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Wojtek Ziemilski - tworzy teatr.
Znajduje go czesto w miejscach
niepospolitych. Zdarza mu sie
przytaszczy¢ na scene kawat
rzeczywistosci. Czasem, nie-
zwykle rzadko, przyjmuje to
forme spektakli teatralnych,

w ktérych kto$ udaje, ze jest
kims, kim nie jest.

BIEENI

Wojtek Ziemilski

Przeczytaj to zdanie jeszcze raz.

*

**

Nie tak szybko.

Nie ma sie dokad spieszyc.

* ¥ ¥

Czy jestes sobie w stanie wyobrazi¢ chwile, w ktorej
pomysty w gtowie przetozyty sie na pisanie?

Pisanie ,,P”. Wraz z zapadaniem sie klawisza,
pojawia sig pierwsza litera.

Uczciwie rzecz biorgc, na mnie to nie dziata.
Sam nie potrafie sobie tego przypomniec¢. Abstrakcja,
w jakg sie pakuje, nie dorasta do piet temu wydarzeniu.

Gdzie sie podziato dziatanie?

Co stato sie z dziataniem?

Dziatanie byto przekroczeniem status quo -
a to, to sg jakies poptuczyny.

** ¥

Ostrosc tego pierwszego momentu.

Wsciektosc tego pierwszego momentu.

Francuzi mowig na przemoc ,,passage a l'acte” -
przejscie do czynu. Kiedy stowa nie wystarcza,

i performatywnos¢ boli. Wybuch dziatania.
Kiedy stowa nie wystarczg przy pisaniu? No, tak.

* kK

Przeczytaj tamto zdanie jeszcze raz.
Jaki mam dostep do wydarzania sie tego, co byto?
W znakach pozostaje odniesienie, ale wytwarza sie



jednoczesnie nowa warstwa - catkiem odmienna. Tak inna, ze
trudno mi uwierzy¢, ze to jest z tamtego.
Przygladam sie jej.

Czego potrzebuje stasis?
Braku czasu.
Czytanie miatoby by¢ spotkaniem z bezczasowoscia.

Tymczasem w tamtym zdaniu co$ sie zarysowuje.
Jakis ruch. Cos sie dzieje.

Przygladam sie rysunkowi.

Trudno mi sie rozmawia z rysunkami. Sg wobec mnie oschte.
Rzadko mi sie zwierzajg. Spoufalam sie: nie ma powodu, zebysmy
przeszli na ty. A ja nieco obcesowo szukam intymnosci. Ze niby
gest, zapis drgania, odruchu, impulsu lub wyrachowania, ze odcisk
i pietno, i zaczyn. Tak to sobie jakos uktadam.

A teraz, na potrzeby tego momentu w mys$leniu, otwieram taka
mozliwosc¢: kreska do mnie mowi: przeczytaj mnie jeszcze raz.
(Czy to jest to dyskretnie promieniujgce pulsowanie aury?)

Okej, kreski nie mowia.

)

To jest metafora. W dodatku ten poziom liryzmu grozi krotkim
spieciem. Ale ja mysle o tym technicznie: skoro to jest rysunek,
skoro tak zostat nazwany, sitg rzeczy zwraca mojg uwage. A ja,
obserwujac, za nim nie nadgzam. Wypada wiec postuchac¢ kreski.
Powrdcic, zeby zobaczyc, co tam sie dzieje z tymi kreskami.

Ruchem chirurga zszywajgcego rane przektuwam dwa przeciw-
legte ptaty czasu, sciggam szew, wigze. To jest wtasnie moje
widzowskie bujanie, w tyt i w przéd, do poczatku i dalej. Odbudo-
wuje sobie powoli czas.

Biegne dalej, po powierzchni. Bieznik.

* ¥ ¥

Zbuduj sobie inng opowiesc. Pomysl sobie: ta skamielina odzywa.
Normalnie Jurassic Park. Wspaniata chwila. Gmach sladow wraca
do zycia. Skamielina biega, skacze, jak szczeniak, ktérego roznosi
nadmiar przysztosci (albo $nieg).

* X ¥

Pod czterdziestym pierwszym zdaniem tego tekstu byt usmieszek.
Dlaczego ,,byt”? Czy go juz nie ma? Przeciez go stad widac. Czy
przeczytanie, zobaczenie, jest do-konaniem tworzenia?

Moze to sg dwa tryby patrzenia, dwa tryby czytania, dwa tryby
myslenia o rzeczywistosci, albo przynajmniej o aesthesis, 0 zmy-
stach, o przyjemnosci. Pierwszy to przejscie. Drugi to obecnos¢.
Zeby z tym by¢, trzeba powrdci¢. Wracajgc, buduje sig czas. Pierw-
szym dziataniem teatralnym jest powrot. Odtwarzam, reprezentuje,
przedstawiam: powracam. Ustanawiam czas.

Wréc¢my do usmieszku. Dwukropek, zamknac¢ nawias. Cos tu sie
buduje innego niz jezyk. Emotikon, piktogram. Maska. To na potrze-
by myslenia o wystawie, o wystawianiu, o wizualnosci i dziataniu.
Usmieszek sie usmiecha. Robi mi. Robi mi to cos.

Jest ewidentnie wulgarne - rezygnuje z jezyka stow.

Gtupawosc¢, gtupowatos¢ wrecz. Halo! Tu usmiech. Jest tam kto?
Jestem. Stucham.

Halo, tu usmiech. Litosci, nie mozemy tak pozostac, zamartwieni
znaczeniami, to nie moze tak by¢, ze pozostajg po tym odjezdzaniu
i skwapliwie go organizuja, to nie moze tak by¢, ze my na powaznie,
ze sztuka nie jest wygtupem, ze w mysli o masce nie ma usmiechu,
no litosci, ja wiem, ze szaman i tragedia, ze to jest wtasnie tym
czyms, ale ludzie przekonajkochansi, toz to

** ¥

Cos tu sie buduje innego niz jezyk.



Przeczytaj tamto zdanie jeszcze raz.

Czy mogtas spetnic polecenie? lle 0s6b spetnito? | nie dotarto az tu.
Rysunek zamyka sie w sobie i uniemozliwia zamkniecie.

Nie wiem, czy kazdy.

Wiem, ze przychodze ze Swiata rozedrganego, gdzie bezruch jest
bolem. Znasz While We Were Holding It Together Ivany Miiller?
Pigtka tancerzy trwa bez ruchu przez godzine, jak gdyby nagle
zastygli w samym $rodku dziatania. Przez caty spektakl opowia-
daja, co sobie wyobrazaja. To piekny spektakl, jest caty na Vimeo,
znajdz sobie. Trwanie w bezruchu tych ciat jest niemozliwoscia,
ktora buduje jego ludzkosc.

Bo w $wiecie spektaklu nie ma trwania i nie ma bezruchu. Drzgca
reka aktora ,trwa w bezruchu?, sitg rzeczy opakowanym w cudzy-
stow. Jest tylko ,,trwanie” i ,bezruch”.

Jakie to pocieszne z perspektywy rysunku.

Ach, i jeszcze cos. Przeczytaj tamto zdanie jeszcze raz. Tu nie
chodzi o powtorzenie. Tu chodzi o powroét. Pierwszym dziataniem
teatralnym jest powrdt. | to jest ten moment, ktory mnie interesuje.
Moment, kiedy wytwarzamy powrot. Doswiadczenie, przejscie do
czynu, przemoc, odksztatcenie.

Odwiedzi¢ tamtg poczatkowa ruchliwosc¢. Przyjs¢ w odwiedziny,
z innego miejsca, z innego kraju, z innej gry jezykowe;.

Co tam widac?

W momencie przejscia?

Jakie widoki wytaniaja sie, kiedy powracasz? Co sie takiego wy-
twarza, w gtowie?

Nie obrazy, nie procesy - jakie$ obrazoprocesy.

Wydobywanie sie zmystow, jak jakiej$ mazi, dziwnego, niedomorfi-
zowanego budulca. Cos sie buduje.

Przygladam sie temu zaciekawiony. Co to bedzie? Co tu sie dzieje?
Ksztatty rodzg ksztatty, przestrzen wypada z przestrzeni.
Wy-darzanie. Spektakl sie dzieje, ksztatci sie i doksztatca, a ja przy-
gladam mu sig, tak samo, jak kazdej innej budowie, jak kazdemu
wypadkowi, jak kazdej metamorfozie. Nie moge oderwac wzro-
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ku, bo mnie to przerasta, bo rozchodzi sie ze mng w czasie - nie
towarzyszy mi, tylko idzie swojg droga.

* % ¥

Odpoczywam w tym znieruchomieniu.

* % ¥

Nie tak szybko.

** ¥

Az zaczyna mnie drazni¢. Miesnie wzywajg. Mieso chce pracowac.
Cos robic.

Biec gdzies.

Kiedy tekst sie skonczy, kiedy zapadnie klamka ostatnich porzu-
conych kosci, nasze wspolne quasi-trwanie przestanie istniec.
Spektakl dobiegnie korica. Bedzie ostatnie zdanie, ostatnie stowa,
jeszcze chwila wspdlnego, rozdwojonego czasu (moj+twaoj), i nic.
Rysunek wobec tego patosu wzrusza ramionami. Powracanie do
niego bedzie zawsze lekkie, wejscia i wyjscia pozostang. Przesun,

zmien, dodaj. Odwroc¢, wywrog, potacz, zatancz, spotkaj. Co tu sie
dzieje? Co tu sie dzieje? | dzieje? | dzieje?

