krytycznej. Dostupné online [cit. 19.04.2019]:
http://www.obliczakultury.pl/publicystyka/196-instalacje-performance-sztuka-nowoczesna/1763-
katarzyna-kozyra-biografia
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Katarzyna Kozyra, Olimpia (Olympie, 1996)
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Pokrevni pouta a Olympia byly vytvoreny v dobé, kdy Kozyrova bojovala s rakovi-
nou. Pfes spolecenské presvédceni o stydlivosti nemoci a nutnosti ji skryvat, Kozyrova
tu svou ukazuje v pIné krase”. Tak jako Manet, ktery portrétoval prostitutku zptisobem,
ktery byl v té dobé povazovan za nepfijatelny, kdy upirala sv(j pohled pfimo na divaka,
Kozyrové ukazuje ,nahou” pravdu o nemoci - bez pfikraslovani a faleSnosti.

Takové jsou i fotografie Kozyrové. Jeji télo je fotografovano tak, jak je - s probarve-
nimia pupinky, bez pudru a make-upu. Scény jsou naaranzovany konvencné, s vyuzitim
minima prvkUd scénografie a rekvizit — vycpana kocka vzbuzuje pfimo litost. Osvétleni
také neni zdaleka idealni. Zkratka nejsou to inscenace ve stylu fotografickych realiza-
ci Crewdsona nebo LaChapelle. Ale ony takové ani byt nemaji. Je tfreba si uvédomit,
ze polské kritické umeéni vychazi z tradice konceptualniho uméni, v némz se pocita
myslenka a osloveni divaka, nikoli vizualni hodnoty. Proto ta syrovost a Uspornost né-
kterych fotografickych realizaci kritickych umélct. Ukolem jejich fotografickych dél je
nasvitit problém co nejpresvédcivéjsim zplsobem, tedy esteticky neutralné. Nejblize
jsou k tomuto idealu nékteré fotografie Zielinské a Zebrowské, ve kterych neni mis-
to pro sofistikovanou kompozici, krasné barvy a atmosférické svétlo, nékteré snimky
Zebrowské jsou p¥imo odpudivé. Gérna s propracovanymi pietami se nachazi na pro-
tilehlém pélu, zatimco Kozyrova a Libera jsou nékde mezi - mezi estetickou konvenc-
nosti a neutralitou a kompozi¢ni a vytvarnou vybranosti.

V umeéleckych aktivitach Kozyrové po roce 2000 dominovalo video, performance
a film plus jejich kombinace. Zda se, Ze fotografie v nich hraje druhofadou roli, obvykle
se objevuje pouze jako doplnék uméleckych akci a videoinstalaci a,,vypIn” galerijnich
prostor, jako v pripadé dél z cyklu V uméni se sny stdvaji realitou pochazejicich z let
2003-2009 (Madonna from Pelago /2005/, Cheerleaderka /2006/, Summertale /2008/).

Dalsi prace s vyuzitim fotografie se objevuje terpve v roce 2018. Homo Quadrupeds
(-Black, -Friends-Blue) je cyklus velkoformatovych fotografii zobrazujicich zeny odéné
v burce, které na voditku vedou muze, ktefi se navzdjem ocichdvaji a snazi se navzijem
se ovladnout. Kozyrova opét — po své pyramidé zvifrat — studuje vztah mezi ¢lovékem
a zvifetem, stavi na rover dvounohé a ¢tyfnohé tvory a dokonce obraci jejich hierarchii
a zpochybnuje nadfazenost téch prvné jmenovanych.

V této praci viak Kozyrova nejen symbolicky osvobozuje zeny od muzské nadvla-

dy, ale jde jesté dal, dava ji politicka témata. Jak se mlzete docist v popisu cyklu zve-
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fejnéném na oficidlnich strankach umélkyné, ,Kozyrovd rozsifuje feministicky pristup
o politicky aspekt: v jeji prdci jsou psi, které hraji Arabové a Americané, agresivni a pfipra-

veni si kdykoli skocit po krku.!"*
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Katarzyna Kozyra, Homo Quadrupeds (2018)

Fotografi¢nost dila se projevuje nejen v pouziti fotografického média k jeho vytvo-
reni, ale také ve fotografickych asociacich, které evokuje. Zabéry Kozyrové zcela zietel-
né pripominaji fotografie americké dozorkyné v irdcké véznici Abu Ghrajb, ktera vede
jednoho z vézil na voditku. Fotografie, kterd otfasla svétovym vefejnym minénim, se
stala americkou ,antiikonou” a definitivnim dlkazem demoralizace americké armady.
To také podnitilo predstavivost umélc(, véetné kolumbijského malife Fernanda Bote-
ra, ktery véznici Abu Ghrajb vénoval cyklus obraz(l. Z polskych umélct, kromé Kozyro-
vé, fotografie z irackého vézeni také inspirovaly Irminu Rusickou, ktera pouzila jednu
z nejdrastictéjsich k sestaveni fotostény (prace Abu Ghraib, 2015-2016).

Odkaz na udalosti v Irdku cini dilo jesté mnohoznacnéjsi a obtiznéji interpretova-
telné. Dalo by se to interpretovat jako komentar k obecnému, sexudlné nepodminé-

nému, zdivoceni lidstva — vySe zminéna strazkyné mezi svymi kolegy sadismem vy¢ni-

34 Katarzyna Kozyra: Homo Quardupeds... Dostupné online [cit. 03.03.20201]: http://katarzynakozyra.
pl/en/projekty/homo-quadrupeds/
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vala? Nebo jsou divochy muzi a Zena - i kdyz kulturné ovladana opa¢nym pohlavim,
coz symbolizuje burka - je schopna je ovladat? Kozyrova sama vysvétluje vyznéni dila
takto:,Série Quadrupeds (2017) se obecné zabyvd problémem vztahu mezi muzi a, moci’
Samotnd myslenka mne napadla béhem pobytu v Maroku v roce 1998. Zeny v burkdch
berou své psy na prochdzku — nahé chlapy na voditku. To, Ze Zeny nosi burky, neznamend,
Ze se prdce tykd pouze situace Zen v islamu. Diky burce je situace Zen jako takovd jen vidi-

telnéjsi. Burka je také >>voditko<<"*

1.4. Biblicky lightbox Marty Deskurové

Zatimco u Kozyrové se fotografie zda byt jen jako pouhy doplnék k dalsim formam
uméleckého vyjadreni, tak u Marty Deskurové (nar. 1962) hraje zasadni roli. V letech
1980-1982 Deskurova studovala na krakovské ASP a absolvovala Ecole des Beaux-Arts
v Aix-en-Provence (studium 1983-1988). Svou kariéru zacinala malifstvim, aby se pak
v 90. letech minulého stoleti zcela obratila k videu a fotografii. Umélkyné ¢asto kombi-
nuje tato dvé média a vytvari dila, kterd Ize nazvat video-fotograficka*®.

Dila Deskurové ve vyznamovém pojeti znazornuji ¢lovéka ztraceného v kulture,
zvlasté pak v ndbozZenstvi — umélkyné se ¢asto odvolava na kfestanskou ikonogra-
fii. Jednim z dulezitych zdroju inspirace jsou pro ni vztahy s rodinou a pfateli. Hrdiny
dvou fotografickych cykll jesté z 90. let. — Dziewczynki-komety (Holcicky-komety, 1995)
a Human clear (1996) - jsou déti. Prvni dilo z této dvojice se sklada ze dvou uzkych
lightboxd umisténych nad sebou, mezi nimiz je volny prostor. V hornim lightboxu vidi-
me vodorovnym pruhem svétla osvétlené tvare jedenacti divek a v doInim pak jejich
osvétlené nohy., Vyrez" trupl zbavuje divky jejich télesnosti, dava jim novou totoznost
a vytvaii mezi nimi zvlastni pouto. Human clear je souborem prahlednych velkofor-
matovych fotografii divek a chlapcl nalepenych na plexisklo, ktefi pfed objektivem

vytvareji vymluvné pézy: predstiraji sebevrahy, mrtvé, utocniky, erty a andilky. Tato

35 Katarzyna Kozyra. Dostupné online [cit. 12.03.20201: https://culture.pl/pl/tworca/katarzyna-kozyra

36 Marta Deskur, Human Clear. Dostupné online [cit. 19.04.2020]: http://csw.art.pl/new/deskur/
slajd_e.html
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specificka hra déti a jejich stinl zbavuje jeji uc¢astniky nevinnosti a ukazuje tento svét
jako cast svéta dospélych.

Prikladem kombinace videa a fotografie je dilo To jest Klara, a to jestem ja, Pico (To je
Kldra a to jsem jd, Pico, 1998), jez se sklada ze ¢tyf velkych snimkd a dvou videoprojekci
a vypravi o vztazich dospivajiciho chlapce s jeho mladsi sestrou.

Téma rodinnych vztahl Deskurova rozvinula ve svém dlouhodobém projektu na-
zvaném Rodzina (Rodina, 1999), kterého se ucastnili jak ¢lenové autorciny rodiny, tak
i jeji pratelé. Cyklus sestava z podsvicenych snimku postav stojicich pred bilym poza-
dim. Zachycené osoby pfedstiraji rdzné scény inspirované biblickymi pfibéhy (zvésto-

vani, posledni vecefe, umyvani nohou apod.).

r':? EI
; &5

Marta Deskur, Rodzina (Rodina, 1999)

Dilo Rodina predstavuje jednu z nejcharakteristi¢téjsich vlastnosti autorciny tvorby,
zalibeni ve smazavani hranic mezi fikci a skutecnosti. Dilo je také pfedzvésti stylu, ktery
charakterizuje vétSinu pozdéjsi autorciny tvorby. Pozndvacim znamenim fotografii
Deskurové je ,vystiihovani” postav a scén z okoli a jejich umistovani na bilém pozadi.
Tento zakrok umoznuje Deskurové odpoutat se od stylu, kterym je zatizeno malitstvi
a s nimz zacinala. Umoznuje ocistit dila od nalad a emoci, jakymi jsou poznamenané
jiné techniky, a nahradit je ,skute¢nymi” emocemi vychdazejicimi ze vztah( mezi hrdiny
snimku. Jak podotykda Ewa Gorzadek — v dilech Deskurové, zddnlivé delikdtnich a jem-
nych, se kryje mnoho emoci, jejichZ zdrojem je vnitini Zivot ¢lovéka, vztahy s jinymi osoba-
mi, které svou povahou jsou az ndsilné.">

Jednim z nejsnaze rozpoznatelnych dél Marty Deskurové, jez vzniklo po roce 2000,
je Home (Domov, 2004). Tato instalace se sklada z velkého objektu ve tvaru domu, v je-

hoz oknech a dvefich jsou na prlsvitném a prosvétleném plexiskle umistény snimky,

37 GORZADEK, Ewa: Marta Deskur. Dostupné online [cit. 19. 4. 2018]: http://culture.pl/pl/tworca/
marta-deskur.
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které predstavuji biblické scény hrané souc¢asnymi postavami. Jejich skupinovy por-
trét vidime na jednom ze snimk{ zachycujicim posledni vecefi. V dile Deskurové maiji

ucastnici této biblické udalosti obycejné obleceni a sedi na soucasnych zidlich u sou-

Marta Deskur, Home (Domov, 2004)

casného stolu. Domacimi v této instalaci vsak nejsou ¢lenové rodiny, ale autorcini pra-
tele. Vazby, které tvofi, jsou silnéjsi nez krevni pouta a Deskurové umoznuji dokonalé
fungovani ve skupiné - rodina v pokrevnim smyslu se patrné stava pro umélkyni zby-
te¢nou. Abstrahovani postavy na bilém pozadi ma tyto vztahy a vazby zduraznit - to
ony tady maji prvofady vyznam. Neni v3ak snadné tuto praci vnimat jako jednoznac-
nou chvalu idyli¢nosti Zivota mezi pfateli. Ve vztazich mezi ucastniky jednotlivych scén
je patrny jisty chlad, odméfenost a umélost. U¢astnici posledni vecefe podle Desku-
rové vypadaiji, ze Ziji svym vlastnim Zivotem a neprojevuji zadnou naklonnost k ostat-
nim osobam sedicim u stolu. Chybi zde Zivy hovor, interakce a blizkost mezi Uc¢astniky
vecere, kterou lze nalézt kuptikladu na slavné fresce Leonarda da Vinciho v milanském

klastefe. A pravé tady se projevuje sila tvorby Deskurové, kterou je nejednoznacnost
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a mnohovyznamovost jejich dél. Jak podotyka kriticka Bozena Czubak - ,autorka se
vyhybd jednoznacnosti — inscenovdnim svych obraz je vytrhdvad z reality, Idkd jejich bo-
hatstvim a svddi vyznamy, které nikdy nejsou omezené svou doslovnosti.*®

Navaznost na Bibli ma v praci Home samoziejmé podstatny vyznam. Autorka si
pfivlastiiuje biblické pfibéhy svym typickym zptsobem a zjednodusuje jejich boha-
tou symboliku, aby tak mohla sdélit vlastni vyznamy. U Deskurové neni dulezita bo-
hatost odkaz(i a symboliky, ale pdzy, fec téla a vztahy udrzované mezi lidmi. Narace je
omezena na pouhd gesta, coz zpUsobuje, ze nabird individualné;jsi rozmér a soucasné
podtexty. Omyvani nohou nema univerzalni charakter a nesymbolizuje lasku blizniho,
ale spiSe vztah mezi dvojici lidi, ktery mizeme vnimat dvojim zplsobem: jako vztah
zaloZeny na podfizeni se a Usluznosti, ale i na Iasce a obétovani se. Nic tady neni zcela
jasné.V praci je mozné najit i feministické prvky, napfiklad v ndvaznosti na ikonografii
Mari Magdalény (snimek zachycujici omyvani nohou), jejiz postava je dnes symbolicky
stavéna proti ortodoxnimu a patriarchalnimu kfestanstvi. Feministické podtexty mu-
Zeme nalézt i v posledni vecefi, kde vedle muzl sedi i Zzeny, které v tradi¢ni ikonografii
u biblického stolu nesedi.

Dal3im proslulym dilem Deskurové, v némz jsou patrné inspirace Bibli, je Nowe Jeru-
zalem (Novy Jeruzalém, 2007). Jeho hlavni soucast tvofi soubor ¢trnacti volné stojicich
fotografii vytisténych na plexisklo, které zobrazuji moderni verze biblickych apostold.
Ke vtéleni se do jejich postav autorka pfizvala nékolik znamych i méné znamych umél-
cl, kuratord a spisovatell. Ke dvanacti apostollim se pak pfidali sv. Matéj, kterého po
zradé Jidase vybrali zbyli apostolové, a sv. Pavel, zvany apostol narodd, kterého Kristus
pomazal hned po zmrtvychvstani. Postavu boha zde svym zpUlsobem ztélesriuje Des-
kurova, kdyz si jako sv. Petra vybira Marcina Maciejowského, jako sv. Jana pak Wilhelma
Sasnala, sv. Bartloméje — Grzegorze Sztwiertného, sv. Jakuba starsiho — tukasze Skap-
ského, sv. Matouse Evangelistu — Stawomira Shutyho, sv. Tomase - Rafata Bujnowského
a Jidase - Bartka Materku. Kazdy z fotografovanych umélct je oble¢en do svého vied-

niho obleCeni, ma pfilepené pejzy a je vybaven soucasnymi obdobami rekvizit, jez

38 CZUBAK, Bozena: Marta Deskur... Nowe zjawiska w sztuce polskiej po 2000, Borkowski Grzegorz,
Mazur Adam, Branicka Monika (ed.). CSW Zamek Ujazdowski, Varsava 2008, s. 192.
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Marta Deskurovd, Nowe Jeruzalem (Novy Jeruzalém, 2007)
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souviseji s historii biblickych postav. Napfiklad Maciejowski, jako nejdivéryhodnéjsi,
dostal klice od Kralovstvi nebeského a Bujnowski, kterého Deskurova vnima jako skep-
tika, se stal nevéficim Tomasem. Autorka svou myslenku obsadit role apostold lidmi
vysvétluje takto:,Mymi prvnimi apostoly méli byt Africani ze Senegalu, muslimové. Bohu-
zel viak spoluprdci odrekli. O nékolik dni pozdéji jsem se probudila s oslnivou myslenkou.
Rozhodla jsem se vybrat apostoly z okruhu mych nejblizsich osob: umélcd, kurdtord, lidi
spojenych s uménim.* Takto tedy biblicti apostolové postupuji své misto apostolim
umeéni, ktefi prostfednictvim své tvorby buduji myticky Novy Jeruzalém.

Snimky apostoll dopliuji lightboxy s vyobrazenim ¢tyr zakladnich ctnosti: zdrzen-
livost, uvazlivost, vytrvalost a spravedlnost. Zosobnénim ctnosti jsou podle Deskurové
Zeny spojené se svétem uméni. Tady pak muzeme najit feministické motivy. Je totiz
typické, ze v tradi¢ni ikonografii jsou ctnosti pfipisované muziim znazornény zensky-
mi postavami. Dilo jesté doplnuje lightbox pfedstavujici reinterpretaci obrazu Egona
Schieleho Kardindl a jeptiska z roku 1912. Titulni postavy, propletené v perverznim
a emotivnim sevreni, ztvarnila pfimo autorka a Andrzej Stamach - sbératel a majitel
galerie, ve které se konala vernisaz dila. Tato scéna nam muze pfipadat jako ironicky
odkaz k podfizenosti, ktera spojuje umélce se sbératelem. Dilo se od ostatnich lisi ¢er-
nym pozadim, které umocnuje chmurny charakter scény i samotného vztahu. Posled-
nim prvkem dila Nowe Jeruzalem je videosnimek nazvany Pocatunek Judasza (Jiddsiv
polibek), ktery predstavuje mladou dvojici, znamou jiz z dfivéjSich dél Deskurové - jeji
neter a synovce.

Zasadni roli v tomto dile sehrava nendpadny a komicky prvek, jakym jsou pejzy
apostoll. Deskurova vysvétluje tento atribut takto: ,Chtéla jsem upozornit na fakt, Ze
budova galerie Andrzeje Stamacha puvodné pinila funkci soukromé Zidovské modliteb-
ny. Pejzy jsou pamdtkou na historii mista, ve kterém se vystava kond, ale pfipominaji také
skutecnost, na kterou by nékdy krestané chtéli zapomenout. Vsichni Kristovi apostolové
byli Zidé. Dilo je také vyjddienim mého ndzoru na téma soucasné polemiky kolem antise-
mitismu v Polsku"*

PFizna¢né je to, co Deskurova fika o fotografii jako médiu:,Casto se sama sebe ptdm,

proc vlastné pouzivam fotografii. Napriklad pro tento projekt jsem nemohla dosdhnout

39 CICHOCKA, Marta Eloy, GRYGIELEWICZ, Matgorzata: Sami swoi? Dostupné online [cit. 20.4.2018]:
http://www.obieg.pl/rozmowy/1577

40 Ibidem.
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potrebného efektu, oné priihlednosti postavy, Zddnym jinym zplsobem. Proto pouzivdm
fotografii: stala se pro mne nejlepsim médiem k vyjddreni urcité myslenky, urcitého
konceptu, bez viech téch akademickych podtexti tykajicich se zptsobu a stylu. Zdd se mi,
Ze ,co’je pro mé dulezZitéjsi nez ,jak’[...]™'. Takze Deskurova se zde na jednu stranu odha-
luje jako plnokrevna kritickd umélkyné, a na druhou stranu dokonale shrnuje fenomén
fotografie jako nastroje pro praktikovani tohoto typu uméni. Fotografie je pro ni nej-
Cistsim stylistickym a formalnim vyrazovym prostfedkem, ktery neni obestavén akade-
mickym formalismem a mnohasetletou tradici jako jiné tradi¢ni druhy uméni, jako je

tfebas malifstvi, kterému se umélkyné vénovala na zacatku své kariéry.

1.5. Slaby muz - silny muz v dilech Daniela Rumiancewa a Doroty Ni-
eznalské

Zajimavym pfikladem zachazeni s genderovou problematikou, zejména na pozadi
vyse probirané tvorby polskych umélkyn, je uméni Daniela Rumiancewa (nar. 1970).
Jeho tvorba pfedstavuje také zajimavy pfiklad propojeni fotografie s dalSim druhem
uméni — performanci. Rumiancew je pUivodnim vzdélanim filozof a fotograf (v roce
2002 absolvoval Fakultu multimedialnich komunikaci na Akademie krasnych umeéni
v Poznani). Zajimaji ho otazky totoznosti jednotlivce v modernim svété. Umélec mluvi
o slabosti ¢lovéka, jeho snech, emocich, osamélosti.

Castym tématem jeho praci je genderové identita. Zda se, Zze umélec podkopava
tradi¢né chapanou muznost. Hrdina jeho uméleckych akci a film( je dalek idealu, ktery
zname z filma a reklam. Rumiancew(v muz je slaby, rozruseny, ale také se za vlastni
slabost nestydi.

Hrdinou mnoha Rumiancewovych dél je také muzské télo, nezfidka pak i jeho
vlastni. Nejde v3ak o télo pékné jako obrazek. Spise takové, jaké primérny, neposilu-
jici muz vidi kazdé rano v zrcadle. K narcismu v3ak ma Rumiancew daleko. Jeho télo
neslouzi k obdivovani krasy nebo prosazovani muzské dominance. Obnazené béhem

performanci nebo uméleckych akci viak dokaze prekvapit rGznorodymi vyznamy.

41 Ibidem.
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Ve svém filmu Love Song (2000) myje nahy Rumiancew nadobi a tuto jeho ¢innost
doprovazi zensky zpév. Toto dilo je snahou o popfeni vseobecného stereotypu - ze
muz se domacich praci neucastni.V dalSim dile — Autoerotique (2002) - predvadi umé-
lec velmi dynamicky a komicky striptyz v rytmu disco. Svléka a odhazuje své zenské
obleceni, aby se mohl obléci do muzského obleku a zase zpatky. Pfedstavena situace
je krajné groteskni a Uplné zbavena erotiky. MiZeme dokonce Fici, Ze Rumiancewova
¢innost je vrcholem trapnosti. Vsechno je zde nevkusné - hudba, obleceni, bizuterie
i pradlo.

V téchto zminénych dilech - stejné jako v mnoha jinych - se projevuji hlavné cha-
rakteristické vlastnosti tvorby tohoto performera: grotesknost, tragikomi¢nost, preha-
néni a dokonce i rozpacitost. Odstup, ktery si umélec udrzuje, spolu pro néj typickym
smyslem pro humor, jej naprosto odliSuje od kritickych umélct. Jak pozoruje Joanna
Zielinska —,Dila (Rumiancewa) situuji v opozici k tvorbé umélcu kritického uméni 90. let -
chybi'v nich viak kritickd vybusnost. To co déld, neustdle balancuje na hrané, uméni se zde
stdvd formou autoterapie, rozdirdnim bolestivych ran ukrytych pod pldstikem ironie nebo
infantilni hry s vlastnim >>jd<<."*

Jak jsem se jiz zminil vy3e, Ustfedni soucasti Rumiancewovych performanci byva
nékdy fotografie. BEhem jedné z nich, provadéné spole¢né s umélkyni a modelkou
Annou Babiakovou, aplikoval pénu na holeni na obrazek jejiho nahého téla promi-
tany projektorem. Rumiancew pénu umistil na téch mistech, ktera si dnesni Zzeny de-
piluji, Cili do podpazi, na nohach a na intimnich mistech. Jakmile Rumiancew zacal
vstupovat do obrazu promitaného na sténu, zacal mit projektor problémy s automatic-
kym zaostfenim, coz vyvolalo - jak sdm umélec tvrdi — pulsovani obrazu, jeho oziveni

a,dychani“?. Babiakova se Rumiancewowi odvdécila tim, ze mu,redlné” oholila hlavu.

42 ZIELINSKA, Joanna: Daniel Rumiancew. Nowe zjawiska w sztuce polskiej po 2000, Borkowski
Grzegorz, Mazur Adam, Branicka Monika (ed.). Centrum Sztuki Wspétczesnej Zamek Ujazdowski,
Varsava 2008, s. 240.

43 Popis performance dopstupny online [cit. 10.5.2020]: http://www.baltic-gallery.art.pl/archiwum/
rybieoko2/rumiancew.html
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Daniel Rumiancew - performance s Annou Babiakovou

Wyprawa do drugiego pokoju (Vyprava do druhého pokoje, 2007) je jednim z nejzaji-
mavéjsich predstaveni Rumiancewa, ve kterém fotografie hraje zasadni roli. BEhem néj
Rumiancew promital reprodukce fotografii z,National Geographic” na zed soukromé-
ho bytu a sebe obsadil do role hlavniho hrdiny. Rumiancew v tomto dile se svym ty-
pickym humorem z jedné strany ukazuje hrdinu dychticiho po avantyrach a dalekych
cestach, azdruhé strany muze slabého - domatora — ktery ma problém opustit vlastni
byt. Rumiancew(v cestovatel blouma mezi vybajenymi sny a touhami pfikrmovanymi
masovou kulturou a potfebou citit bezpeci vlastniho domova. Umélec je viak velmi
daleko od kritiky stereotypniho vnimani cesty, nebo vnimani masové kultury jako ta-
kové. Jeho hrdina prosté touzi po dobrodruzstvi, ale soucasné se citi dobre i jen sam
vysvétluje -, Predstavy o svété mohou pochdzet z cestopisnych magazind, reklamnich le-
tdkd, televiznich zprdv, ale i ze studia antropologie. Nakonec vsak pldny zustdvaji jen na
papite a tim znemoznuji redlné se zucastnit jiné kultury. Na druhou stranu ,mikrokultura;
kterou vytvdrime ve vlastnim okoli, mizZe byt stejné zajimavd jako nejvzddlenéjsi exotika.

Pro¢ bych pak mél viibec vychdzet zdomu?“*,

44 Daniel Rumiancew. Wyprawa do drugiego pokoju. Dostupné online [cit. 10.5.2019]: http://culture.
pl/pl/wydarzenie/daniel-rumiancew-wyprawa-do-drugiego-pokoju
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Daniel Rumiancew, Wyprawa do drugiego pokoju (Vyprava do druhého pokoje, 2007)
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Jak uz jsem se zminoval v Uvodu, Pasja (2001) Doroty Nieznalské je dilo, které vy-
volalo velkou kontroverzi v uméni poslednich 30 let a zménilo tvar polského umeéni.
Nieznalska se fadi mezi kritické umélce, ackoliv je predstavitelkou mladsi generace
(narodila se v roce 1973). Podstatné je, Ze diplom ziskala v roce 1999 v Intermedial-
nim ateliéru na Fakulté sochafstvi Akademie krasnych uméni v Gdarisku u profesora
Grzegorze Klamana, coz vysvétluje hodné, jelikoz Klaman se fadi do uzkého okruhu
kritickych umélcd.

Pasja je instalace, ktera se sklada z videa promitaného projektorem, které zobra-
zuje muze cviciciho v posilovné a kovového kfize zavéseného na fetézech, do jehoz
centrdlni ¢asti je zakomponovana fotografie muzskych genitalii. Pravé tato kombinace
nabozenského symbolu, kfize (nepomohlo vysvétlovani autorky, ze nejde o kfiz kato-
licky, ale fecky — rovnoramenny), a genitalii, vyvolala v médiich a celé spole¢nosti ob-
rovské kontroverze. Za urdzku nabozenskych symbol( se autorka ocitla dokonce pfed
soudem.V prvnim stani byla odsouzena, ale proti rozsudku se odvolala a nakonec byla

v roce 2010 zprosténa obvinéni.

Dorota Nieznalska, Pasja (Vdser, 2001)
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Projekt Pasja je rozvijenim problematiky, kterou umélkyné zpracovavala ve svych
predchozich dilech: zdrojl zla, dominance, nasili a agrese. Vypovida o tom také jedna
zjejich instalaci z roku 1999, ktera se sklada ze sekvence snimk(i zachycujicich fenu, jez
se postupné podrobuje muzi, a vedle zavéseného psiho ndhubku. Na snimcich se fena
muzi stale vice odevzdava, on viak zlstava pasivni. Instalace vyvolava otdzku mecha-
nismu dominance, zvlasté muze nad Zenou. DalSim dilem Nieznalské je Wszechmoc:
rodzaj meski (VSemoc: muZsky rod, 2000/2001), které vychazi z masochistické ¢innosti,
jakou je posilovani sval(i v posilovné. V dile Pasja se tato typicky muzska ¢innost také
objevuje. Spojenim genitalii, které nejvystiznéjsim zpUisobem symbolizuji muzskost,
a krize, ktery je spojovan s utrpenim, chce autorka vyjadfrit, Ze tato ¢innost je nejvr-
cholné&jsim sebezni¢enim. Je také dilem o nasili — v tomto pfipadé o nasili vici sobé
samému.* Muz se tomuto nasili poddava, protoze se musi starat o své postaveni do-
minantniho jedince. Musi své svaly cvicit doslovné i pfenesené. Tento akt viak neni
jen pouhopouhym zdrojem utrpeni. Poskytuje muzi perverzni slast. Grimasu na tvafi
muze, ktery zveda cinky, miZeme totiz vnimat dvojim zptisobem - jako projev bolesti,
nebo orgastické rozkose. Polské slovo,pasja”a anglické ,passion” znamenaji jak Kristo-
vo utrpeni, tak i obrovské nadseni, vasen, naruzivost, zaujeti.

Pokud je ukolem muze dominance, jaka je pak role Zeny? Nieznalska na tuto otazku
odpovida v dile nazvaném Stygmaty (Stigmata, 2002). Instalace se sklada ze tfi &asti:
z fotografie velkého formatu nalepené na podlaze, kterd zachycuje Zenu lezici na,, kFiz"
- s rozpazenyma rukama, vedle ni lezi Ctyfi pecetidla s ndpisy otec, syn, bratr a s datem
narozeni Nieznalské. Tyto peceté lezi vedle velkého snimku. Instalace se dale sklada
ze zviteci kize roztaZzené na Zeleznych hacich, na niz jsou vyrazeny napisy zminénych
pecetidel. Nieznalska nenechava zadné pochyby o tom, jaka je role soucasné Zeny.
Byla dohnana k tloze matky, Zeny a sestry - ¢ili k plnéni ¢isté rodinnych roli. Zena lezi
pred praseci k(iZi pfi aktu ponizovani a odevzdava se zcela muzi tak, jako se kaplan
odevzdava bohu. | tomuto aktu - stejné jako cviceni v posilovné — mizeme pfipisovat

masochisticky podtext. Nieznalska tady muze a jejich patriarchalni kulturu obvinuje

45 JAKUBOWSKA, Agata: Dorota Nieznalska... Nowe zjawiska w sztuce polskiej po 2000, Borkowski
Grzegorz, Mazur Adam, Branicka Monika (ed.). CSW Zamek Ujazdowski, Var3ava 2008, s. 306.
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stejnou mérou jako samotnou Zenu. Zda se, jako by fikala, Ze si za to m{ze sama. S vy-
sokou pravdépodobnosti mizeme predpokladat, ze se autorka v této praci snazi od-
volavat na svou rodinnou situaci, coz dokazuje pfinejmensim datum jejiho narozeni.
Bylo vyrazeno pfesné doprostied, mezi télo Zeny a slova oznacujici muzské ¢leny ro-
diny. Nieznalska se nas snazi presvédcit, ze jeji existence na této instalaci je ndahodnou

rodinnou situaci - situaci choré, v niz jsou podstatni pouze muzi.

Dorota Nieznalska, Stygmaty (Stigmata, 2002)

1.6. Je to jesté kritické uméni? Zuzanna Janinova

Zuzanna Janinova (nar. 1961) se se svou puvodni tvorbou vychyluje ze zavedené-
ho schématu, v némz jsou 90. let vnimana pouze v kontextu ,kritického uméni“. Od
pocatku devadesatych let, kdy debutovala, se podobné jako vyse popsané umélkyné
angazuje v boreni tabu, ale déla to - alespon ve vétsiné svych dél — jemnéji nez jeji
kolegyné a kolegové. Jeji dila maji charakter na jednu stranu osobnéjsi a na stranu

druhou vielidstéjsi, univerzalnéjsi, odtrzeny od soucasnych spolecenskych problémd.
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V centru jeji pozornosti je pamét, ¢as, pomijivost, smrt, vztahy a nakonec i ona sama
jako hlavni zdroj inspirace a pole tvlr¢iho hledani. Zkratka je tvorba Janinové zasazena
do vnit¥ni reality, nikoli do vnéjsi. Jak vysvétluje sama umélkyné:,,Cerpdm z / opirdm se
na své biografii, ale ne na faktech, fabuli, doslovném pribéhu, ale na zdZitcich, emocich,
duchovnich faktech, paméti, case, neustdlém pohybu bytosti a véci a jejich >>okoli<<"4

Janinova se také odlisuje od svych kolegl - predstavitelt kritického uméni -
i z hlediska formalniho. Jeji prace byvaji vizudlné vytfibené a pfitazlivé. Umélkyni patr-
né zalezi na tom, aby byly nejen nositeli konceptu, ale také zajimavé a poutavé objekty
nepostradajici estetické hodnoty. Uméni vétsiny kritickych umélct ma divékovi zasa-
dit ranu,,pésti mezi oci’, zatimco u Janinové je to pozvani k jemnéjsi reflexi.

