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Abstrakt:

Téma prace je vliv fotografie na polské uméni po roce 2000. Prace ma prlifezovy
charakter. Soustreduje se na projekty, které nejlépe pfiblizuji rznorodost pouziti
fotografie v soucasném polském uméni a snazi se zaradit k hlavnim smérdm
rozvoje uméni po roce 2000. Cilem prace je zjistit, jakym zpUsobem fotografie
pfesahuje Cisté fotograficky rdmec a objevuje se mezi ostatnimi prostfedky
uméleckého vyjadieni — jakym zplsobem je fotografie pretvarena, transfor-
movana a,osvojovana” autory, ktefi nejsou Cisté fotografy.
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Abstract:

The thesis presents the impact of photography on Polish art after the year 2000.
It is intended to be a cross-sectional study focusing on the artistic projects that
best reflect the variety of the use of photography in contemporary Polish art and
fit into the main trends of its developement after 2000. The goal is to show how
photography transcends 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

Zverejnéni vynalezu fotografie v roce 1839 zpUsobilo revoluci v uméni. ,Dnes
zemrelo malifstvi“ — mél ve stejném roce fici i francouzsky malif Paul Delaroche, kdyz
poprvé spatfil daguerrotyp. Je tézké brat tato slova doslovné, nelze v3ak zpochybnit,
Ze po roce 1839 doslo v uméni k radikalnim zménam. Fotografie nejen téméf naprosto
vytlacila z tisku litografii, malifi miniatur se masové preorientovali na fotografy nebo
retuséry a monumentalni historické malifstvi ztratilo dvod své existence. Vseobecné
pak dnes prevlada nazor, Ze mezi jinymi fotografie pfiméla impresionisty vzdat se
realismu a hledat nové vyrazové prostredky. Realismus v uméni prosté prestal mit
svUj smysl. Ale prestoZe fotografie vyvolala revoluci v uméni, nebyla hned od za¢atku
povazovana za jeho plnohodnotnou soucast. Své zasluhy musela dokazovat jeste
nékolik desetileti. Vkradala se ¢asto do kralovstvi uméni v néjakém ,prestrojeni’, tedy
v pretvorené, modifikované, multimedialni podobé. Pocatkem 20. stoleti ji zacali
uzndvat avantgardni umélci. A prdvé tehdy nastala zlatd éra koldze, fotomontéaze
a fotogramu, které celkové proménily tvar mezivaletného uméni. Neméné dulezitou
roli méla fotografie i po druhé svétové vélce. Bez ni by nevznikly tak prelomové sméry
jako pop-art nebo hyperrealismus. Serigrafie Andy Warhola nejsou pfece nic jiného
nez kolorované fotografie a hyperrealistické obrazy jsou barevné diapozitivy perfektné
Lpromitnuté” na platno. Fotografie je sice uznavanym plnohodnotnym uméleckym
smérem teprve nékolik desetileti a nélezitému zajmu sbératel(l se tési kratce, ale
fundamentalni roli v uméni hraje jiz hodné dlouho.

Dnes malokdo zpochybnuje status fotografie jako samostatného uméleckého
odvétvi. Toto médium navic vyrazné ovliviuje i jiné druhy uméni. Mizeme tvrdit, ze
déjiny fotografie uzaviraji kruh. Tak jako v dobé piktorialismu sledovala fotografie
malifstvi, tak se nyni uméni inspiruje fotografii. Svych jeden a pul stoleti starych
komplex( se fotografie dokdzala 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 uménim, nebo ne. Fotografe md zvldstni vlastnost proménit vSsechna svd
témata na umélecka dila:"

Fotografie naléza mezi sou¢asnymi nefotografujicimi umélci Siroké uplatnéni.
Je vyuzivana jako pracovni nastroj, zdroj inspirace, byva také s pomoci jinych technik
reinterpretovana, transponovana na jina média a obohacovana o nové vyznamy.
Fotografie je také - vedle filmu - neodmyslitelnym ndastrojem pfi dokumentaci
uméleckych akci, objektd, instalaci, aktivit site specific apod. ZUstava také ¢asto jedinou
stopou po projevech téchto tvlrcich aktivit. Nékdy vznikaji akce jako happening,
instalace nebo objekt pouze proto, aby byly vyfotografovany a pak na snimcich,
které jsou findlnim uméleckym dilem, ukazovany v galerii. Fotografie je nekonecné
objemnym zdrojem uméleckého nadseni. Sou¢asné umélce inspiruji zaroven snimky
znamé, jako i ndhodné. Umélci Cerpaji z vlastnich zdroj(, ale i z dél jinych autord.
Velice oblibené je vyuzivani tisku, reklamy a masové kultury, internetu, rodinnych alb
se snimky, archivi apod. Médium fotografie se vyuziva pro komentovani skute¢nosti,
kritiku soucasnych politickych a spolecenskych jevu.

Tato prace je pokusem o zachyceni vyse zminénych jevl v polském uméni
po roce 2000. Vybér uvedenych autord a jejich dél je do zna¢né miry subjektivni,
v umélecké ¢innosti. Pozornost je pak soustfedéna na projekty, které nejlépe vystihuji
rlznorodost pouzivani fotografie v soucasném polském umeéni a snazi se orientovat
na hlavni trendy jejiho rozvoje po roce 2000. Soustfedim se hlavné na intermedialni
a interdisciplinarni vyuziti fotografie. Zajima mé, jakym zplsobem fotografie vychazi
mimo cisté fotograficky ramec a naléza své misto mezi dalSimi prostfredky uméleckého
projevu — jakym zpUsobem pretvafi, transponuje a ,osvojuje” tvlrce, ktefi nejsou
striktné fotografy. Zajima mé také to, jakym zpUsobem umélci vnimaji svét a ¢im je
pro né fotografie. Prace pro mé predstavuje prilezitost konfrontovat sv(ij pohled na

fotografické médium s tim, jak jej vnimaji a vyuzivaji polsti umélci.

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



Prvni ¢ast prace obsahuje kratkou charakteristiku polského uméni po roce 2000,
ve druhé casti je pak popsana tvorba konkrétnich umélcd, vybranych dél a cykld, pfi
jejichz vzniku hrélo ddlezZitou roli fotografické médium. Druha &3st je rozdélena na tfi
hlavni kapitoly, které souviseji se tfemi nejdlilezitéjsimi sméry polského uméni po roce
2000 a obsahuji Siroky obsah pojm a tvlrcl. Rozdéleni je do zna¢né miry véci dohody.
Nejnovéjsi uméni se totiz jednoduchému déleni a kategorizaci vymyka. Uméni vytvari
rlznorodou mozaiku, kterou je tézké usporadat podle jednoznaéné klasifikace. Sméry
se spolu prolinaji a umélci svou inspiraci ¢erpaji z nejrliznéjsich zdroja.

Prdce ma formu prifezu. Jeji snahou v3ak neni ukdzat bez vyjimky viechna
uméleckd pusobeni obsahujici pouziti fotografie. Soustfeduje se spise na ty oblasti,

kde fotografie nachazi s jinymi médii tvirci dialog a utvaii novou kvalitu a obsah.
I. Kratka charakteristika polského uméni po roce 2000

Nejnovéjsi polské uméni je ocefiovdno po celém svété za svoji svézest,
novatorstvi, univerzalnost a vysokou Uroven zpracovani. Polsti tvlrci pak ziskavaji
mezindrodni ocenéni, dobyvaji si srdce divakad, kritik(l, sbérateld uméni a berou
utokem londynské a newyorské galerie. Kritici jako Pavel Leszkowicz nebo Adam Mazur
pozoruji v polském uméni po roce 2000 ,explozi talent“*. Musime vsak zd(iraznit, ze by
k ni nedoslo bez revolu¢nich zmén po roce 1989, které pfinesly nejen svobodu a do
spole¢nosti ducha podnikani, ale dodaly polskym umélciim také nové zdroje inspiraci
a moznosti tvurcich aktivit. Aby bylo mozné tyto jevy v polském uméni posledniho
desetileti pochopit, je nutné se blize seznamit s prelomem, ke kterému v Polsku
po roce 1989 doslo.

V Polsku predstavuji 90. [éta obdobi tak zvaného kritického uméni, které bylo

odpovédi na obrovské politické, hospodaiské a spolecenské zmény. Na umélecké

2 Mazur, Adam: Co wtasciwie sprawia. In Nowe zjawiska w sztuce polskiej po 2000, Borkowski, Grzegorz,
Mazur, Adam, Branicka, Monika (ed.). CSW Zamek Ujazdowski, Varsava 2008, s. 14.
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scéné v té dobé dominovaly osobnosti jako Alicje Zebrowska (1956), Zbigniew
Libera (1959), Grzegorz Klaman (1959), Artur Zmijewski (1966), Katarzyna Kozyra
(1963), Katarzyna Gorna (1968) nebo Monika Zielinska (1972) a Dorota Nieznalska
(1973). Pojem kritického uméni se odvolava na tvorbu, ktera se ,s dosud nevidanou
otevrenosti jala zpochybriovat prdvoplatnost obecné prijatych kulturnich, ndboZenskych
a mravnich norem, ukazovala na pokrytectvi a represivni charakter. Tvorba, kterd byla
artikulovdna pomoci velmi zretelnych, nékdy pfimo drastickych prostredkd. Tvorba,
kterd s jasnym umyslem narusovala tabuizované oblasti spolecenského Zivota pro to,
aby divdka ohromila, vytrhla z myslenkového automatismu a aby ukdzala, Ze to, co je
jasné, neni jasné, a to, co je pfirozené, je kulturni konstrukci® Zdalo by se, ze s ohledem
na komplikovany charakter promén posledni dekady 20. stoleti v Polsku byla etapa
LKritického uméni” nezbytnosti. Konec 90. let nds v3ak timto jevem naprosto presytil.
Ve svété soucasného uméni je za historicky meznik mnohymi povazovan rok 2001,
kdy Dorota Nieznalska vystavila svou instalaci Pasja* (Utrpeni). Vétsina kritik(i vsak ve
vzijemné shodé povazuje za konec dominance kritického uméni v Polsku rok 2000.
Tehdy se na umélecké scéné objevila nova generace autor(, narozenych v 70. a 80.
letech minulého stoleti. V jejich tvorbé doslo k posunu ,od heroické kritiky a neshody
na kulturnim statu quo na vice dvojznacnou, ironicky distancovanou hru s dominujici
kulturou™. Mizeme tedy konstatovat, ze polské uméni dospélo, osvobodilo se ze
svého ocividného a podbizivého spolecenského a politického kontextu stiedni a
vychodni Evropy. Umélci, kritici a kuratofi, ktefi méli nakro¢eno k dospélosti jiz v nové
epose, uz nebyli svazani zatizenim minulych generaci. Nastoupilo obdobi renesance

malby, fascinace popkulturou, vizualitou, malého realismu, zajmu o bandlni a viedni

3 Suchan, Jarostaw: Kilka uwag o pojeciach. In Nowe zjawiska w sztuce polskiej po 2000, Borkowski,
Grzegorz, Mazur, Adam, Branicka, Monika (ed.). CSW Zamek Ujazdowski, Varsava 2008, s. 12.

4 Mazur, Adam: Granice wspétczesnosci. In Decydujqcy moment, Mazur, Adam. Wydawnictwo Karakter.
Krakov 2011, s. 10.

5 Suchan, Jarostaw. op. cit., s. 13.
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sféru. V. uméni se opét objevuje krasa, pro kterou v konceptualnim kritickém uméni
nebylo misto. U nékterych autorll — paradoxné rovnéz u téch narozenych po roce
1980 - se da také vypozorovat sentimentalni vzpominani na obdobi lidového Polska.
Nastup nové generace a novych trendl na polské umélecké scéné na pocatku 20.
stoleti vSak neznamena, Ze v Polsku nastal konec kritického uméni.V souc¢asné dobé se
kritické umeéni, které pro potreby této prace pojmenujeme ,nové polské uméni’, rozviji

paralelné a obéma se vyborné dafi, hranice mezi nimi se pak znac¢né stiraji.

Il. Umélci a jejich dila

1. Fotografie a hyperrealismus

Hyperrealismus (jinak také superrealismus nebo fotorealismus) se vyvinul -
hlavné v malifstvi — v 60. letech minulého stoleti ve Spojenych statech. Jeho hlavnim
predpokladem bylo co nejvérnéjsi ztvarnéni skutecnosti. V malifstvi spocival v
mimoradné preciznim pfemalovavani vysoce kvalitnich diapozitiv(, které zachycovaly
automobily, ulice, vylohy obchodl apod. | kdyz zdjem o tento smér velmi rychle
vyprchal, mUzZeme fFict, Ze v pozménéné podobé pretrval dodnes. V Polsku se pred
nékolika lety objevil znovu v podobé sméru, ktery pro potfeby této prace mizeme
nazvat ,novym fotorealismem®. Jednou z jeho nejdulezitéjSich vlastnosti je pouzivani
béznych fotografii, a nikoli precizné nasvétlenych diapozitivl jako v 60. letech. Motiv
predlohy a kvalita zpracovani byly velmi rozmanité, vyuzivaly novinové, rodinnég,
archivni, reklamni nebo i nalezené snimky, a to jak perfektné zpracované, tak i
poskozené, ,znicené”. DUsledkem takovéto rUznorodosti zdrojového materidlu je
také casté presunuti ddrazu v novém fotorealistickém uméni ze slova ,realismus” na
slovo ,foto”. V novém fotorealistickém uméni se fotografie ¢asto stava nejdllezité;jsi

vyZnamovou rovinou prace.
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1.1.,Fotomalifstvi” umélct skupiny tadnie

Modni zédjem o fotorealismus v malifstvi vyvolali kolem roku 2000 mladi umélci
vychazejici z krakovské Akademie krasného umeéni, ktefi byli soustfedéni kolem dnes
jiz legendarni skupiny ,tadnie” (Krasné). Tuto skupinu zalozil v poloviné 90. let Marcin
Maciejowski (1974), Wilhelm Sasnal (1972), Rafat Bujnowski (1974), Marek Firek (1958)
a Jozef Tomczyk (1941). Tvorba zminénych umélcu, jakozto skupiny, je vieobecné
nejc¢astéji vnimana jako plsobeni umélecké subkultury a je zafazovdna do kategorii
happeningu nebo vtipu. Zanechala po sobé nékolik snimkU, exemplafi legendarniho
tisku We wtorek (V utery) a vzpominku na zlaté casy klubu Pékny pes. V Polsku i ve
svété si nejvetsi uznani ziskala malifska dila Maciejowského, Sasnala a Bujnowského,
jez vznikla po roce 2000, kdy se jiz kazdy z nich vydal vlastni cestou.

Tvorba Marcina Maciejowského (1974) nejvice predstavuje fotorealistické
malifstvi. Navic nezavisle na prvotnim zdroji inspirace je u Maciejowského vychozim
bodem malitského dila témér vzdy snimek. Umélec vlastni sbirku specidlnich sesitd,
do kterych nalepuje vysttizky novinovych ¢lank(, snimky z vecirkd, pocitacové tisky,
fragmenty divcich dopist, spolecensko-politickych magazinG a zabéry z filma. Tyto
seSity se stavaji obrazem umeélcova svéta vznasejiciho se nad chaosem vieobecné
informace — obrazem svéta sn(, touhy a fascinace, filtrovanym pomoci pro autora
charakteristického smyslu pro humor a ironii.

Existuje jedno dulezité kritérium, které tento umélec pfi vybéru fotografii pro
sva dila dodrzuje - fotografie nesmi byt ,uméleckd” nebo ,prilis krdsnd”s. Téma by mélo
ziskat uméleckeé valéry az na platné. Umélec si navic velice ceni ledabylost reprodukce.
V rozhovoru s Magdalenou Dragowskou vysvétluje: ,Nyni maluji mnoho obrazui ze
snimkd, takoveé neostré, ze starych kniZek, ony jsou Spatné vytisknuté, maji patrné tiskarské

chyby (...) Nedéldm nic pfirozené ani z paméti, zdbéry ze snimki predéldvdm uz v hlavé,

6 Rozhovor autora s Marcinem Maciejowskym ze dne 5. 11.2013.
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vymyslim, jak to udélat” Maciejowski pracuje s projektorem, zd(irazniuje vsak, 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 malif pfipravuje predbéznou skicu. Podtrhuje pfitom, Ze nejdulezitéjsi
je samotna malba, a nikoli pfenos snimku na platno. Uroven pretvareni snimku muze
byt rGzna. Nékdy je snimek pfemalovan vérné, pfimo fotorealisticky (cyklus obraz{
nocniho zivota v Krakové), a nékdy je spojeny s textem (This Realism, as trivial, 2009)
nebo informativni grafikou (Akhalgori, 2009). Umélec zpracovava jak barevné, tak
cernobilé fotografie ve viech podobdch a reprodukcich (vyuzivd mezi jinymi malou

domaci tiskarnu).

THIS REALISM, AS TRIVIAL

AS MAY HAVE SEEMED TO
CARAVAGGIO'S CRITICS,

IS ACTUALLY DERIVED

Marcin Maciejowski - This Realism, as trivial (2009) a Akhalgori (2009)

U Maciejowského je jasné patrnd oblibenost momentkové fotografie, coz je
nakonec charakteristické pro tvorbu viech tfi popisovanych autort ze skupiny,tadnie”.
Maciejowski z ni u¢inil jeden z hlavnich smér(i své tvorby. Casto vyuziva snimky svého
kamarada Marcina Gulise nebo ¢erpd z vlastnich snimkd vytvorenych ,bakelitovym
automatem®. Zasadnim zdrojem inspirace je nocni zivot v Krakové, zvlasté vecery

v klubu Piekny pies.

7 Dragowska, Magdalena: Trubadurzy, ktérych nie byto. In Krétka historia grupy tadnie. Dragowska,
Magdalena, Kurytek, Dominik, Tatar, Ewa Matgorzata, Korporacja Halart, Krakov 2008, s. 284.
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Obrazy Po setméni, divky pred klubem (2003), Girl drinking beer (2009), Friday
(2008), At the Cafe (2009), Dvé barmanky z klubu Pékny pes (2009) predstavuji mladé
divky zachycené v uvolnénych, casto provokativnich pézach. Tyto obrazy by mohly
predstavovat druh spole¢enské kroniky. Jsou z jedné strany portrétem prostfedi plného
Zivota a radosti, zdruhé strany obrazem nasaklym typickou krakovskou dekadenci (Are
you really from the Art World? 2009). Pro¢ viibec malovat realistické vecirkové scény?
Vzdyt fotograficka dokumentace by jako zaznam vzpominek méla postacit. Umélec si
vsak tento druh malifského vypravéni velmi ceni. Vypad4, jako by pomoci fotoaparatu
diskrétné sledoval scény, aby mohl pozdéji atmosféru nocnich setkani v klidu svého
ateliéru prenést 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"®

ARE YOU REALLY
FROM THE ART WORLD ?

Marcin Maciejowski - Are you really from the Art World? a Dvé barmanky z klubu Krdsny pes (2009)

8 Rozhovor autora s Marcinem Maciejowskym ze dne 23.10.2011.
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Maciejowského malitsky fotorealismus je zde nezvykle ddlezity. Diky nému se
muze krakovské umélecko-barové prostredi vidét jako v zrcadle. Na obdlce jednoho
Cisla tydeniku Przekréi® byl Maciejowski vtipné nazvdn novym Matejkou. Tento
Polaky velmi oblibeny malif z 19. stoleti byl velice znamy tim, Zze dokazal na svych
realistickych obrazech predstavujicich vyjevy z polskych dé&jin s neuvéfitelnou sugesci
zachytit podobu osob, které mu pfi malbé pézovaly. Krakovsti obcané tak mohli na
jeho platnech rozeznat sebe i své znamé. Dnes jsou védci dokonce schopni rozpoznat

choroby, kterymi trpéli.

Marcin Maciejowski At the cafe (2009) a Przekroj

Maciejowski se vsak neomezuje jen na pfemalovavénifotografii. Na platné ¢asto
korigujejejich kompozi¢ninedostatky, sklada obrazz nékolika fotografii pfedstavujicich
ten samy motiv nebo scénu, jako napfiklad na obraze z roku 2013 Wolnos¢ (lato
1999) (Svoboda/léto 1999). Fotografie je natolik ndhodnym médiem, Ze je ji obcas
nutné vylepsit. Vytvoreni snimkd trva jen zlomek vtefiny, a ne vzdy se tak autorovi

podafi zvladnout jeho kompozici. Obraz je vSak mozné promyslet a trochu ,vylepsit”.

9  Przekroj (23.3.2010).
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Dalsim prikladem tohoto typu fotomontdze na platné je obraz 1910+1914
(2006). Tady umélec,slepuje” obraz ze dvou rtiznych fotografii predstavujicich Gustava
Klimta a Egona Schieleho. Komponuje na platné vyiez tak, aby z postav vytvoril
centrdlni obrazovy bod a maximalné ho tak divakovi pfiblizil. Malifi daleko vice nez
na vytvoreni fotografické iluze zalezi na prozkoumani vztah mezi dvéma umélci (rok

1910 je zacatkem konce mistrova /Klimtova/ vlivu na /Schieleho/).

Marcin Maciejowski - 1910+1914 (2006)

Wilhelm Sasnal (1972) predstavuje na rozdil od Maciejowského umélce
vice multimedialniho. Maluje obrazy, vytvari instalace a nové také Uspésné nataci
filmy. Pravé diky malbé si viak ziskal mezinarodni uznéni a status jednoho z nejlépe
rozpoznatelnych a nej¢astéji prodavanych polskych umélcu v zahranici.

Stejné ochotné jako Maciejowskizaznamendva spontanné i Sasnal kompaktnim
fotoaparatem scény z rodinného Zivota, vecirkll a cestovani, které pak vyuziva ve své
malifské tvorbé. Mnoho obrazl tak ma vlastnosti, které jsou charakteristické pro tento
druh fotografie: presvétlené tvare, stiny od svétla blesku, vybledlé barvy, plochou

perspektivu, kontrast nebo podexponovand mista. Napadna je také ndhodnost zabérd
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a motivQ, které malif na platno prendsi. Vznik obrazu nazvaného rodina popisuje
umélec takto:,Rodinag, to je Anka, jd a Kacper. Snimek jsem vytvoril tak, Ze jsem pristroj 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” poli¢ko filmu,
které takto vzniklo.

Kvalita vychozi fotografie casto urcuje rozhodnuti, ke kterym dochazi
béhem malovani obrazu. Na obraze nazvaném Bez ndzvu (Andrzej) (2003) je prvni
plan vyrazné presviceny bleskem. Ram postele je rozpoznatelny jen podle nékolika
jednoduchych tah( stétcem. Obrysy jsou potlacené a barva se objevuje teprve az od
urcité vzdalenosti od lampy. Vérné je podan nakonec hlavné charakteristicky stin od
blesku a podexponované pozadi. Do oci bije charakteristicka fotograficka perspektiva.
Dominujicim motivem obrazu jsou v prvnim planu boty, za kterymi je vidét jen cast
tvare a siluety. Fotografie je zde jednoznacné zpracovana i se viemi svymi vlastnostmi
a nedostatky.

Sasnal, nakonec stejné jako Maciejowski nebo Bujowski, ochotné sahne i po
jinych druzich fotografie: novinarské (Tsunami, 2011), archivni (Untitled /Karol Wojtyta a
Putawsti/ 2009, Joseph Beuys, 1999), dokumentarni (Metinides) nebo z rodinného alba
(Moscice). Casto vychazi iz ¢ernobilé fotografie. Piikladem tvaréiho piistupu k Eernobilé
fotografii je obraz Kobieta wedtug Rodczenki (Zena podle Rod¢enka, 2002), ktery neni
ni¢im jinym nez zvétseninou na tvrdém papife podle predlohy Alexandra Rodc¢enka
(Pionyrka, 1930). V tomto pripadé se vSak Sasnal nespokoji jen s jednoduchym
prfemalovanim portrétu. Malbou vyvolava na platné snimek, upravuje jeho gradaci a

redukuje tonalni skalu na ¢ernobily kontrast, ¢imz znasobuje dynamicnost originalu.

10 Brewinska, Maria (ed.): Wilhelm Sasnal - Lata walki. Narodni galerie uméni Zacheta, Varsava 2007,
s. 122.
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Wilhelm Sasnal - Zena podle Rodé¢enka (2002)
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Wilhelm Sasnal - Bez ndzvu (Metinides) (2003)

Foto Enrique Metinides
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Zajimavym prikladem je Hitler(v 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 mlze diky tomu ziskat.
Zjistil také, Ze takto ziskana zkusenost je nesmirné cenng, protoze nesdélitelna slovy.
Stejné jako u Maciejowského je zde malovani zplisobem preziti, ziskani zkusenosti,
které neni mozné ziskat jinak. Hodné fikd i proces vybéru fotografické predlohy pro
tento obraz. Sasnal vysvétluje jeho prubéh: ,Nasel jsem na siti dva snimky. Nevim ani,
ze kterého roku pochdzeji. Na jednom miZeme spatfit na Hitlerové tvdri zlo, které v ném
dfimalo. Na druhém byla jeho tvdr osvétlena z boku. Pohled na obycejného &lovéka. Hitler
na ném vubec nevypadal nebezpelné. Snimek predstavujici zIého Hitlera byl na mé pfilis
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!""

Wilhelm Sasnal - Untitled (2010)

11 Przywara, Andrzej: Andrzej Przywara in conversation with Wilhelm Sasnal. In Wilhelm Sasnal, Phaidon
Press Limited, London 2011, s. 9.
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Trochu odlisné vyuziti fotografie mizeme u Sasnalovy tvorby najit v cyklech
Moscice (2005) a Partyzdni (2005). Malif o nich mluvi takto:,Obrazy ze série Moscice 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 predmétem
jeho zajmu architektura, déjiny mésta, podoba obyvatel a model zZivota, jaky se v této
¢asti mésta vyvinul, svét soustfedény kolem tovarny na dusikata hnojiva - ,krajina
trochu jako z filmu The day after, jako po vybuchu atomové bomby"'. | kdyz je fotografie
z alba klicovym zdrojem inspirace, predstavuje pouhy vychozi bod. V cyklu pfevazuji
Casto malifské vyrazové prostfedky a navaznosti na rizné umélecké styly: kubismus
napfriklad (Szkota podstawowa nr 20 im. Wtadystawa Broniewskiego w Tarnowie /Zakladni
Skola ¢. 20 Wiadystawa Broniewského v Tarnové/, 2004), expresionismus (Partyzdni),
abstrakci (Moscice | a Moscice ). Charakteristika fotografie se vytraci, je tézké ji na
platné vibec najit, dominuje tvirci proces a kreativni Uprava motivu.