* kK

Mieso chce pracowac.

* ¥ ¥

Nie tak szybko.

il
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Wojtek Ziemilski - a theatre
maker. Often to be found in
extraordinary places. Someti-
mes delivers chunks of reality
on stage. Occasionally, very
rarely, this takes the form

of a performance in which
someone pretends to be so-
meone they’re not.

THE
(READ

Wojtek Ziemilski

Read this sentence one more time.

*

**

Not so fast.
No need to rush off anywhere else.

** ¥

Can you imagine the precise moment when the ideas became writing?
Typing R. As the key is pressed down, the first letter appears.

***

To be honest, it doesn’t work for me.
| can’t remember it myself. The abstraction | am plunging into
is nowhere near that event.

* %%

Where did the action go?

What happened to the action?

The action was about moving beyond the status quo, while this
thing now is some poor substitute.

***

The sharpness of that first moment. The fury of that first moment.
The French call ‘violence’ ‘passage a l'acte’, ‘proceeding to act-
ion’. When words are not enough and performativity is painful. An
eruption of action.

When words are not enough - while writing? Well, yes.

* ¥ ¥

Read that sentence one more time.

To what extent can | access the occurrence of something that has
already happened?

The sign retains the reference, but at the same time an entirely
different new layer emerges. So different, in fact, that it is hard
to believe that it has sprouted from that other thing. | observe it.
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What is necessary for stasis?
A lack of time.
Reading was supposed to be about experiencing timelessness.

And yet something is materialising in that sentence.
A movement. An event.

| am looking at a drawing.

| find it hard to converse with drawings. They’re snippy with me
and seldom in the mood for a heart-to-heart. | get too friendly -
while there is no reason why we should be on first-name terms. Yet
| push, searching for intimacy. For a gesture, a recorded twitch, an
impulse or reflex, or maybe a calculation; for a trace, an imprint,
a ferment. That is how | explain it to myself.

And now, for the purpose of this momentin thought, | unleash the
following possibility: the line says to me, read me again. (Is this the
discreetly radiating pulsation of an aura?)

All right, lines don’t speak.

)

It’s just a metaphor. And this amount of lyricism can blow a fuse.
But I’'m thinking about it in technical terms: if there is a drawing, if
thatis what it’s called, then it naturally draws my attention. And as
| try to observe it, | can’t keep up. So it seems reasonable to listen
to thatline. To go back and see what is happening with those lines.

* ¥ ¥

Like a surgeon suturing a wound, | pull my needle through two
opposite patches of time, tightening the stitch, tying it up. This is
my spectator’s swing, to and fro, to the beginning and onwards.
Slowly rebuilding time. At my pace.

| keep on moving, through the surface. The tread.

14

** ¥

Turn this into a different story. Think about it: this fossil is coming
alive. It’s like Jurassic Park. A glorious moment. The edifice made
of traces is resurrected. The fossil is running around and jumping
like a puppy, thrilled by the excess of future (or snow).

***

There was a smiley face under the forty-first sentence of this text.
Why ‘was’? Isn’t it still there? After all, you can see it from here.
Does it mean that reading or seeing something determines and
so terminates creation?

Perhaps there are two modes of seeing, two modes of reading, two
modes of thinking about reality — or at least about the aesthesis,
the senses, and pleasure. The first one is transition. The second
is presence.

To be with it, one has to go back. Going back, one builds time.
Returning is the first action in theatre. | reconstruct, represent,
re-enact: | return. | initiate time.

Let’s go back to the smiley face. A colon, and the parenthesis
closes. Something is building up here, something different from
language. An emoji, a pictograph. A mask. It’s for the purpose of
thinking about the exhibition, exhibiting, visuality, and action. The
smiley face smiles. It does this. It does this thing to me.

It’s obviously vulgar, giving up the language of words.

Silliness. Silli-lilli-ness. Hello! It’s me, smiley face. Is anybody there?
I’m here. I’'m listening.

Hi, it’s smiley face. Come on, we can’t stay like this, worried sick
about meanings; it can’t be that after the wild ride they stay over
and carefully arrange it; it can’t be that we’re serious, that art is
not a joke, that there’s no smile in thinking about a mask; come
on, | know that it’s all shamans and tragedies, but dear people it’s

** ¥
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Something is building up here, something different from language.

Read that sentence one more time.

Did you manage to complete the command? How many people
did? Never getting so far as here.

The drawing is closing up, making closure impossible.

| don’t know if they are all like that.

| know that I’'m coming from a throbbing world, where keeping still
is painful. Have you seen lvana Miller’s While We Were Holding It
Together? Five dancers hold still for an hour, as if they have stopped
in the middle of an action. Throughout the show they tell one an-
other what they are imagining. It’s a beautiful performance; you
can find it on Vimeo. The stillness of these bodies is impossible,
which makes it deeply human.

Because in the world of theatre there is no timelessness, no still-
ness. The actor’s shaking hand is ‘still’, placed in quotes by neces-
sity. There is only ‘timeless’ and ‘still’.

How amusing this must be from the perspective of a drawing.

Oh, one more thing. Read that sentence one more time. It’s not
about repetition. It’s about going back. Returning is the first action
in theatre. This is the moment that interests me. The moment when
we produce our return. An experience, a proceeding to action,
violence, an imprint.

To visit that initial mobility. To come and visit, from another place,
another country, another language game.

What can you see there?

In the moment of transition?

What views pop up when you're returning? What emerges in your head?
Not images, not processes — some image-processes.

The emerging of senses, as if from some kind of mud, a strange,
under-morphed material. Something is building up.

| observe it, intrigued. What will this be? What is happening here?
Shapes give birth to shapes; space falls out of space. A-rising. The per-
formance is happening, taking shape and shaping up, and | keep

16

watching it just as | would any other construction site, any acci-
dent, any metamorphosis. | can’t take my eyes off it, because it
overwhelms me, because we’re growing apart in time - it doesn’t
accompany me; it follows its own path.

* % ¥

| rest in this stillness.

* % ¥

Not so fast.

** ¥

I’m starting to feel irritated. The muscles are calling.
The meat wants to work.

Do something.

Run somewhere.

Once the textis over, once the page is turned and the die has been
cast, our shared quasi-existence will cease. The performance will
have run its course. There will be a last sentence, last words, one
more moment of shared, split time (mine+yours), and then nothing.
The drawing shrugs at this pathos. Returning to the drawing will
always be easy, comings and goings readily available. Shift, change,

add. Turn away, turn over, link, dance, meet. What is happening
here? What is happening here? And happening? And happening?

** ¥

The meat wants to work.

** ¥

Not so fast.
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t ucja lwanczewska - teatrolozka
i performatyczka. Andiuntka
w Katedrze Performatyki UJ.
Autorka ksigzek o Witkacym,
artykutow o Kantorze i Groto-
wskim - pisanych z ukosa

i w przesztosci. Dzi$ zajmuje
sie performatywnoscig sztuki
i zjawisk kulturowych. Na
wystawe ,,Cargo” przyszta

z piecioletnim synem - jego
perspektywa odbiorcza, inter-
akcje z obiektami, pozwolity
jej wejsc¢ w przestrzen wysta-
wy inaczej, niezwykle, czuto,
aktywnie. Wspomina o tym
dlatego, ze od pigciu lat
oglada $wiat oczami dziecka.