Prikladem estetické vytfibenosti Janinové je série praci zdevadesatych let nazvana
Idz za mnq. Zmiert mnie. Juz czas (Ndsleduj mé. Zmén mne. Uz je ¢as, 1995-97). Jedna se
bezesporu o jeden z nejzajimavéjsich cykll fotografickych praci umélkyné a v jeji tvor-
bé viibec. Ndsleduj mé... jsou fotografické objekty sloZzené z prekryvajicich se nékolika
fotografii reprodukovanych technikou c-print a zalaminovanych do matné félie. Jed-
notlivé snimky v praci zobrazuji bud'siluety raznych lidi - samotné umélkyné a jejich
zenskych pfibuznych - dcery, matky, babicky, nebo Casti jejich tél - nohy, paze, dla-
né, bficho apod. TéZko najit vymluvnéjsi a Citeln&jsi komentar ke starnuti, pomijivosti
a nakonec smrti, které ostatné jsou leitmotivem tvorby Janinové. Umélkyné se vsak ne-
spokojuje jen s tvahami o nevyhnutelnosti lidského osudu. V pracich ze série Ndsleduj
mé... zkouma svou vlastni totoznost zkoumanim hranice mezi,ja“ a,ne-ja" Klade pro
kazdou lidskou bytost fundamentalni otazku: ,Kolik je ve mné téch ostatnich a naopak,
kolik je v téch ostatnich mne samotné?” Do jaké miry mé na jednu stranu formuji geny
a na druhou stranu kultura? Na otazku, proc si z riznych médii vybrala pravé foto-
grafii, umélkyné vysvétluje: , Tato prdce mi umoznila formdlné zkonstruovat obraz toho,
jak funguje geneticky kod, stejné jako obraz ¢asu — minulosti i budoucnosti. Toto je muj
autoportrét, vize zmén mého téla, pro jejichz realizaci jsem pouzila téla lidi, ktefi jsou mi

geneticky nejblize. Ale zdrovern je to prdce odhalujici mnohem bohatsi obrazy, nez je mdij

46 Zuzanna Janin odpowiada na pytania... Zuzanna Janin. Autobiografia. Centrum Sztuki
Wspétczesnej Zamek Ujazdowski. Varsava 2000, s. 90.
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individudlni Zivot; ddva Sirsi pohled na cas, prostor, genovou porobu. [...] Fotografovdni
téchto nendhodnych lidi bylo pro mne fotografovdnim sebe sama, bylo to jako zaklindni

onoho genetického kédu do jednoho vizudlniho celku*’

Zuzanna Janin, IdZ za mnq. Zmiert mnie. Juz czas (Ndsleduj mé. Zmérn mne. Uz je ¢as, 1995-97)

47 lbidem, s. 84.
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Fotografie se také objevuje - i kdyZz ne jako hlavni médium - v nejproslulejsim
a snad i nejvice mnohovrstvé a multimedialni praci v tvorbé Janinové Widziatam swo-
jg smier¢ (Vidéla jsem svou smrt, 2003). Projektu pfedchdzela série fotografii s ndzvem
7 smierci. Corpus Delicti (7 smrti. Corpus Delicti, 2003), ve kterém umélkyné analyzovala
obrazy smrti a zobrazovala sebe jako nalezené mrtvé télo. Fotografie vznikly na zékla-
dé sbirky véem dokonale znamych historickych maleb nebo soucasnych fotografii, na

které umélkyné narazila v médiich.

Zuzanna Janin, Widziatam swojq smier¢ (Vidéla jsem svou smrt, 2003)

Vidéla jsem svou smrt je rozsahla multimedialni instalace nebo ,konstelace videi, fo-
tografii a textd"*®, v niz umélkyné svym typickym zplsobem analyzuje problém smr-
ti, nepfitomnosti, odchodu. Prace je uskute¢nénim nerealizovatelné touhy umélkyné
prezit svou vlastni smrt a zucastnit se vlastniho pohibu. NejdUlezitéjsi fazi projektu
byla umélecka akce - Janinova publikovala v tisku nekrology o svém odchodu a uved-
la datum pohibu na jednom z varsavskych hibitov(. Posléze se konal inscenovany
pohiebni obfad, kterého se kromé truchlicich a zasvécenych rodinnych pfislusnikd

zucastnila i sama umélkyné, namaskovana jako starenka. Videodokumentaci obfadu

48 Widziatam swojg smierc. Dostupné online [cit. 13.05.20201: https://galeriaszara.pl/_/zuzanna-
janina-widzialan-swoja-smierc/
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pozdéji umélkyné pouzila k vytvoreni videa, ve kterém se scény z pohibu prolinaji
s videi ze zabavniho parku nebo zobrazujicimi lidi koupajici se v tyrkysovém mofi.
Vedle vySe zminéné umélecké akce je jadrem dila pravé tento film. Soucasti konec-
né prace, prezentované v galeriich, jsou také fotografické vlysy a novinové vystfizky
s komentdfi jinych umélcl nebo kritik(, které umélecka akce Janinové v uméleckych
kruzich vyvolala.

Lze mit za to, Ze prace Vidéla jsem vlastni smrt, ktera vznikla az po roce 2000, je
z hlediska poselstvi a formy ,kritictéjsi“ nez cyklus Ndsleduj mé..., ktery vznikl v polovi-
né 90. let. To je kritické uméni jako femen - nekompromisni, kontroverzni a vzbuzujici
mezi pfijemci silné emoce. Typicky pro pfedchozi desetileti je i multimedialni charak-
ter a vyuZiti videa a performance jako hlavniho vyrazového prostredku. Prace z cyklu
Ndsleduj mne |ze povazovat za ,vytvarné”. Okouzluje jejich krasna koloristika, vytfibena
kombinace jednotlivych fotografii do jednoho prostorového objektu a efekt rozostreni
dosazeny pomoci plexiskla. Tyto vlastnosti umistuji fotoobjekty z cyklu Ndsleduj mne
do obdobi po roce 2000, kdy se krasa, vytvarnost a malifskost vratily do pfizné. Zda se,
Ze si dvé vyse uvedenad dila zaménila chronologii a pfislusnost k uméleckym prouddm
a délaji si z historik(i uméni trochu legraci. Ale vazné, jejich srovnani odhaluje vyjimec-
nost a mimoradné bohatstvi uméleckého mysleni Janinové. Umélkyné se dokonale
nachdzi v rdznych stylech, skace z jednoho do druhého bez ohledu na aktuélné platné
trendy.

Fotograficka instalace nazvana 55 (2016), ktera se sklada z nékolika desitek foto-
grafii zobrazujicich télo v obrovském pfiblizeni zachyceném z pohledu na sebe sama,
je prikladem prace vznasejici se nékde mezi zminénou vytvarnosti a  kriticnosti”. Na
jednu stranu zpusob kompozice fotografii Cini celek vizualné zajimavym objektem,
na druhou stranu jsou pouzitd perspektiva a decentni barvy fotografie vymluvnym
a naturalismus nepostradajicim komentafem ke starnuti. V této praci Janin zbavuje di-
vaka jeho perspektivy vidéni a nuti ho, aby pfijal jeji vlastni. Pfitom ziskava napéti mezi

detailem i smyslnosti a védomim pomijivosti®.

49 ,Biafa kruk” Zuzanny Janin w galerii lokal_30. Dostupné online [cit. 05.02.2021] https://
magazynszum.pl/biala-kruk-zuzanny-janin-w-galerii-lokal_30/
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Zuzanna Janin, 55 (2016)

1.7. Mariola Przyjemska aneb prilom v kritickém uméni 90. let pres-
né v poloviné dekady

Mariola Przyjemska (nar. 1963) se nefadi do uzké skupiny kritickych umélcd, pres-
toze debutovala béhem pfemény zfizeni v 90. letech a vénovala vyznamnou ¢&ast
svého uméni probihajicim spole¢enskym zménam a predevsim spotiebé — jednomu
z hlavnich témat, ktera kritické umélce trapila.V letech 1983-1988 studovala na Fakulté
malitstvi varSavské Akademie krasnych uméni. Tato skute¢nost je dlezit4, nebot mize
vysvétlit jistou jedinecnost uméni Przyjemské na pozadi hlavniho proudu uméni 90.
let.

Ve svych ranych obrazech, které vznikly na konci 80. let minulého stoleti, Przyjem-
ska jasné odkazuje na neoexpresionismus s vyuzitim symbolismu prevzatého z my-
tologie, déjin a literatury. Tyto obrazy se vyznacuji plochym, plakatovym zpisobem

malby, vyraznou barvou a formou, coZz mélo zd(raznit symboliku. Na poc¢atku devade-
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satych let vSak umélkyné tento zpUsob malby opustila ve prospéch abstraktnich obra-
z0 znazornujicich geometrické vzory, inspirovanych ornamentem benatskych mozaik,
egyptskych hieroglyf( nebo tkanin. Koloristika téchto obraz(i se také stavd mnohem
decentnégjsi.

Po roce 1994 Przyjemska opousti malbu ve prospéch fotografie. Vytvafi sérii velko-
formatovych fotografii cedulek z obleceni odévl (pfedevsim z vlastni plsobivé sbirky)
a tzv. ,preparatd’, tedy objekty z plexiskla, do nichz jsou vloZeny originalni cedulky.
Cedulky jsou v podstaté jedinym dilem umélkyné, ve kterém fotografie hraje klicovou
roli jako médium, a zaroven jednim z nejdulezitéjsich cyklud v jeji tvorbé, ktery ji pfine-
sl mezindrodni uznani. Przyjemska sv(j tv{rci proces objasniuje takto: ,Mym tkolem je
v podstaté najit tu spravnou cedulku. Nékdy fotografuji jeji rubovou stranu, kterd obvykle
neni urcena pro prohliZeni, nékdy provddim néjaké drobné zdsahy, jako je vypdrani jistého
slova nebo znaku. Béhem zpracovdni fotografii mohu zmékcovat nebo zostrovat vazbu,
ténovat nebo dokonce ménit barvy. Normdlné nevelkd cedulka ziskdvd po nafotografovd-
ni a zvétseni na stfedni formdt neocekdvany vyraz.”*°

Pro Przyjemskou nejsou cedulky jen nevinnou nasivkou slouzici k identifikaci
vyrobce nebo znacky, ale také zdrojem odkaz( na spolec¢ensko-politické problémy
a nosicem zakédovanych kulturnich zprav. Umélkyné dekodduje tyto vyznamy foto-
grafovanim cedulek a jejich zvétSovanim na obrovské velikosti. Na tom vsak nekondi,
do nékterych z nich zasahuje tim, Zze tam pfisiva nebo naopak odtamtud pare nékte-
ré grafické prvky, ¢imz vytvafi dalsi obsah. Snahou umélkyné je vytézit z tak malého
a nenapadného pfedmétu co nejvice skrytych vyznamd. Odtrhavanim cedulek z oble-
¢eni umélkyné odstranuje jejich plvodni kontext, odebere jim jejich marketingovou
funkci a dava jim zcela nové vyznamy. Cedulky se tak maji stat metaforou, symbolem
mocnych sil a jevl na pomezi marketingu, psychologie, kultury, politiky, a historie. Ale
opravdu?

Pfi pohledu na dila umélkyné je v3ak tézké odolat dojmu, Ze jejich ideové vyznéni

ma druhofady vyznam, a do popredi se dostava prave ona,necekana exprese” Sbirka

50 Mariola Przyjemska. Dostupné online [cit. 02.05.2021]: https://culture.pl/pl/tworca/mariola-
przyjemska
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cedulek Przyjemské ¢ita nékolik tisic, presto si umélkyné vybira nejen ty, které mohou
byt nositelem vyznamd, ale také ty, které jsou prosté zajimavé, pohlcujici a prekvapi-
vé z vizudlniho hlediska. Nejexpresivnéjsi jsou cedulky prezentované ve formé rubd.
V dlsledku toho kriticismus Przejemské obc¢as mizi pod gejzirem barev a expresivnich
forem a velky format jejich dél zpusobuje, Ze umélkyné hraje spise roli abstraktni ma-
litky nez kritické umélkyné. O jejich skutecnych zajmech a sklonu upfednostnovat for-
mu pied sdélenim mohou svéd¢it nazvy nékterych dél. Jedno z nich, zobrazujici rub
cedulky, se nazyva Abstract Painting 1995 a ve skute¢nosti se nepopiratelné asociuje
s malifskou abstrakci. Pfiznacné jsou také nazvy praci Gerhard Richter 1995 a Giorgio,

které také odkazuji na dila slavnych malift (ta druha na tvorbu Giorgia de Chirica).

Mariola Przyjemska, Harlem 1995, Pink Hell 2001, Abstract Painting 1995, Richter 1995,
Russian Influences 1995

To, o ¢em jsou prace Przyjemské, se ostatné v roce 1995 stalo predmétem sporu
mezi kritiky. Wojciech Cesarski jeji prace ocenil v deniku ,Gazeta Wyborcza” pro jejich
technicky dokonalou a vytfibenou koloristiku, uvedl, Ze ,se ¢lovék na né diva s potése-
nim®“, Zaroven se vysmal prohlasenim umélkyné o ideovém obsahu dél s tim, Ze jsou
,prosta jakéhokoliv ideového obsahu, nic nechvali A NIC NEODSUZUJi“ Nazval je de-
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korativnimi pfedméty (aniz by tim obvifoval) a dospél k zavéru, ze by se jimi mély
ozdobit stény néjaké kancelare nebo textilniho velkoobchodu, a ze by se nemély uka-
zovat v tak Uctyhodné instituci, jako je Centrum soudobého uméni Ujazdowsky hrad'.
S Cesarskym ve stejnych novinach polemizoval Piotr Kopszak a obhajoval cedulky
Przyjemské jako zdroje ,mnoha zajimavych postieh(l’, ale nedokazal presvédcivé fict,
v ¢em spociva jejich ideovost.

Lze fict, Zze Przyjemska predbéhla dobu, kdyz se obratila k ikonosfére popkultury jiz
v poloviné 90. let, vzdyt zdjem o ni se v polském uméni pIné projevil az po roce 2000.
Tvorba Przyjemské z 90. let je pfedzvésti navratu barev, abstrakce, pop-artové este-
tiky, expresivity a prosté radosti z uméni, a pfestoze ma byt kriticka, je to spise néco,
co Ewa Majewska a Ewa Opatkova nazyvaji ,vyjadienim radosti“*2. V roce 1998 tukasz
Gorczyca upozornoval na jedine¢nost dél Przyjemské a vsiml si jejich univerzalnos-
ti a vyabstrahovani z polského kontextu: ,Jeji prdce se jen v tom nejobecnéjsim smys-
lu dotykaly konkrétné polskych zdlezitosti — pfinesly do polského uméni téma soucasné-
ho vizualismu, fesily problém malifského obrazu v dobé fotografické revoluce, radikdlné
a s dobrym ucinkem stranily fotografii. Fotomalifstvi Przyjemské bylo optimistickym zna-
menim, Ze nase kultura muze byt nezistné kreativni a nespoutanné kosmopolitni, a byly to
také jedny z prvnich praci polského umeéni v 90. letech, které svym vzhledem neprozrazo-
valy polsky ptvod*.”

Jak jsem se jiz zminil vy3e, Przyjemska nevytvofila jind dila, v nichz by fotogra-
fie hrala tak dulezitou roli jako v Cedulkdch. Jeji dalsi fotograficky cyklus zobrazoval
prazdné nebo poloprazdné lahve lihovin (1999—2003). Zpusob fotografovani, speci-
alni usporadani a dekorace zpUsobily, Ze lahve vypadaly jako vzacné skvosty (Martwa

natura z metaxq [Zdtisi s metaxou]; Landscape). Jiny cyklus, nazvany Muzeum Sztuki No-

51 CESARSKI, Wojciech: Cos na sciane, Wystawa w Centrum Sztuki Wspotczesnej. Art of Liberation,
Studium Prasoznawcze 1988-2018. Tom Il, Libera Zbigniew. Centrum Sztuki Wspétczesnej Zamek
Ujazdowski, Varsava 2020, s. 16.

52 Mariola Przyjemska. Flanerka w neoliberalnym miescie. Dostupné online [cit. 20.02. 2019]: https://
magazynszum.pl/mariola-przyjemska-flanerka-w-neoliberalnym-miescie/

53 GORCZYZA, tukasz: Gra o sztuke. Art of Liberation, Studium Prasoznawcze 1988-2018. Tom I, Libera
Zbigniew. Centrum Sztuki Wspétczesnej Zamek Ujazdowski, Varsava 2020, s. 16.
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woczesnej w Warszawie (Muzeum soudobého uméni ve Varsaveé) predstavuje velerni za-
béry panoramatu mésta fotografované z fimsy bytu umélkyné, na kterych jsou varsav-
ské vézaky spolu s lahvickami vonavek. Tento cyklus byl soucasti spolecenské diskuse
o podobé budouciho muzea. Na pfelomu let 2005 a 2006 vytvofila Przyjemska cyklus
fotografii Sektor 9, zobrazujici v detailnich zabérech hibitovni ozdoby, kterymi jsou de-
korovany détské nahrobky. Jejich naivni a ponékud kycovity styl mél dat rysy individu-
alismu na pohfebisti posetém stovkami hrob(. Jeji posledni cyklus z roku 2009, Uroki
buntu (Pdvaby vzpoury), zobrazuje vylidnéné ulice Poznané po silvestrovském vecirku.
Ulice poseté rozbitym sklem a karnevalovymi ozdobami pfipominaji mista socialnich

nepokoj.

1.8. Kritické uméni v ,soft” verzi na fotografiich Elzbiety Jabtonské

V roce 2002 se v nékolika velkych méstech v Polsku na obrovskych billboardech
objevila fotografie Zeny oble¢ené v kostymu Supermana tisknouci k sobé polonahé-
ho chlapce v kuchyni. Nahodni kolemjdouci si mozna zpoc¢atku mysleli, Ze se jedna
0 soucast socialni kampané tykajici se situace a postaveni zeny, kterd se ,na plny tva-
zek” stara o déti a domoy, tykajici se mytu o, Matce Polce” popularniho v polské kulture
a mentalité. Fotografie se ukazaly byt soucasti vétsiho uméleckého projektu nazva-
ného Supermatka prezentovaného soucasné v galerii Zacheta ve Var3avé. Na snimku
pozuje autorka Elzbieta Jabtoriska spolecné se svym nékolikaletym synem. V nasle-
dujicich scénach projektu se Jabtoriska stadva Spidermanem a Batmanem. Vyjevy jsou
doprovazeny napisy:,domaci prace’,,myti nadobi*, ,prani”, ,vafeni”.

Zda se, ze umélkyné ironicky klade rovnitko mezi povinnostmi ,domaci slepice”
a vykony hrdinG pop kultury. Zda se, ze supermatka se na divaka diva hrdé, uvédo-
muje si své postaveni a hodnotu. Ona ma také poslani. Jak pise kritik Marek Krajewski:
.Na prvni pohled Jabtoriska déld jednoduchou zdménu: Zena se stdvd muzem, Zena v do-
mdcnosti a matka hrdinou, kulisy jevistém. Jejim cilem vsak neni rozvrdtit fdd, v némz je

misto Zeny v kuchyni a muZe tovdrni hala a bojisté, ale spise vytvorit ironicky komentdr k
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postemancipacnimu postaveni Zen, podle néhoz by Zena méla byt nejen vynikajici matkou

a manZelkou, pritazlivym télem, ale také skvélou pracovnici>*

Elzbieta Jabtonska, Supermatka (2002)

Zda se v3ak, ze Jabtonska nema zajem osvobodit se od role, kterou hraje ve spo-
le¢nosti a rodiné. Ukazuje pouze, Ze ,naplrovdni protichtidnych olekdvdni neni ani tak
uménim, ale je moZné pouze jako uméni>*. Zaroven povysuje prozaické domaci povin-
nosti, gesta a opakujici se i neatraktivni ¢innosti na vyssi uroven — na uroven supervy-
konu.

Stejné jako ve svych ostatnich dilech, umélkyné balancuje mezi potfebou byt
s ostatnimi, naplnit jejich o¢ekavani, nékdy dokonce jim posluhovat, a zkusenosti sebe
sama jako ¢lovéka a umélce. To je ustfedni dilema, o kterém nam vypravi jeji uméni.
Objeveni v sobé ¢lovéka, ktery hraje protichidné role. Na rozdil od Nieznalské a Zie-
linské, které, jak se zda, péstuji v uméni pomérné radikélni verzi feminismu, tak tvorba
Jabtonské je klidnéjsi a afirmativni. Jabtornska zvelicovanim gest a stereotypl patfici k
Uloze zen ve spole¢nosti, vyzyva vielym a vtipnym zpUsobem divaka, aby je revidoval.

Lze mit za to, ze Jabtonska pouziva fotografii zvlastnim, netuctovym zpUlsobem?

Nemaiji jeji fotografie néjaké zvlastni technické a formalni pfednosti, které by jim

54 KRAJEWSKI, Marek: Elzbieta Jabtonska... Nowe zjawiska w sztuce polskiej po 2000, Borkowski
Grzegorz, Mazur Adam, Branicka Monika (ed.). Centrum Sztuki Wspétczesnej Zamek Ujazdowski,
Varsava 2008, s. 298.

55 lbidem,s. 299.
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umoznovaly se odliSovat od ostatnich fotografii? Rozhodné ne. Fotografii a dokon-
ce i cykld tohoto druhu je v takzvaném ,polském novém fotografickém dokumentu”
spousta. Pofizené stredoformatovym pfistrojem, v pfirozeném svétle, v interiérech
soucasnych polskych bytu, centrélni kompozice... Odkud to jen zndme? Jabtoriska by
se mohla ocitnout mezi protagonisty cyklu Wojownicy (Vdlecnici, 2008) polskych doku-
mentérnich fotografll Tomka Libosky a Michata Jedrzejowského, coz je sbirka portrét
polskych ¢lentd skupin historickych rekonstrukci nebo klub( vojenské historie v histo-
rickych prevlecich.

Jabtonska v3ak neni dokumentarni fotografkou, ale tvirkyni sdéleni, kterymi chce
V této souvislosti stoji za zminku, Ze billboard byl tehdy oblibenou formou prezentace
uméni (nejen fotografii) diky projektu,Venkovni galerie AMS".V letech 1998-2002 spo-
lecnost prodavajici reklamni plochy (AMS) zpfistupnila své billboardy a citylighty jako
mista pro vystavovani uméni. Kazdé dva nebo tfi mésice byla prace vybraného polské-
ho umélce vystavena na 400 nosicich v 8-19 méstech. Celopolskou vystavu doprovaze-
ly: medialni propagace, distribuce vzdy asi 30 000 pohlednic, vernisaze organizované
v méstském prostoru. V rdmci projektu byla vystavena mimo jiné dila Pokrevni pouta
od Katarzyny Kozyrové, Jizva po matce od Moniky Zielinské, Abstraktni obraz od Mario-

ly Przyjemskeé a praveé snimek z cyklu Domdci hry od Elzbiety Jabtonské.

1.9. Fotografie jako zbran v boji za prava LGBT osob

Niech nas zobaczq (At nds uvidi, 2003) je dalsi fotograficky projekt ukazovany na bill-
boardech ve verejném prostoru. Diky namétu si viak ziskala mnohem vétsi publicitu
nez dila umélcl prezentovana agenturou AMS. Jejim iniciatorem byla Kampan proti
homofobii (KPH), nevladni organizace zaméfena na boj proti nasili a diskriminaci na
zakladé sexudlni orientace a genderové identity. Akce byla financovana mj. Kancelafi
predsedy vlady (tehdy vlddla levice v Cele s premiérem Leszkem Milerem) a Velvysla-
nectvim Nizozemského kralovstvi. Zastitu prevzala zplnomocnénkyné pro rovné po-

staveni Zen a muzy, Izabela Jaruga-Nowacka. Jak vysvétluje KPH, ,myslenka byla jed-
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noduchd: nafotografovat 30 gayovskych a lesbickych pdri a ukdzat je zbytku spolecnosti.
Jak?V galeriich, na billboardech, prostiednictvim médii. Pro¢? Aby konecné vsichni uvidéli,

Ze gayové a lesby jsou normdini lidé.">°

L3

Karolina Bregufa, Snimek k projektu At nds vidi (2003)

Fotografie byly ukdzany na billboardech a v prestiznich galeriich ve Varsavé, Krako-
vé, Gdansku a ve Slezsku. Na pofizeni fotografii byla pozvana Karolina Bregutova (nar.
1979), multimedialni umélkyné, autorka instalaci, happening, videi a fotografii. Ab-
solventka PWSFTiTv v Lodzi. Ono je vlastné tézké povazovat cyklus fotografii vytvore-
nych Bregutovou za umélecky projekt a pravdépodobné jim ani nemél byt. Fotografie
ukazuji siluety lidi, ktefi pdzuji na vefejnych mistech, drzi se za ruce a divaji se pfimo

do objektivu. Fotografie jsou nevyumélkované, usporné, bézné portréty pard, které

56 Niech nas zobaczq. Dostupné online [cit. 12.07.2021]: https://kph.org.pl/niech-nas-zobacza/
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se prochazeji po mésté. Z technického hlediska se také ni¢im zvlastnim nevymykaji.
Prosté korektni portréty celych postav s dobfe zvolenou hloubkou ostrosti a spravnou
kompozici. A pravé v tom je jejich sila. Diky Uspornosti vyrazovych prostifedk(, absenci
vylep3ovani, inscenaci a dalSich postupl zndmych z umélecké fotografie jsou snimky
prosté presvédcivé a neodvadeji pozornost od cile kampané, kterym bylo, aby si Polaci
uvédomili, ze gayové a lesby se od zbytku spole¢nosti nijak nelisi a zaslouzi si rovné
zachazeni a uUctu.

Jak se viak ukazalo, ani na tak subtilni sdéleni nebyli Poldci jesté pfipraveni. Reakce
byly rdzné - v dlisledku protestl Ligy polskych rodin a V3epolské mladeze krakovsky
Svaz polskych vytvarnych umélcl prestal vystavu ukazovat. Firma zabyvajici se ven-
kovni reklamou na posledni chvili odstoupila od spoluprace na tomto projektu, docha-
zelo i k vandalismu.>” Z pohledu zapadnich spole¢nosti z roku 2003 by mél byt projekt
At nds uvidi povazovan za zbytec¢ny az groteskni, protoze tam pohled na homosexual-
ni pary, které se drzi za ruce na verejnych mistech, nebyl v té dobé nic neobvyklého.
V Polsku viak vyznamna ¢ast spolec¢nosti dospéla k nazoru, Ze neni pfipravena na to,
aby si gayové a lesby sundali své ,neviditelné ¢apky” a mohli zacit ve spole¢nosti ote-

viené fungovat.

Karolina Bregufa, At nds vidi (2003)

57 Niech nas zobacza. Dostupné online [cit. 12.07.2021]: https://culture.pl/pl/dzielo/karolina-bregula-
fotografia-z-serii-niech-nas-zobacza
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Jak poznamenava KPH, béhem 15 let plsobeni KPH v Polsku se akceptace zvysila
0 témér 30 %, ale horsi zachazeni a nasili jsou stale casté. Boj za rovnopravnost prosel
mnoha etapami a ocitl se v jiné fazi. Témér dvé desetileti poté, co vznikl projekt At nds
uvidi, mnoho vizudlnich umélc(, herct, zpévaku ucinilo vefejny coming out a fada jich
bojuje za prava LGBT lidi s otevienym hledim, odvazné, sméle a nekompromisné.

Jednim z nich je Karol Radziszewski (nar. 1980). V boji za rovnopravnost a prava
LGBT osob pouziva jako umélec zbrané s mnohem vétsi idernosti nez Breguta. Nevy-
hyba se doslovnosti, vulgarité, nestydaté nahoté a provokativnosti. Jeho uméni mlze
byt podvratné a doslovné, umi viak byt také esteticky vybrané, expresivni zformalniho
hlediska, jako jeho Poczet (Vycet, 2017), cyklus 22 malifskych portrét( neheteronorma-
tivnich lidi, dalezitych pro polskou historii a kulturu. Radziszewského tak Ize s Uspé-
chem povazovat za kritického umélce, jenz se v3ak nevyhyba formalni expresivité
a estetickym hodnotam (coz plati zejména pro malbu).

Radziszewski je velmi viestranny umélec. Vyuziva film, fotografii, instalaci, malbu
a vytvaii interdisciplinarni projekty. Od roku 2005 také vydava,DIK Fagazine’, ktery je
povazovan za nejqueerové;jsi umélecky casopis ve stfredni a vychodni Evropé®. Vedle
toho Radziszewski v roce 2015 zalozil The Queer Archives Institute (QAI) — neziskovou
organizaci fizenou umélci zabyvajicimi se vyzkumem, sbérem, digitalizaci, prezentaci,
vystavovanim, analyzami a uméleckou interpretaci queer archivi, hlavné ze stfedni
a vychodni Evropy.

Mezi Radziszewského nejznaméjsi dila patfi mimo jiné prace, které vznikly s vyu-
zitim fotografie. Snad nejproslulejsi z nich je Fag Fighters (2007), ktera se sklada z cyk-
lu fotografii a videa. Fag fighters jsou fiktivni skupina méstskych partyzand, ktefi se
dopoustéji jak mensich prestupku (znackovani uzemi sprejem), tak zavaznych zlocind
(v€etné sexudlnich). Poznavacim znamenim gangu gayu jsou rdzové kukly, které — jak
se dozvidame z videa s nazvem Fag Fighters: Prolog — usila umélcova babicka na stro-
ji. Film ji ukazuje, jak 3ije, nGzkami vystfihuje oci a Usta a pfitom komentuje potize,

s nimiz se béhem prace potykala. Radziszewski ji nezasvétil do svého tajného planu

58 DIK Fagazine (2005-ongoing). Dostupné online [cit. 12.07.2021]: http://www.karolradziszewski.
com/index.php?/projects/dik-fagazine/
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Karol Radziszewski, Fag Fighters (2007)
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pouzivat kukly pro partyzansko-uméleckou akci. Umélcova babicka je pfesvédcena, ze
kukly maji chranit vnoucka pred chladem.

Radziszewského dilo je umélcovym komentarem ke konkrétnimu paradoxu. Na
jednu stranu polska (a nejen polska) pravice vnima gaye jako slabochy, zzenstilé lidi,
a na stranu druhou jako smrtelnou hrozbu pro ostatni muze a spoleCensky rad obec-
né. Radziszewski si s timto stereotypem ironicky pohrava, umocnuje ho a prebira pro
své vlastni potfeby. Scény, jimiz ilustruje predsudky vlddnouci ve spole¢nosti, jsou tro-
chu vtipné a trochu désivé. Cyklus Ize také Cist jako perverzni fantazii autora snimk
a Ucastniku inscenace, ktefi se chtéji pomstit heterosexudlnim ,samcim®

Fotografie hraje v této praci zasadni roli, jelikoz slouzi k dokumentaci ¢innosti ho-
mosexualniho komanda. Pfitom je duleZity pfijaty styl: fotografie jsou pofizeny a kom-
ponovany nedbale, osvétleny bleskem fotoaparatu, spontanni. Jsou to typické snimky
pofizené,od boku’, ledajak a ledaskde. Podstatny je také zp(isob prezentace fotografii
na vystavach. Zpravidla jsou pfilepeny pfimo na zed's charakteristickym logem FF (Fag
Fighters) nasprejovanym vedle a ¢asto se sprostymi hesly, jako napfiklad ,fuck hetero”.
Panije syrovost a punk-streetova stylistika jako z anarchistickych berlinskych squatd.
Ba co vic, dilo ,Zije” v tom smyslu, ze s kazdou dalsi prezentaci méni svij charakter.
Kazda nova prezentace v galerii ¢i jiném prostoru je samostatnou instalaci, v niz jsou
fotografie usporadany jinak, objevuiji se jina graffiti, méni se pocet monitord s promi-
tanymi videi atd. ZpUsob prezentace dél tedy odpovida povaze podvratnych aktivit
homosexudlni skupiny, které jsou spontanni a zivelné.

Tézisté se v praci FF pfesouva od fotografii jako takovych k umélecké akci, kterd
spociva nejen v odehrani a nafotografovani scén, ale také na preparovani stop ¢innosti
oddilu. Diky tomu se Radziszewski podobda Kozyrové, Liberovi a Grzeszykowské, ktefi
davaji prednost performativni ¢asti projektl pred fotografii jako kone¢nym umélec-
kym dilem. Radziszewski se vziva do role reziséra (ve fazi fotografovani) a pak prosto-
rového aranzéra a pak zase do role méstského partyzana (ve fazi pfipravy prezentace
dél).
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Karol Radziszewski ma na svém konté také dilo ¢isté fotografické. Studio je cyklus
fotografii, které umélec pofidil ve svém ateliéru v letech 2010-2012. Pvodné méla pra-
ce na ném trvat déle, ale kvili pozaru budovy ji umélec byl nucen prerusit. Fotografie
jsou zaznamem setkani umélce s prateli nebo ndahodnymi zndmymi a hrou se stereoty-

py udrzovanymi popkulturou, zejména kovbojskou kinematografii.