V roce 2003 vznikla také série obrazl inspirovanych cernobilymi snimky
mexického fotografa Enrique Metinidese, ktery nékolik poslednich desitek let
dokumentoval nehody akatastrofy v Mexico City. Sasnal vypravi, Ze nadilatohotoautora
narazil i na veletrhu Frieze v Londyné. Tehdy se také zrodil ndpad namalovat obrazy
inspirované jeho snimky.'* Jak pise tukasz Gorczyca, ,Sasnal dokdzal velmi svébytné
preklddat fotografie do jazyka malby — jeho prdce ukazuji fragmenty Metinidesovych
snimkd nebo odkazuji opakovdnim jejich kompozi¢niho schématu ve vétsi mife na
mechanismus nasi paméti a predstavivosti, které zni jako ozvéna nebo vidina traumatické

scény zndmé z fotografie””®. Na obraze vzniklém podle snimku zachycujicim déIniky

12 Brewinska, Maria (ed.): op. cit., s. 42.
13 Ibidem,s. 42.
14  lbidem,s. 70.

15  Gorczyca, tukasz: Wilhelm Sasnal. In Nowe zjawiska w sztuce polskiej po 2000, Borkowski, Grzegorz,
Mazur, Adam, Branicka, Monika (ed.). CSW Zamek Ujazdowski, Varsava 2008, s. 142.
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balancujici na ocelové konstrukci se fotografie méni v abstrakci, stava se geometrickym
odrazem scény, ale zachovavajici si jeji napéti, nebo jej dokonce umocriuje. Podobné
redukci podléhd na Sasnalové obraze scéna predstavujici leteckou katastrofu, 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{l navazuje na snimek predstavujici obé3ence: ,Na obraze 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 minimalistickd kompozice.

Rafat Bujnowski (1974) ve své tvorbé neustdle zkouma vztahy mezi obrazem
a skutecnosti 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 ¢astecné odpovida cyklus Oprawione (Zaramované, 2003). Jako
vychozi materidl k jeho vzniku pouziva autor snimky z rodinného alba. Vznika tak
sekvence intimnich obraz(, které jsou pokusem o prevedeni udalosti predstavenych
na rodinnych snimcich a jejich atmosféry na platno. Maria Potocka tento proces
charakterizuje takto: ,Kde se mezi fotografii a malbou ztrdci fotograficnost? Fotografie
dokdZe byt tak sugestivni, Ze nds dokdze prenést do reality, kterou sledujeme. [...] Rafat
Bujnowski se v malbé nepokousi fotografické sdéleni néjak zachrariovat. Vytvdri obraz,

ktery je interpretaci skutecnosti, ale nikoli z té fotografie, ale z té, kterd se nachdzi ,pod

16  Brewinska, Maria. op. cit., s. 70.

17 Ibidem,s. 70.
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fotografii’ a nikdy se na fotografii neobjevuje.'® Mizeme tedy konstatovat, Ze ndm tento

cyklus na otazku, jestli je obraz fotografii, pfinasi negativni odpovéd.

Rafat Bujnowski - Zardmované (2004)

Autor na tuto otazku odpovida souhlasné projektem Visa Portrait (2004).
Vychozim bodem k jeho vzniku bylo stipendium, které malif ziskal ve Spojenych
statech. Bujnowski se na cestu pfipravoval s nesmirnou peclivosti. Nejdfive na platné
namaloval svUj fotorealisticky portrét ze své fotografie Zadosti o vizum, fotografuje
vznikly obraz, zmensuje takto ziskanou fotografii a nalepuje ji zpét do zadosti o
vizum."® Zadost je pfijata a umélec ma pravo vycestovat do Spojenych statd, 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 hledd Bujnowski mezery
v systému, ve kterém obraz slouzi pouze ke kontrole, identifikaci a dozoru. Vnasi uméni

tam, kde normalné nema pravo existovat a ¢ini tak s humorem.

18 Potocka, Maria Anna: Rafat Bujnowski. In Nowe zjawiska w sztuce polskiej po 2000, Borkowski,
Grzegorz, Mazur, Adam, Branicka, Monika (ed.). CSW Zamek Ujazdowski, Varsava 2008, s. 84.

19  Mazur, Adam: Historie fotografii w Polsce 1839-2009. Nadace vizudlniho uméni a CSW Zamek
Ujazdowski, Varsava 2010, s. 139.
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Rafat Bujnowski - Visa Portrait (2004)
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Bujnowski se zajimazvlasté o hranice mezirealistickym aabstraktnim malifstvim,
zvlasté pak o splyvani této hranice, snazi se znemoznit provadéni tohoto déleni.
Umeélec pfimo fika: ,Mym idedlem je malovat z jedné strany hyperrealisticky a z druhé
strany i abstraktné!*° Pfi prozkoumavani tohoto rozdéleni jsou velmi uzite¢né moderni
technologie, konkrétné programy na zpracovani grafického obrazu. Pravé diky nim se
malifi podafilo pfenést na platno obrazy skute¢nosti v jejich negativni podobé (série
Negativy, 2002, a Sunset Negative, 2006). Transformovani zapad( slunce s vyraznym
efektem polarizace na re¢ malby v divakovi vyvoladva dvoji dojem. Z jedné strany si
Bujnowski domysli fotografickou pfedlohu azdruhé strany vnima vyraznou manipulaci
s abstrakci. Dfive byly takovéto hry s obrazem velmi komplikované. Tradi¢ni pozitivni
a negativni procesy nabizely jen pfiblizné moznosti idealniho prevraceni barev, tedy
pfileZitost vidét skutecnost v jeji zakddované formé. Umélec o téchto cyklech fika:
.1y obrazy jsou jako abstraktni kompozice, které muzeme s pomoci pocitace rozkédovat,
michdni analogu s digitdlem a starého s novym je velmi Idkavé. Takové malovani je také
uzitecnym osvézenim techniky — experimentu — tedy pfistupu, ktery ndm dovoluje zacit
malovat,od pocdtku; tak jako tehdy, kdyZ pod stromeckem najdeme prvni barvicky. Jde o
sanci zbavit se rutiny svého malifského zpracovadni, protoZe je to malovdni,potmé; s malym

odstupem, zajimavd c¢innost."'

20 Bik, Katarzyna: Rafat Bujnowski. Malowanie — Galeria Bunkier Sztuki. Online [cit. 20. 8. 2013]: http://
krakow.gazeta.pl/krakow/1,35796,2616827.html.

21 Musiat, Patrycja: Uprawiam didzejke malarskq. Rozmowa z Rafatem Bujnowskim o biezqcych projektach
i realizacjach. Dostupny online [cit. 20. 3. 2013]: http://www.obieg.pl/rozmowy/1529.
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Rafat Bujnowski - Milena, Cyklus Negativy (2005)

oo

Rafat Bujnowski - Cyklus Sunset Negatives (2006)
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Je tézké posoudit velikost vlivu tvorby Marcina Maciejowského, Wilhelma
Sasnala a Rafata Bujnowského na polské malifstvi poslednich let. Adam Mazur mluvi
pfimo o,Sasnalové efektu”, ktery spociva v ziskdni mezindrodniho uznani umélcem ze
zapadlé provincie, coz bylo dfive v Polsku nemyslitelné. Umélci ze skupiny ,Ladnie” se
nakonec dockali i fady nasledovniku. Vznikla dokonce skupina anonymnich umélc(
The Krasnals (narazejici svym nazvem na pfijmeni Wilhelma Sasnala), ktera se snazila
,Willyho" zdiskreditovat. Na pocatku se ¢innost skupiny, v jejimz Cele stoji Velky Krasnal,
omezuje pouze na parodovani a vysmivani se mezinarodné uznadvanému malifi. Tvarci
,mistrdv” styl nednavné napodobovali, nékdy jeho dila dokonce 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 banéany), v€etné Sasnalovy signatury. Aukéni dim obraz ocenil na 70 tis. liber.

Tvorba Maciejowského, Sasnala a Bujnowského vyvolala po roce 2000 v Polsku
malifskou renesanci. MiZzeme také mluvit o generaci malifC narozenych v 70. a 80.
letech minulého stoleti, ktefi debutovali okolo roku 2000 nebo kratce po ném a stihli
jiz ziskat uznani doma i v zahranici. Vedle skvélych tvirct musime zminit i jména jako
Basia Banda (1980), Agata Bogacka (1976), Kasia Domanska (1972), Stawomir Elsner
(1976), Michat Jankowski (1977), Tomek Kowalski (1984), Lidia Krawczyk (1979), Pawet
Ksigzek (1973), Wojtek Kubiak (1978), Przemystaw Matecki (1976), Paulina Otowska
(1976), Zbigniew Rogalski (1974), Kama Sokolnicka (1978), Radek Szlaga (1979) a
Jakub Julian Ziétkowski (1980). Do této skupiny mizeme zafadit i pfedstavitele o néco
starSi generace - Adama Adacha (1962). V nasledujici ¢asti bude blize popsana tvorba

téch autor(, v jejichz tvorbé plnila fotografie zasadni roli.
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1.2. Fotograficky odraz svéta v obrazech Zbigniewa Rogalského

Zbigniew Rogalski (1974) je casto zminovan spolu s malifi Maciejowskym,
Sasnalem a Bujnowskym. Rogalski stejné jako oni zacal svou kariéru v galerii Raster
a ziskal podobné uznani jak doma, tak i v zahranici. Ve své tvorbé Rogalski studuje
predevsim tajemstvi percepce. Zajima se o deformace, vizudlni efekty, odrazy,
multiplikace a optické klamy, kterym podléha skutecnost. Snazi se také najit odpovéd
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”*2.

Pfi hledani hranic mezi skutecnosti a iluzi sehrala nejednou kli¢ovou roli
fotografie, kterd se stane bud soucasti tvarc¢iho procesu, nebo zdrojem inspirace.
Rogalski pfimo prohlasuje, Ze vychozim bodem pro vznik jeho obrazu je snimek, jehoz
vytvofeni a vyvolani mu zabird pfiblizné dva dny. Umélec se podobné jako Sasnal

v souboru Metinides inspiruje i slavnymi fotografickymi dily mnoha svétovych tvarcu.

Zbigniew Rogalski - Untitled - Insomnia (2005)

22 Gorczyca, kukasz: Looking, Sliding and Reflecting. In Private Spring — Zbigniew Rogalski, Milla, Bernd
(kurator). Kunstverein Gottingen, Gottingen 2005, s. 9.
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Na platné vychazejicim ze slavného dila Jeffa Walla Insomnia (Untitled -
Insomnia, 2005) je scéna vylicena pomoci tmavych barev a obohacena o ve vzduchu
tancici lebky. Prohlubuje to depresi jiz tak velmi psychotické Wallovy scény, umocnuje
dojem nespavosti a pfidava jesté navic surrealisticky charakter (nabizi se podobnost
s lebkami 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 ramu fotografie, na kterém nékdo — patrné sam

malif — napsal prstem slovo ,jealousy” (zavist).

Zbigniew Rogalski - Untitled - Jealousy (2004)

Vysledek rozpiti zesiluji plynulé a vyrazné tahy Stétcem. Zpusob zpracovani
Kleinovychfotografiimizemevnimatjakopokusojejivizudlniavyznamovouinterpretaci
— zamlzeni se ndm spojuje s nedoslovnosti, rozplynutim vyznamu, nejednoznacnosti.
Je opravdu tézké jednoznacné vycist zamér Kleinova dila (které je ve skutecnosti
fotomontazi). Zemfie skakajici muz, zlame si kosti, nebo nikdy nespadne? V dile
Rogalského ma také zasadni vyznam napis na zrcadle. Sdéluje snad emoce, stav duse,
pocity, které v danou chvili malife doprovazeji: poté co vyjde ze sprchy anebo béhem
malovani? Obraz Untitled — Jealousy je &asti veétsiho cyklu dél vzniklych ze znamych
snimk{ (Jeffa Walla, Todda Hida). U Rogalského jsou predlohy sotva rozpoznatelné, coz

je mozné chapat jako reflexi nad nepfisvojitelnosti a mnohoznacnosti uméni.
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V nékolika cyklech (mezijinymi. 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
autord snimkd a naopak. Tento vztah viak neni nevinny a nezistny. Malif si pfivlastiuje
fotografii k vlastnim Ucellim, snazi se sdélit, Ze jednolité a jednoznacné vnimani uméni

je nemozné, tak jako je nemozna spojita interpretace skutecnosti.

Zbigniew Rogalski - From my Collection / Andreas Gursky (2005)

Jednim z nejvice rozpoznatelnych dél tohoto druhu je obraz s nazvem From
my Collection / Andreas Gursky (2005), na kterém se var3avsky ateliér odrazi ve slavné
fotografii némeckého fotografa. Na tomto obraze je perspektiva ateliéru idedlné
zakomponovana do horizontdlni krajiny predstavujici Ryn. Jak tvrdi Gorczyca?, pouze
timto zplsobem se muze Rogalski stat vlastnikem Gurského dila — odvolava se na
silu vlastni predstavivosti. Rogalski nam moznd chce sdélit, ze pokud nem{ze mit
originalniho Gurského, tak si namaluje vlastniho. Umélec zaroven vytvari interpretacni
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 nazev dila, ktery sugeruje, Ze prostiednictvim

premalovavani jinych umélct buduje Rogalski vlastni sbirku slavnych snimkd, tak jako

23 Ibidem,s. 9.
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napfiklad newyorské MOMA, které ve svych sbirkdach ma soubor tohoto némeckého
fotografa. Staci jen do vyhledavace Google napsat slova,Andreas Gursky” a,Moma“ a

hned se mGzeme presvédcit, kde Rogalski nasel nazev svého cyklu.

1.3. Pastelkami nakreslena fotogenicka katastrofa Stawomira
Elsnera

Dalsim umélcem spojenym s galerii Raster, ktery ziskal uznani v zahranici,
je Stawomir Elsner (1976), jenz své fotorealistické obrazy a kresby obvykle vytvari
v sériich. Vznikaji nejcastéji na zakladé fotografii vytvorenych samotnym autorem
nebo nalezenych v tisku. Dalo by se dokonce fici, Ze v tvorbé tohoto autora fotografie
dominuje. Elsner ji viak nepouzivd pouze jako zdroj zajimavych ,obrazkd” nebo
inspiraci kulturnich spojitosti, ale citlivé zkouma i fotografické médium a procesy,
kterym podléha. Zajima se mezi jinymi o techniku reprodukce fotografii, napfiklad tisk,
spolu se vSemi jeho vlastnostmi a nedokonalostmi.

Klicem k pochopeni jeho tvorby se zda byt slovo ,fotogeni¢nost”. Umélec sva
dila komponuje tak, aby dokumentarni nebo faktografickd vrstva ziskala malifské a
poetické valéry a stala se tim fotogenickou. V roce 2003 vytvofil sérii kreseb Krajiny,
vytvorenou barevnymi tuzkami. Jako inspirace mu poslouzily fotografie z novin, jez
zachycujivojenské akce vIraku. Jizsamotny nazev cyklu napovida, ze se Elsner nezajima
o prvoplanové sdéleni snimk, ale o jejich nedokumentarni vrstvu. Nesoustfeduje 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 podéni budi
dojem ohnivych zapadu slunce. V roce 2005 vznikla série kreseb Kilotony (Kilotuny),
vytvorend na zakladé 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 ¢asto soustredila na oslnivou krdsu katastrofy"*.

24 Stange, Raimar: Windows on the World - Art after Nine Eleven. In Stawomir Elsner, Milla, Bernd
(kurator). Kunstlerhaus Bethanien GmbH, Berlin 2012, s. 7.
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Stawomir Elsner - My Country (2007)

Stawomir Elsner - Kilotons (2005)
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Pokracovanim Elsnerovy zdliby v katastrofach je cyklus monumentélnich dél
Windows on the World (2008). Barevnymi pastelovymi tuzkami vytvorené kresby vznikly
podle fotografii, které autor vytvoril vroce 2001 z vyhlidkové terasy na 107. patie World
Trade Center v New Yorku. Dila pfedstavuji pohled na New Jersey a Brooklyn, ale také

interiér luxusniho klubu na jednom z pater mrakodrapu.

Stawomir Elsner - Windows on the World (2008)

Elsner s neobvyklou peclivosti pfenesl pastelkami vlastni snimky na archy
papiru o formatu 1,68 x 1,10 m. Nemalou roli zde hrala i pouzita technika. Stange o
téchto kresbach pise, Ze ,fotografické médium a kresba zde spolu navazuji produktivni
dialog"®. Elsner se snazil o maximalné vérné ztvarnéni viech fotografickych vlastnosti
snimkd newyorského panoramatu, takovych jako rozmazani vzniklé pfi dlouhé
expozici nebo paletu barev. Dalsi vrstvy barev nanasené dynamickym a mechanickym
pohybem pastelkami vytvareji navic — zvlasté ve tmavsich partiich obrazu (Cili ve
stinech) — neodmyslitelny 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 kontextu se cyklus stava nejen vzpominkou na tragédii, ale

rovnéz pripomenutim pomijivosti lidského Zivota, coz sugeruji rozmazané tvare hostl

25 Ibidem,s. 7.
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bavicich se v klubu WTC. Typicka dynamicka neostrost tvarl no¢ni krajiny na snimcich
vytvorenych s dlouhou expozici znasobuje pocit neklidu, neodmyslitelné spojenym
s otfesem zpUsobenym narazem letadel do vézi.

Odlisny druh inspirace fotografii nasel Elsner ve slavném cyklu Untitled Films
Stills Cindy Shermanové. Ve svych dilech z cyklu Stills (od roku 2005) pfekresluje Elsner

nékteré fotografie Shermanové, vynechava vsak jeji siluetu a nechava jen pozadi.

Stawomir Elsner - Stills (2005)

Timto zpUsobem vytviéii z fotografii prazdné interiéry a krajiny a cini tak z nich
mista potencidlni akce. Jak komentuje Adam Mazur, ,pokud zndme dnes jiz klasické
snimky Shermanové, mizeme si predstavit, Ze hrdinka prosté odesla z fotografované
scény“*. Vyznamové akcenty jsou témito zasahy umélce radikalné presunuty. V jeho
tvorbé nejsou hlavnim motivem - jako u Shermanové - scény navazujici na zabéry
z filmu, ale Cernobilé americké krajiny a interiéry. Z prostredi inscenované, kreativni a
dynamické fotografie nas Elsner prevadi do svéta fotografie minimalistické, statické,
prazdné a neklidné. Z ndzvu dila pak mizi slova ,untitled” a ,film”, Z{stava jen slovo

,still’, které v angli¢tiné kromé ,fotosky” nebo ,momentky” oznacuje také ,klidny”

26 Mazur, Adam: Historie fotografii w Polsce 1839-2009. Nadace vizualniho uméni a CSW Zamek
Ujazdowski ve Varsavé, Varsava 2010, s. 464.
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Elsner takto uklidriuje zabéry, iplné z nich odstrafiuje emoce Shermanové a nahrazuje
je svymi — pocitem prazdnoty, nostalgie, stesku. Z diskuse tykajici se feministickych a
emancipacnich otazek nas pfenasi do svéta fotografie 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 umeélec dostal od svého otce ke svym 30.
narozeninam. | kdyz vyuzivani novinovych fotografii je v sou¢asné malbé zcela bézné,
napfriklad vdilech Sigmara Polkeho, LucaTuymanse nebojizvyse zmifiovanych polskych
malitd, je Elsnerovo dilo vyjimecné, protoze obsahuje prirez fotografii celého ro¢niku
tohoto magazinu.”’ Jak fikd tukasz Gorczyca, snimky z magazinu Panorama byly
.pfivlastnény hned nadvakrdt. Nejdrive socialistickym tiskem a pak Elsnerem:?® Vynika to
také z faktu, ze se v socialistickém Polsku bez omezeni uzival pretisk ze zahrani¢niho
tisku — tj. opomijela se veskerd autorska prava zahrani¢nich autorll a vydavatelstvi.
Polsti redaktofi méli naprostou volnost vybéru materialu a jeho edice. Podle Gorczycy
je pak Elsnertv cyklus Panorama z jedné strany ,pfibéhem zastirdni prvotniho kontextu a
autorstvi, zdruhé strany pak o deformaci, které obraz podléhd béhem procesu mechanické
a umélecké reprodukce. Mnoho Elsnerovych obrazt budi pozornost dokonale provedenou
malifskou nedokonalosti, zijednodusSenimi, 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 ziskdvaji dokonce i moaré - vysledek
dvoupres sebepreloZenych novinovychrastrd. Tohle vsechno se stdvd predmétem dukladné

analyzy umélce!*

27 Roelstrate, Dieter: Stawomir Elsner. In Polish! Contemporary Art from Poland, Zak Branicka Foundation
(ed.), Hatje Cantz, Berlin 2011, s. 93.

28  Gorczyca, tukasz: Panorama, 1976. In Panorama. Stawomir Elsner. Galerie Gebr. Lehmann, Berlin
2008, s. 75.

29 |bidem,s. 75.
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Stawomir Elsner - Panorama (2006)
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1.4. Nadcasovost fotografie v obrazech Adama Adacha

Mezi fotorealistickymi malifi nesmi chybét Adam Adach (1962). Tento umélec
debutoval v druhé poloviné 90. let pravé svymi abstraktnimi malbami a procesualnimi
dily. Na pocatku nového tisicileti se pak vratil k figuralni malbé&, aby tak vyjadfil svou
potiebu ,zucastnit se Zivota svych blizkych i ostatnich lidi a aby mohl oteviené investovat
do sémantickych vazeb, které svyymi malbami vytvdri“*°. Toto vyznani samotného umélce
naznacuje, ze stejné jako napfiklad u Maciejowského a Sasnala, je malovani pro Adacha
formou ,prezivani”.

Fotografie - v tomto procesu v roli prostfednika — plni zasadni roli. Adach
fotografické médium ve své praci bohaté vyuzivd ve vsech jeho podobach. Jako
inspirace malifi slouzi anonymni fotografie, vysttizky z novin, knizniilustrace, ale i scény
zachycené vlastnim fotoaparatem. Casto jde o snimky svym zplsobem uchranéné od
zapomneéni, objevené ve starych novinach, nebo knize z antikvariatu.

Ralf Schlutter tento Adachuv vybér snimk( trefné charakterizuje jako
Larbitrdrni*®'. Je to stejné, jako kdyby nékdo na blesim trhu nasel krabicku se starymi
fotografiemi, pficemz o plvodnim majiteli by nic nevédél.

Muzeme predpokladat, ze obrazy Adama Adachajsou velminahodnou kronikou
nasi doby. Neni to viak Uplné pravda. Adachova malba ma totiz velmi osobni rozmér.
Autor vnasi do svého vypravéni o druhé svétové valce, komunismu a transformaci
vladniho zfizeni poslednich let své osobni myslenky. Podle Agaty Araszkiewiczové:
.V knize ,Album epochy’ se prolind psychoanalyza s vdlkou, spolecnd pamét s intimnimi
vzpominkami a Stésti s utrpenim”. Diky osobnim podtextiim ztraceji Adachovy prace

svUj kronikarsko-historicky rozmér a dostavaji univerzalnéjsi charakter. Hranice

30 Araszkiewicz, Agata: Adam Adach. In Nowe zjawiska w sztuce polskiej po 2000, Borkowski, Grzegorz,
Mazur, Adam, Branicka, Monika (ed.). CSW Zamek Ujazdowski, Varsava 2008, s. 354.

31  Schlutter, Ralf: Adam Adach. In Polish! Contemporary Art from Poland, Zak Branicka Foundation (ed.),
Hatje Cantz, Berlin 2011, s. 20.
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mezi minulosti a soucasnosti se vytraci a svét se stava bez¢asovy a mnohem vice
individualizovany. Araszkiewiczova navic tvrdi, Zze Adachovy obrazy jsou ,tézké svymi
osobnimivyznamy"” a predstavuji,druh osobniho svédectvi o stavu Vychodni Evropy"*2.

V Adachové malifském procesu podléha fotografie hlubokosahlé proméné.
Nékdy malit, koloruje” ¢ernobilé archivnifotografie, jako v pfipadé Ministerstwa edukacji
(Ministerstvo vzdélavani, 2006), nékdy zase sazi na monochromatic¢nost Wszystkie mate
miasta (VSechna mald mésta, 2007).

Nezavisle na své fotografické predloze je findlni obraz o néco ztmaveny a barvy
vybledlé. Nejednou marné uvazujeme - jelikoz nevidime ptvodni snimek - jestli tento
zamér vychazi z charakteru samotné fotografie, nebo je dlisledkem promysleného
uméleckého zdsahu. Mlzeme vsak pfipustit, Ze autor vétsinu svych obrazli zamérné
koloristicky ,uklidnuje”, aby tim ziskal zvlastni atmosféru, nostalgii nebo dokonce
neklid. Pocit neklidu a zdhadnosti je pak ¢asto vyvoldvan uz jen samotnym vybér
fotografii nebo motivl a malifské prostfedky uz pak jen tento efekt umocnuiji, jako

v dilech Piloci (Piloti, 2005), Bliskie wiezi (Blizké vazby, 2005), Rally (2007).