PRIYIOL
TRANGAK
YWNDst
| GOSEINNOSC
W CARG
MARKA
(ALANDY

t.ucja lwanczewska

Cargo Marka Chlandy mozna doswiadczac i rozumie¢ jako labo-
ratorium partycypacji, ale to wiecej niz sztuka partycypacyjna
i stosowane przez nig strategie. Jesli sztuke partycypacyjna, prze-
de wszystkim za Claire Bishop!, zdefiniujemy jako strategie arty-
styczng, w ktorej artysta aranzuje sytuacje w okreslony sposob,
w okreslonej przestrzeni, a widzowie zmieniajg sie w reagujagcych
uczestnikow i ich obecnosc¢ staje sig formag eksperymentalnej ak-
tywnosci - Cargo jest projektem partycypacyjnym sztuki. Wszy-
scy jestesmy performerami, mozemy sie poruszac¢ po wystawie,
dotykac¢ obiektéw, nawigzywac z nimi relacje, przenosic z jednego
miejsca w inne, usigs¢ na kanapie, czytac, porozmawiac¢ z kims -
czas wystawienniczy i towarzyszacy mu typ skupienia ulegaja
w Cargo ostabieniu, przemieszczeniu, reorganizaciji. Nikt nie steruje
nasza uwaga, nikt nas nie ustawia w roli widzow, nie hierarchizuje
naszych zachowan, nie dyscyplinuje. ,,Mozesz sam/a zdecydowac
o kolejnosci ogladania prac. Nie ma tu »kierunku zwiedzania«. Jesli
chcesz, rob zdjecia przestrzeni i rysunkom. Z lampg tez. Bedzie
nam mito, jezeli znajdziesz chwile i ochote, zeby z nami porozma-
wiac. Chetnie opowiemy jaka$ anegdotke lub przedyskutujemy
powazne kwestie. Zalezy na kogo trafisz” - napisat Marek Chlanda
w Poradniku do performatywnej wystawy. Dzieto jest projektem
(otwartym), widz - uczestniczka/uczestnikiem, taka jest najkrot-
sza wyktadnia sztuki partycypacyjnej. Projekt zaktada aktywnosc¢
badawcza, eksperymentalng, dgzy do wytworzenia, ustanowienia
czegos, jest procesualny, rozciggniety w czasie - dzieje sie, zmienia,
przeksztatca. W tym sensie wystawa nie jest miejscem prezen-
tacji, a miejscem produkowania, nieustajgco negocjuje ze sferg
ekspozycyjna. Produkuje znaczenia, relacje, performuje sensy,
przeprowadza operacje na doswiadczeniach, pamieci, konteks-
tach kulturowych, tozsamosciach. Uczestniczagc w wystawie, nie
tyle ogladamy, co odgrywamy - swoje mysli, skojarzenia, powroty
do przesztosci, zastyszanych lub przeczytanych niegdys zdan,
smakow. Sensy, obrazy, wizualizacje, jezyki doznan nie sg nam
narzucone wraz z tematem wystawy, a raczej wytaniajg sie w pew-
nej afektywnej dynamice, w komunikacji, w nawigzaniu kontaktu.
Cargo wychodzi poza ramy sztuki partycypacyinej; jak wspomnia-
tam, wydaje mi sie czyms wiecej. W Poradniku do performatyw-
nej wystawy czytamy, ze ,dla Marka Chlandy kluczowy okazat
sie rok 1975, w ktérym obejrzat spektakle Apocalypsis cum figu-
ris Jerzego Grotowskiego oraz Umartq klase Tadeusza Kantora.
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Te doswiadczenia uznat za formacyjne dla swojej pozniejszej twor-
czosci, rozumienia i doswiadczania sztuki. Miat wéwczas 20 lat™.
Doswiadczenie formacyjne artysty zyskuje w przestrzeni Cargo
status afektywnego archiwum. Na stole przy wejsciu do sali wysta-
wy roztozone sa ksigzki, broszury, programy spektakli, opracowania
naukowe zwigzane ze spektaklami Grotowskiego i Kantora. Nie-
watpliwie mozemy dotkng¢ materialnych swiadectw dotyczacych
tamtych wydarzen, zobaczy¢ zdjecia, wczytac sie w proponowane
przez badaczy interpretacje, pozna¢ konteksty kulturowe i po-
lityczne, w ktorych sztuki byty tworzone i pokazywane, a takze
ramy kulturowe i historyczne ich dwczesnej i pozniejszej recepcii.
Mozemy dokonac tych wszystkich aktow, czytajgc i ogladajac
podarowane nam do uzytku lekturowe archiwum. Ale to wcale
nie oznacza, ze uczestnicy Cargo stanowig wspolnote lekturowa
czy interpretacyjng, ze ten stot z ksigzkami prowadzi konkretng
droga, wyznacza symboliczny horyzont mozliwej komunikacji. Ze
ogladajac, czytajgc fragmenty tego ksigzkowego archiwum, mamy
wspolne zaplecze kanonicznej wiedzy, ustalen, sposobdw pamieta-
nia o tych dwdch spektaklach. By¢ moze ksigzki roztozone na stole
dokonujg rodzaju rekonstrukcji - samych spektakli, ale réwniez
polityk ich odbioru. Rekonstrukcja ta jednak nie tyle przedstawia,
dostarcza wiedze, ile pobudza uczestniczki/uczestnikéw do two-
rzenia wtasnej konstelacji, pracy skojarzen, przypominania sobie
czego$ przeczytanego na ten temat, do powrotu klisz obrazow
z dawno ogladanych rejestracji spektakli. Uczestniczki i uczestni-
cy - czytelniczkiiczytelnicy mogg w procesie oglagdania i czytania
ksigzek mediowa¢ miedzy wtedy a teraz, miedzy tamtym jezykiem
opisu i interpretacji (jezykiem ustanowionym przez czotowych
badaczy Grotowskiego i Kantora) a wtasnymi reinterpretacjami,
poszerzonymi o terazniejszy kontekst kulturowy. Archiwum jest
wiec tutaj dziataniem, otwartym na proces akceptacjii odrzucenia
dostarczonych tresci, nie zas uporzgdkowanym katalogiem tekstow
kanonicznie zhierarchizowanych. Jest tak, bo nie da sie dzi$ czytac¢
tychizadnych innych, tekstow bez ich aktualizowania w lekturze,
odgrywania, przepracowywania zaposredniczonej medialnie pa-
mieci o spektaklach i ich tworcach. Co istotne, otwartos¢ archi-
wum lekturowego, ktore jest tez przeciez archiwum obu spektakli,
mozna traktowac jako przeciw-praktyke Chlandy wobec praktyk
tworczych Grotowskiego i Kantora. Artysta co$ z obu tworcow
bierze, performatywnie przepracowuje slady ich dziatan, mysli, idei,
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1

Zob. Claire Bishop, Sztuczne piekta.
Sztuka partycypacyjna i polityka
widowni, ttum. J. Staniszewski,
Fundacja Nowej Kultury Bec Zmiana,
Warszawa 2015.

2

Zob. Jacques Derrida, Goscinnosé
nieskonczona, thum. P. MoScicki,
,,Przeglad Filozoficzno-Literacki”
2004, nr 3.9, s. 257-261; Jacques
Derrida, WrogoScinnoscé: podej-
mowanie obcych, ttum. A. Dwaulit,
Muzeum Sztuki w Lodzi, £.6dz 2011.

procesow tworczych, jezykow, rysunkow, a jednoczesnie w swojej
tworczosci otwiera to, co u obu artystéw byto szczelnie zamkniete -
proces tworzenia i wystawienia, skorn\czonosci dzieta.

Kolaz roznych tekstow o spektaklach Grotowskiego i Kantora re-
produkuje wiedze, ale w indywidualny sposob dla kazdej uczest-
niczki i kazdego uczestnika, ktdrzy na wtasny rachunek montuja,
rekontekstualizujg lub wchodzg w przestrzen Cargo bez lekturo-
wego zaplecza.

Stot z lekturami jest tez aktywnym znakiem goscinnosci, artysta
dzieli sie swoimi lekturami. Akt dzielenia sie moze stawiac uczest-
niczke lub uczestnika wystawy w roli goscia, a moze lepiej - na-
dawac status goscia. Kolejnym aspektem performatywnosci Cargo
jest w moim przekonaniu wtasnie goscinnosc¢. Mysle o takiej naj-
bardziej radykalnej goscinnosci, ktora wywtaszcza artyste z jego
autonomii na rzecz Innego, kazdej/kazdego z nas biorgcych udziat
w procesie wystawy. Jacques Derrida opisywat absolutng goscin-
nos¢ jako wywtaszczenie siebie na rzecz Innego, jako otworzenie
drzwi swego domostwa na przyjscie Innego - bez pytan, regut,
zakazdéw, nakazow, na mocy prawa goscinnosci?. Artysta zaprasza
nas, pozwala nam przybyc¢, rozgoscic sig, nie zadaje pytan, ktore
mogtyby ograniczac¢ lub warunkowac nasze bycie na wystawie
i uczestniczenie w niej. Udziela nam gosciny, ale nie oczekuje nic
w zamian. Dzieli sie z nami swojg twodrczoscia, doswiadczeniami
(takze formacyjnymi), swoim $wiatem, nie zawiera jednak z nami
paktu wymiany, nie narzuca jezyka, sposobow patrzenia, nie rezy-
seruje naszych ciat i mysli. Nie oczekuje, ze roztozymy przed nim
nasze cargo - swoj tadunek, ciezary, bagaze. Raczej pozwala nam
odwiedza¢ miejsce wystawy. Otwarty na nieprzewidywalne, nie-
oczekiwane, mowi ,,tak” wszelkiemu wydarzeniu. ,,Nie wiadomo,
co nam sie przytrafi” - twierdzg uczestniczki i uczestnicy procesu
wystawy. Wydaje mi sie, ze to jest klucz do performansu goscin-
nosci, jakim jest Cargo.