Karol Radziszewski, Studio (2010-2012)

Fotografie se objevuje také v fadé dalSich multimedidlnich umélcovych projektu.
Radziszewski pouziva fotografie svého vlastniho autorstvi, ale stejné rad sahd i po ci-
zich fotografiich, nej¢astéji archivnich. Casto kombinuje své vlastni fotografie s cizimi
fotografiemi a konfrontuje tak rizné pohledy. V dlouhodobém projektu Kisieland (za-
hajeném v roce 2009) zkouma dfive skryty fotograficky archiv Ryszarda Kisiela, zakla-
datele a editora prvniho gayovského zinu ,Filo” v komunistickém Polsku. Na pfelomu
let 1985 a 1986 organizoval v soukromém byté tajné foceni, béhem néhoz dokumen-
toval homoerotické scény nebo queerovské fotografovani v pfimé reakci na akci mi-
lice ,Hiacynt”, kdy SB (polsky protéjsek ¢eskoslovenské StB) shromazdovala materidly
o polskych homosexualech. Kisiel byl jednou z obéti této akce. Jednou z aktivit v rdmci
Radziszewského projektu je film, ve kterém umélec mluvi s Kisielem a prozkoumava
jeho domadci archiv. Natocené rozhovory se ve filmu proplétaji s Kisielovym digitalnim
,diapasmem?’, se zvukem cvakani charakteristickym pro projektor. Na filmu jsou také
zaznamenany scény, v nichz Kisiel (jako aranzér) a Radziszewski jako fotograf spole¢né

reprodukuji vyjevy z 80. let. Pfi pozdéjsich prezentacich projektu v galeriich se promita
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samotny film, ukazuji se reprodukce origindlnich Kisielovych diapozitivi a fotografie
ze soucasného foceni. Radziszewski opakovanim foceni z doby pred nékolika desit-
kami let konfrontuje svUj vlastni pohled s postojem nékoho, kdo pracoval v mnohem
tézsich casech a byl prikopnikem queer-uméleckych aktivit v Polsku. To mu poskytuje

moznost vzit se do jiného ¢lovéka a porovnavat rlizné osobnosti a povahy.

e

Karol Radziszewski, dila ze série Kisieland (od roku 2009) a Ryszard Kisiel

Podobnou strategii uplatiuje Radziszewski v projektu America is Not Ready for This
(2011-2014). Tentokrat se konfrontuje s postavou Natalie LL. V roce 1977 umélkyné
navstivila New York jako stipendistka Kosciuszkovy nadace. Radziszewski vybaven

pouze nékolika ¢ernobilymi fotografiemi, nékolika jmény a poznamkami z rozhovor( s
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umélkyni, se o 34 let pozdéji vydava na cestu po jejich stopach, aby se setkal s umélci
a obchodniky s uménim, s nimiz se seznamila v zamofi pred vice nez tiemi desetiletimi.
Pro Radziszewského je tato cesta vychozim bodem pro hledani podobnosti a rozdild
mezi jeho vlastni uméleckou praxi a praxi Natalie LL. Projekt, ktery Ize povazovat za
umeélecko-vyzkumny, je pro Radziszewského takeé pfilezitosti konfrontovat polské a za-

padni narativy o uméni a analyzovat otazky, jako je gender, feministické, konceptualni

a queer umeéni.

Dila z cyklu America is Not Ready for This (2011-2014)

Karol Radziszewski a Natalia LL
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| zde Radziszewski svym typickym zplsobem kombinuje film, archivni materialy
a fotografie. Kromé barevnych a ¢ernobilych fotografii z cesty umélkyné v roce 1977
a vytisku casopisu ,Flash Art” s jeji tvafi na obalce se na vystavach rekapitulujicich
projekt ocitly také fotografie, na nichz Radziszewski opakuje erotické gesto pojidani
bananu ze slavnych zabér( Natalie LL z cyklu Sztuka konsumpcyjna (Konzumni uméni,
1972-1975). Reprodukovat gesto je ¢aste¢né pocta ikonickému umélci, ale muze to byt
také pokus presvédcit se o tom, jak je po tolika letech to gesto silné. Skrz individualni
aktivity v ramci projektu Radziszewski propojuje, zkouma a testuje rlizné totoznosti
a studuje svou vlastni citlivost jako ¢lovék a umélec.

Lze fict, Ze vyznamnou ¢ast Radziszewského tvorby tvofi projekty, nikoli dila nebo
dokonce cykly praci. Jedna se o rozsahlé, dlouhodobé, multidisciplinarni aktivity, ve
kterych se prolind uméni, vyzkum, experimenty a aktivismus. Fotografie je jen jednim
z mnoha nastrojl a vyjadfovacich prostifedkl. Hraje v3ak klicovou roli, protoze bez ni
by nékteré projekty vibec nevznikly nebo by byly mnohem chudsi. Fotografie pred-
stavuji nejen soucast konstelace vyjadfrovacich prostredkd, které umélec pouziva k vy-
jadreni sdéleni, ale jsou také prostfedkem, nosicem, ktery mu umoznuje pohybovat se

v Case a,pohybovat se” mezi riznymi identitami a genera¢nimi zkusenostmi.

HEEEL L

Karol Radziszewski, Studium do Rannego powstarica (Studie ke Zranénému povstalci, 2010)

N
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1.10. T¥i desetileti fotografického uméni Zbigniewa Libery

V této praci nemuze Zbigniew Libera (nar. 1958) chybét. A to ze dvou dlvodu: za
prvé proto, ze jeho bohata tvorba pokryva viechna tfi desetileti diskutovana v této
praci, a za druhé proto, Ze fotografie v ni hraje zasadni roli. Objevuje se v mnoha pro-
jektech jako vychozi bod diskuse o socidlnich tématech nebo jako zavérecna prace.
Fotografie je jak nastrojem, tak i tématem tvorby a mezi nejslavnéjsimi Liberovymi dily
jsou tim hlavnim fotografické projekty. Tato tvorba je tak vSestranna, rozmanita a bo-
hatd, Ze si rozhodné zaslouzi samostatnou praci a neni mozné o ni podrobné hovorit
v prifezové praci, jako je tato. Zajemce bych odkazal mj. na bakaldfskou praci Anety
Wojcikové*® na Institutu tvarci fotografie Slezské univerzity v Opavé, kterd o jednotli-
vych umélcovych dilech podrobné pojednava.

Zbigniew Libera zde nemUze chybét ani z dalSiho dlvodu. Diky uméni, které pés-
toval v 80. letech minulého stoleti, byl pozdéji povazovan za pfedchidce a dokonce
,otce” kritického uméni. % Rané obdobi je pro pochopeni charakteru pozdé;jsi umél-
covy tvorby klicové. Libera zacal svou tvUrci ¢innost na zac¢atku 80. let, kdy navrhoval
letaky a plakaty vyjadfujici protest proti rezimu, mimo jiné pro socialni hnuti Solidarita.
Na podzim roku 1982 byl zatéen Bezpecnostni sluzbou (SB, polsky protéjsek cesko-
slovenské StB) a odsouzen k jednomu a pUl roku trestu odnéti svobody za zpracovani
a rozsifovani protivladnich tiskU. Tato rana zkusenost ho do zna¢né miry zformovala
jako vzpurného a nekompromisniho umélce.

Libera vyuzival fotografii uz na zac¢atku své tvurci drahy. Koncem 80. let vznika
mimo jiné Ktos inny (Nékdo jiny, 1986) - série fotografickych autoportréti zhotovenych

v Polsku v tehdy jesté nezndmém queer stylu. Libera pézuje na Cernobilych fotogra-

59 WOIJCIK, Aneta: K ¢&emu je ndm umélec? Zbigniew Libera - vybrana dila jako ilustrace kritické
role uméni. Bakalarska prace, Slezskd univerzita v Opavé, Opava 2012. Dostupné online [cit.
19.04.2021]: http://www.itf.cz/dokumenty/aneta-pracamgr-ftp.pdf

60 Zbigniew Libera. Dostupné online [cit. 19.04.2021]: https://culture.pl/pl/tworca/zbigniew-
libera
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fiich odén do puncoch s podvazky, s poloobnazenou hrudi a silné nali¢en. Libera uz

tehdy zkoumal témata a estetiku, ktera trvale zavitala do polského uméni az v dalSich

desetiletich.

Zbigniew Libera, Ktos inny (Nékdo jiny, 1986)

Zbigniew Libera, Hermafrodyta (Hermafrodit, 1986)

Kromé fotografie vznikaji v 80. letech také videa, v nichz Libera odhaluje svou ne-
kompromisnost jako umélec. V Intimnich obfadech (Obrzedy intymne, 1984) zvécnuje
svou babicku, o kterou se v té dobé staral. Titulni obfady jsou myti, krmeni a pfebalo-
vani nemocné zeny upoutané na lizko, které jsou ukazany naturalisticky. V roce 1986
vznika film Hermafrodyta (Hermafrodit), jenz je zaznamem spontanniho tance ditéte

na hudbu Niny Hagenové. Prace vznikla jako odpovéd na operaci,Hyacint’, kterou v té
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dobé vedly bezpecnostni sluzby a ktera byla zamérena proti homosexualim. V obavé
pred opétovnym zatcenim tajnou policii, kterd umélce pravidelné obtézovala, viak Li-
bera film znicil a nechal si jen nékolik prefotografovanych zabérd, které se dochovaly
dodnes a funguji v uméleckém obéhu jako snimky.

Rané fotografie a filmy ukazuji Liberu jako umélce prekracujici spolecenskd tabu
a dokonce i hranice dobrého vkusu, nékoho, kdo stavi tvir¢i svobodu nad vsechno
ostatni — dokonce i intimitu umirajiciho blizkého ¢lovéka. Odhaluji v3ak i dalsi rys
umeélce - jeho citlivost k osudu druhych a jeho nesouhlas s negativnimi jevy panujici-
mi ve svété. V nasledujicich desetiletich sice Liberovo uméni pfijde o svou vyzyvavost,
doslovnost a obrazoborecky charakter, ale zUistane ve své povaze neochvéjné  kritické”
a umélec sdm bude neotresitelné projevovat oddanost dilezitym zéalezitostem. Ucini
tak svym typickym ironickym, ale zdaleka ne cynickym zputsobem.

Vlastné by se dalo fict, ze 90. léta, ktera nas zde obzvlasté zajimaiji, jsou v Libe-
rové tvorbé dekddou nefotografického uméni. V té dobé se umélec soustredil témér
vyhradné na vyrobu predmétl - ,hracek”, které byly komentarem ke spolecenskym
predstavam o lidském téle a idedlech krasy. Jedna z téchto hracek mu vsak pfinesla
mezinarodni slavu a upevnila jeho pozici na polské umélecké scéné. Re¢ je o dile Lego.
Obdz koncentracyjny (Lego. Koncentracnitdbor, 1996).To se sklada ze sad slavné staveb-
nice, z nichz Ize postavit vyhlazovaci tabor. Stavebnici Libera ziskal od polské pobocky
spole¢nosti Lego a pochézely z riiznych sad - vézni jsou duchové ze sady Pirdti, dozorci
pochazeji z Policejni stanice atd. Nékteré dilky si umélec sam trochu upravil. Vznikly
tfi komplety, z nichz kazd4 obsahuje sedm rizné velikych krabic. V roce 1997 Liber
pfihlasil sadu na Benatské bienale, ale kurator polského pavilonu Jan Stanistaw Wojcie-
chowski tuto praci nepfipustil, protoze nezapadala do konceptu vystavy. Po oznameni
tohoto rozhodnuti Libera z Ucasti na Biendle odstoupil. Instalace byla poprvé vystave-
na v lété 1996 ve varSavském Centru soudobého uméni na samostatné Liberoveé vysta-
vé Urzqdzenia korekcyjne (Ndpravnd zafizeni). A presto témér rok zUstavala v Polsku bez

povsimnuti. Za to se vSak o ni zacalo mluvit v zahranici.
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Zbigniew Libera, Lego. Obdz koncentracyjny (Lego. Koncentracni tdbor, 1996)



Po varSavské vystavé koncern Lego s umélcem prerusil spolupraci a dokonce ho
Zaloval u soudu, ale kvli obrovské pfizni danského vefejného minéni po vystavé v Ko-
dani zalobu stahl. O dile referoval také némecky, americky a dansky tisk dile a proslulé
Zidovské muzeum v New Yorku vyjadFilo zajem ho koupit. O Lego... se v Polsku zved|
zajem az o rok pozdéji po clanku Piotra Sarzynského v tydeniku Polityka. Ten ocenil
vytfibenost, mnohorozmérnost a mnozstvi moznych interpretaci Lega...®'. V reakci na
to Jacek Krélak vycetl dilu banalitu a pfedevsim to, Ze to neni ani umélecké dilo, ale
produkt designéru, kterym Libera zadal vyrobu krabic.®? Ke sporu se pripojili i dalsi
kritici a nakonec si dilo ziskalo v zemi patfi¢nou publicitu. Staci Fict, Ze ze zacatku ne
viemi oceflované Lego... je dnes povazovano za jedno z nejvyznamnéjsich dél v déji-
nach soucasného polského uméni.

Je to viak fotografické dilo? Na prvni pohled nikoliv. Mélo by se klasifikovat jako
objekt nebo instalace. A prece zde fotografie hraje dulezitou roli. Lego... je totiz zpravi-
dla prezentovano v podobé krabic a ty se skladaji ze snimk( a loga slavné danské spo-
lecnosti. A pravé v této podobé - ateliérové, zpracované, obalové fotografii - se Libero-
va prace uchovala ve védomi divakd. Na webu jsou k dispozici mj. verze fotografii bez
logotypu Lega. Fotografie — a nikoliv samotnd stavebnice - se tim tak stdva podstatou
dila a urcuje jeho existenci. Nejedna se vsak o fotografii, jak ji zndme ze svéta uméni,
ale o uzitkovou. Libera v ni nerealizuje své ambice jako fotografa. Patrné ani nestiskl
tlacitko spousté, nybrz zadal zhotoveni snimkd odbornikiim na ateliérovou fotografii.

O tom, ze fotografie hraje v Legu... vyznamnou roli, svéddi i to, ze dilo funguje
v komercnim obéhu ve dvou verzich. Prvni je plna verze, publikovana v edici tfi
exemplaru (tfi sady po sedmi krabicich se stavebnici). Druhou verzi Ize oznacit jako
,neuplnou” Jedna se o edici 10 sad ,grafik” (tak jim fika aukZni sif Desa), tj. tisténych,

rozloZzenych (neslepenych) krabic. Jak jsem se zminil na zacatku, nabizeni fotografii

61 SARZYNSKI, Piotr: Ob6z koncentracyjny z klockéw Lego. Art of Liberation, Studium Prasoznawcze
1988-2018. Tom I: 1988-1997, Libera Zbigniew (ed.). Centrum Sztuki Wspodtczesnej Zamek
Ujazdowski, Varsava 2019, s. 236.

62 KROLAK, Jacek: Lalka Barbie jako kat Lyonu. Art of Liberation, Studium Prasoznawcze 1988-2018.
Tom I: 1988-1997, Libera Zbigniew (ed.). Centrum Sztuki Wspotczesnej Zamek Ujazdowski, Varsava
2019, s. 239.
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dfive vytvorenych objektl/instalacije pravdépodobné ¢aste¢né diktovano komerénimi
pohnutkami. Nicméné pfiklad Lega... ukazuje uzite¢nost fotografie jako prostiedku
k posileni fungovani nefotografického uméleckého dila ve védomi publika a v umélec-
kém obéhu.

Po nefotografické dekadé devadesatych let nastava v Liberové tvorbé obdobi, kdy
se fotografie projevuje nejuplnéji. Tehdy vznikaji jeho nejslavné;jsi fotografickd dila.
Na samém prahu nového tisicileti (v roce 2000) autor vytvafi Pozytywy (Pozitiva), sérii
inscenovanych fotografii zobrazujicich pozitivni (optimistické) verze slavnych novino-
vych a historickych fotografii.

Libera na svych snimcich ,odstranil” plivodni scény a postavy a nahradil je vlastni-
mi. Napfiklad na upraveném snimku Dmitrije Baltermance vidime unavené bézce mis-

to mrtvych sovétskych vojak( — Porazka w przetaju (PoraZeni v béhu), na dalsich dilech

Shora: Zbigniew Libera, Porazka w przetaju (PoraZeni v béhu, 2000) a Dmitrij Baltermanc,
Hore, Ker¢ (1942)
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navazujicich na slavné snimky vidime vojaky zapalujici cigaretu napil lezicimu muzi
- namisto mrtvému télu Che Guevary, cyklisty misto nacistickych vojakd ldamajicich
hrani¢ni zavoru v dile Cyklisci (Cyklisté) nebo usmivajici se osoby v pyzamech misto

osvobozenych osvétimskych vézi( ve vézenskych pruhovanych odévech - Mieszka-

ncy (Obyvatelé).

Zbigniew Libera, shora: Che, Cyklisci, Mieszkaricy (Che, Cyklisté, Obyvatelé, 2000)
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Pfi prvnim setkani s témito dily se timto formalnim trikem divak nechava na zlo-
mek vtefiny oklamat. V Liberovych snimcich nalézame predlohy znamé z reprodukci
v novinach, albech a ucebnicich. Teprve az po chvili si uvédomime, Ze tady neni néco
v poradku. Pomoci tohoto jednoduchého testu pozornosti dokazuje Libera mechani¢-
nost pohledu, rozpoznavajici to, co ve skutec¢nosti nebylo vibec vyobrazeno. Autor
vsak nezlstava pouze u zkoumani tohoto povrchniho mechanismu. Zabyva se spise
slozitéjsim procesem — procesem pfisvojovani traumat. V Liberovi nékteré snimky, na
které navazuje, evidentné vyvolaly pohnuti. O Baltermancové snimku pfimo fika, ze
je,désivy”. A jak sam zdlraziuje, ,nikdo neni schopen tyto snimky strdvit. Nedd se s nimi
Zit"® | kdyz se s nimi neda Zit, je tfeba si je néjak osvojit a upravit - tak jako v temné
komore. Negativ je pfece ,médiem”, které je nutné napred vyvolat. Libera tvrdi, ze se
tento proces odehrava v lidské paméti: ,VZdycky vidime jen nase vzpominky na danou
véc, a ne véc samotnou. To je jako velmi dlouhd, nekonecnd cesta do hloubi paméti. Mym
zdmeérem bylo zachytit a vyuZit tento proces vidéni a pripomindni si, ten fenomén paméto-
vych vidin. Pravé takovym zplisobem vnimdme ty nevinné snimky, prostrednictvim pamé-
tovych vidin jejich désivych pravzori!** tukasz Ronduda v3ak tvrdi: ,Vysledky pisobeni
traumatu nemohou byt plné zobecriovdny (reprezentovdny).”®® Libera si s tim snazi po-
radit a vytvafi celkové otoceni zaporného (i negativniho) pravzoru, aby tak divakem
zatfasl. Paradoxné teprve okamzik vzpamatovani se, vyvolany absurditou Liberovy in-
scenace, nuti divaka k reflexi, navraceni paméti a uvédoméni si hrlizy prvotni scény.

Cyklus Pozytywy (Pozitiva) je reflexi sily pisobeni dokumentarnifotografie. MGzeme
dojit k zavéru, ze ji Libera diskredituje jako neschopnou prenaset lidské zkusenosti. Jen
malo odlisna reflexe doprovazi dilo nazvané Sen Busha (Bushtv sen), které je také moz-
no zaradit k souboru Pozytywy. Na obalce tydeniku Przekréjz 13. dubna 2003 - béhem

trvajicich bojl v Irdku — se objevila Liberova fotografie, jez zachycovala inscenovanou

63 LIBERA, Zbigniew: Zbigniew Libera. Prace z lat 1982-2008, Dorota Monkiewicz (ed.), Zacheta Narodni
galerie uméni. Varsava 2009, s. 160.

64 |bidem, s. 160.

65 SIENKIEWICZ, Karol: Zbigniew Libera. Dostupné online [cit. 7.4.2017]: http://culture.pl/pl/tworca/
zbigniew-libera.
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situacizvalky:iracka zenas dojetim objimaamerického vojaka.Touto aktivitou predvadi
Libera silu novinaiské a dokumentarni fotografie jako ndstroje ovliviiujiciho verejné
minéni. Tento vyrazovy prostfedek stadle muze byt obrovskou zbrani psychologické
valky - v dnedni dobé eufemisticky nazyvané ,vale¢né propagandy”. Skute¢na pravda
vsak obvykle ndm obycejnym medidlnim piijemcim unikd. Vnimame to, co vidime
na novinovych snimcich nebo v televizi jako néco bézného - jako odhalenou pravdu.
Nezpochybriujeme tuto pravdu, nepodrobujeme ji kritice. Je to stejné jako v anglic-
ké frazi: what you see is what you get — véris tomu, co vidis. Liber(v snimek ma byt
okamzikem procitnuti. Medialni manipulace je v ném zdmérné posunuta az na hranici
absurdity, aby se tak narusil mechanismus kritického zhodnoceni predstavené scény,

vyobrazené prostiednictvim skute¢nych obraz(.

KOBIETY WASCW WYSTLY  DOMOW ABY PREVWVIAC TVCH KTORZY PRITMIESLI 4 ) (NGSE. BYEY KWAATY 1 SERDECTNE WSCISHI A POTEM ROZPOCIELA SIE WSPOLMA TABAWA

I
|
|

Zbigniew Libera, Sen Busha (Bushuv sen, 2003)

Libera se jiz dotykal vlivu tisku ve svém dfivéjSim dile Mistrzowie (Mistfi, 2002),
které se sklada z fotografickych portrét vytvorenych umélcem, z ¢lankd v novinach
a zrozhovoru predstavujicich profily umélc(, ktefi jsou pro Liberu autoritami. Mizeme
mezi nimi najit Andrzeje Partuma, Jana Swidzinského, Leszka Przyjemského, Anastazy-
ho Wisniewského a Zofii Kulikovou. Dilo vzniklo jako reakce na zdkaz, kterym kurator
polského pavilonu odmitl prezentovat na bienale uméni v Benatkach soubor Lego. Li-

bera svou ucast na bienale odmitl Gplné. Vinu za tento zékaz Libera pfisuzuje médiim
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a kritikim, ktefi okolo jeho tvorby rozpoutali boufi. Cyklus Mistrzowie pak predstavu-
je symbolickou odvetu za tento akt. Tak jako média a kritici brutalné vkrocili do jeho
svéta — svéta uméni, tak i on bez rozpaku vkrocil do svéta médii a kritiky. Libera pouzil
stejny graficky styl a pismo, jaky pouziva denik ,Gazeta Wyborcza®, ale pouzil vlastni
snimky mistrd a kritické ¢lanky. V jednom rozhovoru pak fika: ,Pokud bychom se chteé-
li pokusit zméfFit hodnotu umélce, pak bychom se jisté vsichni shodli na tom, abychom ji
mérili vlivem, jaky mél na uméni po sobé. Umélci, které tady zminuji, tvorili v 70. letech
a zdsadnim zptsobem ovlivnili to, co je tady ted. Opird se o né mnoho zdsadnich jevu sou-
casného umeéni. Nejde o to, abychom je sefadili podle vdhy, ale o to, abychom jim projevili
zaslouZenou tctu nebo zminili jejich existenci. Néjakym podivnym zplsobem byli vyma-
zdni z déjin. Nejsou zastoupeni v muzejnich sbirkdch, v katalozich, v knihdch vénovanych
uméni, nikde se o nich nepise."*

Cyklus nazvany Co robi tqczniczka (Co déld spojka, 2005) Ize povazovat za pokraco-
vani Pozitiv. Dilo ma formu knihy, obsahuje fotokolaze vytvofené na motivy snimki
z Varsavského povstani a kratkych textd na téma, ,co déld spojka, kdyz chlapci délaji

zrovna néco jiného", od Dariusze Fokse (Foks je spoluautorem publikace).

T ———

Zbigniew Libera, Co robi tqczniczka (Co déld spojka, 2005)

66 LUDWISIAK, Matgorzata. Zbigniew Libera, Mistrzowie i Pozytywy. Rozhovor s autorem dostupny
online [cit. 7.4.2017]: http://www.arteon.pl/patronaty.php?id_art=36.
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Prohlizenim knihy si divak jiz na prvni pohled uvédomi, podobné jako v souboru
Pozytywy, ze ma co do cinéni s archivnimi, autentickymi snimky. Za okamzik se viak
zorientuje, zjisti, Ze je tomu jinak. Misto divek z onéch let umistil Libera do vale¢nych
zabéru ikony popkultury 60. let, jako napfiklad Anitu Ekbergovou, Ginu Lollobrigidu,
Sophii Lorenovou nebo Monicu Vittiovou. Do nékterych zabéra vlepil i rekvizity z fil-
mu o povstani, napfiklad odvraceny kfiz z filmu Popel a démant Andrzeje Wajdy. Timto
projektem Libera pfepisuje déjiny VarSavského povstani z roku 1944, jedné z nejvice
traumatizujicich udalosti v déjinach Polska. Libera vsak nema ambice historika v pra-
vém slova smyslu. Nezajima se o historické ziuctovani. Zkouma spise ,zptsob existence
zpétné paméti o téchto tamtéch uddlostech, a predevsim proces zvldstniho druhu fabu-
lace, promény minulého svéta na rozmnoZené obrazy, konvencni podoby a mimovolné
prijimané stereotypy”’. Behem nékolika let od konce valky se na sebe zacaly vrstvit
rizné zpUsoby nahlizeni na Varsavské povstani. Tyto vrstvy prosvitaji jedna pres dru-
hou nebo se plné zastinuji. Kazda dalsi generace uz tuto udalost vidi svym zplsobem,
takze se jeji charakter postupné stéle vice ztraci. Klicovou roli ve vymazavani trauma-
tu samoziejmé sehravaji média, zvlasté film. Pravé on nejvyraznéji ovliviiuje masovou
predstavivost, coz zfetelné ukazal napfiklad Uklanski ve svém cyklu Nacisti. Liberova
vzpominka na povstani se zformovala v dobé, kdy byl jesté chlapcem a na obrazovce
kralovala Sofie Lorenova. Proto se v jeho dile VarSavské povstani objevuje jeji tvar. Jak
poznamenala Aneta Wéjcikova, ,to nebyl Libera, kdo vpustil pin-up girls do ruin mésta —
udélala to populdrni kultura”®.

Stoji za to podivat se na praci Co déld spojka z nejnovéjsi perspektivy. Klicovou roli
ve formovani,podoby” povstani ma nyni Muzeum Varsavského povstani, které prosa-
zuje romantickou verzi udélosti. Libera se nakonec vici aktivitam této instituce vyja-
dfuje kriticky. Pravé diky iniciativé tohoto muzeum dnes povstalci val¢i na strankach

komiksu — muzeum organizuje pravidelné soutéze o nejlepsi komiks na téma povstani.

67 JARNIEWICZ, Jerzy: Darek Foks, Zbigniew Libera. Co robifaczniczka? Dostupny online [cit. 9.4.2018]:
http://culture.pl/pl/dzielo/darek-foks-zbigniew-libera-co-robi-laczniczka.

68 WOJCIK, Aneta: K éemu je ndm umélec? Zbigniew Libera - vybrana dila jako ilustrace kritické role
uméni. Bakalarska prace, Slezska univerzita v Opavé, Opava 2012, s. 70.
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V metropoli vznikaji nes¢etné projevy mural artu s povstaleckou tematikou a Wojciech
Baginski natocil film HARDKOR 44, ve kterém jdou povstalci ¢elem proti nacistickym
robotim. Tydenik ,Wprost” dokonce pfejmenoval Powstanie (povstani) na Popwstanie
(popvstani). Pravé takto se ve skupinové paméti objevuje nova ikonograficka vrstva
a spojka ma dnes tvar Magdaleny Cielecké, jedné z prednich polskych here¢ek mladé
generace.

Cykly Pozytywy a Co robi tqczniczka |ze zaradit k populdrnimu sméru v souc¢asném
polském uméni, ktery je oznac¢ovan jako ,dehistorizace”®. Spociva v opétovném zpra-
covani historickych udalosti s cilem dat jim novy vyznam, zvlasté v kontextu soucas-
nosti. Podle Adama Mazura zacina tento jev v uméni nabirat na sile.”® Polaci jsou zna-
mi svoji zamilovanosti k déjinam, zvlasté tém tragickym. V Polsku stale znovu ozivaji
historické spory a padaji dalsi tabu. Pokud dé&jiny vzbuzuji ve spole¢nosti takto Zivou
diskusi, neni se pak ¢emu divit, Ze si v ni i umélci berou své slovo. K hlavnim predsta-
vitelidm tohoto sméru pattfi jizZ zminovani umélci Anna Baumgartova a Robert Kusmi-
rowski, ale i Artur Zmijewski, Grzegorz Szczwietnia nebo Rafat Jakubowicz.

Rafat Jakubowicz (1974) se ve své praci Arbeitsdisziplin (2002) vénuje - tak jako Libe-
ra se svym Legem - tématice koncentracnich tabor(. Toto intermedidlni dilo se sklada
ze série mnohokrat reprodukovanych pohlednic se stejnym zabérem tovarny Volks-
wagen u Poznané, panoramatického lightboxu s timto snimkem tovarny a videosnim-
ku, na kterém je vidét strazny prochazejici se podél plotu tovarny. Jakubowicz, na rozdil
od Libery, nefotografuje pfimo tabor, ale spise jim provokuje k historickym spojenim.
Dokonce i u nékoho, kdo nezna historii firmy Volkswagen, vyvolavda Jakubowiczova
fotografie spojeni s koncentra¢nim taborem. Svij vyznam v tomto procesu ma i napis
+Arbeitsdisziplin” umistény na snimku. Jakubowicz timto projektem nabiji tézky kalibr
proti kapitalismu, ktery v prvnich letech nového tisicileti v Polsku vybudovaly zapadni
koncerny.V souvislosti s firmou Volkswagen, ktera byla jednim ze zakladnich opérnych

pilitd prdmyslu lll. fiSe, nardzi na vykofistovani levné pracovni sily korporacemi. Na-

69 MAZUR, Adam: Historie fotografii w Polsce 1839-2009. Fundacja Sztuk Wizualnych i CSW Zamek
Ujazdowski w Warszawie, Varsava 2010, s. 11.

70 Ibidem,s. 12.
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sledkem protestu firmy bylo dilo cenzurovano a expozice v poznanské galerii Arsenal
byla zakazana. Jak poznamenal Adam Mazur, je nékolikanasobna reprodukce stejného
zabéru na dalSich vystavach pro Jakubowicze z jedné strany ,pokusem o prepracovdni

osobni ujmy”a z druhé strany pak ,formou amplifikace sdéleni prostfednictvim pfirozené

snadno rozmnozitelnou fotografii*’’.

Rafat Jakubowicz, Arbeitsdisziplin (2002)

Abychom se v3ak vratili k Liberovi, i v jeho dalSich dilech, ktera vznikla po roce
2000, hraje fotografie kli¢covou roli. Slo by pfimo fici, Ze toto médium v novém stoleti
jeho praci dominovalo. TéZko vsak uznat Liberu za fotografa. Je spiSe autorem kon-
cepci, inscenatorem ¢i rezisérem, nez nékym, kdo foti. Néktera jeho dila jsou rozsahlé,
viceetapové a dlouhodobé projekty, na kterych se podili velky okruh lidi - jak realiza-
tord, tak i modeld.

Prikladem takového rozsahlého projektu je The Gay, Innocent and Heartless (2008).
Sklada se z cyklu fotografii, vymyslenych stranek ¢asopist a knihy - umélcem fingova-

ného deniku partyzana. Kromé fotografii obsahuje denik také texty Williama Borou-

71 lIbidem, s.472.

91



ghse, Che Guevary, J. M. Barrieho (autora Petra Pana) a nakonec i samotného Libery.
Dohromady to je pfibéh o neexistujicim gayovském partyzanském oddilu. Snimky byly
pofizeny v Jizerskych horach na ¢esko-polském pomezi. Jako modely Libera angazo-
val polské umélce, mimo jiné Karola Radziszewského. Anglicky nazev prace naznacuje,
Ze jeji ndmét mulze byt blizky tématice Radziszewského Fag Fighters. Stejné jako on,
i Libera situaci obraci. Obéti obsazuje do role agresor(l. Své hrdiny obléka do hadru
z vojenského vyprodeje, vyzbrojuje je automatickymi zbranémi a posild je na frontu -
minéno do boje proti homosexuallim. Jsou vsak v tomto boji stejné efektivni jako fag
fighters? Rozhodné ne. Nevidime je v akci. Nestfileji, nebojuji. Ostatné fada z nich jsou
na pohled slabosi, zZzenstili chlapci a dokonce i déti. Daleko maji do guerillas — drshakd

pfimo z jihoamerické dzungle, za které jsou vydavani.
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Zbigniew Libera, The Gay, Innocent, and Heartless (2008)
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Liberovo dilo v3ak Ize interpretovat Siteji, a to nejen jako komentar k boji za pra-
va homosexudly, ale také jako zic¢tovani s mytem muznosti a hrdinstvi. To naznacuje
mimo jiné anglicky nazev dila, ktery byl pfevzat z knihy o Petrovi Panovi. Slovo,gay” se
v ném muze na jednu stranu interpretovat jako odkaz na homosexudlniho muze, coz
by naznacovalo vy$e uvedeny vyklad, a na stranu druhou jako pfidavné jméno radost-
ny*, ,vesely”. Ostatné v polské verzi Liber(iv ndzev zni Weseli, niewinni i bez serca (Veseli,
nevinni a bez srdce). Odkazem na Barrieho knihu o Iétajicim chlapci Libera naznacuje,
ze jeho hrdinové jsou oni Peterové a les, v némz Ziji, je Zemé Nezemé (Neverland). V3e,
co délaji, je jen na oko a hra.