Adam Adach - Blizké vazby (2005) a Rally (2007)

V Adachové, podobné jako v Sasnaloveé tvorbé prevazuji malifské prostfedky nad
fotografii. Snimek zda se plni pouze roli jakési endospory paméti, nositele zkusenosti a

vychoziho bodu k malifskému hledani. Podle Agaty Araszkiewiczové -, Adachovinejde o

32 Araszkiewicz, Agata. op. cit., s. 354.
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,malovdni fotografii. Fotografie pro néj osvobozuje malbu od nutnosti studovat kompozici
a umoZriuje ukdzat vnéjsi svét. Soustredénim se na realistickou figuraci a jeji ,jiZ existujici”
predmét, se muze malifstvi otevrit svétu a vystoupit ze stinu automalifské reflexe. MdZe tim
studovat jak vztahy mezi svétlem a barvou, tak i kompozice stejné uvolnénym a preciznim
zpusobem, jako v malifstvi abstraktnim. Jeho malitské zdbéry v sobé nakonec maji vice
pravé z fotografického procesu, nez ze samotné fotografie — vidime spise okamziky pred
nebo hned po vzniku snimku, skoro nikdy na nich nikdo nepézuje. Adachova dila tak diky
tomu v jistém smyslu prohlubuji svoji abstrakci (...)**. Nezfidka se mUze zdét, Ze abstrakce
pfimo dominuje nad figurativnosti, jako napfiklad na obraze Antonina Traczyk (2006)
nebo Rain, Snow, Fog, Frost (2009). Tvary pfestavaji prozrazovat, ¢im jsou, a na prvni

plan se presouva malifsky proces.

Adam Adach - Rain, Snow, Fog, Frost (2009) a Old New Idea (2004)

33 Ibidem,s. 354.
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1.5. Fotograficko-maliiska iluze Wojciecha Gilewicze

Uplné jinak si s fotorealismem hraje Wojciech Gilewicz (1974). Sva tviréi hledani
provadi tento umélec mezi malifstvim a fotografii, ,zkoumd mezi témito disciplinami
vztahy a souvislosti, ztrdcejici se hranice a zmény jejich funkce”**. Pro pochopeni tvorby
Wojciecha Gilewicze je zasadni jev ,iluzornosti”. Nejde viak 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, nej¢astéji v plenéru. Prostfednictvim své tvorby se snazi
setfit hranice mezi uménim a svétem, ktery ho obklopuje. Umélec svij tvirci proces
popisuje takto: ,Jiz nékolik let se pokousim spojovat malifstvi a fotografii, maluji obrazy,
na kterych tyto techniky doplnuji. Zlomek vtefiny pri fotografovdni fragmentu pfirody
preneseny na tydny a mésice vznikdni obrazu. Dokonceny obraz je popsdn fotografickymi
snimky z okamzikd a fragmentu jeho vzniku!*> U Gilewicze tak prolindnim skute¢nosti
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
obraz na platné v konkrétnim prostredi, nasledné koriguje jeho pozici pomoci hledacku
fotoaparatu, ktery umistuje v odpovidajici, precizné uréené vzdalenosti od objektu,
a tim konecné urcuje systém vidéni a prostorovych vztah(. Objektiv fotoaparatu
s odpovidajici ohniskovou vzdalenosti hraje v tomto procesu klicovou roli. Dovoluje
totiz umélci pribézné kontrolovat iluzornost. Etapa malovani konci, jakmile obraz
splyva s okolim. Tehdy Gilewicz zachycuje koncovy efekt na fotografiich.

V roce 2000 umistil Gilewicz v parku za okny galerie Biata v Lublinu platno a pak

jej po celé dva tydny kazdy den pfemalovaval takovym zplsobem, aby pfi pohledu

34 Borkowski, Grzegorz: Wojciech Gilewicz. In Nowe zjawiska w sztuce polskiej po 2000, Borkowski,
Grzegorz, Mazur, Adam, Branicka, Monika (ed.). CSW Zamek Ujazdowski, VarSava 2008, s. 98.

35 Gilewicz, Wojciech: Dyplom. Dostupny online [cit. 3. 3. 2014]: http://www.gilewicz.net/dyplom.

36 Borkowski, Grzegorz. op. cit., s. 98.
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z okna galerie perfektné splynulo se svym okolim. Fragment skute¢nosti predstaveny
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 ndhodni kolemjdouci podlehli iluzi,
a kdyz mijeli platno, nepostiehli hranici mezi malbou a skute¢nosti.

P¥i praci na projektu Plener, ktery vznikal u mofe, umistil autor na plazi velké
platno s vystfizenymi fragmenty, kterymi bylo mofre vidét. Na néktera mista pak nalepil
fotografie fragmentl zachycované krajiny. Gilewicztv 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 mizeme povazovat za fotografovani krajiny prostfednictvim
malifskych vyrazovych prostfedkd, jen s tim rozdilem, Ze je ve zpomaleném tempu
-svelmidlouhym ¢asem expozice. DalSi verze projektu Gilewicz zachytil na fotografiich,
které pak predstavuji jeho konec¢nou verzi.

Zajimave skoncil projekt Obrazy nowojorskie (Newyorské obrazy, 2004). Gilewicz
rozhazel na brooklynské divoké skladce odpadl nékolik fotorealistickych platen
zachycujicich smeti: plechy, prkna apod. Rozhazené smeti umélec doplnil malbou.
+Expozice” trvala nékolik tydn(, pak nékdo terén od odpadkl vycistil, ale platna

zanechal na misté, pravdépodobné dokazal takové uméni ocenit.*’

37 Borkowski, Grzegorz. op. cit., s. 98.
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Wojciech Gilewicz - Plenér u more (2001)
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Wojciech Gilewicz - Newyorské obrazy (2004)
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1.6 Hledani identity v intermedialni tvorbé Lidie Krawczykové a Woj-
tka Kubiaka

Lidia Krawczykova (1979) a Wojtek Kubiak (1978) pracuji jako umélecka dvojice
od roku 2004. Jejich dila jsou hlavné obrazy, instalace, fotografie a videa, ve kterych
poodhaluji tajemstvi pohlavi, sexuality, struktury ovladajici spole¢nost a hegemonii.
Podobné jako mnoho jinych, vyse zminénych malit( si i Krawczykova a Kubiak
vybrali ve své tvorbé cestu osobitého druhu ,archeologie fotografie” a ¢asto Cerpaiji
z fotografickych archivd, zvlasté ¢ernobilych.

Historicka fotografie je mezi jinymi i zdrojem, z néhoz vychazi projekt Monstrare
(2010-2011). Sklada se z cirka tficeti olejomaleb namalovanych na zakladé archivnich
snimk{ zrtznych obdobi - pfedvale¢ného, valecnéhoi povale¢ného. Jen tézko zjistime,
jestli pochazeji z jednoho archivu, nebo jsou sbirkou ndhodné nalezenych artefaktd.
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.

Tato zdanliva nahodilost obsahuje viak patrné kli¢ k vybéru fotografii. Jsou to
nedokonalosti fotografické techniky a poskozeni, kterd béhem let utrpély. Vytvareji
jednuzhlavnichinterpretacnichvrstevcyklu.Naplatnechrozeznavametypickéeliptické
poskozeni emulze vzniklé plsobenim vysoké teploty, pfes cely zabér probihajici stopu
praskliny sklenéného negativu, ofezani zabéru, stopy prachu, Skrabance, presvétleni
tvari. Jako by jim nestacily nedokonalosti samotné fotografické reprodukce, autofi
jesté navic deformuiji postavy prostiednictvim digitalnich Gprav snimkd nebo pouzité
malifské techniky. Jedné muzské postavé odstrani oci, jiné postavé (zdka) znetvofi tvar

filtrem programu Photoshop.
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Krawczyk i Kubiak - Monstrare (2010-2011)
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Nékdy je tézké jednoznalné uvést, jestli je deformace vysledkem fyzického
poskozeni fotografie, nebo promyslenym uméleckym zasahem autor(l. Zdhadou pro
divaka zUstava to, jestli tvar na jednom z portrétl pokreslil perem majitel snimku, nebo
to udélali Krawczykova a Kubiak béhem malovani. Jaky mGze byt cil téchto zasahi? Lze
se domnivat, Ze pouzité prostredky maji znasobit dojem pomijivosti a nezachytitelnosti
lidského zivota. Umélci se snazi proces pomijeni a prchavost lidského zivota zamérné
urychlit. Postavy - kdysi lidé — zachycené timto zpUsobem maiji v projektu Monstrare
hlavni roli - zbavenim individuality jsou z nich anonymni podivini, ktefi ve skute¢nosti
nikdy neexistovali.

Cyklus mGzeme také interpretovat jako komentar tykajici se spolecenskych
norem, rozdéleni roli mezi muze a Zeny, rodinnych spojeni nebo totoznosti. Na mnoha
snimcich je zachycena pravé rodina, nékdy kompletni, vétsinou viak bez otce. Odpovéd
na otazku, kde jsou otcové, mizeme nalézt na jinych obrazech, na kterych muzi
masiruji do boje nebo cestuji do Milanowku. Chybéjici otcové (nebo i dédové?) jsou
predstaveni i individualné - na jinych obrazech, s odstranénymi nebo zakrytymi rysy
ve tvafich. Mizeji, jejich pfitomnost se ztraci — jak fyzicky na obraze, tak i metaforicky
v rodiné. Pfi pohledu na jeden ze snimku, jenZ zachycuje zvlastné pokfivené tvare otce
a jeho déti, se nemlzeme zbavit dojmu, Ze stejné jako individudIni postava je i rodina
neredlnym, absurdnim vytvorem — né¢im na zpuisob monstra.

Genderqueer (2006-2007) je bezpochyby nejznaméjsi projekt této autorské
dvojice. Sklada se znékolika fotografii o formatu 100 x 66 cm, nékolika fotorealistickych
obrazli o rozmérech 195 X 195 cm, videoprojekci a soch. Osoby portrétované na
platnech a fotografiich jsou zamérné zachyceny nesikovnym zplsobem - 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 vyjadfit se v dlilezité diskusi na téma rovnopravnosti. Mezi nimi mizeme
rozeznat osoby aktivné se ucastnici debaty na téma rovnopravnosti osob LGBT, jako
v pfipadé Anny Grodzké, kterd se nékolik let poté, co Krawczykova a Kubiaka tento
projekt dokoncili, stala prvni osobou v Polsku i v Evropé, kterd poté, co se verfejné

pfiznala ke své transsexualité, byla zvolena do parlamentu.
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Krawczyk i Kubiak - Genderqueer (2006-2007)
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Samotni autofi genezi projektu popisuji takto: ,Nasi pivodni myslenou bylo,
aby se divdk bez predchozi znalosti obsahu tohoto projektu az po urcité dobé sledovdni
portrétu osoby na obraze zacal pozastavovat nad tim, s jakou osobou md co do cinéni.
Cyklus se zacal 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 mad objevit
na prvni urovni vnimdni dila, pro nds jsou vsak nejddleZitéjsi urovné dalsi, ve kterych se
objevuji otdzky po kulture, spolecnosti a nakonec i po pohlavi a totoZznosti ¢lovéka.®

V ¢em spociva ona hra s pohlavim ve vizualni vrstvé dila? Autofti na fotografiich
a obrazech subtilné a zamérné neumeéle maskuji pohlavi portrétovanych osob,
nalepuji svym modellm vousy, pfidavaji o¢ni stiny nebo nandseji rténku na rty. Klicem
k pochopeni projektu v interpretacni vrstveé je jeho nazev. Jak vysvétluji samotni autofi,
.Slovo ,genderqueer’ souvisi s problémem spojenym s totoZnosti ¢lovéka, jak kulturni,
tak i sexudini [...] Jeho pouZitim v tomto projektu se odvoldvd na pokus o diskusi nad
zpusoby konstrukce ,clovéka, vznikdnim jeho osobnosti, totoZnosti, formovdni jedince ve
spolecnosti*® Marcin Teodorczyk pojem ,genderqueer” charakterizuje takto: ,Ze dvou
akademickych termin( — ,gender’ a ,queer’ - se zrodila novad totoznost jedincu, moznd
neni uplné identifikovand, ale urcité je prilis volnd na to, aby se dala uzavrit v pevnych
teoretickych rdmcich. Multiplikovand totoznost vytvdii nové modely nebo antimodely
spolecenskych roli. Zbavuje se jasného rozdéleni na Zenu a muZe, modifikuje vyznam
sexudlniho chovdni, k cemuz vyuziva atributy pfipisované pohlavim v baji o jejich vlastni
cile. Nikoli neguje, ale exponuje. Osoba GQ je krdtce feceno tim, kym chce."*°

Spojeni malby a fotografie neni v popisovaném projektu bez vyznamu. Podle
B. Nowacké-Kardzis ,vsechno vypada jako iluze, prelud, nebo dokonce simulace — jak

pohlavi, tak i samotnd malba. Z jedné strany doslo k pomichdni vilastnosti fotografie (...)

38 Rozhovor s umélci. Dostupny online [cit. 13. 4. 2014]: http://www.bb365.info/genderqueer-i-
krotka-rozmowa-o-plci,newsy,sztuka,105.

39 Ibidem.

40 Teodorczyk, Marcin: Genderqueer i kontekst kultury. In Lidia Krawczyk i Wojtek Kubiak. Becoming.
GSW Bunkier Sztuki i artysci. Krakov 2008, s. 27.
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a obrazu, z druhé strany pak Zenského a muZského pohlavi**' Obrazy Krawczykové a
Kubiaka vytvareji nepopiratelny prfelud fotorealismu. P¥i blizSim pohledu v nich v3ak
mUzeme nalézt charakteristicky malifsky styl, pfipominajici trochu manyrismus Luciana
Freuda. Jako by zde bylo malifstvi dodate¢nym prvkem charakterizace, umoznujicim

|épe zakryt atributy pohlavi.

1.7. Hyperrealismus ve tfrech dimenzich Anny Baumgartové a Rober-

ta Kusmirowského

Zajimavym prikladem fotorealismu - tentokrat v trojrozmérném prostoru - je
tvorba Anny Baumgartové (1966). Umélkyné se pozastavuje nad tim, jak ve spolecném
povédomi funguiji fotografické ikony uvolfujici se z masy medidlnich obrazi. Z tohoto
dUvodu saha po znamych dokumentarnich fotografiich, zkouma jejich vyrazovou silu,
nosnost a pusobeni na divaka. Baumgartova popisuje proces, kterym si masmédia
privlastnuji lidskou podobu. Hromadné sdélovaci prostfedky se zde chovaji jako
zlodéj, ktery si bez dovoleni pfivlastriuje 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 zkoumad jedno z nejdulezitéjsich omezeni fotografie jako
média, jeji dvojrozmérnost — v doslovném i metaforickém smyslu. Analyzuje moznost
prekladu dvojrozmérnych snimku na treti rozmér a sleduje, jestli tim prfekona iluzornost
a fragmentaci fotografickych obraz(.

Inspiraci pro vznik dila The Hypothesis of the Stolen Image (2008) byl snimek
pochazejici z roku 1961, jenz zachycuje obyvatele vychodniho Berlina, ktefi v panice
opoustéji sva obydli. Tato fotografie obletéla cely svét a stala se symbolem epochy
izolace a teroru, ktery vyvolala stavba Berlinské zdi. Umélkyné se pomoci socharské
instalace snazi tuto traumatickou udalost rekonstruovat a vyvést nas ze schematického

a bezemocniho vnimani ve spolecenské paméti hluboce zakofenéné fotografie.

41 Kowalczyk, Iza: Genderqueer u Kubiak/Krawczyk. Dostupny online [cit. 15. 3. 2014]: http://
strasznasztuka.blox.pl/2007/11/Genderqueer-u-KubiakKrawczyk.html.
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Anna Baumgart - The Hypothesis of the Stolen Image (2008)

Anna Baumgart - Veronika AP (2006)
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ZdUraznuje postavy z jejiho okoli a nuti tak divaka k tomu, aby pravé na né soustredil
svou pozornost. Podrobnosti postav jsou na obrazech vyvedeny s fotorealistickou
preciznosti—detaily obleceni, gestikulace, dynamika téla. Tonalita snimku je zd(iraznéna
pomalovanim predni ¢asti figur ¢ernobilou paletou barev. Pfi pohledu zepredu pak
dila pasobi velmi realisticky, pfi pohledu zezadu jsou zbavena barevnosti — zUstala
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 zavérim jako Libera ve svych slavnych dilech ze série
Pozytywy. Novinaiska fotografie, i kdyz je dokonce velmizndm4, s sebou nenese zadna
sdéleni kromé své nejpovrchnéjsi informace. Je pomijiva 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 obezfetné zkouma vztahy mezi
redlnou udalosti, jeji paméti a tim, co bylo zvé¢néno na fotografickém médiu. Z tohoto
média pak obraz pfevadi na trojrozmérny sadrovy objekt, aby se tak presvédcila, co
skryva.

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 satku nebo
obvazu dava jméno Weronika. Navazuje tak na biblickou sv. Veroniku, nesouci platno
s otisknutym obli¢ejem trpiciho JeziSe Krista. Baumgartova se této zené snazi vratit
totoznost. Abstrahovanim své hrdinky z obklopujiciho okoli a souvislosti se umélkyni
dafi zesilitdramati¢nost zachycené postavy. Pfipada nam jesté vice osaméld aohrozeng,
kdyz kraci v $atku s brechtovskym gestem pfitisknutych rukou na tvar. Londynsky
atentat prestava byt tragédii bezejmennych obéti. Ziskava konkrétni tvar. Také v tomto
pfipadé 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*?

42  Szabtowski, Stach: Anna Baumgart. In 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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Anna Baugartova vyuziva podobny pfistup v praci Natasha (2006), pracuje
s motivem fotografie zachycujici v détstvi unesenou a osm let ve sklepé véznénou
Natashu Kampuschovou. Divce se podafilo utéct a vratit se doma. Jeji tragicky pFibéh,
opozdény navrat do Zivota na svobodé a ambivalentni vztah k Unosci jsou neustalym
stfedem zajmu médii. | pfes ¢as od casu opakované pokusy prevypravét Natashin pfibéh
a vzrusujici zpovéd samotné obéti je obraz, vznikly z téchto souvislosti, nejasny a plny
tajemstvi. Socha Natashi pfipomina postavu placky, jeji télo je skoro celé zahalené do
modrého ruc¢niku, pod kterym se snazi ukryt tvar pred vlezlymi kamerami. Mlze nam
tak pfipominat muslimskou zenu, ktera se v ¢adoru skryva pred svétem. Baumgartova
vyuziva gesto, které se jevi jako snaha o uchovani tajemstvi. Metaforicky nam ukazuje,
ze slib ,ukazat svét” (ktery nam média neustale ddavaji) zlstava nevyplnén. Snimek
zachycuje Natashu a dvé osoby, které ji doprovazeji. Autorka se rozhodla umistit jeji
sochu osamocené na pozadi tmavé mistnosti se zelenymi sténami, které pfipominaji
sklep, ve kterém divka stravila osm let. Neobvykly kontrast pfedstavuje mrtvost tohoto
klaustrofobického mista narazejici na dynamickou tvar divky, ztvarnéné v jakoby

neustalém béhu.

Anna Baumgart - Natascha (2006)
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MUze se nam zdat, Ze se Anna Baumgartova v téchto popisovanych socharskych
dilech snazi vici fotografii, tedy pfinejmensim vici agenturni a bézné dokumentarni
fotografii, zaujmout kriticky postoj. Vypada to, Zze se k nam autorka snazi hovofit
slovy Ludwiga Feuerbacha: ,Nase doba si vdzi vice obrazu nez véci, kopii nez origindld,
vyobrazeni nez skutecnosti a zddni nez byti"*

Zajimavym pfikladem ,neohyperrealismu” je tvorba Roberta Kusmirowského
(1973). Vétsina jeho dél se opira o rekonstrukce a kopirovani starych predmétd,
dokumentu a fotografii, nebo spise imitaci bez realnych predloh, ale vyvolavajicich
tento dojem. Zpocatku se Kusmirowski spokojil s tvorbou malych predmétd, jako
napfiklad dokladl 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 hrbitova

nebo bunkr z 2. svétové valky.

~

H

Robert Kusmirowski - objekty

Kusmirowski je bezpochyby mistrem fotorealismu. Je schopen s neobvyklou
preciznosti nakreslit autobusovou jizdenku, predvale¢nou bankovku nebo bali¢ek
cigaret Sport. Fotografie je pak velmi ¢astym prvkem Kusmirowského instalaci.

Cyklus WieZniowie (Vézni, 2010) se sklada ze série objektd souvisejicich
s véznénim. Jsou mezi nimi Kusmirowskym ru¢né psané kartotéky s nalepenymi snimky
véznu. Nékteré, mugshoty” jsou vytvorené fotografickou cestou a nékteré namalované

nebo nakreslené. Mezi nimi se nachazeji i vécné dlikazy a dopisy psané z vézeni, ale

43  Feuerbach, Ludwig: Oistocie chrzescijaristwa. Za Sontag, Suzan: O fotografii. Wydawnictwo Karakter,
Krakov 2009, s. 160.
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i kriminalistické pomucky. Vézni pochazeji z riznych obdobi a rdznych zemi, jinymi
slovy — z rGznych systému. Kusmirowski tim naznacuje, Ze mu nejde o rekonstrukci

realii konkrétni doby, ale spiSe o zachyceni utlaku vézenského systému.

Robert Kusmirowski - Vézni (2010)

DalSim zajimavym projektem spojenym s fotografii je Kusmirowského uméleckd
akce z roku 2003, ktera spocivala v ujeti trasy Pafiz-Lucemburk-Lipsko na jizdnim kole
znacky A.Wolberg z 20. let 20. stoleti. Celd akce se samoziejmeé neobesla bez peclivého
zajisténi vsech redlii. Kromé origindlniho kola mél Kusmirowski na sobé i dobové
obleceni a nechdval se fotografovat na historickych mistech. Nékteré scény byly
aranzované a snimky byly zpracované tradi¢nimi metodami i s patinou. Fotografickd

Cast projektu se tak stala stejné dUlezZita jako samotna akce.
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Robert Kusmirowski - Pa

riz—

Lucemburk-Lipsko (2003)
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2. Fotografie a neomodernismus

Od dob modernismu 20. stoleti jiz ubéhlo sto let, ale i pfesto tato doba umélce
dale fascinuje, a nejen je. Film Fritze Langa Metropolis se v sélech artovych kin stéle tési
obrovské popularité (vroce 2008 jejdistributoropétvratildo polskychkin),Bauhausjesté
stale podnécuje predstavivost svéta projektantt, umélcl a architektd a predvalecné
polské navrhafstvi a stavitelstvi se stava stale vice ,kultovni”. Skvéle se dafi i kolazi a
fotomontazi, tedy snad nejsnaze rozpoznatelnym projevim tvlrcich, spolecenskych
a politickych turbulenci prvnich desetileti 20. stoleti. Kolaz ve své klasické formé, tedy
tak jak ji zname z tvorby dadaist(, futuristd a konstruktivist(, proziva dnes v Polsku
svou renesanci. Jejim projevem muze byt i tvorba v roce 2011 tragicky zemfelého a
nezvykle popularniho Jana Dziaczkowského (1983-2011). O neklesajici popularite
koladze svéddi i nedavno oteviena vystava Svét kolaze v Narodnim kulturnim centru.
Dnesni neomodernismus prirozené nepredstavuje jen kolaz v jeji klasické formé. Jde
také o experimentalni uziti tohoto média, nesCetné inspirace touto dobou a ndvaznosti
na ni, ale i tvardi vyuziti modernich zobrazovacich technik. Ty jsou zvlast podstatné,
protoze umoziuiji to, co jesté o dvé desetileti dfive v uméni nebylo mozné, nebo bylo
pro normalniho ¢lovéka pfinejmensim nedosazitelné. Tato kapitola bude vénovana
tvorbé umélcd, ktefi Cerpaji inspiraci z modernismu, novatorskym nebo prekvapivym
zpUsobem vyuzZivaji desitky letzndma média nebo ktefidiky pfinosu novych technologii

dosahli vumeéni uplné nové urovné.

2.1.,Punk not dead” v dilech Przemystawa Mateckého a Pauliny

Olowské

Przemystaw Matecki (1976) ve své tvorbé navazuje na tradice dadaismu, pop-
artu a punku a ¢asto spojuje malbu a kolaz. Do husté struktury olejovych barev vlepuje
prvky zmasové kultury: novinové vystfizky predstavujici modelky, na smetisti nalezené

fotografie z lifestylovych ¢asopist, reklamy nebo svaté obrazky. Jak uvazuje Joanna
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Zielinska, ,precizni chirurgie ,o¢kovdni’ podobenek (novinovych fotografii, filmovych
plakdtd, firemnich log a text() na malbu slouzi k tvorbé dalsich znakt a vyznamd”* M{ize
se zdat, ze umélec trpi urcitou posedlosti témito ikonami popkultury, modelkami,
hereckami, filmovymi a historickymi postavami. Z tohoto divodu pak muze pfipominat
tvorbu Maciejowského a Bujnowského, pficemz jeho malifské kolaze maji zvracenéjsi,
smésnéjsi a burcujici charakter. Matecki ,na fotografie utoci a napodobuje je, dokdze

z nich tim vytézit potencidl, ktery se v nich skryvd"*.

Przemystaw Matecki - Untitled
Postavy, které dolepuje do svych obrazu, ¢asto znetvoruje, zamalovava jim tvére,
zdlraznuje detaily, domalovava specifické rysy nebo nechava pouze vlasy. Tyto hrdiny

pak nazyva,bezformiami” (bezformami)*. Na prvni pohled se Mateckého dila mohou

44  Zielinska, Joanna: Bez tytutu. Esej o malarstwie Przemystawa Mateckiego. In Matecki. Biuro Wystaw
Artystycznych, Zielona Géra 2006. s. 149.

45 Szabtowski, Stach: Przemystaw Matecki. Szkice olejne. Dostupny online [cit. 20. 3. 2014]: http://
news.o.pl/2012/09/21/przemyslaw-matecki-szkice-olejne-stalker-centrum-sztuki-wspolczesnej-
zamek-ujazdowski-warszawa/.