Performatywna wystawa zaprasza rowniez do zabawy, dzieciecej
aktywnosci. W tym sensie, w jakim dziecieca zabawa stanowi zrod-
to twodrczosci i sprawczosci, mozliwych bez przestrzegania regut,
zasad, porzadkéw wtasciwych swiatu dorostych i jego ramom.
Marianna Michatowska rekonstruujgc namyst Waltera Benjamina
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nad praktykami dziecinstwa, pisata: ,,postepowanie dorostego
poddajgcego analizie dziecinstwo przypominatoby dziatanie kolek-
cjonera, w oczach ktérego »kazdy przedmiot nosi w sobie caty, kon-
kretny i uporzadkowany $wiat. Uporzadkowany wszelako wedtug
zdumiewajgcych, ba, dla profana wrecz niezrozumiatych zaleznosci
i zwigzkow«®. Odkrywanie przesztosci musi zatem wigzac sie z ko-
lekcjonowaniem™. Kolekcjonowanie jest pracg pamigci, sieganiem
wstecz, odkopywaniem wspomnien, jest indywidualng pracg kaz-
dego kolekcjonera. Dzieciece kolekcjonowanie bywa irracjonalne,
niezrozumiate dla kogos z zewnatrz, niejasne, nieuporzgdkowane.
Ma bowiem znaczenie tylko dla wtasciciela kolekcji. Niezrozumienie
jest jednak bardzo wazne dla pracy pamieci - pozwala budowac
ciggi skojarzen, uruchamia wyobraznig. Nieoczekiwane potgczenia
obiektow (przedmiotéw) w kolekcji powodujg, ze inaczej widzimy
rzeczy, budujemy dla nich konteksty, wtgczamy w prywatne kon-
stelacje znaczen. Kolekcja Marka Chlandy - jego przedmiotow,
rysunkow, filmow, rzezb, cytatow z ksigzek, dzwiekdw - moze
by¢ dla nas zaproszeniem do zabawy lub archeologicznej pracy.
Mozemy te kolekcje odkrywac, demontowac, wybierac z niej tylko
jeden przedmiot, ktory obudzi nasze skojarzenia, wyjmowac go
ze zbioru i wktada¢ w inny kontekst przedmiotowo-znaczeniowy.
Uczestniczagc w wystawie, mozemy dotykac¢ przedmiotow, prze-
stawiac krzesta, zmieniac¢ uktad rysunkéw wiszgcych na scianach,
maowiac jezykiem Benjamina - mozemy wycigga¢ eksponaty z ko-
lekcji (pierwotnego kontekstu) i umieszcza¢ w nowym, stworzonym
przez siebie, mozemy by¢ konstruktor(k)ami i destruktor(k)ami
w ramach naszych relacji z obiektami wystawy. Mowa tu o trans-
formujgcym sig archiwum (zbiorze), gdzie obiekty funkcjonuja
samodzielnie, moga by¢ montowane w nowe uktady przestrzenne
czy narracyjne. W rozmowie o Cargo Marek Chlanda wspomina:
»W ramach tadunku na sale wjechato 20 rysunkotobotow, czyli
20 »catosci« ztozonych z wielu elementéw (duzych i matych rysun-
kow), a kazdy z nich o wyraznym, osobnym charakterze znacze-
niowym. Owe rysunkotoboty miaty zajg¢ 63 metry biezace $ciany.
Zespot, po wstepnej przymiarce, wybrat z nich siedem, osiem
i juz catkiem indywidualnie zaczelismy przytwierdzac je do scian.
Po kilku dniach Magda Kownacka »wykradta« rysunek z kawatka
sciany, na ktoérej ja pracowatem, byt jej potrzebny na jej kawatku
Sciany. Zaraz pozniej, wiedziona zagadkowym impetem, potgczyta
w catos¢ dwa rysunkotoboty w jeden, zmieniajgc ich wczesniejszg
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autonomie znaczeniowo-morfologiczng. Powiedzie¢: »improwizacja
w zagospodarowaniu sciany«, to nic nie powiedzie¢. Ot6z Mag-
da znalazta nowy wspaniaty klucz dla tych kilkunastu rysunkow
i tym samym w naszej Sali/dziele pojawit sie kgt o niespodziewanym
ciezarze. Odnoszgcym sie do romantyzmu, do mysli Marii Janion,
do Grotowskiego i do Szekiny (w tradycji chasydzkiej zenskiej ewo-
kacji Boga - przyp. t). | kto tu jest autorem?”%. To wspomnienie
zespotowej pracy w procesie powstawania wystawy doskonale
ilustruje dziatanie wobec kolekcji. Kolekcjoner stwarza swoj wtasny
swiat i dzieli sie nim z nami, prezentujac swojg kolekcje — specjalnie
uksztattowany system. W systemie tym kazdy przedmiot reprezen-
tuje pewien kompleks wiedzy historycznej, przesztych inspiracii,
wspomnien, doswiadczen. My, uczestnicy, jestesmy zaproszeni
do procesu rekolekcjonowania, mozemy odnawiac kolekcje przez
uktadanie nowych serii i nadawanie im nowych, nieoczekiwanych
dla kolekcjonera znaczen.

Strategie tworcze Marka Chlandy wypracowane w polu Cargo cha-
rakteryzuja sie bardziej transaktywnoscig niz komunikatywnoscia.
Sztuka transaktywna, jak definiuje jg Jill Bennett®, zainteresowana
jest procesem twoérczym, afektami, emocjami i doswiadczeniami
odbiorczymi wytwarzajgcymi sie w pracy artystycznej, mniej zas
obejmuje swymi praktykami budowanie konkretnego komuni-
katu w relacji z odbiorcg. Autorka, idgc za rozwazaniami Gillesa
Deleuze’a, pokazuje, w jaki sposob sztuka transaktywna taczy sie
z mysleniem. Odwotujgc sie do ksigzki Deleuze’a Proust i znaki,
szczegolne znaczenie dla sztuki transaktywnej i jej strategii przy-
pisuje pojeciu ,napotkanego znaku”. ,Napotkany znak” to znak
odczuwany zmystowo, emocjonalnie, w afektywnym poruszeniu.
Rozumienie, wtaczenie w proces poznawczy nastepuje potem.
Najpierw napotykamy znak, mozemy sie 0 niego empirycznie po-
tknac, jak w Sali Cargo. ,,Napotkany znak” uchyla konwencjonalne
ramy mys$lenia, nasze przyzwyczajenia poznawcze, dezorganizuje
zaplecze wiedzy, ktore mamy, wzory kulturowe, ktére nieswiadomie
praktykujemy. Znosi granice pomiedzy odczuwaniem, dziataniem,
mysleniem, uzywaniem naszych ciat. Powoduje, ze wchodzimy
w interakcje z obiektami sztuki w sposéb otwarty na wszelkie po-
tencjalnosci, niespodzianki, nieprzewidywalnosc. Nasza przesztosc
taczy sie z przysztoscia. Dzieje sie tak dlatego, ze afekty i emocje
pojawiajgce sie w reakcji na ,napotkany znak” sktaniajg nas do
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zaangazowania i majg wiekszy wptyw na myslenie niz wtadze po-
znawcze. ,,Napotkany znak” nas wzywa, wymusza naszg reakcje,
angazuje myslowo i wyobrazniowo. Deleuze pisat: ,,0 wiele waz-
niejsze od samej mysli jest to, co daje do myslenia. [...] Wrazenia,
ktore zmuszajg nas do patrzenia, spotkania, ktére zmuszajg nas do
interpretacji, wyrazenia, ktére zmuszajg nas do myslenia™”.

Sztuka transaktywna jest sposobem myslenia, interpretowania.
Nie ma charakteru konceptualnego, jak przekonuje Bennett. Raczej
ucielesnia odczucia, ktore pobudzajg krytycznie mysl. Taka sztuka
nie potrzebuje zadnej wyktadni, zadnych ram - to sztuka dziejgca sie
w procesie, transmisyjna, otwarta na przeskoki wyobrazni, prze-
ptywy, niedoczytania, przeoczenia. ,,Nikt nie wie, co sie nam przy-
trafi” - transaktywnosc¢ jest wtasnie takg potencjalnosciag procesu
tworczego. To zas, co najistotniejsze, to akt zaangazowania w ,,ha-
potkany znak” — musimy co$ z nim zrobic¢, on jest, czegos$ od nas
chce, wymaga - przekroczenie go tez jest zaangazowaniem.

Cargo jest rowniez przestrzenig laboratoryjna. Laboratorium poj-
muje tutaj jako przestrzen translacji, relacji, wspotoddziatywania
pomiedzy wnetrzem (dziataniem wewnatrz laboratorium) a zewne-
trzem (skutkiem dziatan laboratoryjnych). Bruno Latour tak rozu-
mie przestrzen laboratoryjna: ,,laboratoria sg stworzone po to, by
naruszac¢ bgdz demontowac samo rozréznienie miedzy wnetrzem
i zewnetrzem, jak rowniez skalg mikro a makro”®. W jego rozumieniu
laboratorium stanowi wyizolowang przestrzen czynienia, dziata-
nia, produkcji znakéw, symboli, materii, wiedzy, ktéra w gescie
transmisji znosi granice z zewnetrzem, a jego przemiana stanowi
skutek i cel dziatan laboratoryjnych. Mikrodziatania w zamknietych
przestrzeniach ostabiaja, a czesto niwelujg roznice pomiedzy pry-
watnym a publicznym, estetycznym a politycznym, artystycznym
a spotecznym, a przede wszystkim miedzy artystg a odbiorca/
odbiorczynig - uczestniczkg/uczestnikiem. Laboratorium jest
przestrzenig performatywng - przestrzenig eksperymentu, gdzie
scenariusze dziatan, skrypty zachowan, praktyki uczestnictwa
powstajg w procesie trwania eksperymentu.