Liberovo dilo Ize interpretovat i jako pokracovani ivah o jednom z jeho oblibenych
témat — médiich a obecné soucasné vizualni kultufe. To naznacuji vymyslené obalky
Casopisu a texty samotného Libery. Umélec nam opét fika, abychom brali s rezervou
to, co nam podstrkuji sdélovaci prostredky a masova kultura viibec. Pomoci fotografie
opét obnazuje jeji iluzornost a schopnost oklamat divaka, ¢imz dokazuje jeji mimorad-
nou silu.

Podobnou funkci, spocivajici v obnazovani své iluzornosti, hraje fotografie v dile
Wyjscie ludzi z miast (Odchod lidi z mést, 2009). Jedna se o panoramatickou fotografii
zobrazujici svét po katastrofé, v disledku niz jsou lidé nuceni opustit mésta. Foceni se
konalo na nepouzivaném useku dalnice u Ptocku. Jeji povrch byl schvalné zablacen,
kolem byly porozhazeny odpadky. Je vidét, ze postupné Liberova chut k inscenacim
vzrostla. Zabér je bohaty na prvky scénografie a rekvizity (sloup se specialné navrze-
nym billboardem, auta nebo jejich vraky, stanky). Role uprchlik( opét hraji zastupci
uméleckého svéta, pratelé a znami umélce. Na jejich vzhledu evidentné pracovali
stylisté, kadefnici a vizazisté. Specialné pro potieby zabéru byly také zapaleny ohné.
Nebo to jsou dymovnice? Libera reprodukuje polskou realitu s typickym zimnim poca-
sim, smogem, bezutésnosti a charakteristickymi neduhy krajiny (jako jsou billboardy
a obecna ledabylost). Nehraje roli fotografa, ale spide reZiséra, ktery realizuje svou vizi
za pomoci celého $tabu lidi. Proto se jen tézko da jeho prace uznat za fotografii, spis

za,produkci“’?,

72 LIBERA, Zbigniew: Wprowadzenie. Wszyscy jestesmy fotografami vol. 2. Sagatowska Katarzyna,
Szewczyk-Witek Monika (ed.). Wszyscy jestesmy fotografami (Fundacja Powiekszenie), Varsava
2021, s. 26.
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Zbigniew Libera, Wyjscie ludzi z miast (Odchod lidi z mést, 2009)

Libera se viak neomezuje jen na to, ze realizaci svych vizi svéfuje jinym. Jinym dava
také sebe sama. Vznikaji tak zvlastni portréty/autoportréty. Jak sdm poznamenava,
~»umeéni se sebou« muzete [...] péstovat spolecné s jinym umélcem / jinou umélkyni, ddt se
mu/ji k dispozici, na opldtku pak muizZete dostat mozZnost oddélit se od sebe, prekrocit svou
vlastniimanenci."”

Libera byl fotografovdn mnoha umélci, mimo jiné Zuzou Krajewskou, Michatem
Mutorem, Kubou Dabrowskym a Marcelem Zamenhoffem. V téch snimcich je Libery
jako autora koncepce tu méné, tu vice. Obcas vznikaji autoportréty ,cvaknuté” nékym
jinym, jako v pfipadé jedné fotografie z cyklu Wolny strzelec (Na volné noze, 2013), ke
které Libera sam napsal scénaf a dokonce pfipravil kreslené nacrty, nékdy se jedna

o portréty pofizené nékym jinym, do nichz umélec pfispiva pouze ,nastinem napadu

73 Ibidem, s. 26.
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a kreativnim pézovanim“’4. Do druhé kategorie patii dilo Pustelnik (Poustevnik, 2017)
od Anny Grzelewské, jehoz si ostatné umélec vazi nejvice ze viech portréti/autopor-
trétl zhotovenych spole¢né s dalSimi tvirci. Kromé toho, Ze Grzelewska je skvéla fo-
tografka, tak dfive Liberovi u jeho projektl asistovala, coz podle néj mélo znacny vy-
znam.”> Samozrejmé vyvstava otdzka autorstvi fotografii. Kdo si je mize nérokovat?
Libera, nebo snad ¢lovék, ktery zmackne spoust? Pod dilem Na volné noze je podepsan
Libera, kdezto pod Poustevnikem je Grzelewska. Zda se v3ak, Ze tato otazka je pro Li-
beru druhorada. Libera se prosté na sebe rad diva a zkouma sebe sama. Zjevné je to
narcista, ale co se tyce autorskych prav, neni chtivy. Jednoduse ho zajima, do jaké miry
se nékomu jinému, kdo ho fotografuje, podafi sdélit o ném néjakou pravdu, realizovat

svou vizi sebe sama.

Anna Grzelewska, Pustelnik (Poustevnik, 2017)

74 |bidem,s. 27.
75 lbidem.
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V portrétovani Libery jde nejdale Przemystaw Krzakewicz, ktery o ném pfipravuje
knihu spole¢né s uméleckym kritikem Pawtem Brozynskym. Krzakiewicz fotografuje Li-
beru a pro néj dulezitd mista uz léta. Mifi ve stopach umélce do Prahy, Pafize a dokonce
i New Yorku. Cestuje nejen v prostoru, ale také v ¢ase, s vyuzitim dobovych fotoaparatu
a materialu. | kdyz fotografuje Krzakiewicz, tak je to spole¢ny projekt a Libera to nazyva

vypujcenim,druhého oka” pro své vlastni realizace.

1.11. Krasa fotografii v dilech Piotra Uklanského

Ackoli se Piotr Uklanski (nar. 1968) nefadi do skupiny kritickych umélcd, jeho jmé-
no se casto zminuje v kontextu kritického uméni, zejména kvali jeho nejzndmé;jsimu
dilu, Nacistim (Nazisci). Uklanski je umélcem nesmirné viestrannym. Vénuje se mnoha
technikam: fotografii, socharstvi, malifstvi, filmu, instalacim nebo performancim. Jed-
nim z kli¢t k pochopeni Uklanského tvorby je slovo,krasa®, neboli néco, co se v soucas-
ném umeéni jevi jako néco nechutného, odsouzeného k zatraceni.” A opravdu, v dobg,
kdy v uméni dominuje neesteti¢nost, je provozovani krasného uméni v pravém slova
smyslu jiz minulosti a slovo ,krasny” v pfeneseni na umélecké dilo astokrat chapano
v lepSim pfipadé jako narazka. Uklanski se tim, jak se zd4, nijak nevzrusuje a s uspé-
chem se vénuje né¢emu, co by mohlo byt oznaceno za esteticky konceptualismus”.

Zalibeni v krase Uklariského naprosto odliSuje od tvircud kritického uméni. | kdyz
se jeho kolegové zamérovali — zvlasté v 90. letech - na nepfijemné véci, které se spo-
le¢nost snazila ze své paméti vytésnit, Uklariski ndm pripomina pfijemné véci, které se
snazime odstranit z pole nasi zkuSenosti.”” Uklanski odhaluje krasu tam, kde ve svétle
historickych zku3enosti lidstva a spolecenskych norem neni na misté, vytvari disonanci

a vyvolava diskomfort.

76 SZEWCZYK, Monika: Piotr Uklanski. Polish! Contemporary Art from Poland, Zak Branicka Foundation,
Hatje Cantz, Berlin 2011, s. 264.

77 RONDUDA, tukasz: Piotr Uklanski... Nowe zjawiska w sztuce polskiej po 2000, Borkowski Grzegorz,
Mazur Adam, Branicka Monika. CSW Zamek Ujazdowski, Varsava 2008, s. 264.
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Slavu Uklanskému pfinesla prace Nazisci, vystavena v roce 2000 ve varsavské gale-
rii Zacheta. Jde zaroven o jedno z nejdrazsich dél zijiciho polského umélce.V roce 2006
bylo na londynské aukci toto dilo prodano za rekordni sumu 568 tis. GBP a stalo se tak
nejdrazsim dilem souc¢asného polského umélce prodanym na svétovych aukcich. Poz-

déji pak byla prodana dal za vice nez 1 mil. GBP.

Piotr Uklanski, Nazisci (Nacisté, 1999)

V monumentalnim dile autor sestavil sto Sedesat ¢tyfi barevnych a ¢ernobilych fil-
movych fotografii s polskymi i zahrani¢nimi herci hrajicimi némecké nacisty. Neomezil
ze pritom pouze na vérné reprodukce originalnich fotografii nebo zabéry z filma. Ve
snaze o co nejlepsi esteticky dojem z dila a zvy3eni jeho dojmu jako celku nékteré
snimky upravil, nékteré koloroval, nékterym zvysil saturaci barev nebo kontrast apod.
Snimky zachycuji pfitazlivé muze v nacistickych uniformach, zndmé a atraktivni hrdi-

ny: Marlona Branda, Stanistawa Mikulského, Jeana-Paula Belmonda, Clinta Eastwooda
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a dalsi. Néktefi z nich se usmivaji, néktefi jsou vazni a jini strozi. VSichni viak jsou svym
zpUsobem ,krasni” nebo prinejmensim vyrazni a charakterni.

Uklanski v dile Nacisté ukazuje, jak masova kultura deformuje historické sdéleni
a zatraktiviiuje vzhled zloCince tim, Ze mu dava rysy filmového milovnika. Jak pie Ewa
Gorzadek, Uklanski zde provadi ,ironickou, kritickou hru se sviidnou nddherou stereoty-
pu populdrni kultury a vizudlnimi klisé"’®. SGm autor svoje dilo komentuje takto: ,Portrét
nacisty je v masové kulture nejlepsim prikladem prevrdceni pravdy o déjindch a o lidech.
Je to pro mé o to duleZitéjsi, Ze jde o hlavni zdroj informaci o tehdejsi dobé a pro nékteré
i zdroj jediny!”® DUsledkem této manipulace pak ve spole¢ném povédomi masového
divaka nezUstava samotny nacista a zlo, které predstavuje, ale jeho kulturni ztvarnéni.
Zasadnim aspektem této manipulace je krasa filmové postavy nacisty, ktery nosi
nejvice sexy uniformu v déjinach vojenstvi. Pravé tato krasa nas nuti obdivovat, nebo
se dokonce identifikovat s filmovou podobou eseséka, prestoze se za nim symbolicky
skryva veskeré zlo na svéete.

Vystava Nazisci skoncila skandalem. Jeden z nejznaméjsich polskych herct Daniel
Olbrychski na protest proti umisténi svého portrétu v takovém kontextu navstivil vy-
stavu a pred kamerami roziezal Savli ¢ast dila.®° Zaslouzily predstavitel polské kultury
s nejvétsi pravdépodobnosti dilo nepochopil a usoudil, ze jde o propagaci zla a zlo-
¢inného systému. Uklariského tento incident nechal klidnym, spise uznal, ze dilo pfi-
neslo kyzeny efekt. Doslo totiz k zastfeni hranice mezi skute¢nosti a uménim. Umélec
se k ¢inu Olbrychského vyjadfril takto: ,Herec byl dokonalym divdkem, ztratil schopnost
rozlisovat mezi fikci a Zivotem. Vnimal obraz doslovné. MoZnd je skutecnym tématem dila
Nazisci pomijivost? Brzy budeme zndt vdlku pouze z filmd, ve kterych budou nacisty hrdt

krdsni blondyni."®

78 GORZADEK, Ewa: Piotr Uklarski. Dostupny online [cit. 25.3.2019]: http://www.culture.pl/pl/culture/
artykuly/os_uklanski_piotr.

79 Ibidem.

80 WOIJTOWICZ, Grzegorz: Kmicic walczy z nazizmem. Dostupny online [cit. 25.3.2019]: http://
stopklatka.pl/-/6726388,kmicic-walczy-z-nazizmem.

81 PACEWICZ, Piotr. Gigantyczny orzet przystania nazistow... Rozhovor s autorem dostupny online [cit.
25.3.2019]: http://www.wysokieobcasy.pl/wysokie-obcasy/1,96856,13407179,Gigantyczny_orzel _
przyslania_nazistow Polska_%C3%BCber.html?as=4.
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Po Olbrychského ,vystupu” v roce 2000 byla expozice uzaviena a ministr kultury
nepovolil jeji dalsi otevreni. Diky skandalu se vsak dilo stalo medidlné znamé i mimo
Polsko a v roce 2002 bylo prezentovano mezi nékolika desitkami dél svétovych umélcu
na velkolepé vystavé Mirroring Evil: Nazi Imagery/Recent Art v Zidovském muzeum
v New Yorku. Galerie Zacheta toto dilo opét vystavila v roce 2012. Nevyvolalo jiz zad-
né vétsi kontroverze. Je vidét, ze se po roce 2000 vnimani uméni polskym vefejnym
publikem diametralné zménilo. Skandalni vystavy nebo ¢innost jiz nebudi takové
emoce a v takovém rozsahu, jak tomu bylo nékolik let zpatky. Jak podotyka Zdzistaw
Pietrasik, kontroverze maji obvykle ojedinély lokalni charakter a za eventualnim
protestem stoji nej¢astéji malé skupiny.®

Zcela odliSné reakce nez Nazisci vyvolalo jiné Uklanského dilo. Na bienale uméni
v Sao Paulu v roce 2004 predstavil obrovskou fotografii o rozmérech 4x5 m s vyob-
razenim Jana Pavla Il., kterd byla vytvofena z lidskych tél vyfotografovanych z ptaci
perspektivy. Pro vytvoreni tohoto snimku pézovalo nékolik tisic brazilskych vojaku se-
fazenych na scéné s obrysem ve tvaru papezovy hlavy. Autor je pozadal, aby si svlékli
tricka - tak vzniklo papezovo ,lehké opaleni”. Brazilci toto dilo nazvali ,Papa mulato”
Uklanski své dilo komentuje: ,PapeZiv portrét jsem vytvofil s pomoci armddy, zicastnili
se predstavitelé mnoharas. (...) Pro mé md toto dilo mirové posldni.”®® | tentokrat, podob-
né jako v pfipadé projektu Nazisci, se Uklariskému podafilo, i kdyz ne zamérné, vyvolat
vrouci pfijeti a emoce. V dobé, kdy se v centru VarSavy objevil billboard se snimkem
z tohoto projektu, papez praveé zemfiel. Obyvatelé Varsavy billboard pfimo adoptova-
li jako vyjimecny druh pouli¢niho smutecniho oltare. Néktefi dokonce poklekli, aby
mohli velkému Poldkovi vzdat hold. Umélecké dilo zacalo zit vlastnim zivotem, pfi-
vlastnila si ho ulice.

V roce 2007 Uklanski zopakoval koncept dila a vytvofil logo Solidarity z polskych

vojaku v Gdanské lodénici. Autor pfiznal, Ze nejde o jeho osobni poctu Solidarité, ale

82 NOCH, Jakub: Piotr Uklanski znowu zaszokuje Nazistami w Zachecie? Dostupny online
[cit. 26.03.2019]: http://natemat.pl/42609,piotr-uklanski-znowu-zaszokuje-nazistami-w-zachecie-
podejscie-polakow-do-sztuki-sie-zmienilo.

83 PACEWICZ, Piotr. op. cit.
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spiSe o pokus zjistit, co dalsiho se za timto symbolem skryva. Uklanski naznacuje, ze
myslenka Solidarity byla zcela degradovana, coZ symbolizuje fotografie, na niz se napis

"rozprostird" do viech stran, stejné jako se rozchazeji cesty byvalych aktivist( hnuti.

Piotr Uklanski, Papa Mulato (2004) a Solidarnos¢ (Solidarita, 2007)

Dilo GingerAss (2003) vypada jako esence krasy v jeji nejcistsi podobé. V roce 2002
Uklanski vyfotografoval zadek své partnerky, zndmé kriticky a kuratorky Alison M. Gin-
geras — nazev dila je pak slovni hfickou odvolavajici se na jeji pfijmeni. Uklarski nasled-
né zaplatil tii stranky v zafijovém ¢isle ¢asopisu Artforum z roku 2003 a umisil na nich
tuto fotografii s titulem Totally my Ass. Piotr Uklariski’s Untitled (GingerAss) |, autorkou
textl je pfimo Alison M. Gingeras. Tento umélecky pocin mlzeme pfijmout jako oby-
¢ejnou hru, Zert — a v jistém smyslu je to tak spravné. Text si udrzuje vtipnou formu, je

v ném i notna davka sebeironie a utahovani si ze svéta umélcu a kritik(. V tomto pro-
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jektu se vSak muzeme dopatrat i nékolika otazek tykajicich se vztahu mezi umélcem
a jeho modelem, mezi umélcem a kuratorem: Kdo je vlastnikem krasného zadku - au-
tor snimku, nebo modelka? Stavame se fotografovanim nahé modelky jako autofii jeji-
mi majiteli? M{Ze si autor uzurpovat pravo na jeji vdék? V jednom z rozhovor( Uklanski
tyto pochybnosti vyvraci a popira, ze by timto snimkem vykonal symbolicky akt domi-
nance a zpredmétnéni osoby. Vysvétluje, Ze pravé Gingeras,interpretovala ndpad a pfi-
jala dominujici roli"®. Ji — jako kuratorce a majitelce zadku - patii konec¢na interpretace
vymluvnosti dila: ,Z prohnuti mych zad je vidét, Ze jsem lehce naklonénd a vystavuiji svij
zadek objektivu. Jako bych prosila o pofddné pldcnuti nebo o néco uplné jiného. Kurdtor
umeéni by prfed umélcem takové pézy rozhodné délat nemél.® Teckou za vsim je zdvérecné
prohldseni autorky &ldnku: This is totally my ass — striving to be beautiful (Je to jen mdj

zadek, ktery chce jen ukdzat, Ze je krdsny)"®

Piotr Uklanski, GingerAss (2003)

84 Ibidem.
85 Ibidem.
86 Ibidem.
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Téma krasy dominuje i v cyklu The Joy of Photography, ktery autor realizuje od roku
1996. Nazev pochazi z populdrni fotografické prirucky firmy Kodak, ktera poprvé vy-
Sla v roce 1979. Od té doby méla pfiru¢cka mnoho reedic a Kodak na jeji obalce hrdé
informuje, Ze ji vyuzilo jiz pres milion lidi. Pro¢ se uvédomély sou¢asny umélec zajima
o publikaci, ktera je jen ,kucharkou” pro amatérské fotografy a kterd uci pouze to, jak
vytvorit snimek podle hotového, nepfilis origindlniho navodu? Radci tohoto typu jsou
pfece popfenim individuality, u¢i jen napodobovat, kopirovat a kratce fe¢eno - vyra-
bét kyce. Pfestoze podle autor(i u¢ebnice ,rozviji individudlni styl fotografa” a,naudi vi-
dét’, je ve skutecnosti publikaci reklamni, ,projevem ucty individudlnimu konformismu”
a,americké konzumnosti"®’.

Uklanski vSak netrpi timto typem nerozhodnosti. Soustieduje se spise na aspekt
zdlraznény v nazvu kodakovské publikace - na radosti z fotografovani. To je zajisté
také divodem, proc jiz vice nez deset let svédomité a bez skrupuli vytvaii fotogra-
fie presné podle pokynu tohoto radce. Peclivost, kterou pFitom projevuje, si zaslouzi
nejvetsi obdiv. Fotografie jsou velice kvalitni a,,pokyny” z knihy jsou splnény s napros-
tou presnosti. Napriklad snimek vodopadu s rozpitym mlééné bilym proudem vody
je vytvoren presné ze stejného mista, jako v knize Kodaku, zcela jisté i na stejném niz-
kocitlivém materialu a pfi stejném nastaveni zavérky. Také zapad slunce - jeden z nej-
oblibengjsich Uklariského motivl - se az pfizratné podoba obrazku z knihy. Uklanski
postupuje presné tak, jak mu radi kniha, dokonce i kdyZ nereprodukuje stejny zabér.
Snimek Untitled (Stockholm) je vzorovym prikladem pouziti multiplika¢niho filtru, tak
jak jeho pouziti doporucuji v kapitole vénované pravé filtram.

Prece jen v3ak existuje néco, co Uklanského amatérismus od kodakovské ucebnice
odliSuje. Uklaniski totiz neni navodim z knihy vérny stoprocentné. Zamérné se vyhyba
cernobilé fotografii a rodinnym snimkdm. Na jeho snimcich také nenajdeme zadné lidi,
coz zpusobuje, Ze cely cyklus ziskava abstraktni a diky tomu i modernéjsi charakter.
Dokonala kvalita snimkul je také velmi ddlezita. Dojem z celého cyklu umochuji také

Uklanského dodatecné kompozi¢ni a expozi¢ni zasahy. Autor obraci nékteré vodorov-

87 BATCHEN, Geoffrey: Serious Amateur. The Joy of Photography. Piotr Uklariski. Hatje Kantz, Ostfildern,
Némecko 2007, s. 35.

102



né zabéry o 90 stupnl a spojuje je do parli nebo komponuje obrovska panoramata
z nékolika vertikdlné odvracenych zabér(. Zbavuje tim snimky jejich prvotni okazalé
vymluvnosti a dodava jim vice soucasny a abstraktni charakter. Néktera dila svou néla-

dou pfimo lakavé pfipominaji dila abstraktnich malif(, napfiklad Marka Rothka.

Piotr Uklanski, The Joy of Photography (od 1996)
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Stejné jako je projekt The Joy of Photography vyrazem Uklanského tvirci svobody
a radosti z ni, tak jeho dalsi projekt, Polska Neo-awangarda (Polskd neoavantgarda),
Ize povazovat za prfekroceni hranic umélecké svobody. Na podzim roku 2012 uspo-
radal Uklanski v londynské Carlson Gallery vystavu nazvanou Polska Neoawantgarda.
Prezentoval na ni jak vlastni dila, tak i mezi jinymi fotografickd dila umélct polské ne-
oavantgardy ze 70. let 20. stoleti. Kontroverzni reakce vzbudil fakt, ze Uklanski se pod
dila umélcd, jako jsou Krzysztof Zarebski, Zofia Kulik, Przemystaw Kwiek, Natalia LL,
Ewa Partum, Wiktor Gutt, Grzegorz Kowalski, Zbigniew Warpechowski, Marek Koniecz-
ny, Jan St. Wojciechowski, podepsal svym jménem a jména skutecnych autord umistil

vedle do zavorky.

ot

Piotr Uklanski, Polska Neoawangarda (Polskd neoavantgarda, 2012)

Zajimavé také je, odkud Uklanski ziskal tak kvalitni obrazové soubory, z nichz vy-
tvofril obrovské vystavni reprodukce. Pfedpoklada se, ze od tukasze Rondudy, ktery
spole¢né s Uklanskym o ctyfi roky dfive vydal knihu s nazvem Sztuka polska lat 70.
Awangarda. Tento fakt mlze byt o to vice pobufujici, ze vystava méla komercni cha-

rakter a vétSina dél byla prodana za nemalé Castky. Vystava vzbudila v polském svété
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kultury vSeobecnou vinu protest, pfedevsim mezi plvodnimi autory. Uklaniski byl
obvinovan z privlastnéni si, plagiatorstvi, a dokonce z krddeze (Kozyra na internetu do-
konce publikovala ¢lanek s titulem ,Wolnos¢ sztuki czy wolnos¢ ztodzieja?” (Svoboda
uméni, nebo svoboda zlodéje)®.

Néktefi, jako napfiklad Wiktor Gutt a Grzegorz Kowalski, narkli Uklariského i z pre-
krouceni puvodniho smyslu dél. Uklanski na tato obvinéni reaguje takto:,To, co jsem
udélal, je prirozenou konsekvenci mé predeslé tvorby, vyvrcholenim projektu, jehoz prvni
cdsti byla kniha Sztuka polska lat 70. Awangarda. Jde o poctu témto umélcum, kterych si
velmivdzim a jejichZ tvorba pro mé hodné znamenala. Jsou to skvéli umélci, ale jejich tvor-
ba se neprosadila, moje dilo je také o tom, Ze samotnd dokonalost nestaci a zminky v dé-
jindch uméni na jejich prosazeni nepostacuje. Téma souvisi také s mou zdvislosti na nich.
Pokud umélci, jejichz dila jsem pouZil, mi vytykaji, Ze jsem znicil jejich pivodni smysl, pak
nechdpou to, ¢im je appropriation art, ktery spocivd prdvé v tom, Ze nové dilo méni smysl
starého. V uméni nejde o nic nového, takovy postoj je zndmy jiz od Picassa pres Rauschen-
bergera az k Richardu Princemu."®

Pokud bychom uznali Uklanského fascinaci dily mistrd neoavantgardy jako osob,
které — jak sdm Uklanski pfiznava — mély obrovsky vliv na jeho umélecky rozvoj a for-
movaly jeho osobnost®®, musime pfiznat, Ze si tento umélec vybral dost zvlastni zp(-
sob, jak jim vzdat hold. Bezesporu tady doslo k pfivlastnéni si cizich dél bez svoleni je-
jich autort. V tomto pfipadé pak mizeme anglické slovo appropriation ¢ist v kontextu
appropriation art jako uméleckého sméru, ale stejné tak v jeho v doslovném a pravnim
smyslu - jako obycejné ,pfivlasthovani si”. Uklanski nebezpecné posouva hranici toho,
co je vumeéni jesté dovoleno. Otazka tykajici se této hranice se pfece v dnesni dobé
stava zasadni. Soucasna kultura je totiz pIna vypujcek, citatd, odkazl, remakd, adap-

taci apod. Také je mnohem snazsi cizi dilo zreprodukovat. Neni snadné se také ubranit

88 KOZYRA, Katarzyna: Wolnos¢ Sztuki czy wolno$¢ ztodzieja? Dostupny online [cit. 28.4.2019]: http://
katarzynakozyra.natemat.pl/38005,wolnosc-sztuki-czy-wolnosc-zlodzieja.

89 JARECKA, Dorota: Sztuka kopiowania. Dostupny online [cit. 29.3.2019]: http://archiwum.polityka.
pl/art/sztuka-kopiowania,437231.html

90 UKLANSKI, Piotr: Wstep. Sztuka polska lat 70. Awangarda, Ronduda tukasz (ed.), CSW Zamek
Ujazdowski, Varsava 2009.
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dojmu, ze Uklanski ponékud zneuziva svoji pozici uznavaného a bohatého umélce.
Kromé projevu poboureni se nikdo z poskozenych umélci neodhodlal Uklariského
Zalovat. Z jedné strany, jak uvazuje Ewa Partum a Zofia Zulik, to m{Zze byt dusledkem
generacniho rozdilu.®' Predstavitelé starsi generace totiz maji k uméni méné komer¢-
ni pristup. Jejich umélecka citlivost a Zivotni postoj se formovaly za jinych podminek
- v redliich lidového Polska, a jednoduse nejsou ochotni bojovat za svou véc soudni
cestou. Na druhou stranu pak ukfivdéni umélci jisté védi, ze by ve sporu s Uklanskym
méli malou Sanci. Nebo na to prosté nemaji? Ve prospéch Uklarnského mize hovorit
vyvstavajici pochybnost, jestli by dila téchto umélct méla vibec $anci vzniknout v tak
okazalé formé a na tak honosném misté, kdyby si je Uklansky ,nevypujcil”. Mezi kritiky
a umélci doslo ke vieobecné shodé, ze by predstavitelé polské neoavantgardy - snad
s vyjimkou Natalie LL — utrpéli porazku a skondili by na smetisti déjin uméni. A to pres-

to, Ze jejich dilo znamenalo velky pfinos v rozvoji polského uméni.

91 JARECKA, Dorota. op. cit.
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2. NOVE POLSKE UMENI PO ROCE 2000

2.1. Maciejowski, Sasnal, Bujnowski - tfi teno¥i polského fotografic-
kého malirstvi po roce 2000

V malifstvi zahdjili v Polsku moédu fotorealismu kolem roku 2000 mladi umélci
z krakovské ASP sdruzeni v dnes jiz legendarni skupiné tadnie (Krasné). Tuto skupi-
nu zalozZil v poloviné 90. let Marcin Maciejowski (nar.1974), Wilhelm Sasnal (nar. 1972),
Rafat Bujnowski (nar. 1974), Marek Firek (nar. 1958) a J6zef Tomczyk (nar. 1941). Tvorba
zminénych umélcu, jakozto skupiny, je vdeobecné nejcastéji vnimana jako plsobeni
umélecké subkultury a je zafazovana do kategorii happeningu nebo vtipu. Zanechala
po sobé nékolik snimkd, exemplara legendarniho tisku We wtorek (V Gtery) a vzpomin-
ku na zlaté casy klubu Pékny pes. V Polsku i ve svété si nejvétsi uznani ziskala malifska
dila Maciejowského, Sasnala a Bujnowského, jez vznikla po roce 2000, kdy se jiz kazdy

z nich vydal vlastni cestou.
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Stranky z ¢asopisu ,We wtorek”
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Tvorba Marcina Maciejowského (nar. 1974), zejména ta pozdéjsi, je z diskutované
trojice umélcl prikladem nejfotorealistictéjsiho malifstvi. Ostatné bez ohledu na pu-
vodni zdroj inspirace je u Maciejowského vychozim bodem v malifské praci fotografie.

Existuje jedno dulezité kritérium, které tento umélec pfi vybéru fotografii pro sva
dila dodrzuje - fotografie nesmi byt ,uméleckd” nebo ,pfilis krdsnd"**. Téma by mélo
ziskat umélecké valéry az na platné. Umélec si navic velice ceni ledabylost reproduk-
ce. V rozhovoru s Magdalenou Dragowskou vysvétluje: ,Nyni maluji mnoho obrazui ze
snimkd, takové neostré, ze starych kniZek, ony jsou Spatné vytisknuté, maji patrné tiskarské
chyby (...) Nedéldm nic pfirozené ani z paméti, zdbéry ze snimku predéldvdam uz v hlavé,
vymyslim, jak to udélat** Maciejowski pracuje s projektorem, zd(iraziuje viak, ze nejde
o multimedialni projektor, ale obycejny, nekvalitni projektor. Diky tomu je promitany
obraz na platné rozmazany, neostry, nedokonaly - tedy vhodnéjsi pro malbu. Na jeho
zakladé malit pripravuje predbéznou skicu. Podtrhuje pfitom, Ze nejdulezité;jsi je sa-
motna malba, a nikoli pfenos snimku na platno. Uroven pretvareni snimku maze byt
riznd. Nékdy je snimek pfemalovan vérné, pfimo fotorealisticky (cyklus obrazi noc¢-
niho zivota v Krakové), a nékdy je spojeny s textem (Culture is about Something Else,
2018) nebo informativni grafikou (/ Used to Live in Vienna, 2006). Umélec zpracovava
jak barevné, tak cernobilé fotografie ve viech podobach a reprodukcich (vyuziva mezi
jinymi malou domaci tiskarnu).

Maciejowski si zjevné oblibil ,momentkovou” fotografii, coz je ostatné charakteris-
tické pro tvorbu celé trojice diskutovanych malifi ze skupiny tadnie. Maciejowski z ni
ucinil jeden z hlavnich smér( své tvorby. Casto vyuziva snimky svého kamarada Mar-
cina Gulise nebo cerpa z vlastnich snimk( vytvorenych ,bakelitovym automatem®. Za-
sadnim zdrojem inspirace je no¢ni Zivot v Krakové, zvlasté vecery v klubu Piekny pies.

Obrazy Friday (2008), At the Cafe (2009), Dwie barmanki z klubu Piekny Pies (Dvé bar-
manky z klubu Pékny pes, 2009), Nina (2013), The Most Beautiful Bartender in the World

(2019) predstavuji mladé divky zachycené v uvolnénych, ¢asto provokativnich pézach.

92 Rozhovor autora s Marcinem Maciejowskym ze dne 5. 11.2013.

93 DRAGOWSKA, Magdalena: Trubadurzy, ktérych nie byto. Krétka historia grupy tadnie. Dragowska
Magdalena, Kurytek Dominik, Tatar Ewa Matgorzata, Korporacja Halart, Krakov 2008, s. 284.
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Tyto obrazy by mohly predstavovat druh spolecenské kroniky. Jsou z jedné strany por-
trétem prostredi plného zivota a radosti, z druhé strany obrazem nasaklym typickou
krakovskou dekadenci (Are you really from the Art World? 2009).

CULTURE
1S ABOUT
SOMETHING

—

S R

I USED TO LIVE IN VIENNA, NOW

ILIVE IN LA AND THE PAINTINGS

HAVE FOLLOWED ME HERE.