46 Zielinska, Joanna. op. cit, s. 153.
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zdat pouhymi karikaturami snimkd, na zakladé kterych vznikla. Autor v3ak 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 prizptisobeno kdnonu a kontextu snimku, z Zenskosti a pfirozenosti v ném
neni nic"¥’ Pokud se autor vUci kultovnim postavam nebo predstavitelim zdbavniho

svéta dopusti .ikonoklastie”, vytvafi tak vlastni,opravené” ikony, které jsou podle jeho

vnimani prirozenéjsi, obycejnéjsi a pravdivéjsi.

Przemystaw Matecki / co tam? Jak tam? Jak leci? (2001) a Ndcrtek (2007)

47  Chmielewicz, Patryk: Wpuszczam wirusa w system. Rozhovor s autorem, dostupny online [cit. 20. 3.
2014]: http://natemat.pl/32739,wystawa-przemka-mateckiego-w-warszawskim-csw-wpuszczam-
wirusa-w-system-wywiad.
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Trochu jinou hru s kulturou nez Matecki hraje ve své tvorbé Paulina Otowska
(1976). Na rozdil od Mateckého nema uméni Otowské (zvlasté malby a kolaze) ni¢im
burcujici nebo prelomovy charakter. Je afirmacni, optimistickd a Zenska. Umélkyné
Cerpa inspiraci z uplné jinych zdroji. U Mateckého je zasobarnou odpad masové
kultury s celou jeji odpornosti. Matecki jednoduse pracuje s tim, co ma zrovna po
ruce. Otowska vsak saha po esteticky a kulturné ,hodnotnéjsich” vécech. Dullezitym
zdrojem inspirace je pro nizvlasté modernismus a postmodernismus.V dilech Otowské
nachazime vyrazné navaznosti na Bauhaus, okruh ruskych konstruktivist(i nebo nékdy
i evropskou avantgardu z pocatku 20. stoleti.

Dilo Pauliny Otowské s nazvem Alfabet (Abeceda, 2005) navazuje na knihu
Abeceda Karla Teigeho. Funguje na dvou urovnich: jako performance a jako soubor
25 fotografii. BEhem performance hraje trojice tane¢nikll pismena abecedy a pak
s pomoci riznych prvkl choreografie ilustruje kratké basné. Otowska se snazi prelozit

jazyk tance na jazyk poezie. Tanec plni lingvistickou a komunikacni roli.

Paulina Otowska - Abeceda (2005)

Vymluvnost fotografii je Uplné jind. Jsou vypravénim o ni samotné, o charakteru,
stavu ducha a moznd i o jejich presvédcenich. Nemalou roli zde hraje i obleceni. Je
to obleceni pro chlapce, emancipantku nebo proletarku. Karol Sienkiewicz v téchto
fotografiich vidi i vyraznou ndvaznost na moédni fotografii. Podle néj totiz ,predstirdni

pismene pfipomind pézovdni modelek"*,

48 Sienkiewicz, Karol: Paulina Oftowska ,Alfabet”. Dostupny online [cit. 21. 3. 2014]: http://culture.pl/
pl/dzielo/paulina-olowska-alfabet.
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Paulinu Otowskou fascinuje i obdobi lidového Polska, pfesnéji fe¢eno jeho
jasné&jsi stranka — pisemnictvi 60. a 70. let (magaziny ,Ty i ja“, ,Ameryka’, ,Projekt”),
povale¢na moderni architektura, varsavské reklamni neony, hudba a punk. Na malirské
kolazi nazvané Nowa Scena (Nova scéna, 2005) vidime krasnou modelku v modni
minisukni, na pozadi reklamni ndpisy modernim pismem a sotva rozpoznatelné obalky
kultovnich hudebnich desek skupin Dezeter a Moskwa z 80. a 90. let. Na jiném dile (Rock

and Rolla, 2006)Otowska umistuje mezi reklamni ndpisy dvé k divakovi zddy odvracené

zeny v charakteristickych minisuknich z 60. a 70. let.
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Paulina Otowska - Novd scéna (2005) a Rock and Rolla (2006)

Vtéchto dilech Otowska odhazuje trauma obdobi povale¢ného socialismu a diky
viem 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 sleCny pro magazin Przekrdj), ktefi

v dobé hlubokého socialismu a vieobecné Sedi dokdazali nalézt krasu ve fotografovani
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mody, mladi a divek. Otowska v tomto procesu ,zachranovani” minulosti tézi nejen
,sexappeal”socialistického Polska, ale generacim, které vyrustaly a Zily vtomto lidovém
Polsku, dava moznost opétovného proziti zaslych ¢asu. Napriklad do obrazl ,vlepené”
obalky z desek se staly tajnym koédem, ¢itelnym jen pro osoby, které v 80. a 90. letech
vyrustaly, poslouchaly alternativni hudbu, jezdily na koncerty do Jarocina a bojovaly

proti systému.
2.2. Komunonostalgie v dilech Piotra Wyrzykowského

Piotr Wyrzykowski (1968) je umélcem novych médii; vytvafi videoart, net art,
instalace i fotografie. Jednim z hlavnich témat Wyrzykowského tvorby jsou vztahy mezi
¢lovékem a digitaIni skute¢nosti. Na toto téma navazuji i jeho dvé zndma 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 vzniklych po roce 2000 je patrna vyrazna fascinace
postsovétskou realitou, obzvlasté na Ukrajiné. Ve spolupraci s ukrajinskym umélcem
lljou Cickanem vytvafi dilo Defenders (2001-2002), které se sklada ze série fotografii
zachycujicich dlstojniky ukrajinskych vzdusnych sil v pézach pfipominajicich slavné
fotografické scény z modnich casopisl. Série snimku je doplnéna filmem natoenym
béhem fotografovani s ukrajinskymi piloty.

Pokud bychom Wyrzykowského fotografie brali doslovné, pfipadaly
by nam jako skvéla parodie svéta mody. Jsou totiz naprostym opakem tohoto
svéta barevnych magazinl. Marné bychom na nich hledali slusivé obleceni,
profesiondlni make-up, stylovy uUcles nebo elegantni interiéry a aranzma.
Naopak na nich vidime praktické uniformy, neohrabané vojenské vysoké boty,

hrubé ponozky v pletové barvé, nepodafené ,domaci” liceni a nevkusné ucesy.
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Celkovy dojem doplnuje interiér uvniti kasaren a jejich vybaveni, které své svétlé
dny jiz maji davno za sebou. Mezi témito krajné odliSnymi svéty vsak muzeme najit
jistou subtilni analogii. Pokud médni snimky predstavuji silu penéz, pak snimky
Wyrzykowského znazoriuji silu moci. Pfislusnici ukrajinskych vzdudnych sil patfi k elité
armady. Kontroluji vzdudny prostor své zemé a staraji se mezi jinymii o balistické rakety.
Moc a pocit prestize jsou pro né nahrazkou extaze, kterou modelim a modelkam
z barevnych ¢asopist poskytuji luxusni parfémy a obleceni. Ewa Gorzadek poukazuje
i na iluzornost a vliv svéta modnich ¢asopis(: ,Wyrzykowski upozorriuje, Ze sila iluze
vytvorené pro potreby reklamni kampané na zdpadni parfémy a médu je silnéjsi, nez iluze
vojenské moci komunismem zdegradované zemé”®,

Ukrajinskd spole¢nost se stala namétem i dila Communonostalgia (2004),
které se sklada z videoinstalaci, fotografii umisténych na prosvétlenych panelech
a doprovodnych zvukd. Na videofiimech a fotografiich jsou zachyceni mladi, v
gymnastickych stejnokrojich obleceni atleticti Ukrajinci. Néktefi z nich pod otevienym
nebem cvi¢i na improvizovanych, ze Srotu postavenych posilovacich strojich,
jini predvadi slozité akrobatické cviky pred kyjevskymi budovami znamymi ze
socialistickych shromazdéni. V dile si miZeme snadno povsimnout vyrazné inspirace
estetikou sovétského konstruktivismu, kterda se projevuje volbou cernobilého
materidlu, pohledem z zabi perspektivy u nékterych snimkd nebo vyuzitim kolaze.
Snimky doprovazi recitace Majakovského versu.

Soubor Communonostalgia ndm muUze pfipadat jako vizudlni vypravéni o
bolestném formovani se nové ukrajinské spole¢nosti. Wyrzykowsky nas v tomto
dojmu utvrzuje ztvarnénim mladych, silnych muz(, ktefi si jsou védomi své mise,
kterou berou neobycejné vazné — o ¢emz alespon svédéi jejich vazné tvare. Ukol,

ktery pfred nimi stoji, véak neni lehky, o ¢emz svéddi Cinnosti, které tito Ukrajinci

49  Gorzadek, Ewa: Piotr Wyrzykowski. In Nowe zjawiska w sztuce polskiej po 2000, Borkowski, Grzegorz,
Mazur, Adam, Branicka, Monika (ed.). CSW Zamek Ujazdowski, Warszawa 2008, s. 418.
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predvadéji 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
vSsak muUzeme povazZovat i za zdanlivé a marné predvadéni se. Pfipomina scenérie
z prvomajovych privodl - krasnych, imponujicich, ale zaroven i jednorazovych a
prazdnych. Da se snad vybudovat narod na pouhé vizudlni estetice a poezii?

Dila z cyklu Communonostalgia ziskavaji zvlast velky vyznam pravé v dnesni
dobég, ve svétle nejnovéjsich udalosti na Ukrajiné. Je vidét, ze budovani ukrajinské
spole¢nosti se nepovedlo Uplné do konce a stesk po SSSR je stale silny. Devét let po
vzniku Wyrzykowského dila se spole¢nost stale nachazi ve fazi,in the making” a zemé
stale bojuje o novou identitu.

Inspiraci pro dalsi Wyrzykowského multimedialni dilo, ve kterém fotografie
hrala zasadni roli, bylo kyjevské metro. Monumentalni dilo Polowanie na cztowieka
(Lov na ¢lovéka, 2006) se sklada z masivni stény az prizra¢né pfipominajici scénografii
filmG 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 zmifiované stanice metra.

Piotr Wyrzykowski - Lov na ¢lovéka (2006 )
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Pokud Wyrzykowski v dile Communonostalgia navazoval na minulost, pak v tomto
dile vytvafi neredlnou, futuristickou vizi svéta. Ewa Gorzadek dilo komentuje takto:
LVylidnéné nocni stanice a chodby pripominaji scénografii filmd Science-fiction, jejichZ
akce se odehrdvd mimo &as a prostor. To co vidime, pfipomind i virtudlIni svét pocitacovych
her typu Doom, ve kterych hrdinové také bloudi po dalsich a dalsich drovnich labyrintu a
schovdvajiseprednepritelem. Neredlnost prostoru vyvoldvd neklid, podezreni,Ze prazdnota
je pouze zddnim a v temnych zdkoutich ¢ihd néco nepredstavitelného, néjaky Vetrelec,

ktery se dési svéta, ze kterého vsechno, co je alespon trochu lidské, nadobro zmizelo™®.
2.3. Metropolis budoucnosti ve fotomontazich Kobase Laksy

V roce 2008 Jarostaw Trybus a Grzegorz Pigtek na polském pavilonu 11. bienale
architektury v Benatkach nazvaném Hotel Polonia. The Afterlife of Buildings 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 (1971) zachycuijicichjejich futuristickou verzi. Autor pfedélal kancelafskou budovu
Rondo 1 na hibitov, letistni terminal na zemédélsky terén, sidlisté Marina Mokotéw
na smetisté, knihovnu Varsavské univerzity na obchodni galerii, kancelaiskou budovu
Metropolitan na vézeni a sanktudrium v Licheniu na akvapark.

Autofi pfedpokladali, Ze v budoucnu tyto symbolické budovy ziskaji iplné jinou
funkci, uplné odlisnou 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 svyym novym Zivotem jako krabice na fotografie”'.

50 Ibidem,s.418.

51 Szerszunowicz, Jerzy: Kobas w Wenecji. Rozhovor s umélcem dostupny online [cit. 13. 3. 2014]
http://www.poranny.pl/apps/pbcs.dil/article? AID=/20080331/KULTURA/145939656.
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Kobas Laksa - Hotel Polonia. The Afterlife of Buildings (2008)
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Projekt vsak nenijednoduchym cvi¢enim z pocitacové fotomontaze, ale tvahou
na rozhrani architektury, urbanistiky, futurismu, uméni, ale i ,esteticko-intelektudlnimi
spekulacemi”>?. Vytvaii krajni, utopickou a surrealistickou vizi budoucnosti, kterd je
komentarem k probihajicim zméndm v méstské bunce a o roli a misté ¢lovéka v tomto
procesu.

Projekt vsak neni vylu¢né hrou s navrhy mésta budoucnosti. Je komentarem
umélce a jisté i kuratord na téma polského méstského prostoru. Kobas Laksa ve své
tvorbé z oblasti fotomontdaze zkouma méstskou bunku, jeji genezi a procesy, ke kterym
v ni dochazi, a neustale si klade otazku, pro¢ se néco méni v néco jiného. Umélec
tak mluvi o svém zajmu o metropoli: ,Zajimd mé takovd méstskd gangréna. Pozoruji
strukturu architektonického chaosu. Zkousim si predstavit, co tady v budoucnu vznikne
(...) Mize 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 Varsavé, ve Slezsku a v Trojmésti:>* Pokud se
divdame na projekt Hotel Polonia. The Afterlife of Buildings, nem{zeme 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 néj byl inspiraci cyklus fotomontazi
Kazimierze Podsadeckého z 20. let minulého stoleti s nazvem Miasto - mtyn zycia
(Mésto — mlyn Zivota), predstavujici New York.>*

Projekt Hotel Polonia. The Afterlife of Buildings pfitahl do polského pavilonu
zastupy navstévnika a ziskal i cenu poroty — Zlatého lva na bienale v Benatkach, ktera

ho jednoznacné uznala za nejlepsi. O tomto Uspéchu, kromé novatorské koncepce,

52 Kowalska, Agnieszka: Kobas Laksa. Miejska Gangrena. Rozhovor s Kobasem Laksou, dostupny online
[cit. 14. 3. 2014]: http://warszawa.gazeta.pl/warszawa/1,95158,5433259,Kobas_Laksa__Miejska_
gangrena.html.

53 Ibidem.

54  Szerszunowicz, Jerzy. op. cit.
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rozhodlo také dokonalé technické provedeni. Autorovi fotomontazi se podafilo ziskat
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. Dokaze stravit mnoho hodin na Brodnovském hrbitové, ve vézeni na
Biatotece nebo v akvaparku v Zakopaném. Uvazlivé si také vybira fotograficky material,
fotografuje v riznych dennich dobéach a zrliznych perspektiv. Zajima ho to, co je strohé,
nehezké, nebo spise nedokoncené. Vice nez véci pékné, dokonéené jeho pozornost
poutaji zdanlivé nezajimavé,polotovary”. Kobas Laksa sv(j tvirci proces popisuje takto:
,Fotografuji, pozoruji detaily, hleddm souvislosti v jakoby chaotické strukture. SnaZim se
pochopit, pro¢ dané misto md takovou nebo jinou formu. Je to tmornd prdce, ve které
pak pokracuji na pocitaci. Prohlizim stoh snimkd z hlediska pozice svétla a perspektivy.
Hliddm si nejpodrobnéjsi detaily, protoZe vérohodnost je klicem k vydarené fotomontdZi.
Aby bylo vérohodné, Ze se z knihovny Varsavské univerzity stala ndkupni galerie, stdl jsem
s fotoapardtem v urcitou dobu a pod urcitym thlem v Blue City, protoZe pouze v tomto

hypermarketu byl druh svétla a prostoru nejblize tomu v knihovné.>®

2.4, Usporadani intimniho prostoru na fotomontazich Karoliny Ko-

walské

Tak jako se Kobas Laksa ujimd role urbanisty a prizpUsobuje si prostor
futuristického mésta, tak si Karolina Kowalska (1978) pomoci uméni usporadava
vlastni zivotni prostor. V existujicim prostoru se umélkyné citi nesv4, rozhodné s nim
neni spokojena. Odtud prameni i myslenka na jeho prestavbu, vylepseni. Proto v zimé
vési na oknech své pracovny barevné lightboxy se snimky syté zelenych tropickych
rostlin. Prace Okna na zime (Okna na zimu, 2004), ktera takto vznikla, je pokusem o

napravu dvou nepfijemnych polskych bolistek: dlouhé a Sedivé zimy a nedostatku

55 Kowalska, Agnieszka. op. cit.
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zelené ve méstech (okno Kowalské sméfuje do dvora). Kowalska se ke svému bytu
Casto vraci jako k hlavnimu motivu své tvorby. V roce 2006 v dolnim sale krakovské
galerie Bunkier Sztuki vylepila po sténach mistnosti nepredstavitelné mnozstvim
snimkU prfedstavujicich vnitfek jejiho obydli, nebo spise nepredstavitelny neporadek,
ktery se tam nachazi. Byt vypada, jako by se ho zmocnily véci osobni nebo kazdodenni
potieby: obleceni, kosmetika, cigarety a nadobi. Fototapeta vznikla ze stovek snimku
zachycuje chaos, ktery v nasich smyslech vytvafi realita, jez nas obklopuje. Je, jak
oznacuje Lidie Krawczykova, ,simulaci nasi zadhuby"*¢. Mize byt interpretovana také
jako myslenkovy stav osoby, jejiz zivotni prostor se omezuje jen na Ctyfi kouty — stava
se nécim, co Magdalena Ujma nazyva,psychickou krajinou™’.

Osobnim prostorem Kowalské neni byt a pracovna, ale také mésto, které ma
na jeji psychiku stejny, ne-li dokonce silngjsi vliv. Mésto je chaosem, vnasi do psychiky
dezorientaci. llustraci tohoto jevu je napfiklad dilo Bez tytutu (Bez nazvu, 2006). Sipky
namalované na cesté, které by teoreticky mély ukazovat cestu, jen dezorientuji,
zpUsobuji zmatek. Tak jako méa Kowalska na svij byt jesté néjaky vliv, tak na verejny

prostor nema vliv zadny - alespon v doslovném vyznamu. MiZe jej pfetvariet pouze a

vyluéné prostrednictvim svého uméni.

Karolina Kowalska - Bez ndzvu (2006)

56 Urbanek, Brydzia: Karolina Kowalska. Crash Test. Dostupny online [cit. 2. 2. 2014]: http://www.
swiatobrazu.pl/karolina_kowalska_crash_testpzxswxrw.html

57 Ujma, Magdalena: Karolina Kowalska. In Nowe zjawiska w sztuce polskiej po 2000, Borkowski,
Grzegorz, Mazur, Adam, Branicka, Monika (ed.). CSW Zamek Ujazdowski, Varsava 2008, s. 210.
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Cini tak ve svém kiklavéjsim cyklu nazvaném Neocekdvany propad reklamniho
trhu (2004). Projekt se sklada z nékolika fotografii predstavujicich Kalwaryjskou ulici
v Krakové, z nichz autorka v grafickém programu vystfihla vsechny reklamy a na jejich
misté nechala jen bilé plochy. Pracovala pfitom velmi promyslené a peclivé. Zmizely
obrovské billboardy, mensi plakaty i celkem mala oznameni na sloupech. U¢inek byl
zarazejici. Denné prochazejici chodec si nevsima vizualniho neporadku, ve kterém zije.
Az zasah Kowalské dovoluje postfehnout skute¢ny rozmér tohoto ukazu. Reklamy
si privlastnily nas Zivotni prostor. Na nékterych mistech zaujimaji vice prostoru nez
vsechny krajinné prvky dohromady. Diry vytvorené Kowalskou tuto pravdu odhaluiji.
Jsou ranou, ktera ukazuje pfimo na velikost problému. V jistém smyslu pfipomina
¢innost Kowalské projekt Gregora Grafa Hidden Town, ktery dokonale vycistil prostor
evropskych mést (mezi jinymi Varsavu) od viech reklam, stitd, tabuli, a dokonce lidi,

¢imz vznikla pékna, prestoze mrtva utopie.

Karolina Kowalska - Neocekdvany propad reklamniho trhu (2004)

Kowalskd v roce 2011 svuj projekt zopakovala, ale tentokrat pracovala s ulicemi
New Yorku. Vysledek je stejné ohromujici jako v pfipadé Krakova, ale vymluvnost

se tady zda byt diametralné odlisSna. Nahly propad reklamniho trhu na Times
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Square by byl spiSe estetickou pohromou nez estetickou spasou. Reklamy jsou totiz
barevné a fascinujici. Newyorsky scéndf by mél byt vniman také v kontextu nedavné
finan¢ni krize. New York a Wall Street jsou prece metropoli svétového financnictvi a
pravé zde finan¢ni krize vypukla. Newyorcan si jisté bude dilo Kowalské interpretovat
uplné jinak nez obyvatel Krakova. S nejvétsi pravdépodobnosti jako varovani pred
potencialnimi dlsledky nezodpovédnych operaci na finan¢nich trzich a v ekonomice.

Projekt Kowalské je neprehlédnutelnym nazorem v diskusi, ktera se v Polsku
jiz néjakou dobu vede na téma vefejného prostoru, obzvlasté ve méstech. Architekti
neddavno prohlasili, Ze Polsko je nejskaredsi zemi v Evropé.>® Kvalita nasi architektury je
fatalni, Sifi se stavebni libovule a ve vefejném prostoru dominuje reklama. Nikde ji neni
tolik jako v Polsku. Méststi aktivisté ji vyhlasili valku, ktera jiz pfinesla prvni vysledky.
Nedavno byl v Krakové ohlasen velky ,uklid” ve ¢tvrti Podgorze, ktery ma zacit praveé v
ulici Kalwaryjska.

Za urcitou reakci na vieobecnou ohyzdnost polské krajiny mizeme povazovat
projekt Mikotaje Dtugosze (1976) nazvany Pogoda tadna az zal wyjezdzac (Je tak krasné,

az se nam nikam nechce, 2008).

—or 0 H

Mikotaj Dtugosz - Je tak krdsné, az se ndm nikam nechce (2008 )

V tomto souboru je tézké prehlédnout inspiraci tvorbou britského fotografa
Martina Parra (soubor Boring Postcards). Dtugosziv cyklus je sbirkou snimku

pochazejicich z archivu Statni vydavatelské agentury, které byly vyuzity na polskych

58 Kozanecki Piotr, Paturlej Bartosz: Zyjemy w najbrzydszym kraju w Europie. Rozhovor s Maciejem
Mitobedzkym. Dostupny online [cit. 15. 3. 2014]: http://wiadomosci.onet.pl/tylko-w-onecie/zyjemy-
w-najbrzydszym-kraju-w-europie/c41dw.
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pohlednicich ze 70. a 80. let. Fotografie, jez byly Castokrat dilem znamych polskych
fotograf(i (mezi jinymi. Zbigniewa Krassowského, Jerzyho Malinowského, Leszka
Surowce, Andrzeje Swietlika, Mariusze Widerynského), zaskakuji zdafilosti své
kompozice, kvalitou provedeni a dokonalym technickym zpracovanim (vétsina z nich
vznikla na diapozitivech znacky Kodak). Preciznim vybérem a kompozici se Dtugosz
diferencuje od typickych pohlednicovych krajinek. Nenajdeme zde zadné zapady
slunce, pfeslazené vyhledy nebo historické pamatky. Mohlo by se zdat, Zze Dlugosz hleda
dokument utopické vize, ve které lidé lidového Polska vedou harmonickou existenci
v architektonickych objektech a krajinach vyprojektovanych ve snaze o jejich Stésti.
Krajiny se skladaji z vikendovych dom{, velkoplosnych sidlist, rekreacnich stiedisek,
hracich koutkU a koupalist. Fotografie vSak nemaji charakter propagacni kroniky, jsou
spiSe dokumentem minulé doby. Nejsou ani ,sentimentalnim vyletem” do minulosti,
ale vyvolavaji zamysleni nad tim, jakym smérem se po roce 1989 ubiral vyvoj vefejného
prostoru v Polsku. Typicka krajina zachycena na snimcich, postavena podle architektury
vychodniho bloku, vypadd velmi neotesané, prekvapuje vsak svou funkcionalitou.
Prevlada dojem architektonické Cistoty a pofadku. Pfi srovnani s dneSnim verejnym
prostorem plnym chaosu, divokych reklam a nepromyslenych budovatelskych investic

zamérenych Casto pouze na co nejvétsi zisk, se divakovi ¢asto dostavi pocit uvolnéni.