Kiedy uczestniczytam w wystawie Cargo, impulsem skojarzenio-
wym staty sie dla mnie praktyki artystyczne duetu KwieKulik, Zofii

Kulik i Przemystawa Kwieka, artystow z kregu Formy Otwartej
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Oskara Hansena. Bardzo istotna w ich strategiach tworczych byta
praca laboratoryjna, eksperymentalna — u poczatku swojej dziatal-
nosci uwazali, ze sztuka jest przestrzenig wynalazczosci, perfor-
mowania doswiadczen i mysli w procesie tworzenia. Sztuka miata
stuzy¢ wynajdywaniu nowych sposobow wyrazania, komunikacji,
kontaktowania sige z odbiorcami/uczestnikami. Artystom z kregu
Formy Otwartej chodzito o kontestacje formy zamknietej. Nie tyle
o dekonstruowanie zastanych i dominujacych reprezentacji i pol
symbolicznych, co o wstrzgsniecie samg zasadg reprezentacii.
Nie o nowy, alternatywny jezyk i inne rodzaje komunikacji, ale
o performatywne, sprawcze oddziatywanie na widza. Dziatanie
artystyczne nie moze odwotywac sie jedynie do starych podzia-
tow i symboli, musi by¢ przestrzenig eksperymentu - testowac
nowe porzadki, wytwarzac¢ innowacyjng wiedze, ktéra moze by¢
zastosowana w pozaartystycznej praktyce. Okres analityczny,
materiatowo-przestrzenny duetu KwieKulik dobrze oddajg Dzia-
tania z Dobromierzem - synem Kulik i Kwieka. Za pomocg form
wizualnych i przestrzennych dokonywali operacji matematyczno-
-logicznych - takich jak wtaczanie, wykluczanie, dodawanie, ta-
czenie zbiorow - na fizycznych przedmiotach. Dazyli do procesu
przektadalnosci formy matematycznej na fakt spoteczny - pro-
wadzili operacje z nowym zyciem, efektem ich spotkania i relacji.
Pojawienie sie w systemie kolejnego elementu zmienia wszystko,
zaktada reorganizacje wspolnego zbioru. Wazny byt punkt styczny
miedzy indywidualnymi gestami a zbiorowym dzietem - transmisja
dziatan artystycznych w projekt totalny, znoszacy granice pomie-
dzy sztuka, nauka, doswiadczeniem i zyciem artystow, tgczenie
praktyk materiatowo-przestrzennych z tym, co codzienne, zyciowe.

Innym przyktadem laboratoryjnej pracy KwieKulik sg Dziatania
z 1972 roku. Czterodniowe dziatania grupowe w studiu telewizyj-
nym przy Woronicza. Akcja zespotowa, bez scenariusza dziatan.
Do dyspozycji ,,dziatan” byty tylko obiekty, elementy do uzycia,
instrumenty, rekwizyty z magazynu telewizyjnego - chodzito
o wytworzenie dziatan spontanicznych, relacyjnych, komenta-
rzy do gestow i aktow innych dziatajgcych. Byto to laboratorium
wspotpracy artystow roznych specjalnosci, pracowali: operator
Jacek tomnicki, poeta Jacek Dobrowolski, muzyk Milo Kurtis,
zespo6t Grupa w Sktadzie, malarz akcjonista Krzysztof Zarebski.
Dziatania byty tutaj eksperymentem sprawdzajgcym, jaki efekt
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przyniesie strategia kontaktowania sie i nawigzywania relacji po-
miedzy réznymi dyscyplinami, jezykami, praktykami. Wspominam
o0 swoim skojarzeniu nie tylko po to, by zbudowa¢ odwotanie do
tradycji form otwartych w polskiej sztuce i praktykach twoérczych
polskich artystow. Raczej dlatego, ze ja tez przysztam na wystawe
ze swoim cargo - pamiegcia, skojarzeniami, wiedzg, zyciem.

Cargo jest zaproszeniem. Przyjdz. Wez swdj bagaz, jesli chcesz -
roztaduj, roztdéz na ziemi, przybij do $sciany, potacz z czyms na-
potkanym w przestrzeni, porozmawiaj z tworcami i uczestnikami,
zrob cos z nimi, potknij sie, napotkaj znak. Przyjdz. A zostaniesz
ugoszczony.
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Claire Bishop, Artificial Hells:

Participatory Art and the Politics of

Spectatorship, London: Verso, 2012.

Marek Chlanda’s Cargo can be experienced and understood as
a laboratory of participation, but it is more than just an example
of participatory art and its strategies. If, in accordance with Claire
Bishop’s definition,' participatory artis an artistic strategy in which
the artist arranges a certain situation in a certain space and the
spectators become responsive participants whose very presence
is a form of experimental activity - then Cargo is a participatory
art project. In Cargo, we all become performers - we can move
freely in the exhibition space, touch every object and develop
a relationship with it or move it around if we so choose, sit on
a couch, read a bit, talk to someone... In Cargo, exhibition time
and its characteristic concentration mode become diluted, shift-
ed, and reorganised. There is nobody to direct our attention and
make us assume our role as spectators, or create a hierarchy of our
behaviour; no one is trying to discipline us. “Your route is entirely
up to you. There is no “visitor route”. If you feel like it, take photos
of the space and the drawings. Keep the flash on if you want. We
will be very happy if you decide to stay for a bit and talk to us. We
may tell you a story or engage in a serious dispute. It all depends
on which one of us you meet,” Chlanda wrote in A Handbook, which
accompanied the performative exhibition. The artwork is a project
in progress, and the viewer becomes a participant - this is the
most basic definition of participatory art. A ‘project’ suggests
experimentation and research, an effort towards establishing new
qualities; it is also progressive and occurs across time, constantly
happening, changing, and transforming. From this perspective, an
exhibition is no longer the space of perception, but rather the space
of creation, engaged in a constant dialogue with the exhibition
aspect. It establishes relationships and performs new meanings,
manoeuvring experience, memory, cultural contexts, and identi-
ties. Participating in the exhibition, we are not so much viewing as
performing our thoughts and associations, reflecting on our past,
returning to certain flavours and phrases we once heard or read.
Neither meanings, images, and visualisations, nor languages of
experience are imposed on us; rather, they emerge as a result
of a certain affective dynamics, in the process of communication
and establishing contact.

Cargo moves beyond participatory art; as | have already mentioned,
it seems to be more than that. We learn from the aforementioned
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handbook which accompanied the performative exhibition that
‘the original sources of inspiration for Cargo and its primary
points of reference are Tadeusz Kantor’s The Dead Class and Jerzy
Grotowski’s Apocalypsis Cum Figuris. In 1975, Marek Chlanda
(twenty years old at the time) attended both these performances
and he has been inspired by them ever since.” In Cargo, the art-
ist’s formative experience gains the status of an affective archive.
A desk near the entrance is covered with books, brochures, theatre
programmes, and academic texts on Grotowski’s and Kantor’s
performances. We are welcome to touch material traces of those
events, view photographs, and read into proposed interpretations,
as well as learn about the cultural and political context of the cre-
ation and original staging of the performances, exploring various
cultural and historical aspects of their reception then and now. All
these acts can be easily performed through reading and viewing
the textual archive placed at our disposal. This does not mean,
however, that the participants of Cargo constitute any literary or
interpretive community, nor that the desk full of books guides them
along some defined path, outlining the horizon of potential commu-
nication. It is not as if, while browsing this textual archive, we shared
any common background of canonical knowledge, or subscribed
to the same beliefs and memories about the two works of theatre.
Perhaps it could be said, then, that those open books on the desk
provoke some kind of reconstruction - both of the performances
themselves, and the politics of their reception. The role of this
reconstruction is not to present and share knowledge, but rather
to inspire the participants to construe their own constellations of
associations, remembering echoes of once-read passages and
frames from recordings watched years before. While browsing the
books, the participants/readers move freely between then and now,
the normative language of description and interpretation (imposed
by leading scholars of Grotowski’s and Kantor’s theatre) and their
own re-interpretations, broadened by contemporary cultural con-
texts. In this way, the archive becomes a mode of action, open both
to acceptance and rejection of the statements at hand, rather than
a systematic catalogue of texts reflecting a canonical hierarchy.
This is because it is now impossible to read these texts, or indeed
any other texts, without updating, re-enacting, and processing
them through the lens of the media-based memory of the two
artists and their works. Significantly, the open-endedness of this
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literary archive concerning both performances can be viewed as
Chlanda’s counter-practice, positioned in contrast with Grotowski’s
and Kantor’s artistic approaches. Chlanda appropriates some el-
ements of their art and performatively processes various traces
of their actions, thoughts, ideas, creative processes, languages
and drawings; at the same time, however, his own artistic prac-
tice opens up something which was kept securely sealed by both
Grotowski and Kantor - the processes of creating and exhibiting,
the limitedness of a work of art.

The collage of various texts on Grotowski’s and Kantor’s theatre
reproduces knowledge, but it can be construed in multiple idiosyn-
cratic ways - differently for each participant who either juxtaposes
and recontextualises them of their own accord, or enters the space
of Cargo without any textual background.