D o N » f‘-__‘-‘-h

70 MILLIONS EURDS AMOUNTS TO THE WHOLE ",
BUDGET FOR ALL MUSEUMS IN AUSTRIA ﬂ

- Ya

Marcin Maciejowski, | Used to Live in Vienna (2006)
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ARE YOU REALLY
FROM THE ART WORLD 7

ik

Marcin Maciejowski, Are you Really from the Art World (2009) a Dwie barmanki (2006)

Marcin Maciejowski Nina (2013)
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Pro¢ vlibec malovat realistické vecirkové scény? Vzdyt fotografickd dokumentace
by jako zaznam vzpominek méla postacit. Umélec si viak tento druh malifského vy-
pravéni velmi ceni. Vypada, jako by pomoci fotoaparatu diskrétné sledoval scény, aby
mohl pozdé&ji atmosféru nocnich setkani v klidu svého ateliéru pfenést na platno. Tak
se tyto obrazy stavaji formou prezivani. Maciejowskému nestaci ,cvakat” fotografie
na vecircich ani je pozdéji vkladat do fotoalb. Citi potfebu je pfemalovat, a opétovné
prozit prchavé okamziky stravené v oparu cigaret a vodky. Vznik snimku trva zlomek
vtefiny, namalovani obrazu — nékolik hodin nebo dn(. Na otazku, kdy byl naposledy
v Pékném psovi, odpovida: Uz tam nechodim. Jakmile jsem to namaloval, tak jsem to jiz
proZil"**

Fotorealismus umélcova malifstvi je zde klicové. Diky nému se muize krakovské
umélecko-barové prostredi vidét jako v zrcadle. Na obalce jednoho ¢isla tydeniku Pr-
zekrdj® byl Maciejowski vtipné nazvan novym Matejkou. Tento Poladky velmi oblibe-
ny malif z 19. stoleti byl velice znamy tim, Ze dokdazal na svych realistickych obrazech
predstavujicich vyjevy z polskych dé&jin s neuvéfitelnou sugesci zachytit podobu osob,
které mu pfi malbé poézovaly. Krakovsti obcané tak mohli na jeho platnech rozeznat
sebe i své znamé. Dnes jsou védci dokonce schopni rozpoznat choroby, kterymi trpéli.

Maciejowski se vSak neomezuje jen na pfemalovavani fotografii. Na platné cas-
to koriguje jejich kompozi¢ni nedostatky, sklada obraz z nékolika fotografii predsta-
vujicich ten samy motiv nebo scénu, jako napfiklad na obraze z roku 2013 Wolnos¢
(lato 1999) (Svoboda/léto 1999). Fotografie je natolik nahodnym médiem, Ze je ji obcas
nutné vylepsit. Vytvoreni snimki trva jen zlomek vtefiny, a ne vzdy se tak autorovi
podafii zvladnout jeho kompozici. Obraz je vSak mozné promyslet a trochu ,vylepsit”.
Dalsim prikladem tohoto typu fotomontaze na platné je obraz 1910+1914 (2006).
Tady umélec,slepuje” obraz ze dvou rdznych fotografii predstavujicich Gustava Klimta
a Egona Schieleho. Komponuje na platné vyrez tak, aby z postav vytvofil centralni ob-
razovy bod a maximalné ho tak divakovi pfiblizil. Malifi daleko vice nez na vytvoreni
fotografické iluze zaleZi na prozkoumani vztah(i mezi dvéma umélci (rok 1910 je zacat-

kem konce mistrova /Klimtova/ vlivu na /Schieleho/).

94 Rozhovor autora s Marcinem Maciejowskym ze dne 5.11.2013.

95 ,Przekréj” (23.3.2010).
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Marcin Maciejowski, 1910+1914 (2006); shora: fotografie Gustava Klimta v zahradé jeho
ateliéru (1910) a Egona Schieleho v jeho videriském ateliéru (asi 1914)

Wilhelm Sasnal (nar. 1972) pfedstavuje na rozdil od Maciejowského umélce vice
multimedialniho. Maluje obrazy, vytvéii instalace a nové také Uspésné natdci filmy.
Pravé diky malbé si v3ak ziskal mezinarodni uznani a status jednoho z nejlépe rozpo-
znatelnych a nejcastéji prodavanych polskych umélci v zahranici.

Stejné ochotné jako Maciejowski zaznamenava spontanné i Sasnal kompaktnim
fotoaparatem scény z rodinného Zivota, vecirkl a cestovani, které pak vyuziva ve své
malifské tvorbé. Mnoho obrazl tak ma vlastnosti, které jsou charakteristické pro ten-
to druh fotografie: pfesvétlené tvare, stiny od svétla blesku, vybledlé barvy, plochou
perspektivu, kontrast nebo podexponovana mista. Napadna je také ndhodnost zabérd
a motivd, které malif na platno prenasi. Vznik obrazu nazvaného rodina popisuje umé-
lec takto: ,Roding, to je Anka, jd a Kacper. Snimek jsem vytvofril tak, Ze jsem pfistroj drzel
v natazené ruce. Blikl blesk, a viditelné jsou tak jen ty nejtmavsi fragmenty.?® Vychozim
bodem k malbé je tady ndhodné zmacknuti spousté zavérky a,ztracené” policko filmu,

které takto vzniklo.

96 BREWINSKA, Maria (ed.): Wilhelm Sasnal — Lata walki. Narodni galerie uméni Zacheta, Varsava 2007,
s. 122.
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Kvalita vystupni fotografie obcas urcuje volby provadéné béhem malovani obrazu.
Na obraze nazvaném Bez ndzvu (Andrzej) (2003) je prvni plan vyrazné presviceny bles-
kem. Rdm postele je rozpoznatelny jen podle nékolika jednoduchych tah( stétcem.
Obrysy jsou potla¢ené a barva se objevuje teprve az od urcité vzdalenosti od lampy.
Vérné je podan nakonec hlavné charakteristicky stin od blesku a podexponované po-

zadi. Do oci bije charakteristicka fotograficka perspektiva.

Wilhelm Sasnal, Andrzej (2003) a Tsunami (2011)

Sasnal, nakonec stejné jako Maciejowski nebo Bujowski, ochotné sdhne i po jinych
zdrojich fotografie: novinarské (Tsunami, 2011), archivni (Broniewski, 2009, Joseph Beu-
ys, 1999), dokumentarni (Metinides) nebo z rodinného alba (Moscice).

Casto vychazi i z ¢ernobilé fotografie. Pfikladem tvaréiho pfistupu k ¢ernobilé foto-
grafii je obraz Kobieta wedtug Rodczenki (Zena podle Rod¢enka, 2002), ktery neni ni¢im
jinym nez zvétSeninou na tvrdém papite podle predlohy Alexandra Rod¢enka (Pionyr-
ka, 1930).V tomto pfipadé se viak Sasnal nespokoji jen s jednoduchym pfemalovanim
portrétu. Malbou vyvolava na platné snimek, upravuje jeho gradaci a redukuje tonalni
$kalu na ¢ernobily kontrast, ¢imz znasobuje dynamicnost originalu.

Zajimavym piikladem je Hitler(iv portrét namalovany Sasnalem (Untitled, 2010). Na
otazku, co jej pfimélo k portrétovani tohoto zlocince, malif odpovida, Ze chtél zjistit,
jaké to je, setrvavat dvé hodiny s Hitlerem béhem jeho malovani, vnimat emoce, které

to doprovazi, jestli se dostavi pocit spoluviny, jaké zkusenosti mGze diky tomu ziskat.

Zjistil také, ze takto ziskana zkusenost je nesmirné cennd, protoze nesdélitelna slovy.
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Wilhelm Sasnal, Zena podle Rodé¢enka (2002) a Alexander Rod¢enko, Pionyrka (1930)

Wilhelm Sasnal, Stravinsky (2017) podle fotografie Arnolda Newmana, Igor Stravinsky (1946)

‘\ Wilhelm Sasnal, Untitled (2010) podle fotografie Adolfa Hiltera
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Stejné jako u Maciejowského je zde malovani zplsobem preziti, ziskani zkusenosti,
které neni mozné ziskat jinak. Hodné fika i proces vybéru fotografické predlohy pro
tento obraz. Sasnal vysvétluje jeho pribéh: ,Nasel jsem na siti dva snimky. Nevim ani,
ze kterého roku pochdzeji. Na jednom muzZeme spatfit na Hitlerové tvdfi zlo, které v ném
dfimalo. Na druhém byla jeho tvdr osvétlena z boku. Pohled na obycejného ¢lovéka. Hitler
na ném vubec nevypadal nebezpecné. Snimek predstavujici zIého Hitlera byl na mé prilis
silny — vzdal jsem to. Nebyl jsem schopny ho takto namalovat, proto jsem ho namaloval
jako obycejného clovéka. Chtél jsem, aby tento snimek byl fotorealisticky — nechtél jsem
z néj vytvorit karikaturu"’

Trochu odlisné vyuziti fotografie mizeme u Sasnalovy tvorby najit v cyklech Mos-
cice (2005) a Partyzanci (Partyzdni, 2005). Malif o nich mluvi takto:,Obrazy ze série Mos-
cice jsem namaloval podle fotografii z knihy o Moscicich, ze stejné pochdzi i fotografie
partyzdnd. Na obrazech je vidét tovdrna na dusik v Tarnové-Moscicich. Skvrny na obloze
jsou od kolorovdni, které bylo na fotografiich.”® Na obrazech ze série Moscice jsou pred-
métem jeho zajmu architektura, déjiny mésta, podoba obyvatel a model Zivota, jaky se
v této Casti mésta vyvinul, svét soustfedény kolem tovarny na dusikata hnojiva — ,kra-
jina trochu jako z filmu The Day After, jako po vybuchu atomové bomby“®. | kdyz je fo-
tografie z alba klicovym zdrojem inspirace, pfedstavuje pouhy vychozi bod. V cyklu
prevazuji casto malifské vyrazové prostiedky a ndvaznosti na rizné uméleckeé styly: ku-
bismus napfiklad (Szkota podstawowa nr 20 im. Wtadystawa Broniewskiego w Tarnowie
(Zdkladni $kola ¢. 20 Wtadystawa Broniewského v Tarnové, 2004), expresionismus (Party-
zanci - Partyzdni), abstrakci (Moscice | a Moscice Il). Charakteristika fotografie se vytraci,

je tézké ji na platné vlbec najit, dominuje tvarci proces a kreativni iprava motivu.

97 Przywara, Andrzej: Andrzej Przywara in conversation with Wilhelm Sasnal. Wilhelm Sasnal, Phaidon
Press Limited, London 2011, s. 9.

98 BREWINSKA, Maria (ed.): op. cit,, s. 42.
99 |bidem.
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Wilhelm Sasnal, Moscice (2005)

Wilhelm Sasnal, Szkota podstawowa nr 20 im. Wtadystawa Broniewskiego w Tar-
nowie (Zdkladni skola ¢. 20 Wtadystawa Broniewského v Tarnové, 2004)
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V roce 2003 vznika cyklus obrazu, ktery byl inspirovan ¢ernobilymi fotografiemi
Enriqua Metinidese, mexického fotografa, jenz nékolik dekad zaznamenaval katastrofy
a nehody v Mexico City. Sasnal vypravi, ze na dila tohoto autora narazil i na veletrhu
Frieze v Londyné. Tehdy se také zrodil ndpad namalovat obrazy inspirované jeho snim-
ky.'00

Jak piSe tukasz Gorczyca, ,Sasnal dokdzal velmi svébytné preklddat fotografie do ja-
zyka malby - jeho prdce ukazuji fragmenty Metinidesovych snimkud nebo odkazuji opako-
vdnim jejich kompozi¢niho schématu ve vétsi mife na mechanismus nasi paméti a pred-
stavivosti, které zni jako ozvéna nebo vidina traumatické scény zndmé z fotografie”'®'. Na
obraze vzniklém podle snimku zachycujicim délniky balancujici na ocelové konstrukci
se fotografie méni v abstrakci, stdva se geometrickym odrazem scény, ale zachovavaji-
ci si jeji napéti, nebo jej dokonce umocnuje.

Podobné redukci podléhd na Sasnalové obraze scéna predstavujici leteckou kata-
strofu, kdy letadlo kolmo narazilo do zemé: ,Letadlo bylo zamalovdno tmavou barvou,
jen uprostred zustal kousek realistického obrazu — dva letadla a lidé jdouci po ndspu. Zddlo
se mi, Ze tato scéna zcela postaci k tomu, aby divdk kromé toho, co vidi, mél pocit néjaké
dalsi akce!'*? Treti z cyklu obraz( navazuje na snimek predstavujici obésence:,Na ob-
raze je vidét velmi volné zndzornénd skica stromu, na kterém se nékdo obésil. Chtél jsem,
aby ten strom vypadal trochu jako pdter, kterd se béhem sebevraZdy obésence zlomi!'®
Zdrojem Sasnalova dramatismu neni - jako na fotografickych predlohach - realisticka

scéna, ale abstraktni minimalisticka kompozice.

100Ibidem, s. 70.

101 GORCZYCA, tukasz: Wilhelm Sasnal. Nowe zjawiska w sztuce polskiej po 2000, Borkowski Grzegorz,
Mazur Adam, Branicka Monika (ed.). CSW Zamek Ujazdowski, Varsava 2008, s. 142.

102BREWINSKA, Maria. op. cit., s. 70.
103 Ibidem, s. 70.
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Wilhelm Sasnal, Bez ndzvu (Metinides) (2003) a fotografie Enriquea Metinidese
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Rafat Bujnowski (nar. 1974) ve své tvorbé neustéle zkouma vztahy mezi obrazem
a skutec¢nosti a stale mezi nimi hleda napéti. Zkouma tak hranice malifstvi. Neustale
véfi v jeho silu a prozkoumava jeho neobjevené oblasti. Mezi mnozstvim otazek, na
které hleda Bujnowski odpovédi, nasla své misto také otazka tykajici se vztahu mezi
malifstvim a fotografii.

Na tuto otazku ponékud odpovida cyklus Oprawione (Zardmovdno, Framed, 2003).
Jako vychozi materidl k jeho vzniku pouziva autor snimky z rodinného alba. Vznika tak
sekvence intimnich obrazd, které jsou pokusem o prevedeni udalosti predstavenych

na rodinnych snimcich a jejich atmosféry na platno.

Rafat Bujnowski, Oprawione (Zardmovdno, 2003)

Maria Potocka tento proces charakterizuje takto: ,Kde se mezi fotografii a malbou
ztrdci fotograficnost? Fotografie dokdZe byt tak sugestivni, Ze nds dokdze prenést do reali-
ty, kterou sledujeme. [...]1 Rafat Bujnowski se v malbé nepokousi fotografické sdéleni néjak
zachranovat. Vytvdri obraz, ktery je interpretaci skutecnosti, ale nikoli z té fotografie, ale
z té, kterd se nachdzi,pod fotografii’ a nikdy se na fotografii neobjevuje!'** Mlzeme tedy
konstatovat, Ze nam tento cyklus na otdzku, jestli je obraz fotografii, pfinasi negativni

odpovéd.

104 POTOCKA, Maria Anna: Rafat Bujnowski. Nowe zjawiska w sztuce polskiej po 2000, Borkowski Grzegorz,
Mazur Adam, Branicka Monika (ed.). CSW Zamek Ujazdowski, Varsava 2008, s. 84.
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Autor na tuto otazku odpovida kladné, a to projektem Visa Portrait (2004). Vycho-
diskem k jeho vzniku bylo to, ze malif obdrzel ve Spojenych statech stipendium. Buj-
nowski se na cestu pfipravoval s nesmirnou peclivosti. Nejdfive na platné namaloval
svUj fotorealisticky portrét ze své fotografie zddosti o vizum, fotografuje vznikly obraz,
zmen3uje takto ziskanou fotografii a nalepuje ji zpét do Zadosti o vizum.'* Zadost je
pfijata a umélec ma pravo vycestovat do Spojenych stat(, a to na zakladé fotografické
reprodukce svého malifského autoportrétu. BEhem pobytu ve Spojenych statech pak
absolvuje kurs pilotaze. | kdyz Bujnowski touto uméleckou akci navazuje na tragické
udalosti z 11. zafi, neni autorovym zamérem odhalit slabiny bezpecnostnich procedur,
ale otestovat moznosti, jaké malifstvi nabizi. BEhem tohoto procesu pretvareni
fotografie v malbu a malby na fotografii hledad Bujnowski mezery v systému, ve kterém
obraz slouzi pouze ke kontrole, identifikaci a dozoru. Vnasi uméni tam, kde normalné

nema pravo existovat a Cini tak s humorem.

Rafat Bujnowski, Visa Portrait (2004)

105 MAZUR, Adam: Historie fotografii w Polsce 1839-2009. Fundacja Sztuk Wizualnych i CSW Zamek
Ujazdowski w Warszawie, Varava 2010, s. 139.
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Bujnowského obzvlasté zajima hranice mezi realistickym a abstraktnim malifstvim,
vlastné jeji neostrost, dokazovani, ze takové rozdéleni nelze provést. Umélec pfimo
fika: ,Mym idedlem je malovat z jedné strany hyperrealisticky a z druhé strany i abstrakt-
né!'% P¥i prozkoumavani tohoto rozdéleni jsou velmi uzite¢né moderni technologie,
konkrétné programy na zpracovani grafického obrazu. Pravé diky nim se malifi podafrilo
prenést na platno obrazy skute¢nosti v jejich negativni podobé (série Negativy, 2002,
a Sunset Negative, 2006).

Transformovani zapadU slunce s vyraznym efektem polarizace na fe¢ malby v diva-
kovi vyvolava dvoji dojem. Z jedné strany si Bujnowski domysli fotografickou predlohu
a zdruhé strany vnima vyraznou manipulaci s abstrakci. Dfive byly takovéto hry s obra-
zem velmi komplikované. Tradi¢ni pozitivni a negativni procesy nabizely jen pfiblizné
moznosti idedlniho pfevraceni barev, tedy pfilezitost vidét skutecnost v jeji zakédova-
né formé. Umélec o téchto cyklech tika:, Ty obrazy jsou jako abstraktni kompozice, které
mdZeme s pomoci pocitace rozkédovat, michdni analogu s digitdlem a starého s novym je
velmi ldkavé. Takové malovdni je také uZitecnym osvéZzenim techniky — experimentu — tedy
pristupu, ktery ndm dovoluje zacit malovat ,od pocdtku, tak jako tehdy, kdyzZ pod stromec-
kem najdeme prvni barvicky. Jde o Sanci zbavit se rutiny svého malitského zpracovdni, pro-

toZe je to malovdni ,potmé; s malym odstupem, zajimavd ¢innost.!"'%’

Rafat Bujnowski, Negatywy (Negativy, 2006)

106  BIK, Katarzyna: Rafat Bujnowski. Malowanie — Galeria Bunkier Sztuki. Dostupné online [cit.
20.8.20171: http://krakow.gazeta.pl/krakow/1,35796,2616827.html.

107 MUSIAL, Patrycja: Uprawiam didzejke malarska. Rozmowa z Rafatem Bujnowskim o biezacych
projektach i realizacjach. Dostupny online [cit. 20.3.2017]: http://www.obieg.pl/rozmowy/1529.
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Rafat Bujnowski, Cyklus Sunset Negatives (2006)
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Je tézké precenovat vliv tvorby Marcina Maciejowského, Wilhelma Sasnala a Ra-
fata Bujnowského na polské malifstvi malbu poslednich deseti ¢i dvaceti let. Adam
Mazur mluvi pfimo o,Sasnaloveé efektu’, ktery spociva v ziskani mezinarodniho uznani
umélcem ze zapadlé provincie, coz bylo dfive v Polsku nemyslitelné. Umélci ze sku-
piny ,tadnie” se nakonec dockali i fady nédsledovnik(. Vznikla dokonce skupina ano-
nymnich umélct The Krasnals (narazejici svym nazvem na pfijmeni Wilhelma Sasnala),
kterd se snazila ,Willyho" zdiskreditovat. Na pocatku se Cinnost skupiny, v jejimz Cele
stoji Velky Krasnal, omezuje pouze na parodovani a vysmivani se mezinarodné uzna-
vanému malifi. Tvlrci ,mistrav” styl netinavné napodobovali, nékdy jeho dila dokon-
ce parodovali, jako v pripadé malby Pionierka (Pionyrka). V roce 2008 dokonce zaslali
k posouzeni aukénim domem Christie’s vlastni ,vypreparovany” obraz Matpy z biatymi

bananami (Opice s bilymi banany), véetné Sasnalovy signatury. Aukéni dim obraz oce-

nil na 70 tis. liber.

The Krasnals, Whielki Krasnal, / am greatly missunderstood by politically correct
idiots /Brigitte Bardot/ (Jsem velmi nepochopena politicky korektnimi idioty /Brigit-
te Bardot/, 2015)
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2.2. Odraz svéta ve fotografickém malifstvi Zbigniewa Rogalského

Zbigniew Rogalski (nar. 1974) je ¢asto zminovan jednim dechem spolu s malifi Ma-
ciejowskym, Sasnalem a Bujnowskym. Rogalski stejné jako oni zacal svou kariéru v ga-
lerii Raster a ziskal podobné uznani jak doma, tak i v zahranici. Ve své tvorbé Rogalski
studuje pfedevsim tajemstvi percepce. Zajima se o deformace, vizualni efekty, odrazy,
multiplikace a optické klamy, kterym podléha skutecnost. Snazi se také najit odpo-
véd na otazku, kde lezi hranice mezi skute¢nosti a uméleckou predstavivosti. Jak tvrdi
tukasz Gorczyca, Rogalski vytvafi ,vizudini iluze, ve kterych se autenticky obraz prolind
s vizi skutecnosti, kterd byla zpracovdna védomim a intelektem™'%,

Pfi hledani hranic mezi skute¢nosti a iluzi sehrala nejednou kli¢ovou roli fotografie,
kterd se stane bud soucasti tvlir¢iho procesu, nebo zdrojem inspirace. Rogalski pfi-
mo prohlasuje, Ze vychozim bodem pro vznik jeho obraz( je snimek, jehoz vytvoreni
a vyvolani mu zabira pfiblizné dva dny. Umélec se podobné jako Sasnal v souboru Me-
tinides inspiruje i slavnymi fotografickymi dily mnoha svétovych tvircu.

Na platné vychazejicim ze slavného dila Jeffa Walla Insomnia (Untitled — Insomnia,
2005) je scéna vylicena pomoci tmavych barev a obohacena o ve vzduchu tancici leb-
ky. Prohlubuje to depresi jiz tak velmi psychotické Wallovy scény, umocriuje dojem
nespavosti a pfidava jesté navic surrealisticky charakter (nabizi se podobnost s lebka-
mi Salvatora Daliho). Na zndmém obraze vychazejicim z dila Yvese Kleina Leap into the
Void (Untitled - Jealousy) (2004) se zabér francouzského umélce rozpiji za zamlzenym
sklenénym povrchem rdmu fotografie, na kterém nékdo - patrné sdm malif - napsal
prstem slovo,jealousy” (zavist). Vysledek rozpiti zesiluji plynulé a vyrazné tahy Stétcem.
ZpUsob zpracovani Kleinovych fotografii mizeme vnimat jako pokus o jeji vizudlni
a vyznamovou interpretaci — zamlzeni se nam spojuje s nedoslovnosti, rozplynutim
vyznamu, nejednoznacnosti. Je opravdu tézké jednoznacné vycist zamér Kleinova dila
(které je ve skutecnosti fotomontazi). Zemfre skdkajici muz, zldme si kosti, nebo nikdy

nespadne? V dile Rogalského ma také zasadni vyznam ndpis na zrcadle. Sdéluje snad

108 GORCZYCA, tukasz: Looking, Sliding and Reflecting. Private Spring — Zbigniew Rogalski, Bernd Milla
(ed.). Kunstverein Gottingen, Gottingen 2005, s. 9.
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emoce, stav duse, pocity, které v danou chvili malife doprovazeji: poté co vyjde ze spr-
chy anebo béhem malovani? Obraz Untitled - Jealousy je casti vétsiho cyklu dél vznik-
lych ze znamych snimk( (Jeffa Walla, Todda Hida). U Rogalského jsou pfedlohy sotva

rozpoznatelné, coz je mozné chapat jako reflexi nad nepfisvojitelnosti a mnohoznac-

nosti umeéni.

Zbigniew Rogalski, Untitled - Insomnia (2005) a Jeff Wall, Insomnia (1994)
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Zbigniew Rogalski, Untitled - Jealousy (2004) a Yves Klein, Skok do prdzdna (1960)

V nékolika cyklech (mezi jinymi Private Spring, 2005, My Collection, 2005) se vraci
motiv odrazu malifova ateliéru na fotografiich slavnych mistrd v ateliéru zavésenych.
Diky odrazu zacinaji fotografie zit vlastnim Zivotem a Rogalského svét vstupuje do
svéta autort snimkd a naopak. Tento vztah viak neni nevinny a nezistny. Malif si pfi-
vlastiiuje fotografii k vlastnim Gceltm, snazi se sdélit, ze jednolité a jednoznacné vni-
mani umeéni je nemozné, tak jako je nemozna spojita interpretace skutecnosti. Jednim
z nejvice rozpoznatelnych dél tohoto druhu je obraz s ndzvem From my Collection/
Andreas Gursky (2005), na kterém se varsavsky ateliér odrazi ve slavné fotografii né-
meckého fotografa. Na tomto obraze je perspektiva ateliéru idedlné zakomponovana
do horizontalni krajiny pfedstavujici Ryn. Jak tvrdi Gorczyca, pouze timto zplsobem se
mUze Rogalski stat vlastnikem Gurského dila — odvolava se na silu vlastni predstavivos-

ti. Rogalski ndm mozna chce sdélit, ze pokud nemuUze mit originalniho Gurského, tak si
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namaluje vlastniho. Umélec zaroven vytvafi interpretani smycku, vnitfek mistnosti se
odrazi ve fotografii jiného umélce predstavujici odlehlou krajinu, zosobrujici bohaté
kulturni souvislosti s evropskym a némeckym malifstvim. V této souvislosti je zasadni
i ndzev dila, ktery sugeruje, Ze prostiednictvim premalovavani jinych umélct buduje
Rogalski vlastni sbirku slavnych snimk, tak jako napfiklad newyorské MOMA, které
ve svych sbirkdch ma soubor tohoto némeckého fotografa. Staci jen do vyhledavace

Google napsat slova ,Andreas Gursky” a,Moma” a hned se mizeme presvédcit, kde

Rogalski nasel nazev svého cyklu.

Zbigniew Rogalski, From My Collection / Andreas Gursky (2005)

Andreas Gursky, Rhein Il (Ryn Il, 1999)
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2.3. Fotogenita katastrofy ve fotografickych kresbach a maliistvi Sta-
womira Elsnera

Dalsim umélcem spojenym s galerii Raster, ktery ziskal uznani v zahranici, je Stawo-
mir Elsner (nar. 1976), jenz své fotorealistické obrazy a kresby obvykle vytvaii v sériich.
Vznikaji nejcastéji na zakladé fotografii vytvorenych samotnym autorem nebo naleze-
nych v tisku. Dalo by se dokonce fici, ze v tvorbé tohoto autora fotografie dominuje.
Elsner ji vSak nepouziva pouze jako zdroj zajimavych ,obrazk{” nebo inspiraci kultur-
nich spojitosti, ale citlivé zkouma i fotografické médium a procesy, kterym podléha.
Zajima se mezi jinymi o techniku reprodukce fotografii, napfiklad tisk, spolu se viemi
jeho vlastnostmi a nedokonalostmi.

Klicem k pochopeni jeho tvorby se zda byt slovo ,fotogeni¢nost”. Umélec sva dila
komponuje tak, aby dokumentéarni nebo faktograficka vrstva ziskala malifské a poe-
tické valéry a stala se tim fotogenickou. V roce 2003 vytvofil sérii kreseb Krajiny, vy-
tvofenou barevnymi tuzkami. Jako inspirace mu poslouzily fotografie z novin, jez za-
chycuji vojenské akce v Irdku. Jiz samotny nazev cyklu napovida, Ze se Elsner nezajima
o prvo-planové sdéleni snimk, ale o jejich nedokumentarni vrstvu. Nesoustreduje se
na zpravy, ale na estetické valéry sdéleni. Vychozim bodem souboru kreseb My Country
(2004) jsou pak novinarské fotografie pozar( v Kalifornii, které v Elsnerové podani budi
dojem ohnivych zapadu slunce. V roce 2005 vznikla série kreseb Kilotony (Kilotuny),
vytvofena na zadkladé vojenskych fotografii, jez zachycujici pokusné atomové exploze
provadéné americkou armadou ve 40. letech 20. stoleti. Devastace je zde odsunuta do
druhého planu.V prvnim planu je fotogeni¢nost scén. Raimar Stange spravné podotkl,

Ze ,tvorba Stawomira Elsnera se casto soustredila na oslnivou krdsu katastrofy"'%.

109 STANGE, Raimar: Windows on the World - Art after Nine Eleven. Stawomir Elsner, Bernd Milla (ed.).
Kunstlerhaus Bethanien GmbH, Berlin 2012, s. 7.

128



Stawomir Elsner, My Country (2004)

Stawomir Elsner, Kilotons (2005)
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Pokracovanim Elsnerovych katastrofickych zajmu je cyklus monumentalnich dél
Windows on the World (2008). Barevnymi pastelovymi tuzkami vytvorené kresby vznik-
ly podle fotografii, které autor vytvofil v roce 2001 z vyhlidkové terasy na 107. patie
World Trade Center v New Yorku. Dila pfedstavuji pohled na New Jersey a Brooklyn, ale

také interiér bytu v patfe luxusniho klubu.

Stawomir Elsner, Windows on the World (2008)

Elsner s neobvyklou peclivosti prenes| pastelkami vlastni snimky na archy papiru o
formatu 1,68 x 1,10 m. Nemalou roli zde hrdla i pouzita technika. Stange o téchto kres-
bach pise, Zze ,fotografické médium a kresba zde spolu navazuji produktivni dialog"'™°.
Elsner se snazil o maximalné vérné ztvarnéni viech fotografickych vlastnosti snimku
newyorského panordmatu, takovych jako rozmazani vzniklé pfi dlouhé expozici nebo
paletu barev. Dalsi vrstvy barev nanasené dynamickym a mechanickym pohybem pas-
telkami vytvareji navic — zvlasté ve tmavsich partiich obrazu (ili ve stinech) - neodmy-
slitelny dojem fotografického zrna. Ve vyznamové roviné pak musime soubor Windows
on the World vnimat ve svétle udalosti spojenych s utoky z 11. zafi 2001.V jejich kontex-
tu se cyklus stava nejen vzpominkou na tragédii, ale rovnéz pfipomenutim pomijivosti
lidského Zivota, coz sugeruji rozmazané tvéare hostl bavicich se v klubu WTC (Svétové-

ho obchodniho centra v New Yorku). Typicka dynamickd neostrost tvar(i no¢ni krajiny

110 Ibidem, s. 7.
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na snimcich vytvorenych s dlouhou expozici znasobuje pocit neklidu, neodmyslitelné
spojenym s otfesem zpUsobenym narazem letadel do obou vézi.

Ponékud jiny druh inspirace fotografii nachazi Elsner v proslulém cyklu Untitled
Films Stills od Cindy Shermanové (1977-1980). Ve svych dilech z cyklu Stills (od roku
2005) prekresluje Elsner nékteré fotografie Shermanové, vynechdva vsak jeji siluetu
a nechava jen pozadi. Timto zplsobem vytvafi z fotografii prazdné interiéry a krajiny

a Cini tak z nich mista potencidlni akce.

| 4 ql
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e

Stawomir Elsner, Stills (2005) podle fotografii Cindy Sherman Untit-
led Film Stills (1977-1980)
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Jak komentuje Adam Mazur, ,pokud zndme dnes jiZ klasické snimky Shermanové,
mduZeme si predstavit, Ze hrdinka prosté odesla z fotografované scény”'"'. Vyznamové ak-
centy jsou témito zasahy umélce radikalné presunuty. V jeho tvorbé nejsou hlavnim
motivem — jako u Shermanové - scény navazujici na zabéry z filmu, ale ¢ernobilé ame-
rické krajiny a interiéry. Z prostfedi inscenované, kreativni a dynamické fotografie nas
Elsner prevadi do svéta fotografie minimalistické, statické, prazdné a neklidné. Z nazvu
dila pak mizi slova ,untitled” a ,film” ZUstava jen slovo ,still, které v angli¢tiné kromé
,fotosky” nebo,momentky” oznacuje také ,klidny”. Elsner takto uklidruje zabéry, upl-
né z nich odstranuje emoce Shermanové a nahrazuje je svymi — pocitem prazdnoty.
Z diskuse tykajici se feministickych a emancipacnich otdzek nés pfenasi do svéta foto-
grafie deadpan.