2.5. Digitalné zpracovany svét v tvorbé Anety Grzeszykowské a Jana
Smagy

Umeéleckd dvojice varsavskych grafikll — Aneta Grzeszykowska a Jan Smaga (oba
1974) - se v intermedialni realité pohybuiji zcela volné. Pomoci fotografie, nebo spise
digitalniho fotografického zachyceni a zpracovani obrazu, metodické dokumentaci
a hry s dvojrozmérnym a trojrozmérnym prostorem formuji umélci realitu, ktera je

obklopuje, a zkoumaji jeji plisobeni na ¢lovéka.
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Dilo YMCA (2005) je uméleckym hybridem, s jehoz pomoci Grzeszykowska
a Smaga analyzuji architektonickou bunku kultovniho studentského domu
nachazejiciho se v ulici Konopnicka ve Varsavé. Dim byl postaven v roce 1934 jako
sidlo polské mladeznické organizace Young Men'’s Christian Association (Krestanské
sdruzeni mladych muzU), jako jedna z nemnoha varsavskych budov prec¢kala valku v
témér neporuseném stavu. Po valce bylo ze sidla kfestanské mladeze vybudovéno na
svou dobu velmi luxusni stfedisko. Stalo se Mekkou uméleckych originalt a umélcd,
mezi kterymi se ocitl i skoro nejslavnéjsi obyvatel, polsky spisovatel a bikina*® Leopold
Tyrmand. Budova nebyla fadu let opravovana a dalsi lidské aktivity na ni zanechavaji
svoje vyrazné otisky. Smaga a Grzeszykowska podle Sebastiana Cichockého ve své
praci ukazuji, ,jak ddlezité jsou budovy, jejich degradace, tiché odumirdni a pustoseni
v souvislosti s individudlni paméti a emocemi. Pravé v nich jsou zakdédovdny nadéje
minulych ideologii, zdroven se v nich také materializuje strach pred verifikaci casu."®°
Smaga a Grzeszykowska podrobuji budovu YMCA dUkladné fotografické dokumentaci.
Nezajimaji se viak o fasadu, ale o vnitfek budovy. Zvenci je totiz budova pouze jednim
z prikladll predvale¢ného modernismu. O mnoho zajimavéjsi je pak jeji vnitiek. Aby
oba umélci |épe poznali, co se v ni skryva, provadéji jeji témér fotografickou ,pitvu”.
Metodicky skenuiji jeji povrchy: zdi, stropy, parkety v télocvi¢nach, gymnastické zebriky,
dnobazénu, architektonické prvky. Poté pfenaseji snimky narozmérné dfevéné modely
mistnosti, ve kterych snimky vznikly. Touto transpozici by vSéak neméla vzniknout vérna
kopie budovy, ale jeji tvlrci reinterpretace. Z vytvorenych moduld nebo kvadrl stavéji
umeélci vlastniYMCA dim, jehoz blok se mUze podobat futuristické tovarné. Napaditost
a novatorstvi zasahu Grzeszykowské a Smagy pak spociva v obraceni budovy naruby.
Budova tim ziskdva novou hmotu a fasadu. Umélci neméni méfitko budovy za ucelem

vytvoreni jejiho zmenseného modelu, ale spise jeji prostorové rozmisténi a proporce

59 Polské oznaceni vyznavace amerického beatnického hnuti.

60 Cichocki, Sebastian: Aneta Grzeszykowska i Jan Smaga. In Nowe zjawiska w sztuce polskiej po 2000,
Borkowski, Grzegorz, Mazur, Adam, Branicka, Monika (ed.). CSW Zamek Ujazdowski, Var3ava 2008,
s. 366.
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Aneta Grzeszykowska a Jan Smaga - YMCA (2005)
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znovuavelmiinvencéné od po¢atku komponuiji. Na pfitomnost ¢lovéka pfitom rezignuiji,
soustreduji se spiSe na stopy, které v prostoru po sobé zanechal.

Dal$im zajimavym spolecnym projektem této umélecké dvojice jsou Plany
(Plany). Jde o dilo na rozhrani fotografie, grafiky, architektury a sociologie. Sklada se
z deseti fotografickych kompozic predstavujicich deset varsavskych bytt zachycenych
shora, z ptaciho pohledu. Dilo je precizni digitdlni montazi z fragment{ snimku
vytvorenych z odpovidajici vysky a pod odpovidajicim uhlem. Tato metoda umoznila
predejit deformaci obrazu a ziskani efektu ,skenovani prostoru”. Jedna mistnost je
vysledkem spojeni desitek jednotlivych zabérl. Kazdé dilo je vytvofeno z nékolika
moduld (mistnosti), jejichZ vzajemny vztah se odviji od rozmisténi mistnosti v domé.

Autofi se hledackem fotografického pfistroje divaji na intimni prostory bytd,
jejich zafizeni, nahromadéné véci a stopy po aktivitach jeho obyvatel. Mezi témito
nahromadénymi vécmi jsou lidé, viditelni na nékterych snimcich, jakoby druhofadi,
stavaji se soucasti hmotného vybaveni. Lidé se v prostoru ztraceji mezi dominujicimi
predméty a ty pak za né vypraveji jejich pfibéh. Vidime také véci, které bychom na
normalnich snimcich nemélisancispatfit.Staré barevné noviny rozlozené nazavésenych
kuchynskych skfifikach jsou z normalniho pohledu neviditelné, ale pohledem ze stropu
vypadaji jako stopy néjakych tajemnych ceremonii. Mohli bychom pfipustit, ze projekt
Plany je protikladem projektu YMCA. V prvnim projektu se z dvojrozmérnych snimka
stala forma prostorova, ve druhém je trojrozmérny prostor pfeveden na dvojrozmérny
fotograficky obraz. Nezanedbatelnou roli sehrdla i digitélni technika. Tak dokonalé
zpracovani vnitfniho uspofadani by vzhledem k omezeni ohniskové vzdalenosti a
hloubky ostrosti nebylo s pomoci obycejné fotografické techniky mozné ziskat. Diky
pouzité metodé ,mnohondsobné expozice” se podarilo nasnimat nejen cely prostor
bytu, ale i ndvyky jeho obyvatel. Soubor Plany umoziuje divakovi detektivni hru na
hledani spolecnych prvkl pro kazdy z deseti byt (napfiklad standardizaci nabytku
podle kategorii: ,z minulého obdobi” nebo ,lkea”), ale i hledani jejich spole¢nych

vlastnosti.
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Aneta Grzeszykowska a Jan Smaga - Cyklus Pldny (2000-2003)

78



Aneta Grzeszykowska vyuziva fotografii a digitalni zpracovani s Uspéchem
pro sva vlastni dila. Nesouviseji viak s prostorem, ve kterém zije ¢lovék, ale maji spise
osobnéjsi rozmér. Hlavnim pfedmétem jejiho zajmu je totoznost a vzhled ¢lovéka.
Zajima se o mizeni, vymazavani a neviditelnost.

Pro dilo Album (2005) pouzila Grzeszykowska kolem dvou set fotografii ze
svého soukromého archivu. Tyto snimky tvofi zvlastni autobiografii umélkyné, od

jejiho narozeni az do dnesniho dne.

Aneta Grzeszykowska - Album (2005)

Pokud si divak projekt Album prohlizi, velmi rychle zjisti, ze snimky jsou nécim
zvlastni, vybrakované, nékteré abstraktni, az absurdni. A skute¢né, Grzeszykowska
z kazdé fotografie odstranila svou postavu. Timto zpUsobem se album pro divaka
stava dokonalou vizudlni hrou na hadani, kde se Grzeszykowska nachazela. Hledame
ji na skupinové fotografii pred budovou Narodniho muzea v Krakové, na skolnich a
prazdninovych fotografiich. Obcas se nam podafi najit jeji misto snadno, nékdy se

musime snazit hodné a nékdy musime rezignovat. Grzeszykowska pomoci programu
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Photoshop po sobé viechny stopy perfektné odstranila. Prazdnota, kterd po jeji postavé
nasnimku vznika, iplné ménivymluvnost snimku. Snimek, nakterémdrzizarucerodice,
uz nepredstavuje jejich radost z ditéte (anebo tficlenné rodiny), ale stava se obrazem
jejich vzajemné lasky. Na nékterych snimcich pak chybéjici postava autorky vyvolava
neklid. Divenka prevle¢ena za mouchu se nepfirozené naklani na bok a ztraci oporu
své kamaradky. Cely projekt Album je pak vzruSujicim pokusem odpovédét na otazku,
,Co by se délo, kdybychom tady nebyli". Odpovéd' neni jednoznac¢na. Na jednu stranu
se svét zmizenim Grzeszykowskeé pfilis nevzruSuje, a na stranu druhou se radikalné
méni. Na nékterych snimcich zlstava dojemna jizva. Krzysztof Pijarski pfedpoklada, ze
plUsobeni Grzeszykowské je ,odcinénim smrti’, kterou ¢lovéku zpUsobuje fotografie,
zvlasté ta momentni. Paradoxné vsak reakci na fotografii si Grzeszykowska zpUsobuje
jinou smrt, mozna i citelngjsi. Uplné se z reality vymazava.t' Walter Seidl pak soudi,
ze ,0sobni pribéh umélkyné je pretvoren, presunut, zpochybnén a ponechdn na milost
mazacimu procesu veskeré subjektivni interpretaci jednotlivych stadii nebo okamZiku
jejiho Zivota”s?. Grzeszykowskda svym zdsahem také zbavila fotografii jedné z jejich
zakladnich vlastnosti: ,pretvdreni skutecnosti zpisobem, ktery je typicky pro sou¢asnou
spole¢nost.®

Problematika lidské totoznosti se tyka i cyklu nazvaného Portrety (Portréty,
2005). Je svym zplsobem opakem projektu Album. Grzeszykowska v projektu Portrety
vytvaii v programu Photoshop portréty lidi, ktefi nikdy neexistovali. Umélkyné pfitom
imaginarnim osobam pouze naznaci rysy tvare. Divak je pak pfizvan k tomu, aby za ni
udélal zbytek, tedy aby jim dal novou totoznost. Ostatni se pak jen mohou pozastavovat

nad tim, kym jsou portrétované osoby, jakou maji praci nebo spolecenské postaveni.

61 Pijarski, Krzysztof: Mitos¢ i dziewczyna. In Aneta Grzeszykowska. Love Book. Raster. Varsava 2011, s.
33.

62 Seidl, Walter: Performance Ciata: O twdrczosci Anety Grzeszykowskiej. In Aneta Grzeszykowska. Love
Book. Raster. Varsava 2011, s. 83.

63 Ibidem,s. 83.
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Jsou-li to Poldci, nebo maji jinou narodnost. Takto tyto postavy ziskavaji nevycislitelné
mnozstvi totoznosti. Je jich tolik jako osob, které si s nimi hraji. Postavy Grzeszykowské
jsou velmi sugestivni. Mezi nimi a divakem vznika zvlastni vztah. Mozna proto, ze se
na nas divaji primo, jako u Thomase Ruffa. Nebo proto, ze se v nich snazime najit lidi,
které jsme mozna vidéli na ulici. Je pro nas tézké uvérit, ze tyto osoby ve skutecnosti
nikdy neexistovaly. Cyklus Portrety je pak otazkou a zaroven odpovédi na problematiku
sily fotografie jako nastroje pro manipulaci se skute¢nosti, navic v dobé digitalnich
technologii. Jak je vidét, je tato sila obrovska — dnes mizeme ¢lovéka ze snimku nejen

odstranit, mGzeme ho i vytvofit.

Aneta Grzeszykowska - Portréty (2005)
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3. Fotografie a kritické uméni

V kritickém uméni plnila a dale plini kriticka fotografie klicovou roli. Je totiz pfi
sdélovani spolecensky drazdivého obsahu neobycejné plsobiva. Napfiklad malifstvi
je v tomto sméru naprosto bezradné a nepouzitelné. Adam Mazur pouzitim slov
Artura Zmijewského Fika:,,malba neni schopna nabidnout kriticky pohled na skutecnost.
Namalovany obraz md dnes svou hodnotu predevsim jako zbozi, unikatni umélecké dilo,
predmét obchodu mezi galeriemi a estetické kontemplace.** Fotografii, pokud bude
spravné pouzita, pak mizeme téchto atributt zbavit a obohatit ji sou¢asné o obrovskou
silu spole¢enského vlivu. Fotografie mdze byt bez estetiky, malifstvi nikoli. Sokovat
snimkem je také vzdy snazsi, protoze snimek bude vzdycky zachycovat skute¢ny svét.
Pro divdka je mnohem snazsi jim uvéfit. Fotografie je nosnym médiem, které dobé
ovladnuté vizuadlni kulturou idedlné vyhovuje. Mizeme diky ni proniknout k Sirsimu
okruhu divakl. Nakonec je fotografie pro tvirce kritického uméni neocenitelnym
zdrojem kulturnich odkazd. Adam Mazur také podotkl, ze ,souc¢asné uméni vytvorené
s pomocifotografie se charakterizuje nejen vyuZitim ndstroju nabizenych riznymi oblastmi
fotografie, ale i vedenim vice nebo méné rafinované hry se vzory ddvné ikonografie,
reinterpretace a zesouc¢asnénim dél predchudcd, ale i tvorbou na zdkladé uplné novych
vyznamu“e.

Jak jiz bylo zminéno v Uvodu této prace, je rok 2000 povazovan za konec
kritického uméni, které v poslednim desetileti 20. stoleti dominovalo. S pfichodem 21.
stoleti vSak predstavitelé tohoto sméru své zbrané jesté neslozili. Néktefi se stali méné
aktivni, jini vice, jejich vliv na soucasné umeéni je vsak i nadale vyrazny. Néktefi, jako
Libera nebo Kozyra, svoji pozici spise upevnili a dale svij umélecky pfinos rozvijeli

a obohacovali o nova dila. Boj stéle trva, i kdyz podle kritik{ jiz podlehl rozdrobeni a

64 Mazur, Adam: Historie fotografii w Polsce 1839-2009. Nadace vizualniho uméni a CSW Zamek
Ujazdowski, Varsava 2010, s. 453.

65 Ibidem, s. 457.
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prestal mit tak tvrdosijny a politicky charakter. Nadesel ¢as pro nové uméni, které kritici
nazyvaiji ,postkritickym” a,,postfeministickym®¢

Po roce 2000 se vedle aktivnich umélcl minulého desetileti vyuzivajicich
fotografii, takovych jako Katarzyna Gorna, Katarzyna Kozyra, Zbigniew Libera, Artur
Zmijewski, objevuji i umélci mladsi generace, ktera se svou tvorbou k tomuto sméru
jasnéhlasi.Jde o autory Karolinu Bregutu (1979), Karola Radziszewského (1980) a Dorotu
Nieznalskou (1973). Praveé jejich dila vzbuzovala v prvni poloviné prvniho desetileti 21.
stoleti nejvétsi kontroverze. Snimky homosexualnich pard od Karoliny Breguty z cyklu
Niech nas zobaczq (At nas uvidi, 2002) byly v rdmci spolecenské kampané zamérené
proti homofobii a diskriminaci. Snimky byly prezentovany na billboardech a setkaly se
s obrovskou vinou poboureni hlavné z pravicového prostiedi. Billboardy byly ni¢eny a
firma vlastnici tyto reklamni nosic¢e odstoupila od dalsi uc¢asti v kampani. Hnév pravice
na sebe pfitahl i Karol Radziszewski svymi odvaznymi provokacemi a vyhlasenim valky

homofobii a netoleranci.

3.1. Feministické uméni Doroty Nieznalské, Moniky Zielinské a Elzbi-
ety Jablonské

Feministické (nebo postfeministické) uméni je jednim z nejdllezitéjich smérd
kritického uméni.Kjeho nejznaméjsim predstavitelkdm plsobicim na polské umélecké
scéné 90. let patii Katarzyna Gorna (1968), Katarzyna Kozyra (1963) a Alicja Zebrowska
(1956). Prestoze tyto umélkyné spojuje spole¢na tématika: zkoumani vztahd mezi
Zenami a muzi a pozndavani potencidlu vlastniho téla, odliSuje je od sebe mira zapojeni
do boje o rovnopravnost a radikalnost pouzivanych nastroju exprese.

Uméni Katarzyny Gérné z 90. let je ze zminéné trojice nejvice subtilni a

rafinované. Umélkyné se zajima o symbolicky fungujici obraz zeny v kulture, obzvlasté

66 Mazur, Adam: Granice wspétczesnosci. In Decydujgcy moment, Mazur, Adam. Wydawnictwo Karakter.
Krakov 2011, s. 25.
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v souvislosti s kfestanskou ikonografii a starym malifstvim, jako v pfipadé jejiho
nejslavnéjsiho fotografického cyklu nazvaného Madonny (1996-2001).

Také Katarzyna Kozyra je zafazovana do kruhu feministickych umélkyn, pficemz
jeji tvorba ma spiSe univerzalni charakter. Mohlo by se zdat, Zze se Kozyra zajima spise
jen o totoznost ¢lovéka a to nikoli jen v souvislosti vztahu mezi muzem a zenou. Zde
prameni také jeji prevtélovani se do rdznych roli a ,rezirovani” skute¢nosti. Jeji tvorba
bude hloubéji popsana v dalsi kapitole.

Alicja Zebrowska je ze zminéné trojice nejradikalnéjsi umélkyni. Jeji dila
jsou prikladem bojovného a ,fyziologického” feminismu. Pravdépodobné nejvice
radikadlnim a nejsnaze rozpoznatelnym dilem umélkyné je projekt Narodziny Barbie
(Narozeni Barbie, 1994), ktery se skladal z videosnimku a série fotografii naturalisticky
zachycujicich scénu narozeni panenky Barbie z téla zivé zeny. Podobny charakter mélo
i dilo Tajemnica patrzy (Tajemstvi se diva, 1994), ve kterém se na nas diva knoflik nebo
umélé oko zasunuté do stydkych pyskl. Ve svém dalSim radikdlnim cyklu nazvaném
Zatatwianie (Z matkg; Z aniotami; Z diabtem) (Vyfizovani/ S matkou; S andély; S Dablem)
zroku 1995 umistila snimek sebe pfi vykonavani potfeby na fotografie svych rodinnych
prislusnika.

Musime vsak uvést, ze spolu s prichodem nového tisicileti se potencial
Zebrowské z pohledu ,okolofotografického” uméni ponékud vycerpal a po roce 2000
se umeélkyné zaméruje jen na video.

Po roce 2000 se pak na umélecké scéné objevila jména predstavitelek mladsi
generace. K nejvyznamnéjsim postfeministickym umélkynim pracujicim s fotografii
pak bezpochyby mizeme zafadit Dorotu Nieznalskou (1973), Moniku Zielinskou (1972)
a Elzbietu Jabtonskou (1970).

Zadné dilo vsak nevzbudilo tak bouflivé emoce jako Pasja (Utrpeni, 2001)
Doroty Nieznalské.Zminénainstalace se sklada z videofilmu promitaného projektorem,

jenz zachycuje muze cviciciho v posilovné a na fetézech zavéseny kovovy kfiz, do
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jehoz stfedu je zakomponovan snimek muzskych genitalii. Pravé tato kombinace
nabozenského symbolu, kfize (nepomohlo vysvétlovani autorky, Ze nejde o k¥iz
katolicky, ale fecky — rovnoramenny), a genitalii vyvolala v médiich a celé spole¢nosti
obrovské kontroverze. Za urazku nabozenskych symboll se autorka ocitla dokonce
pred soudem.V prvnim stani byla odsouzena, ale proti rozsudku se odvolala a nakonec

byla v roce 2010 zprosténa obvinéni.

Dorota Nieznalska - Pasja (2001)

Projekt Pasja je rozvijenim problematiky, kterou umélkyné zpracovavala
ve svych predchozich dilech: zdroji zla, dominance, nasili a agrese. Vypovida o
tom také jedna z jejich instalaci z roku 1999, kterd se sklada ze sekvence snimk
zachycujicich fenu, jez se postupné podrobuje muzi, a vedle zavéseného psiho
nadhubku. Na snimcich se fena muzi stale vice odevzdava, on viak z(stava pasivni.
Instalace vyvolava otazku mechanismu dominance, zvlasté muze nad zenou. Dalsim
dilem Nieznalské je Wszechmoc: rodzaj meski (Vsemoc: muzsky rod, 2000/2001), které
vychdzi z masochistické ¢innosti, jakou je posilovani svall v posilovné. V dile Pasja se

tato typicky muzska cinnost také objevuje. Spojenim genitalii, které nejvystiznéjsim
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zpUsobem symbolizuji muzskost, a kfize, ktery je spojovan s utrpenim, chce autorka
vyjadfit, ze tato ¢innost je nejvrcholnéjSim 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 dominantniho jedince. Musi své svaly cvicit doslovné i
prenesené. Tento akt viak neni jen pouhopouhym zdrojem utrpeni. Poskytuje muzi
perverzni slast. Grimasu na tvafi muze, ktery zveda ¢inky, mGzeme totiz vnimat dvojim
zpUsobem - jako projev bolesti, nebo orgastické rozkose. Slovo Pasja (Utrpeni) prece

jednak oznacuje Kristovo utrpeni, jednak i obrovské nadseni.

Dorota Nieznalska - Stigmata (2002)

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

vy7s v

lezici na ,kfiz“ — s rozpazenyma rukama, vedle ni lezi ¢tyfi pecetidla s napisy otec, syn,

67 Jakubowska, Agata: Dorota Nieznalska. In Nowe zjawiska w sztuce polskiej po 2000, Borkowski,
Grzegorz, Mazur, Adam, Branicka, Monika (ed.). CSW Zamek Ujazdowski, Varsava 2008, s. 306.
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bratr a s datem narozeni Nieznalské. Tyto peceté lezi vedle velkého snimku. Instalace
se dale sklada ze zvireci klize 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 uloze matky, zeny a sestry - Cili k pInéni ¢isté rodinnych
roli. Zena leZi pied praseci kiiZi pfi aktu ponizovani a odevzdava se zcela muzi tak, jako
se kaplan odevzdava bohu. | tomuto aktu - stejné jako cvi¢eni v posilovné — mizeme
pfipisovat masochisticky podtext. Nieznalska tady muze a jejich patriarchalni kulturu
obviniuje stejnou mérou jako samotnou zenu. Zda se, jako by fikala, Ze si za to muze
sama. S vysokou pravdépodobnosti mizeme predpokladat, Ze se autorka v této praci
snazi odvolavat na svou rodinnou situaci, coz dokazuje prinejmensim datum jejiho
narozeni. Bylo vyrazeno presné doprostred, mezi télo Zeny a slova oznacujici muzské
¢leny rodiny. Nieznalska se nas snazi presveédcit, ze jeji existence na této instalaci je
nahodnou rodinnou situaci - situaci choré, v niz jsou podstatni pouze muzi.

Zajimavym a zaroven velmi bouflivym hlasem v diskusi na téma rovnopravnosti
Zzen a muzl je tvorba Moniky Zielinské (1972). Tato umélkyné se vénuje tvorbé objektd,
fotografiim, multimedialnim instalacim a nataceni videofilmu. Pfipravuje také grafické
plakaty pro spolecenské akce feministek a publikuje texty na téma feministické teorie
umeéni. Vystavuje sva dila pod pseudonymem Monika Mamzeta.

Dilo nazvané To nie jest muszelka (Bez tytutu) (To neni muslicka, Bez nazvu,
1999/2001) se sklada z osvétleného lightboxu, na némz je obrazek s detailnim zabérem
vaginy, u kterého je napis znackovacem ,to nie jest muszelka” Timto dilem autorka
navazuje na slavnou praci Rene Magritta Ceci n'est pas une pipe (To neni fajfka). Magritte
ve své praci odkazoval na iluze, které vyvari vizudlni zndzornéni predmétu. Fajfka na
malbé belgického surrealisty neniopravdovou fajfkou, protoze se neda naplnit tabdkem
a zapalit. Proto ten napis ,to neni fajfka”. Zielinska odkazuje na neslucitelnost jazyka a
véci, které popisuje. Obraci svou pozornost na rozpor vznikly pouzitim zdrobnéliny

v kombinaci s ponékud fyziologicky zndzornénym organem. Jazyk se tak pro Zenskou
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fyziologii stava naprosto neadekvatnim nastrojem. Oznaceni,muslicka’, které Zielinska
pouzila, ukazuje na skutecnost, Ze zenské Itno existuje v feci, ale i v kultufe pouze
v podobé infantilnich metafor a je zbaveno svého skute¢ného vyznamu. Jazyk je plny
lechtivych pojmenovani souvisejicich s Zenskym télem, takovych jako ,muslicka’,
JJeskynka” nebo ,broskvi¢ka®, které, jak se zda, reprezentuji pouze a jediné muzsky

ser v

uhel pohledu. Slovo se poji s pfijemnostmi a naprosto opomiji zenskou perspektivu.

Monika Zielinska - To neni muslicka... (1999/2001), Genealogie/Ginealogia (1999) a Usmév (2003)

Podobny charakter ma i dfivéjsi dilo Zielinské nazvané Genealogie/Ginealogia
(Blizna po matce) (Genealogie/Ginealogie, Jizva po matce, 1999), které zachycuje napis
okolo pupiku - ,jizva po matce” Z jedné strany jde o projev ucty k matefstvi a vztahu
mezi matkou a ditétem a z druhé strany upozornéni na fakt, Ze materstvi neni vylu¢né
jen prijemnou zalezitosti. Je spojeno i s bolesti a ranou, po niz zUstane stopa na cely
zivot — pouziti slova jizva nevyvolava pozitivni konotace. Diky galerii Zewnetrzna AMS
bylo toto dilo prezentovano na nékolika stovkach billboardd.

Pokracovanim a kulminaci tématu matefstvi jsou dila Bez tytutu (Usmiech)
(Bez nazvu, Usmév, 2003) a dale Jak dorosne bede dziewicq (Az dospé&ji, budu pannou,
2003). Druhé zminované dilo se sklada z prosvétleného lightboxu ve tvaru pismene
.1 na kterém je umisténa fotografie zachycujici polonahou téhotnou divku v bederni
rousce a s kvétinovym véneckem na hlavé. Divka stoji s rukama rozpazenyma v péze
pfipominajiciukfizovaného JeziSe Krista.V nejblizsivyznamovéroviné jedilo vyjadrenim
nerovnosti mezi muzi a Zenami. V kulture, déjinach i ikonografii je muz uznavan za
mucednika. Jeho Golgota je pfimo symbolem nejvyssi svatosti a utrpeni v lidskych

dé&jinach. Zena pak, podle vieho, nema zadné vétsi bolistky. Jejim poslanim a nejvétsi
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touhou (proto ten ironicky nazev) je uchovani panenstvi pro muze. Jak podotyka
Karol Sienkiewicz, dilo je také plné rozpor(1.®® Zaujetim pozice vyhrazené Jezisi Kristovi
se zena vtéluje do role muze, ale zaroven se vydava za pannu, prestoze je téhotna.
Umélkyné timto upozorniuje na obétovani a utrpeni Zeny spojené s matefstvim, které
symbolizuje kfiz. Zielinska zd(raznuje paradox muzského ocekavani a predstav o roli
zeny. Z jedné strany muz ocekava od Zeny panenstvi coby idealni stav, z druhé strany
vsak tento stav anuluje pouzitim Zenina téla pro vlastni cile.