The desk with the books is also a token of hospitality: the artist is
sharing his own reading list with his audience. This act of hospitality
places all visitors in the role of guests - or better still, it gives them
the status of guests. Itis my contention that hospitality is yet anoth-
er aspect of Cargo’s performative character. | mean here the most
radical form of hospitality - one which strips the artist of his auton-
omy to grant it to the Other, namely every person participating in
the process of the exhibition. Jacques Derrida described absolute
hospitality as expropriating oneself for the benefit of the Other,
opening the door of one’s home to welcome the Other - without
questions, rules and restrictions, based on the laws of hospitality.2
The artist welcomes us, allows us to come in and make ourselves
comfortable, without asking questions which could potentially
restrict or condition our actions and inhibit our participation in the
exhibition. Chlanda welcomes us without asking for anything in
return. He shares with us his experiences (including formative ones)
and his inner world, but without imposing any rules of reciprocity.
He does not impose any specific language nor perspective, and
refrains from directing our bodies and thoughts. He does not expect
us to unload our own cargo - our burdens and baggage. Instead, he
allows us to explore, remaining open to anything unexpected and
saying ‘yes’ to all potential happenings. ‘We have no idea what is
going to happen,’ say the creators. It seems to me that this is the
key to the performance of hospitality which is Cargo.
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The performative exhibition is also an invitation to be playful and
behave as freely as a child - in the sense that children use play-
time as a source of creativity and agency, which emerge when
there are no set rules and regimens characteristic of the adult
world with its rigid conventions. Reconstructing Walter Benjamin’s
reflection on childhood practices, Marianna Michatowska wrote:
‘the actions of an adult trying to analyse childhood are not unlike
those of the collector, for whom “the world is present, and indeed
ordered, in each of his objects. Ordered, however, according to
a surprising and, for the profane understanding, incomprehensible
connection.”® Uncovering the past must, therefore, be linked with
collecting.” Collecting is a work of memory, reaching back, digging
up recollections, it is a personal task of every collector. Childhood
collecting can be irrational, incomprehensible to the onlooker,
unclear and unstructured. It is only meaningful for the owner of
the collection. Nevertheless, incomprehensibility is essential for
the workings of memory - not only does it enable the creation of
chains of association but it also stimulates the imagination. Unex-
pected connections made between individual items (objects) in the
collection encourage us to see things in a different light, to create
new contexts, and include them in our private constellations of
meaning. Marek Chlanda’s collection of objects, drawings, videos,
sculptures, quotations, and sounds can be an invitation to play or
engage in archaeological work. We are welcome to discover or
disassemble this collection, or to select one single object which
triggers some associations, take it out of the compilation and place
it in a different context.

Participating in the exhibition, we can touch every object, move
chairs around and rearrange the drawings hanging on the walls -
to use Benjamin’s terms, we can take exhibits out of the collec-
tion (their original context) and place them in a new one, of our
own design; we can become creators and demolishers within our
relationship with the displayed items. We are dealing with a flu-
id, ever-changing archive (collection), whose elements can work
independently or be rearranged into new spatial and narrative
structures. Marek Chlanda explained in an interview about Car-
go: ‘the original cargo included twenty drawing bundles, that is
to say twenty “complete units” composed of multiple elements
(large and small drawings), each of them carrying a distinct, indi-
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vidual meaning. These drawing bundles were to cover sixty-three
square metres of wall space. After preliminary assessment, the
team selected seven or eight and we began attaching them to the
walls, working independently from one another. Then, a couple of
days into this task, Magda Kownacka “stole” a drawing from the
section of the wall | was working on, because she needed it for
her composition. Soon after, motivated by a curious impulse, she
blended two drawing bundles into one, transforming their original
semantic and morphological autonomy. To say that it is was an
instance of “improvisation in terms of wall management” would be
a gross understatement. In fact, Magda found a fantastic new key
to this handful of drawings and so our space gained a corner that
was full of unexpected poignance, alluding to Romanticism, Maria
Janion’s ideas, Grotowski, and the Shekhinah (the female attributes
of God in the Hasidic tradition - £.1.). So who is the creator of the
work now?’® This memory of teamwork in the process of creating
the exhibition is the perfect example of action with reference to
a collection. The collector creates their own unique world and then
shares this special system with the viewers by presenting their
collection. In this system, every item is representative of specific
historical knowledge, past inspirations, memories, and experi-
ences. As participants, we are invited to partake in the process
of re-collecting - we can renew the collection through arranging
new sequences and imbuing them with new meanings, surprising
for the collector himself.

The creative strategies that Marek Chlanda developed in Cargo are
transactive rather than communicative. Transactive art, as defined
by Jill Bennett,® looks into the creative process, affects, emotions,
and the viewer’s experience emerging in the artistic work, rather
than construing any specific message to be delivered. Following
Gilles Deleuze’s arguments, Bennett demonstrates how transactive
art is associated with thinking. Referring to Deleuze’s Proust and
Signs, she attributes a special significance to the concept of the
‘encountered sign’ in the context of transactive art and its strate-
gies. The ‘encountered sign’is the sign that is felt and experienced
through senses and emotions, in the state of affective impression.
Understanding and incorporating the sign into cognition comes
second. Initially, we encounter the sign - we may even empirically
trip over it, as in the space of Cargo. The ‘encountered sign’ lifts
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the conventional frames of thought, deactivates our cognitive
habits, and disorganises our background knowledge as well as the
cultural patterns to which we unconsciously conform. It removes
the boundaries between feeling, acting, thinking, and using our
bodies. It makes us enter into relationships with artworks remaining
open to any potentiality, surprises, and unpredictability. Our past
and future converge. This is because the affects and emotions
emerging in response to the ‘encountered sign’ provoke engage-
ment and influence our attitudes more than cognition does. The
‘encountered sign’ calls us to action, forces a response, engages
our thoughts and imagination. According to Deleuze, ‘more impor-
tant than thought is “what leads to thought” [...] impressions that
force us to look, encounters that force us to interpret, expressions
that force us to think.””

Transactive art is a way of thinking, interpreting. According to
Bennett, it is not conceptual. Instead, it embodies feelings which
in turn stimulate critical thought. Such thought does not require
any exegesis, nor any framework - it is an art-in-process, trans-
missive art, open to sudden twists of imagination, new currents,
misconceptions, and overlooking. ‘We have no idea what is going
to happen’ - transactivity is precisely such a potentiality of the
creative process. The most crucial element is the engagement
with the ‘encountered sign’ - we must respond to it; it forces us
to respond, and transgressing it is also a form of engagement.

Cargois also a laboratory. By ‘laboratory’ | mean a space of trans-
lation, relation, and mutual reaction between the inside (actions
inside the laboratory) and the outside (external effects of actions
performed in the laboratory). In fact, Bruno Latour insists that ‘the
very difference between the “inside” and the “outside”, and the
difference of scale between the “micro” and “macro” levels, is pre-
cisely what laboratories are built to destabilize or undo.’® In Latour’s
view, the laboratory is anisolated space of action, producing signs,
symbols, matter, and knowledge, whose transmission cancels the
boundaries between the inside and the outside - and this trans-
formation is the main effect and goal of any actions performed in
a laboratory. Micro-level activities in limited spaces diminish, or
even overthrow, the differences between things public and private,
the aesthetic and the political, the artistic and the communal,
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and - above everything else - between the artist and the viewer,
or the participant. The laboratory is a performative space - the
site of an experiment, where all scripts and scenarios as well as
participatory practices emerge in the process.

When | participated in Cargo, my initial association was with the
artistic practices of the KwieKulik duo - Zofia Kulik and Przemystaw
Kwiek, artists from Oskar Hansen’s Open Form circle. In their ar-
tistic practices, the laboratory and experimental work were of the
utmostimportance. When they first started working together, they
believed art to be a space of invention, where one performed one’s
experiences and thoughts in the creative process. Art was meant to
help find new forms of expression, communication, and ways of es-
tablishing contact with the viewers/participants. Open Form artists
spoke against the closed form. Their goal was not so much to de-
construct pre-existing and dominant representations and symbolic
fields, but rather to shatter the very rule of representation. What
they had in mind was not a new alternative language or commu-
nication channels, but a performative, transformative impact on
the viewer. According to the duo, artistic activity cannot rely on old
divisions and symbols; instead, it has to be an experimental sphere,
testing new orders and producing innovative knowledge which can
then be applied outside art. The analytical, spatial-material period
in KwieKulik’s work is best epitomised by Activities with Dobromierz
(Kwiek and Kulik’s son is called Dombromierz). Using visual and
spatial forms, they performed mathematical and logical exercises,
such asinclusion and exclusion, addition, and union of sets, using
physical objects. Their aim was to translate mathematical formu-
las into social fact - their activities included a new life, the fruit
of their meeting and relationship. The addition of a new member
changes everything and forces the rearrangement of the whole
set. The important moment is the point of contact between indi-
vidual gestures and collective work — the transmission of artistic
activity into a total project, overthrowing the distinctions between
art, science, experience, and day-to-day life, blending material and
spatial practices with the mundane.

Another example of KwieKulik’s laboratory work is Activities (1972) -
a four-day group project conducted in the television studio on

Woronicza Street. It was a thoroughly unscripted group action.
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The participants could only use objects, instruments, and props
from the studio storeroom. The aim was to provoke spontaneous,
relational actions performed as commentary on the gestures and
acts of other participants. It was a shared laboratory of artists in
different fields - among the participants were cinematographer
Jacek tomnicki, poet Jacek Dobrowolski, musician Milo Kurtis,
Grupa w Sktadzie band, and Actionist painter Krzysztof Zarebski.
Their activities were an experiment on the effects of juxtaposing
and relating various artistic disciplines, languages, and practices.
| am not mentioning this association of mine merely to refer to the
tradition of open forms in Polish art and the creative activities of
Polish artists. Rather, | am bringing it up because |, too, entered the
exhibition space with my own cargo - my memories, associations,
knowledge, and life story.