Cyklus Panorama (2006) je opusem magnum Stawomira Elsnera. Vychozim bodem
ke vzniku série 130 olejomaleb byly exemplare slezského tydeniku,Panorama” z roku
1976 (rok narozeni umélce), které umélec dostal od svého otce ke svym 30. narozeni-
nam. | kdyz vyuzivani novinovych fotografii je v sou¢asné malbé zcela bézné, napfiklad
v dilech Sigmara Polkeho, Luca Tuymanse nebo jiz vyse zminovanych polskych malifq,
je Elsnerovo dilo vyjimecné, protoze obsahuje prirez fotografii celého ro¢niku tohoto
magazinu.''? Jak fika tukasz Gorczyca, snimky z magazinu Panorama byly ,priviastnény
hned nadvakrat. NejdFive socialistickym tiskem a pak Elsnerem!''* Vynika to také z faktu,
ze se v socialistickém Polsku bez omezeni uzival pretisk ze zahrani¢niho tisku - tj. opo-
mijela se veskerd autorska prava zahrani¢nich autord a vydavatelstvi. Polsti redaktofi

méli naprostou volnost vybéru materidlu a jeho edice.

111 MAZUR, Adam: Historie fotografii w Polsce 1839-2009. Nadace vizualniho uméni a CSW Zamek
Ujazdowski ve Varsavé, Varsava 2010, s. 464.

112 ROELSTRATE, Dieter: Stawomir Elsner. Polish! Contemporary Art from Poland, Zak Branicka Foundation
(ed.), Hatje Cantz, Berlin 2011, 5. 93.

113 GORCZYCA, tukasz: Panorama, 1976. Panorama. Stawomir Elsner. Galerie Gebr. Lehmann, Berlin
2008, s. 75.
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Stawomir Elsner, Panorama (2006)
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Podle Gorczycy je pak Elsnerdv cyklus Panorama z jedné strany ,pfibéhem zasti-
rdni prvotniho kontextu a autorstvi, z druhé strany pak o deformaci, které obraz podlé-
hd béhem procesu mechanické a umélecké reprodukce. Mnoho Elsnerovych obrazi budi
pozornost dokonale provedenou malifskou nedokonalosti, zjednodusenimi, kterd jsou
v podstaté pokusem o napodobeni nekvalitniho novinového tisku. Snimky vystfizené nebo
prefotografované z novin, které byly ddle pretisknuté, ztrdceji ostrost a hloubku, nékdy zis-
kdvaji dokonce i moaré - vysledek dvou pres sebe preloZenych novinovych rastrd. Tohle

vsechno se stdvd predmétem dukladné analyzy umélce!""*

2.4, Fotograficka iluze v maliistvi Wojciecha Gilewicze

Zcela jinou hru s fotorealismem hraje Wojciech Gilewicz (nar. 1974), jenz své tv{r-
¢i badani situuje mezi malifstvi a fotografii, ,zkouma souvislosti a vztahy mezi témi-
to disciplinami, stirani jejich hranic a zamény jejich funkci”''>. Pro pochopeni tvorby
Wojciecha Gilewicze je zasadni jev ,iluzornosti”. Nejde v3ak o iluzornost ve smyslu dél
Zbigniewa Rogalského. Rogalski zkouma deformaci skute¢nosti vzniklou v dlsledku
poskozeni zraku. Zajima se o optické jevy, reflexe, deformace. Gilewicz pfitom sam
vytvafi fotorealistické iluze, nejcastéji v plenéru. Prostfednictvim své tvorby se snazi
setfit hranice mezi uménim a svétem, ktery ho obklopuje. Umélec svij tvirci proces
popisuje takto: ,JiZz nékolik let se pokousim spojovat malitstvi a fotografii, maluji obra-
zy, na kterych tyto techniky doplniuji. Zlomek vtefiny pfi fotografovdni fragmentu pfirody
preneseny na tydny a mésice vznikdni obrazu. Dokonceny obraz je popsdn fotografickymi
snimky z okamzik( a fragmentu jeho vzniku!""® U Gilewicze tak prolinanim skute¢nos-
ti s malifstvim a fotografii vznika zvlastni uzavieny kruh. Fotograficky obraz se méni

v obraz malifsky, aby mohl nasledné byt zpatky zachycen na filmu. Gilewicz umistuje

114 lbidem, s. 75.

115 BORKOWSKI, Grzegorz: Wojciech Gilewicz. Nowe zjawiska w sztuce polskiej po 2000, Borkowski
Grzegorz, Mazur Adam, Branicka Monika (ed.). Centrum Sztuki Wspétczesnej Zamek Ujazdowski,
Varsava 2008, s. 98

116 GILEWICZ, Wojciech: Dyplom. Dostupny online [cit. 3.3.2019]: http://www.gilewicz.net/dyplom.
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obraz na platné v konkrétnim prostredi, nasledné koriguje jeho pozici pomoci hleda¢-
ku fotoaparatu, ktery umistuje v odpovidajici, precizné uréené vzdalenosti od objektu,
a tim konecné urcuje systém vidéni a prostorovych vztah(. Objektiv fotoaparatu s od-
povidajici ohniskovou vzdalenosti hraje v tomto procesu klicovou roli. Dovoluje totiz
umélci prabézné kontrolovat iluzornost. Etapa malovani konci, jakmile obraz splyva
s okolim. Tehdy Gilewicz zachycuje koncovy efekt na fotografiich.'”

V roce 2000 umistil Gilewicz platno v parku pred okny galerie Biata v Lublinu, a pak
ho kazdy den po dobu dvou tydn( pfemalovaval tak, aby pfi pohledu zvenci dokonale
splynul s okolim. Fragment skute¢nosti pfedstaveny na platné se ménil v zavislosti na
pocasi, svétle, denni dobé apod. Timto zplsobem vzniklo nékolik desitek malifskych
vrstev obrazu, které postupné zanikaly. Na snimcich dokumentujicich tuto uméleckou
akci je vidét, ze nahodni kolemjdouci podlehli iluzi, a kdyz mijeli platno, nepostiehli
hranici mezi malbou a skutec¢nosti.

Pti praci na projektu Plener (2001), ktery vznikal u mofe, umistil autor na plazi velké
platno s vystfizenymi fragmenty, kterymi bylo mofre vidét. Na néktera mista pak nale-
pil fotografie fragmentl zachycované krajiny. Gilewiczdv ukol spocival v domalovani
bilych fragmentu platna chybéjicimi prvky. Stejné jako v Lublinu pracoval pribézné
a vytvarel rizné verze stale té samé scény. Zachycoval pocasi a svétlo v konkrétnich
okamzicich. Tento proces m{izeme povazovat za fotografovani krajiny prostfednictvim
malifskych vyrazovych prostfedkd, jen s tim rozdilem, Ze je ve zpomaleném tempu
- s velmi dlouhym ¢asem expozice. Dalsi verze projektu Gilewicz zachytil na fotografi-
ich, které pak predstavuji jeho kone¢nou verzi.

Zajimaveé skoncil projekt Obrazy nowojorskie (Newyorské obrazy, 2004). Gilewicz
rozhazel na brooklynské divoké skladce odpadu nékolik fotorealistickych platen za-
chycujicich smeti: plechy, prkna apod. Rozhazené smeti umélec doplnil malbou. ,Ex-
pozice” trvala nékolik tydnu, pak nékdo terén od odpadku vycistil, ale platna zanechal

na misté, pravdépodobné dokazal takové uméni ocenit.'®

117 BORKOWSKI, Grzegorz. op. cit. s. 98.
118 lbidem.
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Wojciech Gilewicz, Plener (2001)
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Wojciech Gilewicz, Obrazy nowojorskie (Newyorské obrazy, 2004)
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2.5. Hledani totoznosti ve fotografickych obrazech Lidie Krawczyko-
vé a Wojtka Kubiaka

Lidia Krawczykova (nar. 1979) a Wojtek Kubiak (nar. 1978) pracuji ve dvojici od roku
2004. Jejich dila jsou predevsim obrazy, instalace, fotografie a videa, v nichZ se zabyvaji
problematikou genderu, sexuality, spolecenskych mocenskych struktur a hegemonie.
Podobné jako mnoho jinych, vyse zminénych malitl si i Krawczykova a Kubiak vybrali
ve své tvorbé cestu osobitého druhu,archeologie fotografie” a ¢asto cerpaji z fotogra-
fickych archiv(, zvlasté cernobilych.

Historicka fotografie je mezi jinymi i zdrojem, z néhoz vychazi projekt Monstrare
(2010-2011). Sklada se z cirka tficeti olejomaleb namalovanych na zakladé archivnich
snimkU z rznych obdobi — pfedvéle¢ného, vale¢ného i povalec¢ného. Jen tézko zjisti-
me, jestli pochazeji z jednoho archivu, nebo jsou sbirkou nahodné nalezenych artefak-
th. Vidime na nich rodinu na vyleté, jak pézuje pred poprsim jednoho z polskych kralg,
usmivajici se Zeny na houpacce, svatebni fotografii, scény z rodinného pikniku nebo
snimek Zaka ve skolni uniformé.

Avsak tento zdanlivé nahodny soubor fotografii se zda mit svuj dalsi klic. Jsou to ne-
dokonalosti fotografické techniky a poskozeni, kterd béhem let utrpély. Vytvareji jed-
nu z hlavnich interpretacnich vrstev cyklu. Na platnech rozeznavame typické eliptické
poskozeni emulze vzniklé pisobenim vysoké teploty, pfes cely zabér probihajici stopu
praskliny sklenéného negativu, ofezani zabéru, stopy prachu, skrabance, presvétleni
tvari. Kromé ,analogovych” nedokonalosti v obrazech m{izeme nalézt i fadu naruseni
digitalniho plvodu. Na jednom z platen, predstavujicim matku a dceru béhem letniho
dne, Krawczykova a Kubiak precizné zachytili geometrickou sit vzniklou pfi kompresi
obrazku jpeg. Jako by jim nestacily nedokonalosti samotné fotografické reprodukce,
autofi jeSté navic deformuji postavy prostrednictvim digitalnich dprav snimkd nebo
pouzité malifské techniky. Jedné muzské postavé odstrani oci, jiné postave (zaka) zne-

tvofi tvar filtrem programu Photoshop.
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Krawczyk, Kubiak, Monstrare (2010-2011)
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Nékdy je tézké jednoznacné uvést, jestli je deformace vysledkem fyzického posko-
zeni fotografie, nebo promyslenym uméleckym zdasahem autord. Zdhadou pro divaka
z(Ostava to, jestli tvar na jednom z portrétl pokreslil perem majitel snimku, nebo to
udélali Krawczykova a Kubiak béhem malovani. Jaky mlze byt cil téchto zasah(? Lze
se domnivat, ze pouzité prostiedky maji znasobit dojem pomijivosti a nezachytitelnos-
ti lidského zivota. Umélci se snazi proces pomijeni a prchavost lidského Zivota zamérné
urychlit. Postavy — kdysi lidé — zachycené timto zplsobem maiji v projektu Monstrare
hlavni roli - zbavenim individuality jsou z nich anonymni podivini, ktefi ve skute¢nosti
nikdy neexistovali.

Cyklus Ize rovnéz interpretovat jako komentar ke spole¢enskym normam, rozdéle-
ni roli mezi zeny a muze, rodinnym vazbam a totoznosti. Na mnoha snimcich je zachy-
cena pravé rodina, nékdy kompletni, vétSinou viak bez otce. Odpovéd na otazku, kde
jsou otcové, mlzeme nalézt na jinych obrazech, na kterych muzi masiruji do boje nebo
cestuji do Milanowku. Chybéjici otcové (nebo i dédové?) jsou predstaveni i individual-
né — na jinych obrazech, s odstranénymi nebo zakrytymi rysy ve tvafich. Mizeji, jejich
pritomnost se ztraci — jak fyzicky na obraze, tak i metaforicky v rodiné. Pfi pohledu na
jeden ze snimkd, jenz zachycuje zvlastné pokrivené tvare otce a jeho déti, se nemUze-
me zbavit dojmu, ze stejné jako individualni postava je i rodina neredlnym, absurdnim
vytvorem - néc¢im na zpisob monstra.

Genderqueer (2006-2007) je bezpochyby nejznaméjsi projekt této autorské dvoji-
ce. Sklada se z nékolika fotografii o formatu 100 x 66 cm, nékolika fotorealistickych ob-
raz(l o rozmérech 195 x 195 cm, videoprojekci a soch. Osoby portrétované na platnech
a fotografiich jsou zamérné zachyceny nesikovnym zptsobem - tak aby bylo na prvni
pohled tézké urcit jejich pohlavi. Nejde o ndhodné modely, ale o osoby pfihlasené do
projektu z vlastni vnitini potfeby podélit se s nékym o své zkuSenosti a z potieby vyja-
drit se v dulezité diskusi na téma rovnopravnosti. Mezi nimi mizeme rozeznat osoby
aktivné se ucastnici debaty na téma rovnopravnosti osob LGBT, jako v pfipadé Anny
Grodzké, ktera se nékolik let poté, co Krawczykova a Kubiaka tento projekt dokoncili,
stala prvni osobou v Polsku i v Evropé, kterd poté, co se verejné pfiznala ke své transse-

xualité, byla zvolena do parlamentu.
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Takto genezi projektu vysvétluji samotni autofi:,,Nasi pivodni myslenou bylo, aby se
divdk bez predchozi znalosti obsahu tohoto projektu az po urcité dobé sledovdni portrétu
osoby na obraze zalal pozastavovat nad tim, s jakou osobou md co do cinéni. Cyklus se za-
cal rozristat, objevili se novi hrdinové a nové hrdinky, proto jsme se rozhodli na tom trochu
vyrddit, mysleno tedy na ,hie’ s pohlavim. Interpretalni past se md objevit na prvni drovni
vnimdni dila, pro nds jsou vSak nejdulezitéjsi irovné dalsi, ve kterych se objevuji otdzky po
kulture, spolecnosti a nakonec i po pohlavi a totoZnosti ¢lovéka!'"°

V ¢em spociva ona hra s pohlavim ve vizudlni vrstvé dila? Autofi na fotografiich
a obrazech subtilné azdmérné neuméle maskuji pohlavi portrétovanych osob, nalepu-
ji svym modelim vousy, pfidavaji o¢ni stiny nebo nanaseji rténku na rty. Spojeni mal-
by a fotografie neni v popisovaném projektu bez vyznamu. Podle B. Nowacké-Kardzis
,vsechno vypadd jako iluze, prelud, nebo dokonce simulace - jak pohlavi, tak i samotnd
malba. Z jedné strany doslo k pomichdni vlastnosti fotografie (...) a obrazu, z druhé strany
pak Zenského a muzZského pohlavi'*® Obrazy Krawczykové a Kubiaka vytvareji nepo-
piratelny prelud fotorealismu. Pfi blizsim pohledu v nich viak mUzeme nalézt charak-
teristicky malifsky styl, pfipominajici trochu manyrismus Luciana Freuda. Jako by zde
bylo malifstvi dodatecnym prvkem charakterizace, umozniujicim Iépe zakryt atributy

pohlavi.

119 Rozhovor s umélci. Dostupny online [cit. 13.4.2019]: http://www.bb365.info/genderqueer-i-krotka-
rozmowa-o-plci,newsy,sztuka,105.

120 KOWALCZYK, lza: Genderqueer u Kubiak/Krawczyk. Dostupny online [cit. 15.3.2019]: http://
strasznasztuka.blox.pl/2007/11/Genderqueer-u-KubiakKrawczyk.html.

142



2.6. Nova tvar hyperrealismu v dilech Anny Baumgartové a Roberta
Kusmirowského

Zajimavym prikladem fotorealismu - tentokrat v trojrozmérném prostoru — je tvor-
ba Anny Baumgartové (nar. 1966). Umélkyné se pozastavuje nad tim, jak ve spole¢ném
povédomi funguiji fotografické ikony uvolfujici se z masy medialnich obrazu. Z toho-
to dlvodu sahd po zndmych dokumentarnich fotografiich, zkouma jejich vyrazovou
silu, nosnost a plisobeni na divaka. Baumgartova popisuje proces, kterym si masmédia
pfivlastruji lidskou podobu. Hromadné sdélovaci prostfedky se zde chovaji jako zlo-
déj, ktery si bez dovoleni pfivlastiuje cizi oblicej, pfibéh, drama, prohani je medialni
masinerii, aby je nakonec zneuzité a zmackané ,vyplivl”. Autorka se skrze svoje uméni
pokousi vratit hrdinim fotografii totoznost a existenci.

Baumgartova tak zkouma jedno z nejdilezitéjsich omezeni fotografie jako média,
jeji dvojrozmérnost — v doslovném i metaforickém smyslu. Analyzuje moznost pfre-
kladu dvojrozmérnych snimk({ na tfeti rozmér a sleduje, jestli tim prekona iluzornost
a fragmentaci fotografickych obraz(.

Inspiraci ke vzniku dila The Hypothesis of the Stolen Image (2008) se stal ¢ernobily
snimek z roku 1961 zachycujici obyvatele Vychodniho Berlina opoustéjici v panice sva
obydli. Tato fotografie obletéla cely svét a stala se symbolem epochy izolace a tero-
ru, ktery vyvolala stavba Berlinské zdi. Umélkyné se pomoci socharské instalace snazi
tuto traumatickou udalost rekonstruovat a vyvést nas ze schematického a bezemocni-
ho vnimani ve spolecenské paméti hluboce zakofenéné fotografie. ZdUraznuje posta-
vy z jejiho okoli a nuti tak divaka k tomu, aby pravé na né soustfedil svou pozornost.
Podrobnosti postav jsou na obrazech vyvedeny s fotorealistickou preciznosti — detai-
ly oblec¢eni, gestikulace, dynamika téla. Tonalita snimku je zdlraznéna pomalovanim
predni ¢asti figur ¢ernobilou paletou barev. Pfi pohledu zepfedu pak dila ptsobi velmi
realisticky, pfi pohledu zezadu jsou zbavena barevnosti — zlstala jen surova barevna
sadra. Na nohu jedné z postav umélkyné umistila napis ,Reuters/forum”. Co se pak
dole pod snimkem ikony skryva? Nic. Prazdnota. Baumgartova tak, zda se, pfichazi ke

stejnym zavériim jako Libera ve svych slavnych dilech ze série Pozytywy. Novinéiska
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fotografie, i kdyz je dokonce velmi znam3, s sebou nenese zZddna sdéleni kromé své
nejpovrchnéjsi informace. Je pomijivd a rozkouskovana. Slouzi pravé probihajicimu
okamziku a neni schopna sdélit slozitost svéta, proniknout do jadra problému. Jedince
navic zbavuje individuality, umistuje ho v Cisté historickém kontextu. Baumgartova,
stejné jako Libera jen velmi obezietné zkouma vztahy mezi redlnou udalosti, jeji pameé-
ti a tim, co bylo zvé¢néno na fotografickém médiu. Z tohoto média pak obraz prevadi

na trojrozmérny sadrovy objekt, aby se tak presvédcila, co skryva.

Anna Baumagart, The Hypothesis of the Stolen Image (Hypotéza ukradeného obrazu, 2008)
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Weronika AP (2006) - sadrova socha lidské velikosti — také vznikla podle agenturni
fotografie a predstavuje obét teroristického utoku v londynském metru v roce 2005.
Autorka bezejmenné obéti schovavajici svou tvar do kousku $atku nebo obvazu dava
jméno Weronika. Navazuje tak na biblickou sv. Veroniku, nesouci platno s otisknu-
tym oblicejem trpiciho JeziSe Krista. Baumgartova se této zené snazi vratit totoznost.
Abstrahovanim své hrdinky z obklopujiciho okoli a souvislosti se umélkyni dafi zesi-
lit dramati¢nost zachycené postavy. Pfipadd ndm jesté vice osaméla a ohrozena, kdyz
kraci v $atku s brechtovskym gestem pfitisknutych rukou na tvar. Londynsky atentat
prestava byt tragédii bezejmennych obéti. Ziskava konkrétni tvar. Také v tomto pfi-
padé se autorka rozhodla ponechat ¢ast sochy neobarvenou a ukazuje tak jako by
~odvracenou stranu mésice”. Stach Szabtowski pise:,Baugartovd rozebird timto gestem,
které zachycuje to, co si nedokdZeme predstavit, iluzi skutecnosti budovanou v medidlnim

sdéleni*

Anna Baumagart, Veronika AP (2006)

121 SZABLOWSKI, Stach: Anna Baumgart. Nowe zjawiska w sztuce polskiej po 2000, Borkowski Grzegorz,
Mazur Adam, Branicka Monika (ed.). CSW Zamek Ujazdowski, Varsava 2008, s. 272.
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Podobnymi $lépéjemi Anna Baumgartova kraci v dile Natascha (2006). Pracuje
s motivem fotografie zachycujici v détstvi unesenou a osm let ve sklepé véznénou Na-
taschu Kampuschovou. Divce se podafilo utéct a vratit se domu. Jeji tragicky pfibéh,
opozdény navrat do Zivota na svobodé a ambivalentni vztah k Unosci jsou neustalym
sttedem zajmu médii. | pfes Cas od Casu opakované pokusy prevypravet Natasin pfi-
béh a vzrulujici zpovéd samotné obéti je obraz, vznikly z téchto souvislosti, nejasny
a plny tajemstvi.

Muze se nam zdat, Ze se Anna Baumgartova v téchto popisovanych socharskych
dilech snazi vuci fotografii, tedy pfinejmensim v(ci agenturni a bézné dokumentarni
fotografii, zaujmout kriticky postoj. Vypada to, Ze se k nam autorka snazi hovofit slovy
Ludwiga Feuerbacha:,Nase doba si vdzZi vice obrazut nez véci, kopii nez origindld, vyobra-

zeni neZ skutec¢nosti a zddni nezZ byti"'*

Anna Baumgart, Natascha (2006)

122 FEUERBACH, Ludwig: O istocie chrzescijaristwa. Sontag Suzan: O fotografii. Wydawnictwo Karakter,
Krakov 2009, s. 160.
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Zajimavym pfikladem ,neohyperrealismu” je tvorba Roberta Kusmirowského (nar.
1973). Vétsina jeho dél se opird o rekonstrukce a kopirovani starych predmétt, doku-
mentU a fotografii, nebo spise imitaci bez redlnych predloh, ale vyvoldvajicich tento
dojem. Zpocatku se Kusmirowski spokojil s tvorbou malych pfedmétd, jako napfiklad
dokladd nebo bankovek. Postupné vsak rozmér svych instalaci zvétSoval. Dokazal
v galerii zrekonstruovat celou zelezni¢ni zastavku i se zrekonstruovanym vagonem
v méfitku 1:1, postavit z kartonu a polystyrenu atrapy pamatkového hibitova nebo

bunkr z 2. svétové valky.

Robert Kusmirowski, D.O.M. (2004)
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Kusmirowski je bezpochyby mistrem fotorealismu. Je schopen s neobvyklou pre-
ciznosti nakreslit autobusovou jizdenku, predvalecnou bankovku nebo balicek cigaret
Sport. Fotografie je pak velmi ¢astym prvkem Kusmirowského instalaci.

Cyklus WieZniowie (Vézriové, 2010) se sklada z fady pfedmétu souvisejicich s véz-
nénim. Jsou mezi nimi Kusmirowskym ru¢né psané kartotéky s nalepenymi snimky
véznl. Nékteré ,mugshoty” jsou vytvorené fotografickou cestou a nékteré namalova-
né nebo nakreslené. Mezi nimi se nachazeji i vécné dlkazy a dopisy psané z vézeni,
ale i kriminalistické pomUcky. Vézni pochazeji z riznych obdobi a rliznych zemi, jinymi
slovy - z rlznych systému. Kusmirowski tim naznacuje, ze mu nejde o rekonstrukci

redlii konkrétni doby, ale spise o zachyceni utlaku vézenského systému.

BESCERTI
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Robert Kusmirowski, WieZniowie (Vézriové, 2010)
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Dal$im zajimavym projektem spojenym s fotografii je Kusmirowského umélecka
akce zroku 2003, ktera spocivala v ujeti trasy Pafiz-Lucemburk-Lipsko na jizdnim kole
znacky A. Wolberg z 20. let 20. stoleti. Cela akce se samoziejmé neobesla bez peclivé-
ho zajisténi viech redlii. Kromé origindlniho kola mél Kusmirowski na sobé i dobové
obleceni a nechdval se fotografovat na historickych mistech. Nékteré scény byly aran-
Zované a snimky byly zpracované tradi¢nimi metodami i s patinou. Fotograficka ¢ast

projektu se tak stala stejné dilezita jako samotna akce.

Robert Kusmirowski, Pafiz—Lucemburk-Lipsko (2003)
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2.7. Dva pohledy na popkulturu ve fotografickych dilech Przemysta-
wa Mateckého a Pauliny Otowské

Przemystaw Matecki (nar. 1976) ve své tvorbé navazuje na tradice dadaismu, pop-
-artu a punku a ¢asto spojuje malbu a kolaz. Do husté struktury olejovych barev vle-
puje prvky z masové kultury: novinové vysttizky predstavujici modelky, na smetisti
nalezené fotografie z lifestylovych ¢asopisu, reklamy nebo svaté obrazky. Jak uvazuje
Joanna Zielinska, ,precizni chirurgie ,ockovdni’ podobenek (novinovych fotografii, filmo-
vych plakatd, firemnich log a textu) na malbu slouZi k tvorbé dalSich znakd a vyznama™'%.
MUze se zdat, Ze umélec trpi uritou posedlosti témito ikonami popkultury, modelka-
mi, herec¢kami, filmovymi a historickymi postavami. Z tohoto dtivodu pak mUze pfipo-
minat tvorbu Maciejowského a Bujnowského, pricemz jeho malifské kolaze maji zvra-
cenéjsi, smésnéjsi a burcujici charakter. Matecki ,na fotografie uto¢i a napodobuje je,
dokdZe z nich tim vytézit potencidl, ktery se v nich skryvd"'**. Postavy, které dolepuje do
svych obraz(, ¢asto znetvoruje, zamalovava jim tvare, zdiraziuje detaily, domalovava
specifické rysy nebo nechava pouze vlasy. Tyto hrdiny pak nazyva ,bezformiami” (bez-
formami)'®, Na prvni pohled se Mateckého dila mohou zdat pouhymi karikaturami
snimkd, na zakladé kterych vznikla. Autor vsak tvrdi, ze je to pravé naopak:,Pro mé jsou
tyto prdce vice karikujici pfed mymi zdsahy nez po nich. Pro mé je to, co jsem namaloval,
skutecnost a karikaturou je ten svét z novin. Vidime v nich modelku, tvdr, ale doopravdy
je to pouze néjaky formadt. Grafickymi programy upravené télo Zeny bylo prizplsobeno

kdnonu a kontextu snimku, z Zenskosti a pfirozenosti v ném neni nic."'?® Pokud se autor

123 ZIELINSKA, Joanna: Bez tytutu. Esej o malarstwie Przemystawa Mateckiego. Katalog k vystavé
Matecki. Biuro Wystaw Artystycznych, Zielona Géra 2006.

124 SZABLOWSKI, Stach: Szkice olejne. Dostupné online [cit. 20.3.2019]: http://news.o.pl/2012/09/21/
przemyslaw-matecki-szkice-olejne-stalker-centrum-sztuki-wspolczesnej-zamek-ujazdowski-
warszawa/.

125 ZIELINSKA, Joanna. op. cit.

126 CHMIELEWICZ, Patryk: Wpuszczam wirusa w system. Rozhovor s autorem. Dostupné online
[cit.  20.3.2019]: http://natemat.pl/32739,wystawa-przemka-mateckiego-w-warszawskim-csw-
wpuszczam-wirusa-w-system-wywiad.
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vUci kultovnim postavdm nebo predstavitelim zadbavniho svéta dopusti,ikonoklastie”,
vytvari tak vlastni,opravené” ikony, které jsou podle jeho vnimani pfirozenéjsi, obycej-

né&jsi a pravdivéjsi.

P

Przemystaw Matecki, z cyklu Szkice (Skicy, 1995)
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Trochu jinou hru s kulturou nez Matecki hraje ve své tvorbé Paulina Otowska (nar.
1976). Na rozdil od Mateckého nema umeéni Otowské (zvlasté malby a kolaze) nic¢im
burcujici nebo prelomovy charakter. Je afirmacni, optimistickd a Zenskad. Umélkyné
Cerpa inspiraci z Uplné jinych zdroj. U Mateckého je zdsobarnou odpad masové kul-
tury s celou jeji odpornosti. Matecki jednoduse pracuje s tim, co ma zrovna po ruce.
Otowska vsak saha po esteticky a kulturné,hodnotnéjsich” vécech. Dulezitym zdrojem
inspirace je pro ni zvlasté modernismus a postmodernismus. V dilech Otowské nacha-
zime vyrazné navaznosti na Bauhaus, okruh ruskych konstruktivistd nebo nékdy i ev-
ropskou avantgardu z pocatku 20. stoleti.

Dilo Pauliny Otowské s nazvem Alfabet (Abeceda, 2005) navazuje na knihu Abece-
da Karla Teigeho. Funguje na dvou urovnich: jako performance a jako soubor 25 foto-
grafii. BEhem performance hraje trojice tane¢nikli pismena abecedy a pak s pomoci
rlznych prvkd choreografie ilustruje kratké basné. Otowska se snazi pielozit jazyk tan-
ce na jazyk poezie. Tanec plni lingvistickou a komunika¢ni roli. Vymluvnost fotogra-
fii je aplné jina. Jsou vypravénim o ni samotné, o charakteru, stavu ducha a mozna
i 0 jejich presvédcenich. Nemalou roli zde hraje i obleceni. Je to obleceni pro chlapce,
emancipantku nebo proletarku. Karol Sienkiewicz v téchto fotografiich vidi i vyraznou
navaznost na médni fotografii. Podle néj totiz,predstirdni pismene pfipomind pézovdni

modelek"'?’.

ST
ARL £k
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e T l * { Paulina Otowska, Alfabet (Abeceda, 2005)

127 SIENKIEWICZ, Karol: Paulina Otowska,,Alfabet”. Dostupny online [cit. 21.3.2019]: http://culture.pl/pl/
dzielo/paulina-olowska-alfabet.
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Paulina Otowska, Alfabet (Abeceda, 2005)
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Paulinu Otowskou také fascinuje éra PLR (socialismu), presnéji feceno jeji kladné
stranky: pisemnictvi 60. a 70. let (magaziny ,Ty i ja“ ,Ameryka”, ,Projekt”), povalecna
moderni architektura, varsavské reklamni neony, hudba a punk. Na malifské kolazi na-
zvané Nowa Scena (Novd scéna) vidime krasnou modelku v médni minisukni, na pozadi
reklamni napisy modernim pismem a sotva rozpoznatelné obalky kultovnich hudeb-
nich desek skupin Dezeter a Moskwa z 80. a 90. let. Na jiném dile Otowska umistuje mezi
reklamni napisy dvé k divakovi zady odvracené zeny v charakteristickych minisuknich
z60.a70.let.Vtéchto dilech Otowska odhazuje trauma obdobi povale¢ného socialismu
a diky vSem spolecné zkusenosti provadi pozitivni vybér a zachovava pouze to, co je
vizualné atraktivni, vitalni a co budi pozitivni souvislosti. Jeji uméni je jako fotografie
Tadeusze Rolkeho nebo Wojciecha Plewinského (slavné sle¢ny pro magazin, Przekroj”),
ktefi v dobé hlubokého socialismu a vieobecné Sedi dokazali nalézt krasu ve fotogra-
fovani mody, mladi a divek. Otowska v tomto procesu ,zachrafiovani” minulosti tézi
nejen ,sexappeal” socialistického Polska, ale generacim, které vyrlstaly a zily v tomto
lidovém Polsku, dava moznost opétovného proziti zaslych ¢ash. Napfiklad do obrazi
Vlepené” obdlky z desek se staly tajnym kédem, Citelnym jen pro osoby, které v 80.
a 90. letech vyr(staly, poslouchaly alternativni hudbu, jezdily na koncerty do Jarocina

a bojovaly proti systému.
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Paulina Otowska, Novd scéna (2005) a Rock and Rolla (2006)

154



2.8.Navrat do minulosti (a budoucnosti) v dilech Piotra Wyrzykowskeé-
ho, Kobase Laksy a Mikotaje Dtugosze

Piotr Wyrzykowski (nar. 1968) je umélcem novych médii; vytvaii videoart, net art,
instalace i fotografie. Jednim z hlavnich témat Wyrzykowského tvorby jsou vztahy mezi
¢lovékem a digitalni skute¢nosti. Na toto téma navazuji i jeho dvé znama dila z konce
90. let: Cyborg Sex Manual a David Everybody. Umélec se v letech 2000-2001 prosadil
i s volebni kampani pro Wiktorii Cukt — virtualni kandidatku na prezidentku Polska.

Ve Wyrzykowského dilech je jasné vidét fascinace postsovétskou realitou, zvIasté
na Ukrajiné. Ve spolupréci s ukrajinskym umélcem lljou Ci¢ckanem vytvafi dilo Defen-
ders, které se sklada ze série fotografii zachycujicich dastojniky ukrajinskych vzdus-
nych sil v p6zach pfipominajicich slavné fotografické scény z médnich ¢asopis(. Série

snimkU je doplnéna filmem natocenym béhem fotografovani s ukrajinskymi piloty.