Vroce 2002 se v nékolika nejvétsich méstech Polska na obrovskych billboardech
objevila fotografie zeny v supermanském kostymu objimajici v kuchyni polonahého
chlapce. Nahodnym kolemjdoucim se mohlo na prvni pohled zdat, Ze jde o soucast
spolecenské kampané zamérfené na postaveni Zeny vénuijici se na,plny Uvazek” détem
adomacnosti, ale zaroveninav polské kultufe amentalité velmi popularni mytus,Matky
Polky”. Nakonec vyslo najevo, Ze snimky jsou soucasti vétsiho uméleckého projektu
nazvaného Supermatka, ktery byl soucasné prezentovan i v galerii Zacheta ve Varsave.
Na fotografii pdzuje autorka projektu Elzbieta Jabtonska spolu se svym nékolikaletym

synem Antoniem. V dalSich verzich projektu se Jabtonska stava Supermanem a

Batmanem. Snimky doprovazi napisy:,domaci prace’,,myti’, ,prani’, ,vareni”.

1y

pranie

gry domowe

Elzbieta Jabtonska - Supermatka (2002)

68 Sienkiewicz, Karol: Monika Zieliriska [Mamzeta]. Dostupny online [cit. 20. 4. 2014]: http://culture.
pl/pl/tworca/monika-zielinska-mamzeta.
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Ironickym zplsobem se tak autorka snazi vlozit znaménko rovnosti mezi
povinnostmi ,domaci slepice” a ¢iny popkulturnich hrdin(i. Supermatka se na divaka
diva hrdé s védomim své pozice a vyznamu. Ona pfece musi svoji misi také splnit. Jak
piSe Marek Krajewski —,Na prvni pohled se Jabtoriska dopousti jednoduché zdmény: Zena
se stdvd muZem a domdci hospodyné a matka - hrdinou, kulisy — scénou. Jejim cilem vSak
neni naruseni porddku, podle kterého md Zena své misto v kuchyni, muZz ve fabrice a na
bitevnim poli. Jde spise o vytvoreni ironického komentdre k poemancipacnimu statutu
Zen, podle néhoz by Zena méla byt nejen dokonalou matkou, Zenou, atraktivnim télem, ale
také vybornym pracovnikem"®.

Jabtonska se v3ak nijak nestard o své osvobozeni z role odehravajici se ve
spole¢nosti a rodiné. Poukazuje jen na to, Ze ,plnéni spornych ocekdvdni neni Zddnym
uménim, je vsak mozné je vyjddrit pouze uménim”’® Vyzdvihuje zaroven prozaické
domdci povinnosti, gesta a opakujici se neatraktivni ¢innosti na vy3si uroven — Groven
supercing.

Autorka, stejné jako ve svych ostatnich dilech balancuje mezi potfebou byt ve
spolec¢nosti jinych lidi, plnénim jejich ocekavani, nékdy dokonce pfimo posluhovanim
a vnimanim sebe sama jako osoby a umélkyné. To, o ¢em vypravi jeji uméni, je hlavni
dilema. Jde o objeveni osoby uvniti sebe, té, ktera hraje vzajemné si odporuijici role.

Na rozdil od Nieznalské a Zielinské, které se snazi predvadét radikalni verzi
feminismu, je ¢innost Jabtorské umirnénéjsi a afirmativnéjsi. Zddrazriovanim gest a
stereotypU prinalezicich Zenské roli ve spole¢nosti tak pfiméje originadlnim, upfimnym

a vtipnym zpusobem Jabtonska divéka k jejich revizi.

69 Krajewski, Marek: Elzbieta Jabtoriska. In Nowe zjawiska w sztuce polskiej po 2000, Borkowski,
Grzegorz, Mazur, Adam, Branicka, Monika (ed.). Centrum Sztuki Wspétczesnej Zamek Ujazdowski,
Warszawa 2008, s. 298.

70 lbidem.
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3.2. Postaveni fotografie v intermedialni tvorbé Katarzyny Kozyry

Katarzyna Kozyra (1963) je jednou z nejsnaze rozlisitelnych postav kritického
umeéni 90. let a patfi mezi nejznaméjsi a nejuznavanéjsi polské umélce. Véhlas -
hlavné negativni - pfinesla Kozyfe jiz jeji diplomova prace s nazvem Piramida zwierzqt
(Pyramida zvitat, 1993). Jde o objekt vytvoreny z na sobé stojicich vycpanych mrtvych
zvifat — koné, psa, koc¢ky a kohouta. Dva z nich - koné a kohouta - si Kozyra vybrala
sama a nasledné si objednala jejich zabiti. Kromé samotného objektu se dilo sklada
jesté z videofilmu ukazujiciho zabiti tohoto koné. Vseobecné poboufeni vefejnosti
timto dilem zajistilo Kozyfe oznaceni nejvétsi skandalistky polského uméni. Svymi
dalsimi dily se Kozyra o tuto svoji reputaci svedomité stara a prekondava dalsi tabu:
smrt, nahotu a nemoc. Kozyra je umélkyni neobvykle viestrannou, a to jak vzhledem
k pouzivanym médiim, tak i ve volbé témat a zvoleného pfistupu. Jak podotyka David
Elliot:,,Jeji dila ziskdvaji formu peclivé promyslenych instalaci, filmd, performanci, pfibéhd,
tancd a situaci, které neznaji hranic a smazdvaji pravidla pohlavi, véku, estetiky a casu.""
Kozyra je také nepochybné kralovnou performance. Joanna Warsza vsak soudi, Ze
umélkyné interpretuje ,performanci nejen jako divadelni zkusenost, ale i jako zvrdcenou
¢innost vuci normativim nebo spolecenskym kdédum — jako kulturni performanci*’?. Opét
se zde objevuje jeji kriticky” pfistup.

Mezi nejznaméjsi dila Kozyry patii i nékolik fotografii. Kozyra fotografie rada
vyuziva také k doplnéni svych dél. V roce 1995 vznikla série ¢tyf velkoformatovych
fotografii nazvanych Wiezy krwi (Krevni pouto), zachycujicich nahé zeny na pozadi
nabozenskych symboll - kfize a plimésice. Fotografie jsou rozestaveny tak, aby

spolu tvorily ¢tverec o hrané Ctyfi metry. Projekt Wiezy krwi vznikl jako bezprostfedni

71  Elliot, David: Katarzyna Kozyra. In Polish! Contemporary Art from Poland, Zak Branicka Foundation
(ed.), Hatje Cantz, Berlin 2011, s. 134.

72 Warsza, Joanna: Katarzyna Kozyra. In Nowe zjawiska w sztuce polskiej po 2000, Borkowski,
Grzegorz, Mazur, Adam, Branicka, Monika (ed.). CSW Zamek Ujazdowski, Varsava 2008, s. 220.
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reakce na valku v byvalé Jugoslavii a upozoriuje na roli Zen stradajicich ve valkach
vyvolanych z ndbozenskych dlvodu (kfiz a palmésic symbolizuji kiestanstvi a islam,
ale i humanitarni pomoc). Ani tento projekt se viak neobesel bez skandalu. Dilo bylo

cenzurovano, takze se oproti plivodnimu planu neobjevilo nabillboardech ve vefejnych

prostorach.

Katarzya Kozyra - Krévni pouto (1995)

Jednim z nejzndméjsich fotografickych dél Katarzyny Kozyry je Olympia (1996),
ktera vznikla na motivy slavného portrétu kurtizany od Edouarda Maneta. Dilo bylo
reakci na utoky namirené proti umélkyni v souvislosti s dilem Piramida zwierzqt. V té
dobé autorka bojovala s Hodgkinovou chorobou a rozhodla se zvé¢nit sebe nahou a

s oholenou hlavou.

Katarzyna Kozyra - Olympia (1996)
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Na jednom snimku pézuje stejné jako vzor na Manetoveé obraze - lezi na malé
pohovce v pritomnosti sluzky, na dalSim snimku pak lezi ve stejné pdze na specialnim
nemocni¢nim 1Gzku s asistujici sestrou. Treti snimek tohoto cyklu predstavuje
zestarlou Zenu v ¢epci z Manetova obrazu, ale s opaskem kolem krku. Soubor uzavira
dvanactiminutové video predstavujici Kozyru, ktera dostava infuzi. Sama autorka dilo
komentuje: ,Tato prdce byla pokusem o navrdceni dtstojnosti nemocnému umirajicimu
télu, polemika s oficidlnim, vseobecné prosazovanym vzhledem zdravého, silného a
krdsného téla. Slo o vyjddFeni nesouhlasu s pfesvédcenim, Ze nemoc nebo staroba téla
odsuzuji jeho majitele ke spolecenské neviditelnosti:'”?

PfestoZze nejvyznamnéjsi a nejkontroverznéjsi dila autorky jako Piramida
zwierzqt, Olimpia,taznia zeriska ataznia meskavznikla v 90. letech minulého stoleti, kdy
na polské umélecké scéné kralovalo kritické uméni, dokazovala Kozyra svou tvorbou a
uspéchy, ze se dokonale orientuje i na polské umélecké scéné po roce 2000.

K nejzajimavéjsim dildm, kterd vznikla po roce 2000, bezpochyby patii
Swieto wiosny (Svatek jara, 1999-2002). Dilo se sklada ze série animaci promitanych
na velkoformatovych obrazovkach, které znazornuji nahé postavy starSich osob.
Muzi a zeny ve filmu velmi grotesknim zpUlsobem predvadéji choreografii Wactawa
Nizynskiego k baletu Svéceni jara od Igora Stravinského. Vtélenim se do role rezisérky
nebo choreografky ziskala obrazovy material postupnym fotografovanim jednotlivych
fazi v bizarnim tanci se pohybujicich postav, ze kterého sestfihala ponékud svérazny
tanec.Kazda scénase skldadd doslovné jenznékolika snimki sefazenych do smycky, ktera
se promita stale dokola. Sledovanim jednotlivych skladeb baletu ziskdvame dojem,
jako bychom na displeji digitalniho fotoaparatu naviga¢nim kolec¢kem rychle prohlizeli
sériové nasnimané zabéry. Dilo pak plsobi nespornym dojem automatismu, umélosti a

absurdity. Kozyra se samoziejmé nesnazi o to, aby puvodni skladby ztvarnila dokonale,

73  Goetz, Magda: Katarzyna Kozyra — wsrod sztuki krytycznej. Dostupny online [cit. 19. 04. 2014]:
http://www.obliczakultury.pl/publicystyka/196-instalacje-performance-sztuka-nowoczesna/1763-
katarzyna-kozyra-biografia.
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nebo se alespon pfiblizila originalu, jde ji nejspi$ o dosazeni opacného efektu. Jinak by
do projektu nevybrala nemohouci starce, ale profesionalni tanecniky. Kozyra se timto
dilem, a¢ sama bojujici s vaznou chorobou, dotyka tématu omezeni a zranitelnosti
lidského téla zpusobenych starnutim. Proti perfektnosti, vitalité a krase spojené
s klasickym baletem Kozyra stavi zranitelnost, osklivost a trapnost neohrabaného
plesani. Z hlediska jeji umeélecké tvorby je to nakonec velmi typické, protoze se rada
vziva do rliznych roli - jednou jako choreografka, jindy operni diva, madona, zpévacka
nebo striptérka. Vzdy jde o role neopakovatelné a diametralné odlisné od jejich
tradi¢né chapané analogické obdoby. Umélkyné vstupuje do domén kultury a uméni,
ve kterych nema $anci na Uspéch - v tradi¢nim slova smyslu. Vnasi vsak do nich vlastni
umeéni a dava jim tak novy rozmér. Podle Joanny Warszy je ,pfinos Kozyfinych aktivit
v jejich ojedinélosti a amatérismu. Kazdd kreace je neopakovatelnd, protoze aktérka je
neustdle ,nepfipravend’ Mohla by se samoziejmé vyskolit na diplomovanou zpévacku, ale
ji zajimd néco uplné jiného. Diky pldnovanému neuspéchu umélkyné odmitd vymoZenosti
vizudlIni kultury. Sama nakonec fikd, Ze se zacind bdt svého hlasu, ktery zni az nebezpecné

dobre!™*

Katarzyna Kozyra - Svdtek jara (1999-2002)

74 Warsza, Joanna. Op. cit, s. 220.
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Kozyra fotografiemi dopliuje i své performance, nejednou byly soucasti
videoinstalace i velkoformatové fotografie. Jako pfiklad muizeme uvést nékterd
dila z cyklu nazvaného W sztuce marzenia stajq sie rzeczywistosciq (V umeéni se sny
stavaji skutecnosti) - Madonna from Pelago (2005), Cheerleaderka (2006), Summertale
(2003-2009). V ramci téchto Sirokych uméleckych aktivit se Kozyra prevtélovala do
rlznych postav a vyuzila riznorodé formy vizualniho uméni, hudby a performance.
Jednotlivé akce byly dokumentovény na videokameru a promitany jako samostatna
dila. Fotografické médium, jak se zdd, pfindsi aktivitim tohoto druhu nespornou
hodnotu, zvlasté ve fazi vystavovani dél a jejich publikace, o funkci dokumentarni ani
nemluvé. Fotografie ma tu zasadni vlastnost, Ze je mozné ji zvétSovat. Podle vseho vak
ma i vétsi estetickou a vystavni hodnotu nez dila napfiklad promitana na monitorech
nebo video. Mnoho fotografii vytvorenych béhem uméleckych akci se stava zvlastnim
druhem ikon, které se divakovi nejsilnéji vryvaji do paméti a stavaji se tak pro celou
akci nejvice reprezentativnim a nejnosnéjsim médiem. Jejich role se neomezuje na

Cisté dokumentarni funkci. Stavaji se rovnocennou ¢asti dila, a pozdéji mozna dokonce

prejimaji roli dominuijici.

Katarzyna Kozyra - Cheerleaderka (2006), Summertale (2003-2009)
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3.3. Fotografie a performance v tvorbé Daniela Rumiancewa

Jestlize Kozyra vyuziva fotografie hlavné jako doplnéni svych performanci, pak
v pfipadé Daniela Rumiancewa (1970) jde o hlavni ¢ast jeho tvoby. Rumiancew je svym
vzdélanim filozof a fotograf. Zajima se o problematiku identity jedince v sou¢asném
svété. Umélec vypravi o slabosti ¢lovéka, jeho snech, emocich a samoté.

Castym tématem jeho dél je identita pohlavi. Autor se snazi zpochybnit tradi¢né
vnimanou muzskost. Hrdinové jeho uméleckych akci a filmG maji daleko k idealu, ktery
zname z filmu a reklam. Muz podle Rumiancewa je slaby, emocionalné rozladény, ale i
nestydici se za vlastni slabost.

Hrdinou mnoha Rumiancewovych dél je také muzské télo, nezfidka pak i jeho
vlastni. Nejde vak o télo pékné jako obrazek. Spise takové, jaké primérny, neposilujici
muz vidi kazdé rano v zrcadle. K narcismu vsak ma Rumiancew daleko. Jeho télo
neslouzi k obdivovani krasy nebo prosazovani muzské dominance. Obnazené béhem
performanci nebo uméleckych akci vSak dokaze prekvapit riznorodymi vyznamy.

Ve svém filmu Love Song (2000) myje nahy Rumiancew nadobi a tuto jeho
¢innost doprovazi zensky zpév. Toto dilo je snahou o popfeni vieobecného stereotypu
- ze muz se domacich praci neucastni. V dalsim dile — Autoerotique (2002) - predvadi
umélec velmidynamicky a komicky striptyz v rytmu disco. Svléka a odhazuje své Zenské
obleceni, aby se mohl oblect 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
charakteristické vlastnosti tvorby tohoto performera: grotesknost, tragikomi¢nost,
pfehanéni 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 umélct kritického uméni
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90. let — chybi v nich viak ,kritickd vybusnost. To co déld, neustdle balancuje na hrané,
uméni se zde stdvd formou autoterapie, rozdiranim bolestivych ran ukrytych pod pldstikem
ironie nebo infantilni hry s vlastnim ,ja:"’>

Jak jiz bylo uvedeno vyse, je fotografie Ustfedni casti Rumiancewovych
porformanci. Béhem jedné z nich, provadéné spole¢né s umélkyni a modelkou
Annou Babiakovou, aplikoval pénu na holeni na obrazek jejiho nahého téla promitany
projektorem. Rumiancew pénu umistil na téch mistech, ktera si dnedni zeny depiluji,
¢ili do podpazi, na nohach a na intimnich mistech. Jakmile Rumiancew zacal vstupovat
do obrazu promitaného na sténu, zacal mit projektor problémy s automatickym
zaostienim, coz vyvolalo - jak sdm umélec tvrdi — pulsovani obrazu, jeho oziveni a

M

,dychani“’¢, Babiakova se Rumiancewowi odvdécila tim, Zze mu ,redlné” oholila hlavu.

Daniel Rumiancew - performance s Annou Babiakovou

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

76 Popis performance dopstupny online [op. cit. 10. 5. 2014]: http://www.baltic-gallery.art.pl/
archiwum/rybieoko2/rumiancew.html.
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Jednou z nejzajimavéjsich Rumiancewovych performanci, ve kterych
hraje fotografie zasadni roli, je Wyprawa do drugiego pokoju (Vyprava do druhého
pokoje, 2007). V jejim pribéhu promitd Rumiancew reprodukce snimk( z National
Geographic na sténu soukromého bytu, pficemz sebe umistuje do role hlavniho
hrdiny. Rumiancew v tomto dile se svym typickym typickym humorem z jedné strany
ukazuje hrdinu dychticiho po avantyrach a dalekych cestach, a z druhé strany muze
slabého — domatora — ktery ma problém opustit vlastni byt. Rumiancewtv cestovatel
blouma mezi vybajenymi sny a touhami pfikrmovanymi masovou kulturou a potrebou
citit bezpedi vlastniho domova. Umélec je viak velmi daleko od kritiky stereotypniho
vnimani cesty, nebo vnimani masové kultury jako takové. Jeho hrdina prosté touzi
po dobrodrzstvi, ale soucasné se citi dobfe i jen sdm se sebou, mezi vlastnimi ¢tyfmi
mohou pochdzet z cestopisnych magazind, reklamnich letdkd, televiznich zprdv, ale i ze
studia antropologie. Nakonec vsak pldny zustdvaji jen na papire a tim znemoznujiredlné se
zucastnit jiné kultury. Na druhou stranu ,mikrokultura, kterou vytvdrime ve vlastnim okol,
muze byt stejné zajimavd jako nejvzddlenéjsi exotika. Pro¢ bych pak mél vibec vychdzet
zdomu?"’.

Pri této prilezitosti bychom méli zminit i jednu z nejznaméjsich Ccisté
Rumiancewovych fotografickych dél, jmenovité Atlas (2004), ktery pfedstavuje akt
muze, jez stoji na hlavé ve vodé. Velkoformatova fotografie o rozmérech 240 cm x 200
cm je prezentovana obracené, takze model pak vypada, jakoby se snazil podpirat vodni
plochu. Uz ponékolikaté se tady Rumiancew odkazuje na mytus muze - tentokrat
zosobnény postavou mytologického titana. Vseobecné v kultuie fungujici Atlastv
vzhled, tak dobfe znamy z portali budov, pfedstavuje muze s idedlni muskulaturou,

vykonavajici pro lidstvo misi zdsadniho vyznamu. V pfipadé Rumiancewa vsak

77  Daniel Rumiancew. Wyprawa do drugiego pokoju. Dostepny online [cit. 10. 5. 2004]: http://culture.
pl/pl/wydarzenie/daniel-rumiancew-wyprawa-do-drugiego-pokoju.
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muskulatura neni tak imponujici jako u antického titana a jeho postava je spise chatrna.
Je to postava zdhadna, groteskni, mozna pfimo tragikomicka - jako ze ske¢i Monty
PythonU. Tvaf ponofenou pod hladinou sice nevidime, ale mGzeme si pfedstavit, Ze se
na ni objevuje udiv nad neocekdvanym vyvojem udalosti. Muz se podpirani ,vodnich

nebes” ujima s vervou, ale neni schopen ho spinit. Ukol je nad jeho sily a moznosti.

Daniel Rumiancew - Atlas (2004)
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3.4. Biblicky lightbox Marty Deskurové

Marta Deskurova (1962) ve své kariéfe zacinala s malifstvim, ale v 90. letech
minulého stoleti svlj zajem zaméfila na videoart a fotografii. Autorka tato média ¢asto
spojuje a vytvafi dila, ktera mizeme nazyvat video-fotografické’®,

Dila Deskurové ve vyznamovém pojeti znazornuji clovéka ztraceného v kulture,
zvlasté pak v nabozenstvi — umélkyné se ¢asto odvoldva na kiestanskou ikonografii.
Jednim z dulezitych zdrojl inspirace jsou pro ni vztahy s rodinou a prateli. Hrdiny dvou
fotografickych cykli 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
lightbox umisténych nad sebou, mezi nimiz je volny prostor. V hornim lightboxu
vidime vodorovnym pruhem svétla osvétlené tvarie jedenacti divek a v dolnim pak
jejich osvétlené nohy. ,Vyrez" trupl zbavuje divky jejich télesnosti, dava jim novou
totoznost a vytvari mezi nimi zvlastni pouto. Human clear je souborem prahlednych
velkoformatovych fotografii divek a chlapcd nalepenych na plexisklo, ktefi pred
objektivem vytvareji vymluvné pdzy: predstiraji sebevrahy, mrtvé, utocniky, Certy a
andilky. Tato specificka hra déti a jejich stint zbavuje jeji i¢astniky nevinnosti a ukazuje
tento svét jako ¢ast svéta dospélych.

Prikladem spojeni videa a fotografie je dilo nazvané To jest Klara, a to jestem ja,
Pico (To je Klara a to jsem ja, Pico, 1998). Prace, skladajici se ze ¢ty velkych fotografii a
dvou videoprojekci, vypravi o vztahu dospivajiciho chlapce a jeho mladsi sestry. Téma
rodinnych vztahl Deskurova rozvinula ve svém dlouhodobém projektu nazvaném
Rodzina (Rodina, 1999), kterého se ucastnili jak ¢lenové autorciny rodiny, tak i jeji
pratelé. Cyklus sestava z podsvicenych snimk{ postav stojicich pred bilym pozadim.
Zachycené osoby predstiraji rizné scény inspirované biblickymi pfibéhy (zvéstovani,

posledni vecere, umyvani nohou apod.).

78  Deskur, Marta: Human Clear. Dostupny online [cit. 19. 4. 2014]: http://csw.art.pl/new/deskur/
slajd_e.html.
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Dilo Rodina predstavuje jednu z nejcharakteristi¢téjsich vlastnosti autorciny
tvorby, zalibeni ve smazéavani hranic mezi fikci a skute¢nosti. Dilo je také predzvésti
stylu, ktery charakterizuje vétsinu pozdéjsi autorciny tvorby. Poznavacim znamenim
fotografii Deskurové je ,vystfihovani” postav a scén z okoli a jejich umistovani na
bilém pozadi. Tento zakrok umoznuje Deskurové odpoutat se od stylu, kterym je
zatizeno malifstvi a s nimz zacinala. Umoznuje odistit dila od nalad a emoci, jakymi
jsou poznamenané jiné techniky, a nahradit je ,skute¢nymi” emocemi vychazejicimi ze
vztahl mezi hrdiny snimku. Jak podotyka Ewa Gorzadek -, v dilech Deskurové, zddnlivé
delikdtnich ajemnych, se kryje mnoho emoci, jejichZ zdrojem je vnitini Zivot ¢lovéka, vztahy
s jinymi osobami, 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 jehoz oknech a dvefich jsou na prisvitném a prosvétleném plexiskle umistény

snimky, které predstavuiji biblické scény hrané soucasnymi postavami. Jejich skupinovy

portrét vidime na jednom ze snimku zachycujicim posledni vecefi.

e

Marta Deskurova - Domov (2004)

79  Gorzadek, Ewa: Marta Deskur. Dostupny online [cit. 19. 4. 2014]: http://culture.pl/pl/tworca/
marta-deskur.

101



V dile Deskurové maji ucastnici této biblické udalosti obycejné obleceni a
sedi na soucasnych Zidlich u soucasného stolu. Domacimi v této instalaci vsak nejsou
¢lenové rodiny, ale autorcini pratele. Vazby, které tvofi, jsou silnéjsi nez krevni pouta a
Deskurové umoznuji dokonalé fungovani ve skupiné - rodina v pokrevnim smyslu se
patrné stava pro umélkyni zbytecnou. Abstrahovani postavy na bilém pozadi ma tyto
vztahy a vazby zdUraznit - to ony tady maji prvorady vyznam. Neni viak snadné tuto
praci vnimat jako jednoznac¢nou chvalu idyli¢nosti zivota mezi prateli. Ve vztazich mezi
Ucastniky jednotlivych scén je patrny jisty chlad, odméfenost a umélost. U&astnici
posledni vecefe podle Deskurové vypadaji, ze ziji svym vlastnim zivotem a neprojevuji
zadnou naklonnost k ostatnim osobdm sedicim u stolu. Chybi zde Zivy hovor, interakce
a blizkost mezi Ucastniky vecefe, kterou Ize nalézt kuptikladu na slavné fresce Leonarda
da Vinciho v milanském klastere. A pravé tady se projevuje sila tvorby Deskurové,
kterou je nejednoznacnost a mnohovyznamovost jejich dél. Jak podotykd kriticka
Bozena Czubak - ,autorka se vyhybd jednoznacnosti — inscenovdnim svych obrazu je
vytrhdvd z reality, ldkd jejich bohatstvim a svddi vyznamy, které nikdy nejsou omezené
svou doslovnosti."®°

Navaznost na Bibli ma v praci Home samoziejmé podstatny vyznam. Autorka si
privlastriuje biblické pfibéhy svym typickym zplsobem a zjednodusuje jejich bohatou
symboliku, aby tak mohla sdélit vlastni vyznamy. U Deskurové neni dulezita bohatost
odkazt a symboliky, ale pozy, fe¢ téla a vztahy udrzované mezilidmi. Narace je omezena
na pouhd gesta, coz zplisobuje, Ze nabira individualnéjsi rozmér a souc¢asné podtexty.
Omyvani nohou nema univerzalni charakter a nesymbolizuje lasku blizniho, ale spise
vztah mezi dvojici lidi, ktery mizeme vnimat dvojim zplisobem: jako vztah zalozeny na
podfizenise a usluznosti, aleina lasce a obétovanise. Nic tady nenizcela jasné.V pracije

mozné najit i feministické prvky, napfiklad v navaznosti na ikonografii Mafi Magdalény

80 Czubak, Bozena: Marta Deskur. In 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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(snimek zachycujici omyvani nohou), jejiz postava je dnes symbolicky stavéna proti
ortodoxnimu a patriarchalnimu krestanstvi. Feministické podtexty mizeme nalézt
i v posledni vecefi, kde vedle muz(i sedii Zeny, které v tradi¢ni ikonografii u biblického
stolu nesedi.