Cargois an open invitation. Come. Take your baggage, if you want;
you can unload it, spread it out, pin it to the walls, or attach it to
something else. Speak to the creators and other participants, do
things together, trip over something, spot a sign. Come. You will
be warmly welcomed.
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Podczas gdy w radykalnej communitas przeswietlonej ,,uniwer-
salnym storncem” relacja zanika na rzecz klaustrofobicznej jedni,
intensywnego bycia-razem, w ktérym wspolnota staje sie
jednym organem, ,,rekg milionopalcg” - w tej dobrej communitas
bycie-razem przybiera tagodniejszg postac bycia-obok,

gdzie miejscownik obok wyznacza inny model wspotistnienia:
horyzontalny, niehierarchiczny, egalitarny, a jednoczesnie
wyzuty z przymusu absolutnego uczestnictwa.

Agata Bielik-Robson, Granice wspdinoty
albo gra z cieniem: brak, sekret i duch przyjazni
w antropologii Plessnera i Derridy"

Niniejszy tekst stanowi — by postuzy¢ sie terminem z porzadku
kompozycji — wariacje na temat plastycznosci. To motyw kluczo-
wy dla tworczosci Marka Chlandy, ktérego wyktadnie sam tworca
zaproponowat w tekscie opublikowanym w 2015 roku na tamach
czasopisma ,,Kronos”. Z koniecznosci - po to, by konceptualne
ritornello mozna byto wprawi¢ w ruch - pozwole sobie przytoczyc¢
ponizej dtuzszy cytat z owego eseju (pod tytutem Uwagi na temat
Sali Neoplastyczne)):

Jestesmy plastyczniibrzmito banalnie. Jednak cztowiek pozba-
wiony tej wtasnosci niechybnie by sie rozleciat, a wowczas prze-
staje ona by¢ banalna, staje sie dramatyczna. Podtrzymywanie
naszej plastycznosci jest naszym by¢ albo nie by¢. Sterujemy
nig na dobre i zte, nonszalancko, beztrosko, machinalnie, cho¢
czasem programujemy ja i cyzelujemy, czyniagc z niej jedyne
w swoim rodzaju narzedzie bycia, zycia i pracy. Na przyktad
stawiajgc na sztuke bedgcg antypoda naszej ,,pospolitej” pla-
stycznosci, w tym rowniez antypodg bestialstwa; pozwalam
sobie na ten razgcy skrot, aby pokazaé stawke (posrod réznych
przejawow plastycznosci). Sztuka jest niezwykle uzytecznym
zajeciem (narzedziem, wehikutem) szczegolnie wowczas, gdy
uzywamy jej do opracowywania siebie. Sztucznos¢ sztuki wraz
z jej wszystkimi ,meta” przenosi nas w rejony dziatan wolnych
od realnego okrucienstwa, a jego symboliczne przejawy, niekie-
dy ,,burzace krew” - tak, nawet one - sg spod znaku afirmacji.
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W sztuce tetno dramatu, bez wzgledu na to, jak je przedstawimy,
bije na naszg korzysc¢. Gdy ktos moéwi, iz dziatania artystyczne
czy generalnie obrazy zabijaja, to po prostu nie wie, co mowi2.

Przywotany passus moze wydawac sie hermetyczny - chocby
z tego powodu, ze nie zawiera klarownej definicji powtarzajgcej sie
w nim kilkakrotnie kategorii. Poniewaz powyzsze zdania wprowa-
dzajg do rozlicznych uwag na temat Sali Neoplastycznej - stawnej
instalacji Wtadystawa Strzeminskiego w tédzkim Muzeum Sztuki
- czytelnik moze z tatwoscig ulec pokusie, aby zrozumie¢ omawia-
ng tam plastycznosc¢ w potoczny sposob: jako okreslenie zespotu
cech wigzgcych sztuki nazywane plastycznymi (tj. grafike, ma-
larstwo czy rzezbe). Podgzanie tym tropem niechybnie prowadzi
jednak do konfuzji. Juz w pierwszym zdaniu autor ujmuje przeciez
plastycznosc¢ jako ceche cztowieka czy jego egzystencji: ,,Jeste-
Smy plastyczni i brzmi to banalnie”. Z kolei gdy pisze z estyma
o twdrczosci Strzeminskiego czy jego wieloletniej partnerki i wspot-
pracowniczki, Katarzyny Kobro, zwraca uwage na takie aspekty
ich sztuki, ktore wykraczajg poza kwestie ,,czysto malarskie” lub
»czysto rzezbiarskie™:

Nigdy wczesniej nie spotkatem sie z niczym réwnie prostym,
a zarazem doskonale, enigmatycznie bezwzglednym, jak rzezby
Katarzyny Kobro. Sg one dyrektywne: stan i patrz, zrob niewielki
krok w lewo, stan i patrz, zrob wiekszy krok w prawo, stan i patrz,
rejestruj zmiany, zarejestrowates? Tak? Chyba jednak nie, po-
wtorz spojrzenia w innym tempie, moze szybszym, a moze wol-
niejszym. Stan i patrz. Jak wiele sie zmienito? Co zauwazyte$3?

Przytoczone powyzej uwagi nakazujg zmienic¢ poczatkowy tok ro-
zumowania. Najwyrazniej Chlanda pojmuje plastycznosc jako zdol-
no$c¢ do ulegania przeksztatceniom, wtasciwa tylez artystycznym
tworzywom, co ludzkiej percepcji czy — wiecej nawet - ludzkiemu
zyciu. Takie ujecie omawianego terminu moze wydawac sie poetyc-
ka metaforg. Warto zaznaczy¢ jednak, ze pokrywa sie z jego za-
stosowaniem w neuronauce (ktora uczy o plastycznosci mozgu,
1j. jego zdolnoéci do adaptacji), jak i tym na gruncie filozofii4. W tej
ostatniej dziedzinie rzeczona kategoria okresla istotny aspekt zycia-
-samego - a zatem zycia, ktorego nie sposob utozsamic z egzysten-
cig zadnej konkretnej jednostki, a nawet catego ludzkiego gatunku.
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Mowa tu raczej o ,,witalnej sile” albo o zbiorze zy¢ mozliwych — nie-
zliczonych potencjalnosci, ktorymi tetni caty swiat organiczny, jak
i ,druga natura” stwarzana przez cztowieka. Plastycznosc¢ implikuje
w tym kontekscie samag nieokreslonosé zycia. Odsyta do faktu, iz
jest go zawsze ,,zbyt wiele”, a wszystkich jego mozliwosci nie spo-
sob pomiesci¢ w racjonalnych, systemowych ramach.

Jezyk Chlandy w performatywny sposob odzwierciedla filozoficzne
rozumienie plastycznosci. Przeslizgujac sie miedzy réznymi uje-
ciami tej kategorii, artysta zdaje sie sktadac¢ hotd mysli Teodora
Adorno, ktérego zdanie przywotuje pod koniec tekstu: ,Otwarte
myslenie wskazuje na co$ ponad sobg”® Tym, co unosi sie ,,po-
nad” Uwagami na temat Sali Neoplastycznej jest wtasnie mysl
0 zdolnosci zycia do ciggtych przeksztatcen. W miare rozwoju
argumentacji do centrum uwagi autora powraca jednak raz po raz
ow szczegolny wariant ludzkiej praktyki, jakim jest sztuka. Wedtug
Chlandy tworczosc polega na ,,cyzelowaniu” czy ,opracowywaniu”
zycia. Na pozor implikuje zatem selekcje, hierarchizacje i ,,skrawa-
nie” obecnych w nim potencjalnosci. Autor podkresla jednak, ze
celem sztuki nie jest wcale ograniczanie ich bogactwa. W Swietle
jego uwag proces tworczy nalezatoby raczej ujg¢ w kategoriach
kultywacji, nawigzujgc tym samym do agrarnej etymologii stowa
»Kultura”. Sztuka, sterujgc plastycznoscia istnienia, pobudza je
do wzrostu. Chroni je od rutyny (a wigc »machinalnego” sposobu
sterowania jego plastycznoscia), jak i od destrukcyjnej zmiany.
Uporczywie nagina i ksztattuje materie, jednakze nie po to, by
hamowac skryty w niej potencjat. Jezeli sztuka - jak u Kobro czy
Strzeminskiego - pozwala ogladac¢ swiat z innej, niecodziennej
perspektywy, to wowczas z kazdym, najdrobniejszym nawet ,,0d-
ksztatceniem” czy przesunieciem dodaje ona co$ do sposobu,
w jaki mozna zdefiniowad zycie (§wiat zobaczony na nowo, z ukosa,
nie jest juz bowiem tym samym swiatem, jaki widziato sie w punkcie
wyjscia). Jak sadze, to wtasnie na te zdolno$é wskazuje w swoim
tekscie Marek Chlanda, gdy stwierdza, ze ,,sztucznos¢ sztuki wraz
z jej wszystkimi »meta« przenosi nas w rejony dziatan wolnych od
realnego okrucienstwa”® Sztuke mozna ujgc¢ jako metajezyk, ktéry
pozwala ludziom orientowac sie w tworczym potencjale ich woli
i relacji z otoczeniem - jednakze tylko z zastrzezeniem, ze w tym
jezyku nie sposdb wyartykutowac¢ dogmatow lub takich dyrektyw,
ktore pretendowatyby do rangi uniwersalnego prawa.
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Koncepcja sztuki jako metajezyka stoi u podstaw tradycji kon-
struktywistycznej. Wiedze o fakturze, ptaszczyznie, przestrzeni
czy barwie, ktorg akumulujg artysci, liczni przedstawiciele nur-
tu chcieli przektadac¢ na praktyke poza waskimi specjalnosciami
tzw. sztuk plastycznych, miedzy innymi w architekturze czy pro-
jektowaniu przemystowym. Publikowali tez czesto programowe
teksty i manifesty. Z tego powodu ich twérczos$¢ uchodzi niekiedy
za szczegolnie racjonalng - przeniknieta teoretyczng ciekawoscia
oraz pragnieniem odnalezienia prymarnych zasad ludzkiej percepcji
czy kreatywnej praxis. Sam Chlanda dostrzega w Strzeminskim
platonika, ktory projektuje sale niczym odzwierciedlenie idealnej
formy. W Uwagach na temat Sali Neoplastycznej okresla jego pi-
sarstwo i tworczosc¢ wizualng jako ,,transmisje nowoczesnosci” -
tj. ,nowego czasu”, nowej wizji cztowieka i rygorystycznej kon-
cepcji obrazowania’. Warto podkresli¢ jednak, ze sam autor Cargo
dystansuje sie od platonizmu - i nie dopuszcza wrecz mozliwosci
konsekwentnej lektury unistycznych manifestow Strzeminskiego
w $cisle platoniskich kategoriach. Jak przekonuje w Uwagach...,
Sala Neoplastyczna nie stanowi prostej ilustracji tej abstrakcyj-
nej koncepcji widzenia, ktérg w swych tekstach wytozyt jej autor.
Ztaczone w synergicznej relacji, teoria i dzieto dopetniajg sie bo-
wiem wzajemnie. Metajezyk Strzeminskiego nie zawiera sig tylko
w sktadni manifestu. Ujawnia sie takze jako ,mowa” wizualnych
form w relacji z innymi formami, ciatem cztowieka oraz pisanym
stowem. Zaden z tych bytéw nie istnieje samoistnie, w najzupetniej
samowystarczalny sposob.