Piotr Wyrzykowski, Defenders (Obrdnci, 2001-2002)
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Pokud bychom Wyrzykowského fotografie brali doslovné, pfipadaly by nam jako
skvéla parodie svéta mody. Jsou totiz naprostym opakem tohoto svéta barevnych ma-
gazinl. Marné bychom na nich hledali slusivé obleceni, profesionalni make-up, stylovy
uces nebo elegantni interiéry a aranzma. Naopak na nich vidime praktické uniformy,
neohrabané vojenské vysoké boty, hrubé ponozky v pletové barvé, nepodarené ,do-
maci” liceni a nevkusné ucesy. Celkovy dojem dopliiuje interiér uvnitf kasaren a jejich
vybaveni, které své svétlé dny jiz maji ddvno za sebou. Mezi témito krajné odlisny-
mi svéty vsak mlzeme najit jistou subtilni analogii. Pokud maédni snimky predstavu;ji
silu penéz, pak snimky Wyrzykowského znazoriuji silu moci. Pfislusnici ukrajinskych
vzdusnych sil patfi k elité armady. Kontroluji vzdudny prostor své zemé a staraji se mezi
jinymi i o balistické rakety. Moc a pocit prestize jsou pro né nahrazkou extaze, kterou
modellim a modelkdm z barevnych ¢asopistd poskytuji luxusni parfémy a obleceni.
Ewa Gorzadek poukazuje i na iluzornost a vliv svéta médnich ¢asopisu: ,Wyrzykowski
upozorriuje, Ze sila iluze vytvorené pro potreby reklamni kampané na zdpadni parfémy
a maddu je silnéjsi, nez iluze vojenské moci komunismem zdegradované zemé”'22,

Ukrajinskd spole¢nost se stala ndamétem i dila Communonostalgia (2004), které se
sklada z videoinstalaci, fotografii umisténych na prosvétlenych panelech a doprovod-
nych zvuk(. Na videofilmech a fotografiich jsou zachyceni mladi, v gymnastickych
stejnokrojich obleceni atleticti Ukrajinci. Néktefi z nich pod otevienym nebem cvici
na improvizovanych, ze Srotu postavenych posilovacich strojich, jini predvadi slozité
akrobatické cviky pred kyjevskymi budovami znamymi ze socialistickych shromaz-
déni. V dile si mizeme snadno povsimnout vyrazné inspirace estetikou sovétského
konstruktivismu, ktera se projevuje volbou ¢ernobilého materidlu, pohledem z zabi
perspektivy u nékterych snimkd nebo vyuzitim kolaze. Snimky doprovazi recitace Ma-
jakovského versu.

Communostalgie je vizualni pfibéh o bolestivém utvafeni se nové ukrajinské spo-
le¢nosti. Jeho oporou jsou ve Wyrzykowského pfipadé mladi, zdravi a silni muzi, ktefi si

uvedomuiji své poslani a berou ho neobycejné vazné - o cemz svéddii jejich vazné tva-

128 GORZADEK, Ewa: Piotr Wyrzykowski. Nowe zjawiska w sztuce polskiej po 2000, Borkowski Grzegorz,
Mazur Adam, Branicka Monika (ed.). CSW Zamek Ujazdowski, Varsava 2008, s. 418.
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re. Ukol, ktery pfed nimi stoji, vSak neni lehky, o ¢emz svédci ¢innosti, které tito Ukrajin-
ci pfedvadéji ve filmech. Kulturistické cviky vyzaduiji silu, stavba pyramidy z lidskych tél
pak preciznost a disciplinu. Je to tézky ukol a neni jasné, jestli ho mladenci plni zapalu
zvladnou. Nazev prace sugeruje jejich touhu ke komunismu, i kdyz jde o komunismus
vsak mUzeme povazovat i za zdanlivé a marné predvadéni se. Pfipomina scenérie z pr-
vomajovych privodud - krasnych, imponuijicich, ale zaroven i jednorazovych a prazd-

nych. D4 se snad vybudovat narod na pouhé vizudlni estetice a poezii?

Piotr Wyrzykowski, Komunonostalgia (2004)

Inspiraci pro dalsi Wyrzykowského multimedialni dilo, ve kterém fotografie hréla
zasadni roli, bylo kyjevské metro. Monumentalni dilo Polowanie na cztowieka (Lov na
clovéka, 2006) se sklada z masivni stény az pfizracné pfipominajici scénografii filma
o Vetfelcich od H. R. Gigera, ve kterych divak kruhovymi otvory sleduje videofilmy
natocené na prazdnych stanicich kyjevského metra. Videoinstalace doplnuji ovalné
snimky v lightboxech zachycujici jiz zmifnované stanice metra. Pokud Wyrzykowski
v dile Communonostalgia navazoval na minulost, pak v tomto dile vytvari neredlnou,
futuristickou vizi svéta. Ewa Gorzadek dilo komentuje takto: ,Vylidnéné nocni stani-
ce a chodby pripominaji scénografii filmua Science-fiction, jejichZ akce se odehrdvd mimo
cas a prostor. To co vidime, pfipomind i virtudlIni svét pocitacovych her typu Doom, ve kte-

rych hrdinové také bloudi po dalsich a dalsich drovnich labyrintu a schovdvaji se pred ne-
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pritelem. Neredlnost prostoru vyvoldvad neklid, podezieni, Ze prdzdnota je pouze zddnim
avtemnych zdkoutich ¢ihd néco nepredstavitelného, néjaky Vetrelec, ktery se dési svéta, ze

kterého vSechno, co je alespon trochu lidské, nadobro zmizelo”*°.

Piotr Wyrzykowski, Polowanie na cztowieka (Hon na ¢lovéka, 2006)

129 Ibidem, s. 418.
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V roce 2008 Jarostaw Trybus$ a Grzegorz Piagtek na polském pavilonu 11. bienale
architektury v Benatkach nazvaném Hotel Polonia. The Afterlife of Buildings (Posmrtny
zivot budov) predstavili vizi budoucich budov charakteristickych pro méstskou
krajinu Varsavy a celého Polska na budoucich padesat a sto let. Expozice se skladala
z realistickych snimk( budov od Mikotaje Grospierra umisténych v lightboxech
a hyperrealistickych fotomontazi Kobase Laksy (nar. 1971) zachycujicich jejich futuris-
tickou verzi. Autor predélal kancelafskou budovu Rondo 1 na hibitov, letistni terminal
na zemédélsky terén, sidlisté Marina Mokotow na smetisté, knihovnu Varsavské uni-
verzity na obchodni galerii, kancelafskou budovu Metropolitan na vézeni a sanktuari-
um v Licheniu na akvapark.

Autofi predpokladali, Ze v budoucnu tyto symbolické budovy ziskaji upIné jinou
funkci, uplné odlisSnou od té, kterou maji dnes. Podle Kobase Laksy kuratofi navrhli, aby
architektura byla v tomto projektu,,stard konzerva od kdvy, ve které mdme hrebiky, nebo
krabice od bot, kterd Zije svym novym Zivotem jako krabice na fotografie"°.

Projekt v3ak neni jednoduchym cvi¢enim z pocitacové fotomontaze, ale Uvahou
na rozhrani architektury, urbanistiky, futurismu, uméni, ale i ,esteticko-intelektudInimi
spekulacemi“’3'. Vytvari krajni, utopickou a surrealistickou vizi budoucnosti, ktera je ko-
mentarem k probihajicim zménam v méstské burice a o roli a misté ¢lovéka v tomto
procesu.

Projekt neni jen hra na navrhovani mésta budoucnosti. Je komentafem umélce
a jisté i kuratori na téma polského méstského prostoru. Kobas Laksa ve své tvorbé
z oblasti fotomontaze zkouma méstskou buriku, jeji genezi a procesy, ke kterym v ni

dochazi, a neustale si klade otazku, pro¢ se néco méni v néco jiného.

130 SZERSZUNOWICZ, Jerzy: Kobas w Wenecji. Rozhovor s umélcem dostupny online [cit. 13.3.2019]
http://www.poranny.pl/apps/pbcs.dil/article? AID=/20080331/KULTURA/145939656.

131 KOWALSKA, Agnieszka: Kobas Laksa. Miejska Gangrena. Rozhovor s Kobasem Laksou, dostupny
online [cit. 14.3.2019]: https://warszawa.wyborcza.pl/warszawa/7,34861,5433259,kobas-laksa-
miejska-gangrena.html
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Laksa tak mluvi o svém zajmu o metropoli: ,Zajimd mé takovd méstskd gangréna.
Pozoruji strukturu architektonického chaosu. Zkousim si pfedstavit, co tady v budoucnu
vznikne (...) MdZe se ndm zddt, Ze rozvoj mésta znamend vylepseni kvality méstské buriky,
ale je to jen prelud. Mésto tuhne a trpi nemocemi, propadd se pod vlastni tihou. Uz dlouho
je to vidét na velkych metropolich, ale i u nds ve Varsave, ve Slezsku a v Trojmésti''*? Pokud
se divame na projekt Hotel Polonia. The Afterlife of Buildings, nemUzeme si nevsimnout
navaznosti na avantgardu 20. let, napfiklad na cyklus Paula Citroena Metropolis, nebo
dél predstavitell polské avantgardy mezivale¢ného obdobi. Umélec pfimo pfiznava,
Ze pfi pfemysleni o tom, ¢im je metropole, pro n&j byl inspiraci cyklus fotomontazi Ka-
zimierze Podsadeckého z 20. let minulého stoleti s ndzvem Miasto — miyn zycia (Mésto
- mlyn Zivota), predstavujici New York.'*3

Projekt Hotel Polonia. The Afterlife of Buildings pfitahl do polského pavilénu zastupy
navstévnikd a byl ocenén jury Biendle v Benatkach, jez ho jednomysiné vyhodnoti-
la za nejlepsi a udélila mu Zlaté Ivy. O tomto uspéchu, kromé novatorské koncepce,
rozhodlo také dokonalé technické provedeni. Autorovi fotomontazi se podafilo zis-
kat dojem stoprocentné realné méstské krajiny. Laksa tento redlny dojem ziskal také
diky mnozstvi materiald, které pouziva. Vyuziva vylu¢né vlastni fotografie vytvorené
béhem mnohahodinovych prochazek po mésté, béhem kterych hleda zajimava mista
a inspiraci. Dokdaze stravit mnoho hodin na Brodnovském hrbitové, ve vézeni na Bia-
totece nebo v akvaparku v Zakopaném. Uvazlivé si také vybira fotograficky materidl, fo-
tografuje v riiznych dennich dobach a z riznych perspektiv. Zajima ho to, co je strohé,
nehezké, nebo spise nedokoncené. Vice nez véci pékné, dokoncené jeho pozornost
poutaji zdanlivé nezajimavé ,polotovary” Kobas Laksa svUj tvirci proces popisuje tak-
to: ,Fotografuji, pozoruji detaily, hleddm souvislosti v jakoby chaotické strukture. Snazim
se pochopit, pro¢ dané misto md takovou nebo jinou formu. Je to umornd prdce, ve kte-
ré pak pokracuji na pocitaci. Prohlizim stoh snimkd z hlediska pozice svétla a perspektivy.
Hlidam si nejpodrobnéjsi detaily, protoZe vérohodnost je klicem k vydarené fotomontdZi.

Aby bylo vérohodné, Ze se z knihovny Varsavské univerzity stala ndkupni galerie, stdl jsem

132 lbidem.
133 SZERSZUNOWICZ, Jerzy. op. cit.

162



s fotoapardtem v urcitou dobu a pod urcitym uhlem v Blue City, protoZe pouze v tomto

hypermarketu byl druh svétla a prostoru nejblize tomu v knihovné.!"'3*

2.9. Fotografie jako nastroj pro usporadani ,vlastniho koutku” v di-
lech Karoliny Kowalské

Tak jako se Kobas Laksa ujima role urbanisty a pfizpusobuje si prostor futuristické-
ho mésta, tak si Karolina Kowalska (nar. 1978) pomoci uméni usporadava vlastni zivot-
ni prostor. Ve stavajicim prostoru se umélkyné citi nesva a rozhodné s nim neni spo-
kojena. Takze pfichazi s ndapadem jej pfepracovat, vylepsit, vylepsit, zdokonalit, ucinit
pohodIngjsi. Proto v zimé vési do oken svého ateliéru barevné lightboxy s fotografiemi
zbésile zelené tropické vegetace. Tak vzniklé dilo Okna na zime (Okna na zimu, 2004) je
pokusem o napravu dvou protivnych polskych neduhi: dlouhé a Sedé zimy a absence
zelené ve meésté. Kowalska se Casto vraci ke svému bytu jako hlavnimu motivu své

tvorby.

Karolina Kowalska, Okna na zime (Okna na zimu, 2004)

134 KOWALSKA, Agnieszka. op. cit.
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V roce 2006 v Dolni galerii krakovského Bunkru uméni (Bunkier Sztuki) vytapeto-
vala stény mistnosti nepredstavitelnym mnozstvim fotografii zobrazujicich interiér
jejiho bytu, nebo spiSe neuvéfitelny neporadek, ktery v ném panuje; byt se zda byt
pfimo anektovan pfedméty osobni a kazdodenni potieby: kosmetika, obleceni, ciga-
rety, sklenice. Fototapeta vytvorend ze stovek fotografii vystihuje chaos, jaky v nasich
hlavach tvofi realita kolem nas. Je to, jak poznamenava Lidia Krawczykova, ,simulace
nasi zkazy” '*. Lze ji také interpretovat jako stav mysli clovéka, jehoz zivotni prostor je
omezen na Ctyfi zdi - stava se nécim, co Magdalena Ujmova popisuje jako,psychickou
krajinu” 36,

Avsak osobni prostor Kowalské neni jen jej byt a ateliér, nybrz i mésto. Ovliviiuje
stav jeji psychiky stejné silng, ne-li silnégji. Mésto je chaos, zanasi do psychiky dezori-
entaci. llustraci toho je prace Bez tytutu (Bez ndzvu) z roku 2006. Sipky namalované na
vozovce, které by teoreticky mély cestu ukazovat, tak dezorientuji, zplsobuji zmatek.
Stejné jako ma na svij byt Kowalska jesté néjaky vliv, nema zadnou moc nad vefej-

nym prostorem — alespon v tom doslovném smyslu. MZze ho utvéret jen a pouze svym

Karolina Kowalska, Bez ndzvu (2006)

135 URBANEK, Brydzia: Karolina Kowalska. Crash Test. Dostupné online [cit. 02.02.2020]: http://www.
swiatobrazu.pl/karolina_kowalska_crash_testpzxswxrw.html

136 UJMA, Magdalena: Karolina Kowalska. Nowe zjawiska w sztuce polskiej po 2000, Borkowski
Grzegorz, Mazur Adam, Branicka Monika (ed.). Centrum Sztuki Wspoétczesnej Zamek Ujazdowski,
Varsava 2008, s.210
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Cini tak ve svém nejslavnéjs$im cyklu Niespodziewane zatamanie rynku reklamo-
wego (Neocekdvany kolaps reklamniho trhu, 2004). Projekt se sklada z nékolika fotogra-
fif zobrazujicich Kalwaryjskou ulici v Krakové, ze kterych umélkyné na pocitaci vystfihla
vsechny reklamy a nechala tam bilé skvrny. Udélala to velmi peclivé a soustiedéné.
Zmizely obrovské billboardy, mensi plakaty i docela malé inzeraty na sloupich. Efekt
je ohromujici. Zda se, Ze kolemjdouci si dnes a denné nevsima vizualniho neporadku,
v némz zije. Teprve zakrok Kowalské umoznuje uvidét skutecny rozsah tohoto jevu.
Reklamy si pfivlastnily Zivotni prostor obyvatel mésta. Nékdy zabiraji vice mista nez
vsechny ostatni prvky krajiny dohromady. Diry Kowalské ndam umoznuji tuto pravdu
vidét. Je to Sok, ktery upozornuje na obrovskou velikost problému. V jistém smyslu
akce Kowalské pfipomina projekt Gregora Grafa Hidden Town, ktery dokonale vycistil
prostor evropskych mést (v€etné Varsavy) od vsech reklam, napisu a dokonce i lidi,

¢imz vytvofil krdsné, byt mrtvé utopie.

Karolina Kowalska, Niespodziewane zatamanie rynku reklamowego
(Neocekdvany kolaps reklamniho trhu, 2004)

V roce 2011 Kowalska svUj projekt zopakovala, tentokrat se vzala do parady ulice

New Yorku. Efekt je stejné ohromuijici jako v pfipadé Krakova, ale zde se vyznéni zda byt
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diametralné odlisné. Nahly kolaps reklamniho trhu na Times Square by byl spise este-
tickou ranou nez estetickou zachranou. Reklamy jsou totiz tim nejcharakteristictéjsim
rysem tohoto mista. Urcuji jeho charakter, sviti, jsou barevné a nadherné. Newyorsky
scénar by se mél také zvazovat v kontextu finan¢ni a hospodarské krize z roku 2008.
New York spolu s Wall Streetem je pfece hlavnim méstem svétovych financi, a pravé

zde krize zacala. Obyvatel New Yorku tak bude dilo Kowalské interpretovat uplIné jinak

nez obyvatel Krakova.
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Karolina Kowalska, Niespodziewane zatamanie rynku reklamowego (2011)

Projekt Kowalské je dulezitym hlasem v diskusi o vefejném prostoru, kterd v Polsku
jiz néjakou dobu probiha, zejména ve méstech. Architekti nedavno prohlasili, Ze Pol-
sko je nejosklivéjsi zemé v Evropé'?’. Kvalita nasi architektury je strasna, Sifi se cerné
stavby a prostoru dominuje reklama. Nikde ji neni tolik jako v Polsku. Méststi aktivisté
ji vyhlasili valku, kterd jiz pfinasi prvni vysledky. V Krakové vzniklo chrdanéné uzemi,
tzv. Kulturni park, zahrnujici historické centrum a nejvyznamnéjsi historické Ctvrti, na

jehoz uzemi musi reklamy splfiovat urcité pozadavky.

137 KOZANECKI, Piotr, PATURLEJ, Bartosz: Zyjemy w najbrzydszym kraju w Europie. Dostupné online
[cit. 15.03.2020]: http://wiadomosci.onet.pl/tylko-w-onecie/zyjemy-w-najbrzydszym-kraju-w-
europie/c41dw
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Za jakysi protijed na viudypfitomnou osklivost polské krajiny Ize povazovat i pro-
jekt Mikotaje Dtugosze (nar. 1976) nazvany Pogoda tadna az zal wyjezdzac (Tak krdsné

pocasi, Ze je az lito odjet, 2008).

;

Mikotaj Dtugosz, Pogoda tadna az zal wyjezdza¢ (Tak krdsné pocasi, Ze je az lito odjet, 2008)

V této sérii je téZké nevidét inspiraci tvorbou britského fotografa Martina Parra
(cyklus Boring Postcards). Cyklus Tak krdsné pocasi... je sbirka snimkd pochazejici z ar-
chivu Polské nakladatelské agentury (Krajowa Agencja Wydawnicza), které se objevily
na polskych pohlednicich v 70. a 80. letech. Fotografie pofizené nejednou vyznamny-
mi polskymi fotografy (mj. Jerzy Malinowski, Leszek Surowiec, Andrzej Swietlik, Ma-
riusz Widerynski) prekvapuji plivabem kompozice, profesiondlni Urovni a dokonalou
technickou kvalitou (vétSina z nich vznikla na diapozitivech Kodak). Pfi precizni selekci
a kompozici snimkd Dtugosz rezignuje na typicky ,pohlednicové” vyjevy. Nenajdeme
tu zapady slunce, sladké krajinky, historicka centra mést. Zda se, ze umélec patra po
dokumentaci utopické vize, v niz obc¢ané socialistického Polska vedou harmonicky
zivot v architektonickych objektech a krajinach vyprojektovanych pro jejich dobro
a Stésti. Vyjevy se skladaji z rekreacnich domu, panelakovych sidlist, rekreacnich stre-
disek, détskych hfist, koupalist. Fotografie vSak nemaji charakter propagandistické
kroniky, jsou spi$ dobovym dokumentem. Nejsou ani pouhou ,sentimentalni cestou”
do minulosti, nuti k zamysleni nad tim, jakym smérem se v Polsku po roce 1989 ubiral
vyvoj vefejného prostranstvi. Architektura typicka pro socialistické zemé zvé¢néna na
snimcich se zdd byt primitivni, pfekvapuje vsak svou funkénosti. Dominuje dojem ar-
chitektonickeé Cistoty a poradku. Pfi srovnani s dnesni vefejnym prostranstvim plnym
chaosu, divokych reklam a nepromyslenych stavebnich investic zaméfrenych pouze na

co nejveétsi zisk divak pociti jakousi ulevu.

167



2.10. Intimni prostor ve fotografické tvorbé Anety Grzeszykowské
a Jana Smagy

Uméleckd dvojice varsavskych grafikli — Aneta Grzeszykowska a Jan Smaga (oba
nar. 1974) - se v intermedialni realité pohybuji zcela volné. Pomoci fotografie, nebo
spise digitalniho fotografického zachyceni a zpracovani obrazu, metodické dokumen-
taci a hry s dvojrozmérnym a trojrozmérnym prostorem formuji umeélci realitu, ktera je
obklopuje, a zkoumaji jeji plisobeni na ¢lovéka.

Dilo YMCA (2005) je uméleckym hybridem, s jehoz pomoci Grzeszykowska a Sma-
ga analyzuji architektonickou buriku kultovniho studentského domu nachazejiciho se
v ulici Konopnicka ve Varsavé. Dm byl postaven v roce 1934 jako sidlo polské mla-
deznické organizace Young Men’s Christian Association (Kfestanské sdruzeni mladych
muz(), jako jedna z nemnoha varsavskych budov preckala valku v témér neporuse-
ném stavu. Po valce bylo ze sidla kiestanské mladeze vybudovano na svou dobu velmi
luxusni stredisko. Stalo se Mekkou uméleckych originalt a umélc(i, mezi kterymi se
ocitl i skoro nejslavnéjsi obyvatel, polsky spisovatel a bikinai'* Leopold Tyrmand. Bu-
dova nebyla fadu let opravovana a dalsi lidské aktivity na ni zanechavaji svoje vyrazné
otisky. Smaga a Grzeszykowska podle Sebastiana Cichockého ve své praci ukazuiji, ,jak
dulezité jsou budovy, jejich degradace, tiché odumirdni a pustoseni'v souvislosti s individu-
dIni paméti a emocemi. Pravé v nich jsou zakédovdny nadéje minulych ideologii, zdroven
se v nich také materializuje strach pred verifikaci casu.'*° Smaga a Grzeszykowska podro-
buji budovu YMCA dikladné fotografické dokumentaci. Nezajimaji se viak o fasadu,
ale o vnitrek budovy. Zvenci je totiz budova pouze jednim z pfiklad( predvale¢ného

modernismu. O mnoho zajimavéjsi je pak jeji vnitrek.

138 Polské oznaceni vyznavace amerického beatnického hnuti.

139 CICHOCKI, Sebastian: Aneta Grzeszykowska i Jan Smaga. Nowe zjawiska w sztuce polskiej po 2000,
Borkowski Grzegorz, Mazur Adam, Branicka Monika (ed.). CSW Zamek Ujazdowski, Varsava 2008, s.
66.
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Aneta Grzeszykowska a Jan Smaga, YMCA (2005)
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Aby oba umélci Iépe poznali, co se v ni skryva, provadéji jeji témér fotografickou
Lpitvu”. Metodicky skenuiji jeji povrchy: zdi, stropy, parkety v télocvi¢nach, gymnas-
tické zebfiky, dno bazénu, architektonické prvky. Poté pfenaseji snimky na rozmérné
dfevéné modely mistnosti, ve kterych snimky vznikly. Touto transpozici by viéak nemé-
la vzniknout vérnd kopie budovy, ale jeji tvirci reinterpretace. Z vytvorenych modul(
nebo kvadrl stavéji umélci vlastni YMCA dim, jehoZ blok se mize podobat futuris-
tické tovarné. Napaditost a novatorstvi zasahu Grzeszykowské a Smagy pak spociva
v obraceni budovy naruby. Budova tim ziskava novou hmotu a fasadu. Umélci neméni
méfitko budovy za ucelem vytvoreni jejiho zmenseného modelu, ale spise jeji prosto-
rové rozmisténi a proporce znovu a velmi invenéné od pocatku komponuji. Na pfitom-
nost ¢lovéka pfitom rezignuiji, soustfeduji se spiSe na stopy, které v prostoru po sobé
zanechal.

Dal3im zajimavym spolecnym projektem této umélecké dvojice jsou Plany (Pldny,
2003-2004). Jde o dilo na rozhrani fotografie, grafiky, architektury a sociologie. Sklada
se z deseti fotografickych kompozic pfedstavujicich deset varsavskych byt zachyce-
nych shora, z ptaciho pohledu. Dilo je precizni digitalni montazi z fragmentd snimkd
vytvoienych z odpovidajici vysky a pod odpovidajicim thlem. Tato metoda umoznila
predejit deformaci obrazu a ziskani efektu ,skenovani prostoru” Jedna mistnost je vy-
sledkem spojeni desitek jednotlivych zabér(. Kazdé dilo je vytvofeno z nékolika mo-
dull (mistnosti), jejichz vzajemny vztah se odviji od rozmisténi mistnosti v domé.

Umélci nahlizeji pomoci fotografického pfistroje do intimnich prostor obydli v¢et-
né shromazdénych predmétl a stop aktivity obyvatel. Mezi témito nahromadénymi
vécmi jsou lidé, viditelni na nékterych snimcich, jakoby druhofadi, stavaji se soucas-
ti hmotného vybaveni. Lidé se v prostoru ztraceji mezi dominujicimi predméty a ty
pak za né vypravéji jejich pribéh. Vidime také véci, které bychom na normalnich snim-
cich neméli Sanci spatfit. Staré barevné noviny rozlozené na zavésenych kuchyriskych
skrinkach jsou z normalniho pohledu neviditelné, ale pohledem ze stropu vypadaiji
jako stopy néjakych tajemnych ceremonii. Mohli bychom pfipustit, Zze projekt Plany je
protikladem projektu YMCA. V prvnim projektu se z dvojrozmérnych snimku stala for-

ma prostorova, ve druhém je trojrozmérny prostor prfeveden na dvojrozmérny fotogra-
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Aneta Grzeszykowska a Jan Smaga, Plany (2003-2004)
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ficky obraz. Nezanedbatelnou roli sehrala i digitalni technika. Tak dokonalé zpracovani
vnitiniho usporadani by vzhledem k omezeni ohniskové vzdalenosti a hloubky ostros-
ti nebylo s pomoci obycejné fotografické techniky mozné ziskat. Diky pouzité metodé
+smnohondsobné expozice” se podafilo nasnimat nejen cely prostor bytu, ale i ndvyky
jeho obyvatel. Soubor Plany umoznuje divakovi detektivni hru na hledani spole¢nych
prvka pro kazdy z deseti bytd (napfiklad standardizaci nabytku podle kategorii:,,z mi-
nulého obdobi” nebo ,lkea”), ale i hledani jejich spole¢nych vlastnosti.

Vedle spoluprace se Smagou v rdmci uméleckého dua plsobi Aneta Grzeszy-
kowska jiz témér dvé desetileti v uméleckém svété samostatné. | kdyz stale vyuziva
pomoci svého partnera, tak jiz vytvaii zcela autonomni dila a jejich cykly. V prabéhu
poslednich let se stala jednou z nejoceriovanéjich soucasnych polskych umélkyn,
ziskala si uznani v Polsku i v zahrani¢i a v roce 2013 ziskala cenu ,Paszport” tydeniku
LPolityka”. Centrem jejich tvlrcich zajmU je ona sama, presnéji feceno jeji totoznost.
Zabyva se predevsim zpracovavanim osobnich pfibéhl a autokreaci — zejména pou-
zivanim svého téla, aniz by se pfitom vyhybala sebedestrukci. Grzeszykowska zboz-
nuje demontaz vlastniho obrazu a manipulaci s obrazem svého téla. Zajima ji mizeni,
vymazavani, neviditelnost. Grzeszykowska ve své tvorbé vyuziva predevsim fotografii
a film, vytvari fadu dél odkazujicich na vyse uvedena témata. Opakované prohlasovala,
Ze pro ni fotografie nemda hodnotou samu o sobé, ale je nastrojem k zaznamendvani
toho, co nazyva,performance”.

Ve svém dile Album (2005) Grzeszykowska pouzila asi 200 fotografii ze soukromého
archivu. Tyto fotografie tvori zvlastni autobiografii umélkyné, od jejiho narozeni az po
soucasnost. Pii prohlizeni Alba si vsak divak velmi rychle uvédomi, ze fotografie jsou
néjaké divné, vybrakované, nékteré abstraktni, absurdni. A vskutku, Grzeszykowska
odstranila z kazdého snimku svou postavu. Takto se album stava pro divaka dokonalou
vizualni hrou na hadani, kde asi byla Anetka (Aneta). Hledame ji na skupinové fotogra-
fii pfed budovou Narodniho muzea v Krakové, na Skolnich fotografiich, z prazdnin. Né-
kdy se nam dafi najit misto po ni, nékdy musime vynalozit vétsi usili a nékdy to musime

vzdat. Grzeszykowska dokonale vymazava své stopy pomoci Photoshopu.
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Aneta Grzeszykowska, Album (2005)

Prazdnota, kterd po umélkyni zUstala, zcela méni vyznéni fotografii. Fotografie
s rodi¢i Grzeszykowské, ktefi se drzi za ruce, jiZ nezobrazuje jejich radost z ditéte (nebo
tficlenné rodiny), ale stava se obrazem jejich vzajemné lasky. Na nékterych fotografiich
absence Grzeszykowské vnasi prvek uzkosti. Divka prevlecena za hmyz se nepfirozené
naklani na stranu, protoze ztratila podporu ve své kamaradce. Projekt Album je do-
jemnym pokusem odpovédét na otazku: ,Co by bylo, kdybych nebyla ja?“ Odpovéd
neni jednoznacna. Na jednu stranu se zd3, Ze si svét se zmizenim Grzeszykowské ne-
déla velké vrasky, na druhou stranu se viak radikalné méni. Na nékterych z{istava tkli-
va trhlina. Krzysztof Pijarski naznacuje, Ze aktivity Grzeszykowské jsou ,odcifovanim
smrti”, kterou ¢lovéku zasazuje fotografie, zejména momentka. Ale paradoxné tim, ze
Grzeszykowska na fotografii od¢inuje smrt, zpuisobuje sobé dalsi smrt, mozna jesté
bolestnéjsi. Uplné se vymazava ze skute¢nosti'. Jak viak poznamenava Walter Seidl,
,0sobni pfibéh umélkyné je zpracovdn, posunut, zpochybnén a ponechdn napospas ope-
raci mazdni vsech subjektivnich interpretaci jednotlivych etap ¢i okamZikd jejiho Zivota".
Akce Grzeszykowské je tedy aktem zbaveni fotografie jednoho z jejich zakladnich rys(:

,Zpracovdvdni reality zptisobem typickym pro moderni spolecnost”'*'.

140 PIJARSKI, Krzysztof: Mito$¢ i dziewczyna. Aneta Grzeszykowska. Love Book. Raster. Varsava 2011,
s.33

141 Ibidem, s. 83.
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Otéazkou na lidskou totoZnost je také série Portrety (Portréty, 2005). Je to svym zpU-
sobem obraceni Alba. Zde Grzeszykowska pomoci Photoshopu vytvéfi portréty lidi,
ktefi nikdy neexistovali. Umélkyné se zaroven omezuje na to, ze imaginarnim lidem
dava rysy obli¢eje a vyzyva divaka, aby za ni udélal zbytek, tj. aby jim dal identitu. Za-
myslime se tedy, kdo jsou ony portrétované osoby, jaka je jejich profese, socidlni posta-
veni. Jsou to Polaci, nebo jsou snad jiné narodnosti? Fiktivni postavy tak ziskavaji ne-
spocet totoznosti. Je jich tolik, kolik je lidi, ktefi s nimi obcuji. Postavy Grzeszykowské
jsou velmi sugestivni. Mezi nimi a divakem se vytvafi zvlastni vztah. Neni to proto, ze
se na nas divaji pfimo, jako u Thomase Ruffa? Nebo snad proto, ze se v nich snazime
najit lidi, které jsme mozna vidéli na ulici? Je pro nas tézké uvéfit, Ze tyto postavy ve
skutec¢nosti nikdy neexistovaly. Cyklus Portréty je tedy otazkou a zaroven odpovédi na
otazku na silu fotografie jako nastroje pro manipulaci s realitou v éfe digitalnich tech-
nologii. Jak je vidét, je obrovska: dnes muizete ¢lovéka z fotografie nejen odstranit, ale

muzete ho i vytvofit.

Aneta Grzeszykowska, Portrety (Portréty, 2005)
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Cyklus Untitled Film Stills (2006) je presny fotograficky remake klasické série Untit-
led Film Stills Cindy Shermanové ze 70. let 20. stoleti. Fotografie Grzeszykowské jsou
barevné a rekvizity a mista jsou zvoleny podle mistnich moznosti. Fotografie byly po-
fizeny v polskych podminkach - ve VarSavé. Jak sama autorka prohlasuje, jednoduchy
postup, tedy pouziti barvy, ¢ini ¢asovy posun reprodukovanych fotografii jesté viditel-
né&jsi. Autor vidi u barevné fotografie paradox, kdy tvrdi, Ze na jednu stranu nese aspekt
pfirozenosti a na druhou stranu umélost. A myslim, Ze v této umélosti ¢i nepfirozenosti
bychom méli vidét fenomén dél z cyklu. Podle umélce tato umélost vyplyva z nékolika
véci. Kromé pouziti barevné fotografie se Grzeszykowska vraci také k inscenacim Sher-
manové, které se také vraceji k dfive natocenym filmam. Umélost vyplyva i z toho, Zze
vypUjc¢ky Shermanové jsou obecnéjsi, spontannéjsi a dynamictéjsi, kdeZto reinscenace
varsavské umélkyné jsou preciznéjsi a tedy statickou reprodukci. Stejné jako jsou fo-
tografie Shermanové fotkami, tak fotografie Grzeszykowské jsou — podle ni samotné
- televizni inscenaci (Teatr Telewizji), né¢im mezi filmem a realitou.