Inspirace Bibli se objevuji i v dalSim vyrazném dile Deskurové Nowe Jeruzalem
(Novy Jeruzalém, 2007). Hlavni ¢ast prace predstavuje soubor ¢trnacti volné stojicich
fotografii nalepenych na plexisklo, které zachycuji soucasné verze biblickych apostol.
Ke vtélenise do jejich postav autorka pfizvala nékolikznamych i méné znamych umélcq,
kurdtoru a spisovatel. Ke dvandcti apostoliim se pak pfidali sv. Matéj, kterého po zradé
Jidasevybralizbyliapostolové,asv.Pavel,zvanyapostol narod(, kteréhoKristus pomazal
hned po zmrtvychvstani. Postavu boha zde svym zplsobem ztélesruje Deskurova,
kdyz si jako sv. Petra vybira Marcina Maciejowského, jako sv. Jana pak Wilhelma Sasnala,
sv. Bartloméje - Grzegorze Sztwiertného, sv. Jakuba starSiho — tukasze Skapského,
sv. Matouse Evangelistu - Stawomira Shutyho, sv. Tomase — Rafata Bujnowského a Jidase
- Bartka Materku. Kazdy z fotografovanych umélcli je oblecen do svého viedniho
obleceni, ma pfilepené pejzy a je vybaven sou¢asnymi obdobami rekvizit, jez souviseji
s historii biblickych postav. Naptiklad Maciejowski, jako nejdivéryhodnéjsi, dostal
klice od Kralovstvi nebeského a Bujnowski, kterého Deskurova vnima jako skeptika, se
stal nevéficim Tomasem. Autorka svou myslenku obsadit role apostol{ lidmi vysvétluje
takto: ,Mymi prvnimi apostoly méli byt Africani ze Senegalu, muslimové. Bohuzel vsak
spoluprdci odrekli. O nékolik dni pozdéji jsem se probudila s osinivou 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 uméni, ktefi

prostfednictvim své tvorby buduji myticky Novy Jeruzalém.

81 Cichocka, Marta Eloy, Grygielewicz, Matgorzata: Sami swoi? Rozhovor s autorkou dotupny online
[cit. 20. 4. 2014]: http://www.obieg.pl/rozmowy/1577.
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Marta Deskurova - Novy Jeruzalém (2007)
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Snimky apostolt dopliuji lightboxy s vyobrazenim Ctyf zakladnich ctnosti:
zdrzenlivost, uvazlivost, vytrvalost a spravedlnost. Zosobnénim ctnosti jsou podle
Deskurové Zeny spojené se svétem uméni. Tady pak mizeme najit feministické motivy.
Je totiz typické, ze v tradi¢ni ikonografii jsou ctnosti pfipisované muzim znazornény
zenskymi postavami. Dilo jesté dopliuje lightbox predstavujici reinterpretaci obrazu
EgonaSchielehoKardindl ajeptiskazroku 1912.Titulni postavy, propletenév 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, kterd spojuje umélce se sbératelem. Dilo se od ostatnich [isi
cernym pozadim, které umocriuje chmurny charakter scény i samotného vztahu.
Poslednim prvkem dila Nowe Jeruzalem je videosnimek nazvany Pocatunek Judasza
(Jidastv polibek), ktery predstavuje mladou dvojici, znamou jiz z dfivéjSich dél
Deskurové - jeji netef a synovce.

Zasadni roli v tomto dile sehrava nenapadny a komicky prvek, jakym jsou pejzy
apostoll. Deskurova vysvétluje tento atribut takto: ,Chtéla jsem upozornit na fakt, Ze
budova galerie Andrzeje Stamacha puvodné plinila funkci soukromé Zidovské modlitebny.
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 vyjadfenim mého ndzoru na téma soucasné polemiky kolem
antisemitismu v Polsku."®

Charakteristické je také to, co Dyskurova fika o fotografii. PovaZzuje jizaneobvykle
uZite¢nou a vyuziva ji jako stylisticky a formalné ¢isty vyrazovy prostfedek:,Casto jsem
si kladla otdzku, proc se vlastné zabyvdm fotografii. Co se napriklad tohoto projektu tyce,
nemohla bych dosdhnout lepsiho efektu, Zddnym jinym zplsobem dosdhnout takové
prusvitnosti postavy. Proto pouZivdm fotografii - stala se pro mé nejvhodnéjsim médiem

pro vyjddreni konkrétni myslenky, konkrétni koncepce, bez vsech téch akademickych

vvvvvv

82 Ibidem.
83 Ibidem.
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3.5.Vyrovnani se s déjinami a médii v dilech Zbigniewa Libery

Jednim z nepochybné nejznaméjsich a ve svété nejvice oceriovanych polskych
kritickych umélcl je Zbigniew Libera (1958). Proslavil se hlavné diky svému dilu Lego
z roku 1996. Dilo se skladalo ze souprav téchto slavnych kosti¢ek, ze kterych bylo
mozné postavit koncentracni tabor a z fotografii zachycujicich rlizné scény z tohoto
tabora.V Liberové tvorbé hraje podstatnou roli pravé fotografie. Objevuje se v mnoha
projektech jako vychozi bod k diskusi na spolecenska témata nebo jako finalni dilo.
Liberova dila, jez zplsobila nejvétsi rozruch, jsou pravé fotografické projekty nebo
projekty néjak souvisejici s fotografii.

Dilo Pozytywy (Pozitivy, 2000) je cykleminscenovanych fotografii pfedstavujicich
pozitivniverze slavnych novinovych nebo historickych snimkd. Libera na svych snimcich
,odstranil” plvodni scény a postavy a nahradil je vlastnimi. Napfiklad na upraveném
snimku Dmitrije Baltermance vidime unavené bézce misto mrtvych sovétskych vojaku
— Porazka w przetaju (Porazeni v béhu), na dalsich dilech navazujicich na slavné snimky
vidime vojaky zapalujici cigaretu napul lezicimu muzi - namisto mrtvému télu Che
Guevary, cyklisty misto nacistickych vojaka ldmajicich hrani¢ni zavoru v dile Cyklisci
(Cyklisté) nebo usmivajici se osoby v pyzamech misto osvobozenych osvétimskych
vézna ve vézenskych pruhovanych odévech — Mieszkaricy (Obyvatelé). Pfi prvnim
setkani s témito dily se timto formalnim trikem divak nechdvd na zlomek vtefiny
oklamat. V Liberovych snimcich nalézame predlohy zndmé 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 skute¢nosti nebylo vlibec vyobrazeno. Autor viak
nezlstava pouze u zkoumani tohoto povrchniho mechanismu. Zabyva se spise

slozitéjSim procesem — procesem pfisvojovani traumat.
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Zbigniew Libera - Pozitivy (2000)
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V Liberovi nékteré snimky, na které navazuje, evidentné vyvolaly pohnuti. O
Baltermancové snimku pfimo¥ika, zeje,désivy". Ajak sdm zdlraziuje,,nikdonenischopen
tyto snimky strdvit. Nedd se s nimi Zit"®*1 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
nasevzpominky nadanou véc, a nevéc samotnou. To je jako velmidlouhd, nekonecnd cesta
do hloubi paméti. Mym zdmérem bylo zachytit a vyuZit tento proces vidéni a pfipomindni
si, ten fenomén pamétovych vidin. Prdveé takovym zplisobem vnimdme ty nevinné snimky,
prostrednictvim pamétovych vidin jejich désivych pravzori.® tukasz Ronduda viak tvrdi:
,Vysledky ptsobeni traumatu nemohou byt plné zobecriovdny (reprezentovdny).”®¢ Libera
si s tim snazi poradit a vytvafi celkové otoceni zaporného (i negativniho) pravzoru, aby
tak divakem zatfasl. Paradoxné teprve okamzik vzpamatovani se, vyvolany absurditou
Liberovy inscenace, nuti divaka k reflexi, navraceni pamétia uvédomeénisi hriizy prvotni
scény.

Cyklus Negatywy (Negativy) je reflexi sily plsobeni dokumentarni fotografie.
MazZeme dojit k zavéru, ze ji Libera diskredituje jako neschopnou prendset lidské
zkusenosti. Jen malo odlisna reflexe doprovazi dilo nazvané Sen Busha (BushUyv sen),
které je také mozno zaradit k souboru Pozytywy. Na obalce tydeniku Przekréjz 13.dubna
2003 - béhem trvajicich bojl v Irdku - se objevila Liberova fotografie, jez zachycovala

inscenovanou situaci z valky: iracka zena s dojetim objima amerického vojaka.

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

85 Ibidem.

86 Sienkiewicz, Karol: Zbigniew Libera. Dostupny online [cit. 7. 4. 2014]: http://culture.pl/pl/tworca/
zbigniew-libera.
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Zbigniew Libera - Bushtv sen (2003)

Touto aktivitou predvadi Libera silu novinaiské a dokumentarni fotografie
jako nastroje ovliviiujiciho vefejné minéni. Tento vyrazovy prostiedek stale mlze byt
obrovskou zbrani psychologické vélky - jak se v dnedni dobé eufemisticky rika,valecné
propagandé”. Skute¢na pravda viak obvykle nam obycejnym medidlnim pfijemcim
unika. Vnimame to, co vidime na novinovych snimcich nebo v televizi jako néco
bézného - jako odhalenou pravdu. Nezpochybrujeme tuto pravdu, nepodrobujeme
ji kritice. Je to stejné jako v anglické frazi: what you see is what you get — véfis tomu,
co vidis. LiberQv snimek ma byt okamzikem procitnuti. Medialni manipulace je v ném
zamérné posunuta az na hranici absurdity, aby se tak narusil mechanismus kritického
zhodnoceni predstavené scény, vyobrazené prostfednictvim skutec¢nych obraz(.

Libera analyzoval myslenku ovlivnéni tiskem jiz ve svém dfivejsim dile
Mistrzowie (Mistfi, 2002). Sklada se z Liberou vytvorfenych portrét(, novinovych ¢lanka
arozhovoru s tvlrci, které Libera povazuje za autority. MZeme mezi nimi najit Andrzeje
Partuma, Jana Swidzinského, Leszka Przyjemského, Anastazyho Wisniewského a Zofii
Kulikovou. Dilo vzniklo jako reakce na zdkaz, kterym kurator polského pavilonu odmitl
prezentovat na bienale uméni v Benatkach soubor Lego. Libera svou Ucast na bienale
odmitl UplIné. Vinu za tento zdkaz Libera pfisuzuje médiim a kritikm, ktefi okolo jeho

tvorby rozpoutali boufti. Cyklus Mistrzowie pak predstavuje symbolickou odvetu za
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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 chtéli pokusit zmérit hodnotu
umélce, pak bychom se jisté vsichni shodli na tom, abychom ji mérili vlivem, jaky mél
na umeéni po sobé. Umélci, které tady zmiruji, tvorili v 70. letech a zdsadnim zplisobem
ovlivnili to, co je tady ted. Opird se o né mnoho zdsadnich jevu souc¢asného uméni. Nejde
o to, abychom je seradili podle vahy, ale o to, abychom jim projevili zaslouZenou uctu
nebo zminili jejich existenci. Néjakym podivnym zptsobem byli vymazdni z déjin. Nejsou
zastoupeni v muzejnich sbirkdch, v katalozich, v knihdch vénovanych umeéni, nikde se o
nich nepise!®’

Cyklus nazvany Co robi tqczniczka? (Co déla spojka?, 2005) je svym zplsobem
navazanim na soubor Pozytywy. Dilo ma formu knihy, obsahuje fotokolaze vytvorené
na motivy snimkl z Varsavského povstani a kratkych textd na téma, ,co déla spojka,
kdyz chlapci délaji zrovna néco jiného”, od Dariusze Fokse (Foks je spoluautorem
publikace).

.

Zbigniew Libera - Co déld spojka? (2005)

87 Ludwisiak, Matgorzata. Zbigniew Libera, Mistrzowie i Pozytywy. Rozhovor s autorem dostupny
online [cit. 7. 4. 2014]: 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 cCinéni s archivnimi, autentickymi snimky. Za okamzik se vsak
zorientuje, zjisti, ze je tomu jinak. Misto divek z onéch let umistil Libera do valecnych
zabéru ikony popkultury 60. let, jako napfiklad Anitu Ekbergovou, Ginu Lollobrigidu,
Sophii Lorenovou nebo Monicu Vittiovou. Do nékterych zabér( viepil i rekvizity z filmU
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 viak nemd ambice historika
v pravém slova smyslu. Nezajima se o historické zuctovani. Zkouma spise ,zptsob
existence zpétné paméti o téchto tamtéch uddlostech, a predevsim proces zvldstniho
druhu fabulace, promény minulého svéta na rozmnoZené obrazy, zkonvencnélé podoby
a mimovolné prijimané stereotypy .

Béhem nékolika let od konce valky se na sebe zacaly vrstvit rlizné zplsoby
nahlizeni na VarSavské povstani. Tyto vrstvy prosvitaji jedna pres druhou nebo se
plné zastinuji. Kazda dalsi generace uz tuto udalost vidi svym zpuisobem, takze se jeji
charakter postupné stale vice ztraci. Klicovou roli ve vymazavani traumatu 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 Wojcikova, ,to nebyl Libera, kdo vpustil pin-up girls do ruin mésta — udélala to
populdrni kultura”®.

Je potieba se nadilo Corobitgczniczka podivat znejnovéjsi perspektivy. Klicovou

roli ve formovani ,podoby” povstani ma nyni Muzeum VarSavského povstani, které

88 Jarniewicz, Jerzy: Darek Foks, Zbigniew Libera. Co robi tqczniczka? Dostupny online [cit. 9. 4. 2014]:
http://culture.pl/pl/dzielo/darek-foks-zbigniew-libera-co-robi-laczniczka.

89  Wadjcik, Aneta: PO CO NAM ARTYSTA. Zbigniew Libera — wybrane prace z lat 1982-2008 jako ilustracja
krytycznego zaangazowania sztuki. Bakalarska prace, Slezska univerzita v Opavé, Opava 2012, s. 70.
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prosazuje romantickou verzi udalosti. Libera se nakonec vU¢i aktivitam této instituce
vyjadruje kriticky. Pravé diky iniciativé tohoto muzeum dnes povstalci valcina strankach
komiksu — muzeum organizuje pravidelné soutéze o nejlepsi komiks na téma povstani.
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
robotlm. Tydenik Wprost dokonce prejmenoval Powstanie (povstani) na Popwstanie
(popvstani). Pravé takto se ve skupinové paméti objevuje nova ikonograficka vrstva
a spojka ma dnes tvar Magdaleny Cielecké, jedné z pfednich polskych here¢ek mladé
generace.

Cykly Pozytywy a Co robi tgczniczka? |ze zafadit k populdrnimu sméru v
sou¢asném polském uméni, ktery je oznacovan jako ,dehistorizace””. Spociva
v opétovném zpracovani historickych udalosti s cilem dat jim novy vyznam, zvlasté
v kontextu soucasnosti. Podle Adama Mazura zacina tento jev v uméni nabirat na sile.”
Polaci jsou znami svoji zamilovanosti k déjinam, zvlasté tém tragickym. V Polsku stale
znovu ozivaji historické spory a padaji dal3i 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
predstavitelim tohoto sméru patfi jiz zminovani umélci Anna Baumgartova, Robert
Kusmirowski, Adam Adach, ale i Artur Zmijewski, Grzegorz Szczwietnia, Mirostaw Batka
nebo Rafat Jakubowicz.

Rafat Jakubowicz (1974) se ve své praci Arbeitsdisziplin (2002) vénuje - tak
jako Libera se svym Legem - tématice koncentra¢nich tdbord. Toto intermedialni
dilo se sklada ze série mnohokrat reprodukovanych pohlednic se stejnym zabérem
tovarny Volkswagen u Poznané, panoramatického lightboxu s timto snimkem tovarny
a videosnimku, na kterém je vidét strazny prochdazejici se podél plotu tovarny.

Jakubowicz, na rozdil od Libery, nefotografuje pfimo tabor, ale spiSe jim provokuje

90  Mazur, Adam: Historie fotografii w Polsce 1839-2009. Fundacja Sztuk Wizualnych i CSW Zamek
Ujazdowski w Warszawie, Warszawa 2010, str. 11.

91 Ibidem.
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k historickym spojenim. Dokonce i u nékoho, kdo nezna historii firmy Volkswagen,
vyvolava Jakubowiczova fotografie spojeni s koncentra¢nim tdborem. Svij vyznam
v tomto procesu ma i napis ,Arbeitsdisziplin“ umistény na snimku. Jakubowicz timto
projektem nabiji téZzky kalibr proti kapitalismu, ktery v prvnich letech nového tisicileti
v Polsku vybudovaly zédpadni koncerny. V souvislosti s firmou Volkswagen, ktera
byla jednim ze zakladnich opérnych piliti pramyslu lll. fise, nardzi na vykofistovani
levné pracovni sily korporacemi. Nasledkem protestl 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 Gjmy” a z druhé strany pak ,formou

amplifikace sdéleni prostrednictvim prirozené snadno rozmnozitelnou fotografii“*>.

Rafat Jakubowicz - Arbeitsdisziplin (2002)

92 Mazur, Adam: Historie fotografii w Polsce 1839-2009. Fundacja Sztuk Wizualnych i CSW Zamek
Ujazdowski w Warszawie, Warszawa 2010, s. 472.
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3.6. Krasa fotografii v dilech Piotra Uklanského

| kdyZ neni Piotr Uklanski (1968) zafazovan mezi kritické umélce, jeho jméno se
¢asto objevuje v souvislosti s kritickym uménim, a to diky nékolika vybranym dilim a
zvlasté jeho nejzndméjsimu souboru Nazisci (Nacisti). Uklanski je umélcem nesmirné
viestrannym. Vénuje se mnoha technikam: fotografii, socharstvi, malifstvi, filmu,
instalacim nebo performancim. Jednim z kli¢d k pochopeni Uklarnského tvorby je slovo
,krasa’, nebolinéco, co se vsoucasném umenijevijako néco nechutného, odsouzeného
k zatraceni.”® A opravdu, v dobé, kdy v uméni dominuje neesteti¢nost, je provozovani
krasného uméni v pravém slova smyslu jiz minulosti a slovo ,krasny” v preneseni
na umeélecké dilo ¢astokrat chapano v lepsim pripadé jako narazka. Uklanski se tim, jak
se zd4, nijak nevzrusuje a s uspéchem se vénuje né¢emu, co by mohlo byt oznaceno za
sesteticky konceptualismus”.

Zalibeni v krase Uklanského naprosto odlisuje od tvlrcd kritického uméni. |
kdyzZ se jeho kolegové zamérovali — zvlasté v 90. letech — na nepfijemné véci, které
se spole¢nost snazila ze své paméti vytésnit, Uklanski nam pripomina pfijemné véci,
které se snazime odstranit z pole nasi zkusenosti.** Uklanski odhaluje krasu tam, kde
ve svétle historickych zkusenosti lidstva a spolecenskych norem neni na misté, vytvari
disonanci a vyvolava diskomfort.

Slavu Uklanskému pfinesla prace Nazisci (Nacisti), vystavena v roce 2000 ve
varsavské galerii Zacheta. Jde zaroven o jedno z nejdrazsich dél Zijictho polského
umélce. V roce 2006 bylo na londynské aukci toto dilo prodano za rekordni sumu 568
tis. GBP a stalo se tak nejdrazsim dilem soucasného polského umélce prodanym na

svétovych aukcich. Pozdéji pak byla prodana dal za vice nez 1 mil. GBP.

93 Szewczyk, Monika: Piotr Uklariski. In Polish! Contemporary Art from Poland, Zak Branicka
Foundation (ed.), Hatje Cantz, Berlin 2011, s. 264.

94 Ronduda, tukasz: Piotr Uklariski. In Nowe zjawiska w sztuce polskiej po 2000, (ed.). CSW Zamek
Ujazdowski, Varsava 2008, s. 264.
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Piotr Uklanski - Nacisti (1999)

V monumentalnim dile autor sestavil sto Sedesat Ctyfi barevnych a ¢ernobilych
filmovych fotografii s polskymiizahrani¢nimiherci 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 zvyseni jeho dojmu jako celku nékteré
snimky upravil, nékteré koloroval, nékterym zvysil saturaci barev nebo kontrast apod.
Snimky zachycuiji pfitazlivé muze v nacistickych uniformdch, zndmé a atraktivni hrdiny:
Marlona Branda, Stanistawa Mikulského, Jeana-Paula Belmonda, Clinta Eastwooda a
dalsi. Néktefi z nich se usmivaji, néktefi jsou vazni a jini strozi. Vsichni viak jsou svym
zpUsobem ,krasni” nebo pfinejmensim vyrazni a charakterni.

Prostifednictvim dila Nazisci Uklanski ukazuje, jakym zplsobem masova kultura
deformuje historicky odkaz a zatraktiviiuje podobu zlocince tim, ze mu prfedava
charakter filmového hrdiny. Jak piSe Ewa Gorzadek, Uklanski zde provadi ,ironickou,
kritickou hru se svidnou nddherou stereotypd populdrni kultury a vizudInimi klisé"®>. Sam

autor svoje dilo komentuje takto:,Portrét nacisty je v masové kulture nejlepsim prikladem

95 Gorzadek, Ewa: Piotr Uklariski. Dostupny online [cit. 25. 3. 2014]: http://www.culture.pl/pl/culture/
artykuly/os_uklanski_piotr.
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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."*® Dlsledkem této manipulace pak
ve spole¢ném povédomi masového divdka nezlstdva 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 nds nuti obdivovat, nebo se dokonce identifikovat s filmovou podobou
esesaka, prestoze se za nim symbolicky skryva veskeré zlo na svété.

Vlystava Nazisci skoncila skandalem. Jeden z nejznaméjsich polskych hercl
Daniel Olbrychski na protest proti umisténi svého portrétu v takovém kontextu
navstivil vystavu a pfed kameramirozrezal Savli ¢ast dila.®” Zaslouzily predstavitel polské
kultury s nejvétsi pravdépodobnosti dilo nepochopil a usoudil, ze jde o propagaci zla
a zlo¢inného systému. Uklanského tento incident nechal klidnym, spiSe uznal, ze dilo
pfineslo kyzeny efekt. Doslo totiz k zastfeni hranice mezi skute¢nostia 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.**®

Po Olbrychského,vystupu” v roce 2000 byla expozice uzaviena a ministr kultury
nepovolil jeji dalsi otevieni. Diky skandalu se vsak dilo stalo medialné zndmé i mimo
Polsko a v roce 2002 bylo prezentovano mezi nékolika desitkami dél svétovych umélct
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 zadné

96 Ibidem.

97 Wojtowicz, Grzegorz: Kmicic walczy znazizmem. Dostupny online [cit. 25. 3. 2014]: http://stopklatka.
pl/-/6726388,kmicic-walczy-z-nazizmem.

98 Pacewicz, Piotr: Gigantyczny orzet przystania nazistéw... Rozhovor s autorem dostupny online [cit.
25. 3. 2014]: http://www.wysokieobcasy.pl/wysokie-obcasy/1,96856,13407179,Gigantyczny_orzel_
przyslania_nazistow Polska_%C3%BCber.html?as=4.
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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 nejcastéji malé skupiny.®

Zcela odlisné reakce nez Nazisci vyvolalo jiné Uklanského dilo. Na biendle
umeéni v Sao Paulu v roce 2004 predstavil obrovskou fotografii o rozmérech 4x5 m
s vyobrazenim Jana Pavla Il., ktera byla vytvofena z lidskych tél vyfotografovanych
z ptaci perspektivy. Pro vytvoreni tohoto snimku po6zovalo nékolik tisic brazilskych
vojaku sefazenych 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”

Piotr Uklanski - ,Papa mulato” (2004) a Solidarita (2007)

99 Noch, Jakub: Piotr Uklanski znowu zaszokuje Nazistami w Zachecie? Dostupny online [cit. 26. 03.
2014]: http://natemat.pl/42609,piotr-uklanski-znowu-zaszokuje-nazistami-w-zachecie-podejscie-
polakow-do-sztuki-sie-zmienilo.
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Uklanski své dilo komentuje: ,PapeZiiv portrét jsem vytvoril s pomoci armddy,
zucastnili se predstavitelé mnoha ras. (...) Pro mé md toto dilo mirové posldni.”™® |
tentokrat, podobné jako v pfipadé projektu Nazisci, se Uklanskému podafilo, i kdyz
ne zamérné, vyvolat vrouci prijeti a emoce. V dobé, kdy se v centru Varsavy objevil
billboard se snimkem z tohoto projektu, papez pravé zemfel. Obyvatelé VarSavy
billboard pfimo adoptovali jako vyjimecny druh pouli¢niho smutecniho oltare. Néktefi
dokonce poklekli, aby mohli velkému Poladkovi vzdat hold. Umélecké dilo zacalo zit
vlastnim Zivotem, pfivlastnila si ho ulice.

Stejnou koncepci Uklanski zopakoval v roce 2007 v gdariské lodénici, pficemz
sestavil z polskych vojakl logo hnuti Solidarita. Autor pfiznava, ze neslo o jeho osobni
projev uznani Solidarité, ale spiSe o pokus o provéfeni, co se jesté za timto znakem
skryva. Uklanski mini, ze myslenka Solidarity jiz podlehla naprosté degradaci, presné
jak nakonec symbolizuje i vysledny snimek, na kterém se napis ,rozplyva“ na vsechny

strany, stejné jako se rozplynuly ideje a cesty nékdejsich aktivistl hnuti.