Fenomén cyklu vyplyva také z nahromadéni technickych, inscenac¢nich a formal-
nich nedokonalosti, které — jak sama umélkyné konstatuje — vedou k takovému a ne
jinému obrazu. Grzeszykowska tvrdi, ze obraz nebere jako dobry nebo Spatny, nebot
je vzdy vysledkem konceptu a pouze z tohoto hlediska Ize analyzovat jeho hodnotu.'*
To znamena, Ze tézisté jeji prace se posouva smérem k myslence a jeji realizaci, zatimco
samotny obraz ma vyznam druhorady, neni cilem sdm o sobé. Grzeszykowska to ostat-
né deklaruje pfi pfileZitosti jinych cykld, zejména Negative Book, o ¢emz se hovoii nize.
Tim se odliSuje od umélcu-inscenatord tradi¢né zafazovanych do okruhu fotograf(,
jako jsou La Chapelle, Crewdson, Saudek nebo v Polsku t6dz Kaliska. Grzeszykowska
je svym pojetim fotografie blizsi kritickym umélclim, napf. Liberovi nebo Kozyrové,
pro néz je fotografie prosté jen jednim z mnoha ndstroji a médii. Prohlaseni Grzeszy-
kowské by se samoziejmé méla brat s rezervou, protoze nékteré jeji fotografie jsou
- at chce, nebo ne - velmi umélecké, nerku-li krdsné, a je tézké s nimi nezachazet jako

s autonomnimi, plnohodnotnymi dily.

142 Aneta Grzeszykowska. Dostupné online [cit. 15.03.2020]: https://culture.pl/pl/wideo/aneta-
grzeszykowska-sylwetka-wideo
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Aneta Grzeszykowska, Untitled Film Stills (2006), podle fotografii Cindy Sherman Untitled
Film Stills (1977-1980)
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Je pfiznacné, co Grzeszykowska fika o pfivlastiiovani. Tvrdi, Ze tato otazka pro ni
neni podstatna, protoze pfedmétem té prace je jeji vlastni identita. Jako je u Uklanské-
ho pfivlastnéni podstatou a smyslem prace, tak u Grzeszykowské je to jen druhotna
zalezZitost. Grzeszykowska bere Shermanovou podobné fotografické médium, instru-
mentélné a prohlasuje, Ze americka fotografka na ni nemé zadny zasadni vliv, stejné
jako ostatni umélci. Neni ani zdrojem inspirace a prace neni v zadném pfipadé poctou,
i kdyZz Shermanova je pfitomna na kazdé fotografii a ve skute¢nosti nahrazuje Grzeszy-
kowskou, takze ona mizi - jako v Albu.

Love Book (2010) je 18 kolazi riznych rozmérQ prezentovanych v leporelu (vyda-
ném v 15 exempldrich). VSechny kolaze jsou zhotoveny ru¢né. V nich Grzeszykowska
stavi vedle sebe sv(j obraz s fragmenty dél jinych umélkyn, které se vénovaly femini-
stickému umeéni. Jsou to Francesca Woodmanova, Ana Mendietova, Theresa Hak Ky-
ung Cha, Birgit Jirgenssenova, Hannah Wilkeova a Helen Chadwickova. VSechny stej-
né jako Grzeszykowska praktikovaly uméni s pouzitim vlastniho téla jako materialu.
A viechny také zemfely predcasné. Grzeszykowska, ktera byla pfi praci na cyklu v po-
krocilém tehotenstvi, stavi své télo — nebo spise jeho obraz - vedle jejich tél. Celek
plUsobi dojmem podivného sexudlniho aktu, nékdy jemného, pIného néhy, a nékdy
nasilného, zvraceného.

Neni nahodou, ze si Grzeszykowska vybira osoby, které jiz neziji, protoze se zajima
o,mrtvé umélkyné’, nebo presnéji o to, ,co po nich zistalo: obrazy oddélené od téla”'*.
Zpracovanim télesné ikonografie, kterou po sobé zanechali jeji predchldkyné, provadi
,nepratelské prevzeti” jejich uméni a zkresli jeho vyznam a pouzije ho pro své vlastni
Ucely. Odlisuje ji od nich to, Ze nepraktikuje feministické uméni, ale disledné studu-
je sebe sama. Na pfimou otazku, zda je feministkou, odpovida: ,[V]Sechny umélkyné,
které jsem v této prdci uvedla, pouZivaly svd nahd téla, aby promluvily o feministickych
otdzkdch. A jd je zas zndsilniuji. Je to fyzické zndsilnénti, které je ilustrovdno velmi konkrét-
nim obrazem >>ldsky<<; i ideového zndsilnéni, jelikoZ ony pouZivaly svd téla s upIné jinym

cilem. Zatimco jd je zpfedmétnuji. CoZ neméni nic na skutecnosti, Ze na mé gesto Ize také

143 Mazur Adam: Smier¢ jako metafora. Rozmowa z Aneta Grzeszykowska. Dostupné online [cit.
21.08.2021]: https://magazynszum.pl/smierc-jako-metafora-rozmowa-z-aneta-grzeszykowska/
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pohliZet jako na feministickou akci. Moje exprese je zde zavddéjici a radikdIni”***
Negative Book (Negativni kniha, 2012/2013) je dilem na pomezi dvou médii: foto-
grafie a performance. Sklada se z cyklu 84 cernobilych fotografii, které vznikly v Polsku
a béhem tvirciho pobytu umélkyné ve Spojenych statech. Fotografie ukazuji Grzeszy-
kowskou ve spole¢nosti rodinnych pfislusnik, doma, na cesté, na pozadi americké
krajiny. Vsechny scény jsou reprodukovany jako negativ a jako takové jsou prezentova-
ny. Pokud se viak podivate na obrazky dikladnéji, mGzete vidét, ze ne viechny jejich
prvky jsou obracené - télo hlavni hrdinky si uchovava jasny, ,pozitivni” odstin. Umél-
kyné dosahla tohoto efektu tak, Ze se sama precizné nalicila, namalovala si nacerno
kGzi a na spravnych mistech si pfidala bilé stiny. Tento proces umélkyné zachytila na
videu Negative Process (2014). Jak sama pfiznava, problém pfi vytvareni mystifikace
predstavovaly oci, které namalovat nelze. Grzeszykowska vsak zjistila, ze stac¢i nasmé-
rovat panenku a duhovku extrémné stranou a pak se stanou negativne jasné a jejich
funkci pfevezmou bélma, ktera které ziskaji tmavy odstin. Jak nazev cyklu napovida,
byl vydan ve formé knihy, jejiz forma odrazi hlavni zamér, ktery je zakladem dila. Stran-

ky knihy jsou Cerné, takze publikace je negaci,normalni” knihy.

-

Aneta Grzeszykowska, Negative Book (2012/2013)

144 lbidem.
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Formalni postup je v Negative Book napadné jednoduchy. Obraceni fotografického
obrazu je v uméni banalita. Néco jiného je viak obratit obraz uvnitf jiz obraceného
obrazu. Stiet negativu s pozitivem cini z cyklu vymluvny komentaf k neslucitelnosti
— implicitné samotné umélkyné — se svétem. Na mnoha fotografiich se ukazuje dcera
umeélkyné a dalsi lidi i rekvizity vyskytujici se v jejim okoli. Tyto dva svéty jsou od sebe
zcela oddéleny - ¢ernd a bilad jsou opacné barvy, v kultufe poznamenané odliSnou sym-
bolikou. Jako kdyby Grzeszykowska byla osobou a ostatni,,neosobami” nebo naopak.
Takze Negative Book se stava pribéhem ,0 nemoznosti setkdni dvou lidi, ilustrovanym
rozloZenim obrazu do dvou nepronikajicich se zon"'*.

Pfi pohledu na celozZivotni tvorbu Grzeszykowské Ize ziskat dojem, Ze otézka o je-
jim misté ve svété je jednou z téch, které ji nejvice trapi. Umélkyné neustale zkou-
m4, do jaké miry je pfizplsobena k fungovani v prostredi, zejména v tom nejblizsim.
Posedle se snazi zjistit, zda je vhodnou nebo nevhodnou soucasti skladacky, analy-
zuje pfitom moznost Uniku pred kulturnimi a uméleckymi stereotypy, které formuji
totoznost. Jak sama vysvétluje: ,Ndzev se samoziejmé netykd vyhradné fotografického
negativu, ale nese s sebou celou fadu vyznamdi. Pro mé je ,Negative’ pfedevsim negaci,
napriklad zavedeného radu.**" Slovo negace je zde podstatné. To pfiblizuje Grzeszy-
kowskou kritickym umélcam, ktefi zpochybriovali stavajici fad. Cil Grzeszykowské je
vsak jiny. Vnéjsi realita je pro ni dllezita do té miry, do jaké ji dava schopnost zkoumat
svou vlastni totoznost.

Fotografické médium ma pfirozené v Negative Book klicovy vyznam, protoze bez
né&j by cyklus viibec nevznikl. A pfesto Grzeszykowska popird, ze by se jednalo o foto-
grafické dilo. Jak konstatuje v publikaci vydané nakladatelstvim Raster: ,Podle mého
ndzoru jsou vsechna dila performancemi. Negative Book je cyklus fotografii, ale pro mé
je ocividné, Ze je to také performance. Fotografie vznikly ve skutecnosti v dobé, kdyzZ jsem
se malovala Cerné, ale ty, které byly porizeny pozdéji, jsou v podstaté reprodukce.'*’ V jed-

nom rozhovoru zase vysvétluje: Negative Book je cyklus fotografii, ale pro mé je zcela

145 lbidem.
146 lbidem.
147 GRZESZYKOWSKA, Aneta: Negative Book, Kobus Magdalena (ed.), Nero & Raster, Varsava 2017.
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zlejmé, Ze se jednd o performanci a to, co prezentuji ve vystavnich sinich, je vysledek této
performance. [...] Na pristi vystavé ukdzu obé tato dila: jak fotograficky cyklus, tak i video.
A v tomto okamZiku se vdha presouvd z tohoto definitivniho findIniho obrazu na samot-
nou performanci, kterd je pro mne zdsadni.”'*®

Selfie (2014) je dilo na pomezi fotografie a sochafrstvi. Jedna se o cyklus fotogra-
fif zobrazujicich naturalistické modely fragment( téla umélkyné zhotovené z praseci
kGize. Nazev samoziejmé odkazuje na dnes velmi populdrni mechanismus autokreace,
ktery vSak u Grzeszykowské nabyva matouciho charakteru. Kromé vyabstrahovanych
fragment téla jsou na tésnych fotografickych zabérech vidét také ruce umélkyné, kte-

ré se zjevné podileji na procesu autokreace.

Aneta Grzeszykowska, Selfie (2014)

148 Bez nazvu. Rozhovor s Anetou Grzeszykowskou. Dostupné online [cit. 11.12.2018]: http://
rastergallery.com/wp-content/uploads/2013/02/magentamag.com-BEZ_TYTUU_ROZMOWA_Z_
ANET_GRZESZYKOWSK1.pdf
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Avsak vysledek jejich usili je vzdaleny od toho, co byste ocekavali od typického
facebookového selficka. Objekty jsou vysledkem roztrhani, deformace a podobnych
zakroku jako z krvavych hororovych film{. Kosmetické zkraslovaci procedury, jako je
malovani rt(i nebo nehtd, jsou k ni¢emu. Usili umélkyné je marné, vytvofeni autopor-
trétu neni mozné a akt autokreace se de facto méniv akt autodestrukce.V tomto smys-
lu Ize cyklus povazovat za vyjadieni bezradnosti, pokud jde o moznost vytvoreni svého
skute¢ného (uméleckého) obrazu. Nebo je snad jednani umélkyné zamérné? Mozna,
Ze znetvorujici zakroky a zdanlivi zkrasleni slouzi k vybudovani fasady, za kterou muaze-
te bezpeclné skryt své ,ja” pred svétem.

Fotografie tvofi pfi budovani této fasady klicovou roli. Grzeszykowska se prece
mohla zastavit u exponovani samotnych objektd, a presto se rozhodla je vyfotogra-
fovat a z vyslednych fotografii zkomponovat dilo. V jednom z rozhovoru vysvétluje,
proc se tak stalo: ,Ano, skutecné neukazuji samotné sochy, pouze jejich fotografie. Jejich
fotografické reprezentace. Tento postup vyplyvd cdstecné z mych zkusenosti s predchozimi
pracemi. Vite, jd totiz také déldm panenky. A je pro mé velmi dilezité, jak jsou fotografo-
vdny. Pro ucely dokumentace je fotografuji sama podle urcitych pravidel. [...] A opravdu
nejsem rdda, kdyZ nékdo foti moje panenky stojici v galerii a nékde je ukazuje. Moc mé
to irituje... [...] Velky vyznam prikldddm osvétleni, které vytvdri jejich prostornost. Nékdo,
kdo o tom nevi, napfiklad nafoti snimek s bleskem, ¢imzZ zkazi to, na &em jsem pracovala.
To mé vZdycky strasné popuzovalo. A v urcitém okamZziku mi tato iritace pfipadalo jako
néco zajimavého, takovd vilastné ... moderni. Pochopila jsem, Ze chci kontrolovat nejen sviij
vlastni obraz, ale také obraz toho, co sama tvofim. Musim priznat, Ze to je pfesné ten pocit,
ktery mé primél premyslet o Selfie. Rozhodla jsem se, Ze divdkovi neukdzu samotné sochy,
ale jen to, co bych chtéla, aby vidél. V jistém smyslu jsem délala objekty jen proto, abych je
vyfotografovala."* Takze i kdyz Grzeszykowska opakované prohlasuje v rozhovorech,
Ze jeji dila nejsou fotograficka, tak zde odhaluje, jak dilezita je role tohoto média v jeji
tvorbé. To je pravdépodobné zplisobeno schopnosti fotografie syntetizovat, uzavirat
vyznamy do konecnych, Uplnych a kone¢nych zabérd. To, co se ve fotografii nékdy po-

vazuje za nevyhodu, tedy jeji klid (stillness) a omezené moznosti komponovani zaplet-

149 lbidem.
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ky v Case a prostoru, se zde ukazuje jako vyhoda, kterd umoznuje umélkyni sdélit jen
a pouze to, co chce - nic vic, nic min. VySe uvedeny citat také prozrazuje, Zze v pfipadé
Selfie, ale moznd i dalSich cykl(, Grzeszykowska reziruje svou ,performanci” z hlediska
findlnich fotografickych zabérl zfejmé se neustadle zamysli, jak pozdéji komponovat
fotografii, exponovat objekt a osvétlit scénu. Fotografie tak prestava byt jednoduchym
zdznamovym nastrojem, ale stava se nedilnou soucasti tvlrciho procesu.

Beauty Mask (2017) je dalsi ze série dél, v nichz umélkyné dekonstruuje svij ob-
raz. S pomoci titulnich kosmetickych masek vytvari galerii vlastnich perverznich auto-
portrétu. Zenska tvar skrytd pod maskou je podrobena vyrazné deformaci a ztraci své
charakteristické fyziognomické rysy. Nazev cyklu je evidentné zavadgjici. Spis by se to
mélo jmenovat znit Ugliness Masks, tézko totiz fict, ze pouzité masky umélkyni zkraslu-
ji. Spise se asociuji se zakroky pouzivanymi u veterdna prvni svétové valky ke skryti
znetvoreni obli¢eje zplsobenych zranénimi na bojisti, maskami pouzivanymi zlocinci

pfi loupezich nebo dokonce s Hannibalem Lecterem nebo Jasonem z filmu Pdtek 13.

Aneta Grzeszykowska, Beauty Mask (2017)

Cyklus je pokracovanim tvah umélkyné o vlastnim obrazu, o tom, jak ji vnima okoli
a predevsim o tom, jak ona vidi sebe sama. TituIni masky Ize interpretovat jako projev
pocitd umélkyné na téma jejiho obrazu jako Zeny. Nebo jsou projekci toho, jaka by

chtéla byt? Zménéna k nepoznani, neproniknutelnd, takze ji nikdo nebo nic (napf. ka-
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mera) nemuze identifikovat, predist jeji totoznost, jeji pravé ja. Beauty Masks lze také
Cist jako satiru na fenomén ,botox-ismu’, tedy pfikladani pfilisné vahy vnéjSimu vzhle-
du a neopatrné pouzivani kosmetickych zakroku. Natekla usta u Grzeszykowské pfiva-
déji na mysl, kacer(iv efekt” nebo ,rty jako parky”, které vznikaji v disledku pouZziti pfi-
pravkd na bazi kyseliny hyaluronové.V tomto kontextu lze cyklus umélkyné povazovat
za kriticky” feministicky manifest. Umélkyné si vyhrazuje pravo byt takova, jaka chce,
tfebas i o3kliva a zvracend, navzdory tém, ktefi by ji radi vidéli jinou.

Napad na dalsi cyklus Grzeszykowské s nazvem Mama (Mdma, 2018), ktery se skla-
da z 50 fotografii, se zrodil ndhodou. Po vystavé ve Statni galerii uméni v Sopotech
v roce 2017, kde Grzeszykowska predstavila mimo jiné hyperrealisticky model sebe
sama (hlava a trup), se tento objekt dostal do domaciho prostoru. Silikonova socha
doma umélkyni podnécovala k dalsi praci, az si jednoho dne s ni zacala hrat jeji dcera
Franciszka, zacala ji ¢esat vlasy ,a pfibéh se prosté dal do pohybu”“'*® Prace na cyklu
trvala cely rok, coz pravdépodobné odrazi proces promén, které béhem roku probihaji
v prirodé. Dcerou oziveny fantdm celym zivotnim cyklem. Na dalSich snimcich Franci-
napodobuje, spojuje, pljcuje ji schazejici ¢asti téla a nakonec ji vezme k jezeru, aby ji
utopila. Toto symbolické usmrceni, ale také vyznéni scén a poetika pfibéhu privadéji
na mysl zfetelnou asociaci se smrti. Jak fantom, tak i samotnda performance dovoluji
protagonistim cyklu a divakovi jakoby prozit néco, co se jednou stane a nyni je vytés-
néno nebo zapomenuto. Jak sama umélkyné prohlasuje: ,Moje dila se vzdy zabyvala
existencidlnimi otdzkami a néjakym zptsobem zpracovdvala strach ze smrti. Po narozeni
ditéte je otdzka vlastni smrtelnosti ndhle vyresena, ale paradoxné je nahrazena strachem
mnohem vétsim. Pfichdzi strach o dité, ktery je jesté horsi”>' Avsak strach citi nejen titul-
ni mama. Jeji dcera (v té dobé ji bylo 6 let) vstupuje do véku, kdy détem zacinaji vrtat
hlavou otazky o smrti. Kazdy rodic je slysel: ,Zemfes, tati, nebo zemfu ja? Co bude po

smrti?” Stejné jako se matka boji o svou dceru, tak se dcera boji o matku.

150 MAZUR, Adam, op. cit.
151 lbidem.
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Aneta Grzeszykowska, Mama (2018)
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Je Mdma fotografické dilo? Nepochybné ano. Jedna se o cyklus fotografii, které Ize
uspésné charakterizovat jako,kvazidokumentarni’, ,inscenované’, ,umélecké”. A presto
Grzeszykowska trva na tom, Ze to je jinak: ,Samotnd série fotografi je film. Soucasné sni-
mek, ktery sérii zacind, tak ji také konci. [...] Nastésti Ize videa v galerii pfehrdvat ve smycce.
Zacykleni symbolickym zptsobem odkazuje na Zivotni cyklus. Je tu matka a dcera, které
se neustdle reprodukuji” Kdyz je Mdma film, tak jeho autorka je rezisérka a scenaristka.
A opravdu to Grzeszykowska sama prohlasuje: ,VZdycky jsem ji [rezisérkou] chtéla byt
a nakonec si myslim, Ze jsem. Akordt nepouZivdm konkrétné film, ale obraz, aranZuji ho do
vyznamd. [...] Mnoho mych dél je uspordddno do sérii. Souvisi to s tim, Ze jednotlivé cykly
vznikaji delsi dobu a dokumentuji fragmenty naseho Zivota pouZivané na zdkladé scénd-
re.” Grzeszykowska tedy znovu stavi svou praci mimo fotografické médium a zdUraznu-
je, ze jeji proces je dynamictéjsi, dlouhodobéjsi, nikoliv bodovy, omezeny na stisknuti

tlacitka spousté.
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ZAVER

V knize O fotografii Susan Sontagova pise: ,[klaZzdad fotografie je mnohoznacnd:
uvideét néco v podobé snimku znamend nalézt potencidlni predmét fascinace. Definitivni
moudrost fotografického obrazu se skryvd v konstatovdni: »Tady je povrch. A ted zkuste
popremyslet, nebo spis vycitit to, co se pod nim skryvd, jakd musi byt skutecnost, jestlize
vypadd takto.« Fotografie, které nejsou s to samy o sobé nic vysvétlit, predstavuji nevycer-
patelny zdroj stimulace k dedukcim, spekulacim a predstavdm.”** Potencial fotografické-
ho zaznamu, popsany slavnou spisovatelkou a uméleckou kriti¢ckou, dalece presahuje
pfimou recepci jednotlivych fotografii. V rukou mysliciho a citiciho tvlrce se fotografie
mUze stat neobycejné viestrannym ndstrojem, zarazejicim tématem Gvah a pokladnici
inspirace. Umélci se totiz, jako to ¢ini vétsina z nas, divaku fotografii, nezastavuiji ve fazi
vizualni kontemplace obrazu, ale jdou mnohem dale. Ve svych pracich individualné,
tvlrcim zplsobem, mnohorozmérné uméji tak pretransponovat fotografické médium,
aby dosahli zcela nové umélecké kvality a obsahu.

Tato prace ma vzhledem k obdobi, které pokryva, priifezovy rdz. Mym zamérem
bylo predstavit co nejuplnéjsi obraz trendd, jevl a pfistupl v uméni s vyuzitim foto-
grafie v poslednich tfech desetiletich. Jak jsem se zminil v Gvodu, diskutovanych tficet
let Ize rozdélit na dekadu ,kritického uméni” a obdobi po roce 2000, kdy nastalo,,nové
polské uméni“. Nejedna se pouze o konvencni rozdéleni, nebot se shoduje se spole-
¢ensko-politickymi udalostmi, které se v Polsku odehrdly, a mnoho historikd uméni
vidi rok 2000 jako zfetelny predél.

Pti pohledu na polské fotografické uméni popsané v této praci lze ziskat dojem, ze
mezi témito dvéma obdobimi je zfetelny kontrast. Posledni dekada minulého stoleti
se dnes jevi jako méné rozmanité obdobi, a to jak z hlediska namétu dél, tak i z hle-
diska zpusob( vyuziti fotografie. Dominuje angazované uméni, zaméfené na nékolik
tematickych okruh( oscilujicich kolem polskych,probléma”. Zaméruje se ve vétsi mire
na analyzu vnéjsi reality nez na vnitini zkuSenosti umélce. Malo je niternych, intro-

spektivnich ¢i osobnich projekt(. Tiha se pfesouva ke kritice postoju prevladajicich ve

152 SONTAG, Susan: O fotografii. Wydawnictwo Karakter, Krakdéw 2009, citat z obalky.
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spole¢nosti. Nebo se spise umélci divaji na otazky, které se jich dotykaji osobné, priz-
matem vneéjsi reality. A naopak zkoumaji, jak se spolecenské jevy promitaji do jejich
soukromého a intimniho Zivota, do jejich osobnich vztah( a nakonec i do jejich svobo-
dy. Osobni témata jsou nékdy skryta pod vypravénim ve tieti osobé jednotného nebo
mnozného Cisla, pod vypravénim o spolecnosti, médiich, konzumnosti a moci.

Lze Fict, Zze fotografie jako médium je kritickymi umélci zpravidla povazovana za
jeden z nastrojl, které umoznuiji se sdélenim proniknout k divakovi. V jejich rukou je
fotografie jednoduse ¢ernobily nebo barevny snimek ilustrujici vice ¢i méné zastrené
vybrany problém soucasnosti. Zda se, ze kritické umélce malo zajima fotografické mé-
dium jako pfedmét formalnich experimentd nebo pfedmét dvah. Pohled na fotografii
se po roce 2000 diametralné méni. Stava se nejen zplsobem, jak komentovat dllezité
jevy, ale také bohatym zdrojem inspirace, ndmétem dél a pfedmétem multimedialnich
a intermediélnich experimentd. Casto se stava stfedem zajmu umélce. Vyznamné se
rozsifuje rozsah tématiky. Fotografie zac¢ina fascinovat umélce jako emanace masové
kultury (ne vzdy vnimané kriticky), zdroj socialnich jevl a zpUsob cestovani v Case,
ale také jako extrémné objemny zpUlsob zobrazovani reality. Nemalou roli v utvofeni
nového pohledu na fotografii ma novd generace malifQ, ktefi si uvédomili hodnotu
mnohostrannosti fotografie. DUlezitym faktorem bylo jisté nejprve rozsifeni nastrojl
pro digitalni zpracovani fotografii (mj. Photoshop) a pak také digitélnich fotoaparatd.
Diky nim ziskali umélci nové moznosti zachazet s fotografickym obrazem a tvircim
zpUsobem jej vyuzivat v dalSich oborech uméni plus multimedialnich a interdiscipli-
narnich aktivit. Diky tomu fotografie pfestava byt snimkem a stava se konstelaci zazit-
k@, udalosti a pfistupd.

Poslednich tficet let prokazalo, ze polsti umélci dokazou fotografii dokonale vy-
uzit a nachazeji pro ni celé spektrum kreativnich uplatnéni, coz se mi snad podafilo
v této praci ukazat. Nechtél bych vsak, aby ¢tenar nabyl dojmu, Ze tvorba prezento-
vana v této praci predstavuje kompletni fotografickou aktivitu v Polsku. Posledni tfi
dekady byly obdobim velmi rychlého rozvoje fotografie i v jinych oborech. K tomuto
vyvoji vyznamné prispély dva vysoce uznavané mezinarodni festivaly: Mésic fotografie
v Krakové (od roku 2002) a Fotofestival v Lodzi (od roku 2001), ktery se kromé populari-

zace svétové fotografie v Polsku zabyva také propagaci,zacinajicich” polskych fotogra-
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fa. Klicovou roli hraji také polské fotografické skoly, zejména Fakulta multimedialnich
komunikaci Akademie krasnych uméni v Poznani, PWSFTiTv v Lodzi nebo soukroma
Akademie fotografie, které vychovaly cetny okruh Uspésnych fotograft a vizudlnich
umeélcl. Polska fotografie by byla mnohem chudsi, kdyby nebylo vlivu Institutu tvardi
fotografie na Slezské univerzité v Opavé, ktery je nékterymi s nadsazkou nazyvan ,pol-
skou 3kolou v Cesku®, Nikoliv bez d@ivodu, protoze v nékterych letech ITF rekrutoval
az 50 procent studentl z Polska. Mezi absolventy jsou fotografové, ktefi ziskali uznani
nejen v Polsku, ale i ve svété. ITF je také mimoradné aktivni v oblasti propagace polské
fotografie v Cesku a tvorby studentd i absolvent( institutu v Polsku, zejména ve Slez-
sku. Ale fotografie je médium rovnostafské. Skola neni nezbytnou podminkou, aby se
¢lovék se svou tvorbou prosadil. V kazdém pripadé se polsti fotografové — vzdélani ¢i
nevzdélani — tési uznani doma i v zahranici, o ¢emz svéddi jejich uspéchy na mezina-
fie. To nejsou jen fotografie pro tisk, ale taktéz tzv.,,subjektivni dokument”, ktery vznika
z vnitini potreby tvirce, nikoliv na objednavku. Jeho emanaci je mj. tzv. ,novy polsky
dokument” a pocetny okruh dokumentarist(, ktefi ani tak nepopisuji polskou reali-
tu, jako spiSe vypravéji osobni pribéhy. Jiz 1éta pracuje od zaklad( kolektiv SPUTNIK
Photos, jehoz ¢lenové nejen dokumentuji realitu statl byvalého socialistického tabora
(polsky hovorové,,demoludy”), ale také vedou mentorsky program pro mladé fotogra-
fy. Dalsim vyznamnym proudem je prace s archivaliemi, tj. organizovani a prezentace
archivid nebo vypravéni novych pfibéhl za pouziti starych fotografii. Tfidou samou
0 sobé je polsky photobook, ktery ziskal mezinarodni uznani nejen diky vysoké kvalité
fotografii prezentovanych v knihach, ale také pro svij design. V kontextu nejnové;jsi
knihy Yaga od Agaty Kalinowské pise fotograficky casopis ,Consciencious”, ze Polsko
se stava jednim z,tahound” fotografie v Evropé'™:3. Neda se nezminit ¢innost polskych
galerii, at uz statnich, tak i soukromych. Varsavska Zacheta, CSW Zamek Ujazdowski ve
Varsavé, krakovsky MOCAK, Atlas uméni v Lodzi, Galerie Arsenal v Bélostoku, Muzeum
uméni v Lodzi, Muzeum moderniho uméni ve Varsavé, Galerie Labyrint v Lublinu, BWA

Vratislav nebo kone¢né Muzeum fotografie v Krakové - to je jen nékolik nejvyznam-

153 Recenze knihy Yaga od Agaty Kalinowské. Dostupné online [cit. 17.01.2022]: https://cphmag.com/
yaga/
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néjsich mist na mapé polského uméni, kterd se v poslednich letech zabyvala vystavo-
vanim a propagovanim fotografie. Existuji také mensi organizace a centra — nadace
a soukromé iniciativy - jako je galeria Raster ve Varsavé, Fotograficky institut Fort ve
Varsavé, Varsavska galerie Jednotka (a mj. projekt V3ichni jsme fotografové), galerie
Misto u mista 14 (Miejsce przy Miejscu 14) ve Vratislavi nebo pix.House z Poznané (pro-
vozovany absolventy ITF) a mnoho dalsich. Plsobeni vyse uvedenych subjekt( tvofi
neobycejné bohatou mozaiku fotografickych aktivit v Polsku. Rostou sbirky fotogra-
fii, a to jak ve statnich institucich, tak i v téch soukromych. Kazdy rok mésto Viesno
vydava knihu, k jejimuz vzniku zve renomované polské fotografy. Fotografii se zkrat-
ka v Polsku dafi velmi dobfre. A i kdyz, jak jsem se zminil vySe, v poslednich letech se
v souvislosti se zménou vlady v roce 2015 ve statnich institucich rozmaha pfistup ,ne-
vyc¢nivat” (angl. chilling effect, v Eeskych pravnickych textech ,odrazujici uc¢inek”), tak
véfim, ze to nezastavi tvlrci potencial polskych umélc a mize ho dokonce i posilit.
Nic nema na Polaky takovy mobiliza¢ni Ucinek jako cenzura a zdkazy. Jsou svétylka
na konci tunelu. Jednim z nich je otevieni nového sidla MUFO (Muzeum fotografie
v Krakoveé) v prosinci 2021, kde v soucasné dobé vznika stala expozice a ve kterém
se budou poradat kratkodobé vystavy. Zdmérné neuvadim jména polskych fotografd,
ktefi se v polském fotografickém prostiedi objevili v poslednich triceti letech. Jejich
seznam by byl pfilis dlouhy a jejich ¢innost neni predmétem této prace. V pfipade
zajmu se podivejte na bohaté zdroje bakalafskych, diplomovych a disertacnich praci
Institutu tvardi fotografie Slezské univerzity v Opavé.

Diky své vsudypritomnosti a snadnosti, s jakou vznika, fotografie nejenze ovladla
obrazotvornost lidi, ale také zménila to, jak fada autor(l vidi svét. Je to jednoduchy
a pohodlny nastroj, podobné jako Stétec, barva ¢i projektor také slouzi hlubokym tva-
ham na téma skutecnosti i na téma vyznamu fotografie samotné v soucasném svété.
Ve fotografii se naplnila myslenka, ktera lezela v zakladech vytvoreni esperanta - toto
médium se stalo vSeobecné srozumitelnym jazykem, spole¢nym kédem pro viechny
soucasniky. Diky této univerzalnosti a jednoduchosti se fotografie zmocriuje stéle vét-
Sich oblasti, zanechava své stopy na zplsobu uméleckého vypravéni. Ze by se naplnila

predpovéd Susan Sontagové, Ze dnes by veskeré uméni chtélo byt fotografii“?'>*

154 SONTAG, Suzan: O fotografii. Wydawnictwo Karakter, Krakow 2009, s. 160.
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