Piotr Uklanski - GingerAss (2003)

Dilo GingerAss (2003) vypada jako esence krasy v jeji nejcistsi podobé. V roce
2002 Uklanski vyfotografoval zadek své partnerky, znamé kriticky a kuratorky Alison
M. Gingeras — nazev dila je pak slovni hfickou odvolavajici se na jeji pfijmeni. Uklanski
nasledné zaplatil tfi stranky v zafijovém cisle ¢asopisu Artforum z roku 2003 a umisil
na nich tuto fotografii s titulem Totally my Ass. Piotr Uklarski’s Untitled (GingerAss) I,

autorkou textu je primo Alison M. Gingeras.

100 Pacewicz, Piotr. op. cit.
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Tento umélecky pocin mizeme pfijmout jako obycejnou hru, zert — a v jistém
smyslu je to tak spravné.Text si udrzuje vtipnou formu, je vnéminotna davka sebeironie
a utahovani si ze svéta umélcu a kritik(. V tomto projektu se vsak mizeme dopatrat i
nékolika otazek tykajicich se vztahu mezi umélcem a jeho modelem, mezi umélcem
a kuratorem: Kdo je vlastnikem krasného zadku - autor snimku, nebo modelka?
Stdvame se fotografovanim nahé modelky jako autofi i jejimi majiteli? M{ze si autor
uzurpovat pravo na jeji vdék? V jednom z rozhovor( Uklaniski tyto pochybnosti vyvraci
a popira, ze by timto snimkem vykonal symbolicky akt dominance a zpfedmétnéni
osoby. Vysvétluje, Ze pravé Gingeras ,interpretovala ndpad a prijala dominujici roli*™°'.
Ji - jako kuratorce a majitelce zadku - patii koneéna interpretace vymluvnosti dila: ,Z
prohnuti mych zad je vidét, Ze jsem lehce naklonénd a vystavuji svij zadek objektivu. Jako
bych prosila o pofddné pldcnuti nebo o néco uplné jiného. Kurdtor uméni by pred umélcem
takové pdézy rozhodné délat nemél? Teckou za vSim je zavérecné prohlaseni autorky
¢lanku: ,This is totally my ass — striving to be beautiful (Je to jen muj zadek, ktery chce jen
ukdzat, Ze je krdsny) '3

Téma krasy dominuje také v cyklu The Joy of Photography, na kterém Uklanski
pracuje od roku 1996. Nazev pochdzi z populdrni fotografické pfirucky firmy Kodak,
ktera poprvé vysla v roce 1979. Od té doby méla prirucka mnoho reedic a Kodak na
jeji obalce hrdé informuje, Ze ji vyuzilo jiz pres milion lidi. Pro¢ se uvédomély soucasny
umélec zajima o publikaci, ktera je jen ,kucharkou” pro amatérské fotografy a ktera
uci pouze to, jak vytvofit snimek podle hotového, nepfilis origindlniho navodu? Radci
tohoto typu jsou prece popfenim individuality, uci jen napodobovat, kopirovat a
kratce feceno — vyrabét kyce. PrestoZe podle autor(i ucebnice ,rozviji individudlni
styl fotografa” a ,nauci vidét”, je ve skutec¢nosti publikaci reklamni, ,projevem ucty

individudlnimu konformismu” a ,americké konzumnosti"'4.

101 Ibidem.
102 Ibidem.
103 Ibidem.

104 Batchen, Geoffrey: Serious Amateur.In The Joy of Photography. Piotr Uklariski. Hatje Kantz, Ostfildern,
Némecko 2007, s. 35.
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Uklanski vsak netrpi timto typem nerozhodnosti. Soustfeduje se spise na
aspekt zdlraznény v nazvu kodakovské publikace — na radosti z fotografovani. To
je zajisté také dlivodem, proc jiz vice nez deset let svédomité a bez skrupuli vytvafi
fotografie presné podle pokynl tohoto radce. Peclivost, kterou pfitom projevuje, si
zaslouZzi nejvétsi obdiv. Fotografie jsou velice kvalitni a ,pokyny” z knihy jsou splnény
s naprostou presnosti. Napriklad snimek vodopadu s rozpitym mlécné bilym proudem
vody je vytvoren presné ze stejného mista, jako v knize Kodaku, zcela jisté i na stejném
nizkocitlivém materidlu a pfi stejném nastaveni zavéerky. Také zapad slunce - jeden
z nejoblibenéjsich Uklarnského motivl — se az pfizra¢né podoba obrazku z knihy.
Uklanski postupuje presné tak, jak mu radi kniha, dokonce i kdyZ nereprodukuje stejny
zabér. Snimek Untitled (Stockholm) je vzorovym pfikladem pouziti multiplika¢niho
filtru, tak jak jeho pouziti doporucuji v kapitole vénované pravé filtrdm.

Prece jen vsak existuje néco, co Uklanského amatérismus od kodakovské
ucebnice odlisuje. Uklanski totiz neni ndvodlm z knihy vérny stoprocentné. Zamérné
se vyhyba ¢ernobilé fotografii a rodinnym snimkdm. Na jeho snimcich také nenajdeme
zadné lidi, coz zpusobuje, ze cely cyklus ziskava abstraktni a diky tomu i modernéjsi
charakter. Dokonald kvalita snimk( je také velmi dulezitd. Dojem z celého cyklu
umocnuji také Uklanského dodatecné kompozicni a expozi¢ni zasahy. Autor obraci
nékteré vodorovné zabéry o 90 stuprill a spojuje je do pard nebo komponuje obrovska
panoramata z nékolika vertikdlné odvracenych zabérd. Zbavuje tim snimky jejich
prvotni okazalé vymluvnostia dodava jim vice soucasny a abstraktni charakter. Néktera
dila svou néaladou pfimo lakavé pfipominaji dila abstraktnich malift, napfiklad Marka

Rothka.
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Piotr Uklanski - The Joy of Photography (od 1996)
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Uklanského cyklus mizeme také vnimat jako hold sloZzeny legendarni americké
firmé Kodak. Pfece pravé Eastman Kodak stal za revoluci ve fotografii 19. stoleti, kdyz
»obycejnému ¢lovéku” dal v obsluze jednoduchy pfistroj s reklamnim heslem: You push
the button and we do the rest (Ty mackas knoflik, my udélame zbytek). Pravé Kodak vice
nez 120 let daval profesiondllim i amatérlim po celém svété radost z fotografovani a
nabizel nové i osvédcené produkty.V roce 1935 vynalezena technologie Kodakchrome
byla nepretrzité pouzivana az do roku 2009 a domaci archivy po celém svété jsou plné
diapozitivli a okamzitych fotografii této znacky. Uklanského projekt vznikl ve stejné
dobég, kdy tento koncern zanikl. Kdyz Uklanski zacal na souboru pracovat, jesté nic
nenaznacovalo blizky upadek tohoto giganta — obzvlasté ne tak spektakularniho.
Pritom Kodak svoji pozici neustdle ztracel a propadal se do stéle vétsich financ¢nich
probléma. Tento proces kulminoval vyhlasenim Upadku v roce 2012. Byl snad projekt
The Joy of Photography nejen projevem Ucty, ale zaroven také svébytnym epitafem?

Tak jako je projekt The Joy of Photography projevem Uklanského tvlrci volnosti
a radosti z ni, tak i jeho dal3i projekt, Polska Neoawantgarda, mize byt vniman jako
prekroceni hranice umélecké svobody. Na podzim roku 2012 uspofadal Uklanski
v londynské Carlson Gallery vystavu nazvanou Polska Neoawantgarda. Prezentoval na
ni jak vlastni dila, tak i mezi jinymi fotograficka dila umélct polské neoavantgardy ze
70. let 20. stoleti. Kontroverzni reakce vzbudil fakt, Ze Uklanski se pod dila umélcq,
jako jsou Krzysztof Zarebski, Zofia Kulik, Przemystaw Kwiek, Natalia LL, Ewa Partum,
Wiktor Gutt, Grzegorz Kowalski, Zbigniew Warpechowski, Marek Konieczny, Jan St.
Wojciechowski, podepsal svym jménem a jména skutecnych autorl umistil vedle
do zavorky. Zajimavé také je, odkud Uklanski ziskal tak kvalitni obrazové soubory, z
nichz vytvoril 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 mGze byt o to vice pobutujici, Ze vystava méla komercni

charakter a vétSina dél byla prodana za nemalé castky. Vystava vzbudila v polském
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svété kultury vieobecnou vinu protest(, pfedevsim mezi piivodnimi autory. Uklanski
byl obvifiovan z privlastnéni si, plagiatorstvi, a dokonce z kradeze (Kozyra na internetu
dokonce publikovala ¢lanek s titulem,Wolnos¢ sztuki czy wolno$¢ ztodzieja?” (Svoboda
umeéni, nebo svoboda zlodéje)'®.

Néktefi, jako napfiklad Wiktor Gutt a Grzegorz Kowalski, narkli Uklarnského i
z prekrouceni plvodniho smyslu dél. Uklanski na tato obvinéni reaguje takto: ,To, co
jsem udélal, je prirozenou konsekvenci mé predeslé tvorby, vyvrcholenim projektu, jehoz
prvni &dsti byla kniha Sztuka polska lat 70. Awangarda. Jde o poctu témto umélcum,
kterych si velmi vdzim a jejichz tvorba pro mé hodné znamenala. Jsou to skvéli umélci,
ale jejich tvorba se neprosadila, moje dilo je také o tom, Ze samotnd dokonalost nestaci
a zminky v déjindch uméni na jejich prosazeni nepostaluje. Téma souvisi také s mou
zavislosti na nich. Pokud umélci, jejichz dila jsem pouzil, mi vytykaji, Ze jsem znicil jejich
ptvodni smysl, pak nechdpou to, ¢&im je appropriation art, ktery spocivd prdvé v tom, Ze
nové dilo méni smysl starého. V umeéni nejde o nic nového, takovy postoj je zndmy jiz od
Picassa pres Rauschenbergera az k Richardu Princemu.”'%

Pokud bychom uznali Uklariského fascinaci dily mistri neoavantgardy jako
osob, které — jak sam Uklanski pfiznava — mély obrovsky vliv na jeho umélecky rozvoj
a formovaly jeho osobnost'”, musime pfiznat, Ze si tento umélec vybral dost zvlastni
zpUsob, jak jim vzdat hold. Bezesporu tady doslo k pfivlastnéni si cizich dél bez svoleni
jejichautor(l.Vtomto pripadé 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 , pfivlastiiovani si”. Uklanski nebezpelné posouva hranici toho,

105 Kozyra, Katarzyna: Wolnos¢ Sztuki czy wolnos¢ ztodzieja? Dostupny online [cit. 28. 3. 2014]: http://
katarzynakozyra.natemat.pl/38005,wolnosc-sztuki-czy-wolnosc-zlodzieja.

106 Jarecka, Dorota: Sztuka kopiowania. Dostupny online [29. 3. 2014]: http://archiwum.polityka.pl/
art/sztuka-kopiowania,437231.html.

107  Uklanski, Piotr: Wstep. In Sztuka polska lat 70. Awangarda, Ronduda tukasz (ed.), CSW Zamek
Ujazdowski, Varsava 2009.
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co je v umeéni jesté dovoleno. Otazka tykajici se této hranice se prece v dnesni dobé
stava zasadni. Soucasnd kultura je totiz pInd vypujcek, citatd, odkazl, remaku, adaptaci
apod. Také je mnohem snazsi cizi dilo zreprodukovat. Neni snadné se také ubranit
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 Zulig, to m{ze byt dusledkem
generacniho rozdilu.'® Pfedstavitelé starsi generace totiz maji k uméni méné komercni
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 umélc méla vibec $anci vzniknout v tak
okdzalé formé a na tak honosném misté, kdyby si je Uklansky ,nevypjcil”. Mezi kritiky
a umélci doslo ke vieobecné shodé, ze by predstavitelé polské neoavantgardy - snad
s vyjimkou Natalie LL — utrpéli porazku a skoncili by na smetisti déjin uméni. A to presto,

Ze jejich dilo znamenalo velky pfinos v rozvoji polského uméni.

Zaveér

Ve svych uvahach o fotografii Susan Sontagova pise: ,KaZzdd fotografie je
mnohoznacnd: pokud uvidime néco podobné fotografii — nalezneme tim i potencidlni
predmét nasi fascinace. Nejvétsi moudrost fotografického obrazu se skryvad ve zjisténi:
,... tohle je povrch. A ted’si pomyslete, nebo zkuste radéji vycitit to, co se pod nim skryvd a
pokudtakhle vypadd, pak jakd musi byt asi skutecnost. Fotografie, které nejsou samy o sobé
schopny néco vysvétlit, predstavuji nevycerpatelny zdroj podnétu pro dedukci, spekulaci a

fantazirovdni.”'* Potencial, o kterém piSe Sontagova a jez se skryva ve fotografickém

108 Jarecka, Dorota. op. cit.

109 Sontag, Suzan: O fotografii. Wydawnictwo Karakter, Krakov 2009, citat z prebalu.
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zdznamu, je zasadni nejen v procesu bezprostfedniho vnimani jednotlivych snimkd, ale
je stejné dulezity i pro svét umélc(, predstavuje hluboky pramen inspirace a nezvykle
vsestranny nastroj. Umélci se viak na rozdil od fotografického publika nezastavuji ve fazi
vizualni kontemplace obrazu, ale jdou dal. Transformuji ve svych dilech fotografii tak
tvlrcim, zadsadnim a vicerozmérnym zpUsobem, Ze ta timto ziskdva novou uméleckou
kvalitu. Na tomto poli maji, zda se, vSichni soucasni umeélci jesté hodné co fici. Jsou
schopni z fotografie ziskat maximalni uzitek a nachazeji pro ni viestranné vyuziti, coz
se mi doufam povedlo v této praci dokazat.

V pripadé okolnosti vzniku takového dila vyvstava nevyhnutelna otazka, jestli
je ,novd uméleckd kvalita”, jiz polské uméni dosahlo po roce 2000, opravdu nova. Neni
snad jen opétovnym vyuzitim a rozmnoZzovanim toho, co v uméni jiz drive dokazali
polsti a zapadni umélci? Neni Sasnalovo malifstvi pouhym napaditym ,opic¢enim”
napfiklad tvorby Gerharda Richtera? Ma kolaz jesté viibec néjaky smysl, nebo je
pouze ohfivanim staré, i kdyz docela chutné ,modernistické kotlety“? Jaky smysl ma
ukazovani pohlednic ze 70. a 80. let v galerii, kdyZ se na nas odevsad vali stovky snimku
a mame jich az po krk? Odpovédi na tyto pochybnosti miize ¢aste¢né byt popularita
nového polského uméni jak doma, tak i v zahranici. V roce 2006 se Wilhelm Sasnal
podle zebficku mésicniku ,Flash Art” stava nejslibnéjsim umélcem svéta. Kobas Laksa
neddava poroté v Bendtkach na vybér a Uklanski prodava v Londyné Nacisty za 568
tis. GBP, ¢imz piekonava rekord sumy zaplacené za soucasné polské umélecké dilo.
Uspéchy nejnovéjsiho uméni viak nelze méfit pouze komerénimi kritérii. Toto uméni
se prosté libi. Potvrzenim této jednoduché teze jsou zastupy navstévnikl domacich
i zahrani¢nich galerii.

Jak se zda, ma fotografie na Uspéchu nejnovéjsiho polského uméni zasadni
podil. Diky své vSudypfitomnosti a lehkosti, s jakou vznika, nejen ze ovladla masovou
predstavivost, ale i zpUsob, jakym mnoho autor( vidi svét. Je prostym a pohodinym

nastrojem, skoro jako $tétec, barva nebo projektor. Slouzi také prohloubenym reflexim
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na téma skutecnost a také na téma vyznamu samotné fotografie v sou¢asném svété.
Ve fotografii se naplnila idea, kterd stéla za vznikem jazyka esperanto — toto médium se
stalo véeobecné srozumitelnym jazykem, spole¢nym kédem pro vsechny zucastnéné.
Diky této univerzalnosti a jednoduchosti zahrnuje fotografie stale vétsi oblasti,
zanechdva svoji stopu na zpUsobu umélecké narace. PIni se snad pfedpovéd Susan

Sontag, Ze dnes ,vSechno uméni by chtélo byt fotografii*1'°?

110 Ibidem,s. 160.

126



Seznam pouzité literatury

Borkowski, Grzegorz, Mazur, Adam, Branicka, Monika (ed.): Nowe zjawiska w sztuce
polskiej po 2000. CSW Zamek Ujazdowski, Varsava 2008.

Cotton, Charlotte: Fotografia jako sztuka wspdtczesna. Universitas, Krakéw 2010.

Dragowska, Magdalena, Kurytek, Dominik, Tatar, Ewa Matgorzata (ed.): Krétka historia
grupy tadnie. Korporacja Halart, Krakov 2008.

Eichler, Dominic, Przywara, Andrzej, Heiser, Jorg: Wilhelm Sasnal, Phaidon Press Lim-
ited, London 2011.

Grosenick, Uta (ed.): Art Now. Koln: Taschen, 2008.
Katalog k vystaveé Aneta Grzeszykowska. Love Book. Raster, Varsava 2011.

Katalog k vystave Lidia Krawczyk i Wojtek Kubiak. Becoming. GSW Bunkier Sztuki i arty-
$ci, Krakov 2008.

Katalog k vystavé Marcin Maciejowski. | Wanna Talk to You. Galerie Meyer Kainer, Viden
2007.

Katalog k vystavé Matecki. Biuro Wystaw Artystycznych, Zielona Géra 2006.
Katalog k vystaveé Panorama. Stawomir Elsner. Galerie Gebr. Lehmann, Berlin 2008.

Katalog k vystaveé Private Spring — Zbigniew Rogalski, Bernd Milla (kurator). Kunstver-
ein Gottingen, Gottingen 2005.

Katalog k vystavé Rafat Bujnowski - Malowanie. Smolak, Anna (ed.), Galeria Sztuki
Wspotczesnej Bunkier Sztuki, Krakov 2005.

Katalog k vystavé Tak jest — Marcin Maciejowski. Popielska-Michalczyk, Joanna (ed.):
Narodni muzeum v Krakové, Krakov 2010.

Katalog k vystavé The Joy of Photography. Piotr Uklaniski. Hatje Kantz, Ostfildern 2007.

Katalog k vystavé Wilhelm Sasnal — Lata walki. Brewinska, Maria (ed.), Narodni galerie
uméni Zacheta, Varsava 2007.

Mazur, Adam: Decydujgcy moment. Wydawnictwo Karakter, Krakov 2011.

Mazur, Adam: Historie fotografii w Polsce 1839-2009. Nadace vizualniho uméni a CSW

127



Zamek Ujazdowski ve Varsavé, Varsava 2010.

Mazur, Adam: Kocham fotografie. Wybdr tekstéw 1999-2009. Stowarzyszenie 40 000
Malarzy, Varsava 2012

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

Ronduda, tukasz (ed.): Sztuka polska lat 70. Awangarda. CSW Zamek Ujazdowski,
Varsava 2009.

Rosenblum, Naomi.: A World History of Photography. New York, Abbeville Press
Publishers, London 1997.

Sontag, Suzan: O fotografii. Wydawnictwo Karakter, Krakov 2009.
Von Brauchitsch, Boris.: Mata historia fotografii. Cyklady, Varsava 2004.

Wojcik, Aneta: PO CO NAM ARTYSTA. Zbigniew Libera — wybrane prace z lat 1982-2008
jako ilustracja krytycznego zaangazowania sztuki. Bakalarska prace, Slezska univerzita
v Opavé, Opava 2012.

Zak Branicka Foundation (ed.): Polish! Contemporary Art from Poland, Zak Branicka
Foundation, Hatje Cantz, Berlin 2011.

Internetové odkazy:
http://www.peterstyle.eu
http://www.katarzynakozyra.pl
http://www.archiwum.polityka.pl
http://www.art.blox.pl
http://www.katarzynakozyra.natemat.pl
http://www.kbx.blog.pl
http://www.krakow.gazeta.pl/krakow
http://www.krawczykkubiak.blogspot.com

http://www.news.o.pl

128



http://www.news.o.pl

http://www.picasaweb.google.com

http://www.pl.wikipedia.org

http://www.warszawa.gazeta.pl

http://www.wiadomosci.onet.pl

http://www.arteon.pl
http://www.culture.pl
http://www.dziaczkowski.pl
http://www.fotopolis.pl
http://www.gilewicz.net
http://www.ha.art.pl
http://www.labiennale.art.pl
http://www.natemat.pl
http://www.obieg.pl
http://www.obliczakultury.pl
http://www.raster.art.pl
http://www.stopklatka.pl
http://www.swiatobrazu.pl
http://www.trwarszawa.pl

http://www.wysokieobcasy.pl

http://www.zpafiska.blogspot.com

http://www.answers.com

129



Jmenny rejstrik

Adach, Adam
Araszkiewicz, Agata
Baltermanc, Dmitrij
Banda, Basia
Baumgart, Anna
Belmondo, Jean-Paul
Beuys, Joseph

Bik, Katarzyna
Bogacka, Agata
Brando, Marlon
Breguta, Karolina
Brewinska, Maria
Broniewski, Wtadystaw
Bujnowski, Rafat
Cichocka, Marta Elloy
Cichocki, Sebastian
Ci¢kan, llia

Citroen, Paul

Czubak, Bozena

Dali, Salvatore
Delaroche, Paul
Deskur, Marta
Dtugosz, Mikotaj
Domanska, Katarzyna
Dragowska, Magdalena
Dziaczkowski, Jan
Eastwood, Clint
Ekberg, Anita

Elliot, David

Elsner, Stawomir
Firek, Marek

28,38-40, 112
38

106, 108
28
50-54
115

18

26

28

115

83

18

22
13,23-27, 28, 29, 58, 103
103

75

62

69

102

30

8
100-105
73-74
28

13

57

115

111

91

28, 32-37
13

130



Foks, Dariusz

Giger, HR

Gilewicz, Wojciech
Gingeras, Alison M.
Gorczyca, tukasz
Gorzadek, Ewa
Gorna, Katarzyna
Graf, Gregor
Grospierre, Mikofaj
Grygielewicz, Matgorzata
Grzeszykowska, Aneta
Guevara, Che

Gulis, Marcin
Gursky, Andreas
Gutt, Wiktor

Hido, Todd

Hitler, Adolf
Jabtonska, Elzbieta
Jakubowicz, Rafat
Jankowski, Michat
Kampuschova, Natascha
Klaman, Grzegorz
Klimt, Gustav

Kobas, Laksa
Konieczny, Marek
Kowalczyk, 1zabela
Kowalska, Agnieszka
Kowalska, Karolina
Kowalski, Grzegorz
Kowalski, Tomek
Kozyra, Katarzyna
Krajewski, Marek
Krassowski, Witold

110
65

41-44
118,119
22,29,31,36
64

11,83

72

66-70

103

74-81

106

14

31,32

122

30

21

84, 89-90
112-113
28

53

11

17

66-70, 126
122

50

69, 70
70-73

122

28

11, 82-84,91-95
90

74

131



Krawczyk, Lidia
Ksigzek, Pawet
Kubiak, Wojtek
Kulik, Zofia
Kusmirowski, Robert
Kwiek, Przemystaw
Leszkowicz, Pawet
Libera, Zbigniew
Lolobrigida, Gina
Loren, Sophia
Maciejowski, Marcin
Magritte, Rene
Malinowski, Jerzy
Matecki, Przemystaw
Materka, Bartek
Mazur, Adam
Metinides, Enrique
Mikulski, Stanistaw
Musiat, Patrycja
Nieznalska, Dorota
Nizynski, Wactaw
Nowacka-Kardzis, B.
Olbrychski, Daniel
Otowska, Paulina
Partum, Andrzej
Partum, Ewa

Pigtek, Grzegorz
Pietrasik, Zdzistaw
Plewinski, Wojciech
Podsadecki, Kazimierz
Polke, Sigmar
Potocka, Maria
Prince, Richard

28,47-50

28

28,47-50

109

50- 54

122

10,
11,52,82,8,106-112
132

111

13,13-18, 21, 28, 29,38, 58, 103

87

74

28,57-60
103

10, 28, 35,82, 112
18,22, 29

15

26

11, 83-87, 90,
93

49

116
28,57,60-62
109

109

66

117

62

69

36

23

123

132



Przyjemski, Leszek
Radziszewski, Karol

Rauschenberg, Robert

Richter, Gerhard
Rodcenko, Alexandr
Rogalski, Zbigniew
Rolke, Tadeusz
Ronduda, tukasz
Rothko, Mark

Ruff, Thomas
Rumiancew, Daniel
Sasnal, Wilhelm
Schiele, Egon
Schlutter, Ralf
Seidl, Walter
Shermanova, Cindy
Shuty, Stawomir
Sienkiewicz, Karol
Smaga, Jan
Sokolnicka, Kama
Sontag, Susan
Stange, Raimar
Strawinski, Igor
Szabtowski, Stach
Szlaga, Radek

Sztwiertnia, Grzegorz

Swidzinski, Jan
Teige, Karel
Teodorczyk, Marcin
Trybus, Jarostaw
Tuymans, Luc
Tyrmand, Leopold
Ujma, Magda

109
83
123
125
18

28, 29-31
62
108, 122
120
81
96-99
13,17-23, 28, 29, 38, 39,103, 125
17

38

80
35,36
103
60, 89
74-78
28
8,125
32

93

52

28
103
109
69

49

66

36

75

71

133



Uklanski, Piotr
Vitti, Monica
Wall, Jeff
Warhola, Andy

Warpechowski, Zbigniew

Warsza, Joanna
Wisniewski, Anastazy
Wojciechowski, Jan St.
Woijtyta, Karol

Wojcik, Aneta
Wyrzykowski, Piotr
Zarebski, Krzysztof
Zielinska, Joanna
Zielinska, Monika
Ziotkowski, Jakub Julian
Zebrowska, Alicja
Zmijewski, Artur

111,114-124
111
29,30
8

122
91

109
122
18
111
62-66
122
57,96

11, 83,84, 87-89, 90

28
11,83-84
11

134