Akademizm, ktéry poszukuje czystej teoriii czystych form, Chlanda
traktuje od dawna z duzg nieufnoscig. Przekonywat o tym m.in.
w wywiadzie z 1985 roku, wspominajgc swoje spotkanie z profe-
sorami podczas wernisazu w Norymberdze:

Dziwne na konferencji prasowej byto to, ze nagle znalaztem sie
na powrdt poséréd swoich nauczycieli. [...] Poczutem sie jak na
jednym z tych comiesiecznych spotkan, w ktérych uczestniczy-
tem lata temu. Bytem pewien, ze to sie skonczyto... ale nie. [...]
Wcigz zajmuja sie tak nieistotnymi problemami jak sprzecznosc¢
miedzy trescia i forma®.
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Z perspektywy Chlandy podziat na tresc¢ i forme - platonski z du-
cha - jest sztuczny lub czysto heurystyczny (przydaje sie co naj-
wyzej na uzytek myslowych eksperymentéw). Formalne zasady
konstrukcji mozna wiec jego zdaniem przyjmowac tak dtugo, jak
dtugo sam proces tworczy pozostaje zorientowany na ich weryfi-
kacje. Racjonalnosc¢ jest niewatpliwie istotng wartoscia, lecz z za-
strzezeniem, ze nie jest w stanie bez reszty wyrugowac ze swiata
irracjonalnosci. Ta druga nie jest bowiem prostym przeciwien-
stwem rozumu. W narodzinach cztowieka, mysli czy dzieta sztuki
nie ma de facto nic ,,racjonalnego”. Okreslanie ich w ten sposéb
wydaje sie zbednym komplementem wobec faktow.

Trudno zdefiniowac¢ wprost istote plastycznosci, o ktérej pisze
Chlanda. Mysle jednak, ze mozna sprowadzic¢ jg do nastepujacej
konstatacji: zycia jest zawsze zbyt wiele, by mogto pomiescic sie
w budowanych przez ludzi schematach - sztuka wzywa natomiast,
by gospodarowac wcigz miejsce dla nowych zyc.

Obok konstruktywizmu, ujecie sztuki jako ,,metajezyka” mozna po-
wigzac rowniez z tradycjg dwudziestowiecznego konceptualizmu,
w ktérej ramach tworczos¢ Marka Chlandy miesci sie z powodze-
niem (choéby przez wzglad na jej bliskie pokrewieristwo z dzietami
Bruce’a Naumana). Warto pochyli¢ sig jednak nad konotacjami,
jakie niesie nazwa omawianego nurtu. Dla wielu konceptualizm
implikuje matematyzacje sztuki czy jej redukcje do abstrakcyjnych
gier jezykowych. Artystycznego dorobku Chlandy nie sposob po-
miescic¢ jednak w ramach tak sformutowanej definicji. Bedac rzecz-
nikiem plastycznosci, tworca nie zadowala sie operacjami w obre-
bie aseptycznych, oddalonych od bezposredniego doswiadczenia
systemow. Jego sztuka czerpie - jak sgdze - z innych znaczen
konceptualizmu. Dla przyktadu, stowo koncept mozna utozsamic
z pomystem - a wiec z tym, co przychodzi ,,po mysli”, szczegol-
nie zas po mysli nowej, odkrywczej. Scislej rzecz biorgc, moze
oznacza¢ nowatorskg schematyzacje dziatania i spekulatywne
podejscie do praktyki. W projekcie Cargo - owej wystawie-nie-
-wystawie, ktora rozwija sie w czasie i stanowi swoiste laborato-
rium sztuki - Chlanda ujawnit w petnej krasie zasadnos$¢ takiego
skojarzenia. Warto przywotac tu rowniez zwigzek stéw ,,pomyst”
i ,pomystowosé” z dowcipem i przebiegtoscia (w jezyku polskim
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przebrzmiaty i archaiczny, za to wyrazny wcigz w angielszczyznie
za sprawa stowka wit, ktore okresla zarowno dowcip, jak i krea-
tywng dyspozycje - pojete, co warto podkresli¢, jako wartosci
szlachetnego charakteru). Artysta nie stroni bowiem od dowcipéw
szczegolnie wtedy, gdy mierzy sie z mysleniem w kategoriach sys-
temowych - na przyktad w jednej z pokazywanych w Cricote-
ce prac, gdzie strony zadrukowane znakami tacinskiego alfabetu
formuja plastyczng wypuktosc w ksztatcie tkanki jezyka. Pytanie
0 zwigzek pomiedzy ustami pojedynczego cztowieka a jezykiem
pojetym jako system znakdéw moze wydawac sie niepowazne; jak
w kazdym dowcipie, rowniez w tym kryje sie jednak cos powazne-
go. W czasach, w ktérych maszyny komunikujg sie z cztowiekiem
w jego ,jezyku naturalnym” (lub bliskim), podobne zarty-nie-zarty
sktaniajg do refleksji o gteboko niesamowitych - nieludzkich -
aspektach codziennego doswiadczenia.

Powyzsze ujecie konceptualizmu moze wydawac sie odlegte od
obiegowego rozumienia tej kategorii. Dwudziestowieczna sztuka
konceptualna dzielita sie jednak w rzeczywistosci na wiele nurtow
i nie polegata wytacznie na aplikacji matematycznych czy jezyko-
wych gier w artystycznej praktyce. W ramach tej sztuki mieszczg
sie takze procesualne czy wydarzeniowe dziatania, ktorych autorzy
czesto stawiali sobie za cel zblizenie tworczosci i zycia. Chociaz
owo zblizenie polegato czesto na przemieszczaniu trywialnych
czynnosci w przestrzen sztuki, nie nalezy pospiesznie utozsamiac
go z imitacja ,codziennej egzystencji”. Trafniej bytoby raczej scha-
rakteryzowac je jako uniezwyklanie powszedniego do$wiadczenia
i proby zwrdcenia uwagi na plastyczny charakter rzeczy i gestéw
najblizszych, opatrzonych czy niepozornych. Z wypowiadanych
rutynowo zdan i odruchowych zachowan konceptualni artysci wy-
dobywali w swoich happeningach, performansach czy ,manifesta-
cjach” ukryte interpretacje i zastosowania, ktore przeciwstawiaty
sie czesto spotecznej normie lub obezwtadniajgcemu poczuciu
alienacji i nudy.

Jednym z tworcow aktywnych w kregu konceptualizmu i sztuki pro-
cesualnej, do ktorych warto przyrownac tworczosc¢ Chlandy, jest -
obok Bruce’a Naumana - Amerykanin Allan Kaprow. To tworca
znany jako ojciec happeningu, a takze ceniony pedagog. Zastynat
jednak rowniez kontrowersyjnymi pomystami. Jeden z nich polegat
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na przeobrazeniu codziennego mycia zebow w element osobistej
praktykitworczej - swoisty performans bez widowni. Cho¢ mozna
skwitowac go ironicznym usmiechem, to jednak odzwierciedla on
catkiem powazng teorie, ktora staneta u podwalin Kaprowowskiej
estetyki. Idea fix Kaprowa polegata na docieraniu do ,,poziomu
zero” sztuki. Sam okreslat swoje dziatania jako ,,nie-sztuke”, a ter-
min ow definiowat jako ,,wszystko to, co moze by¢ sztuka, ale
jeszcze nig nie jest”®. Interesowat go moment, w ktorym twérczose
opuszcza wyzyny abstrakcji i odstania slady niezwyktosci nawet
w najbardziej rutynowych czynnosciach (dzieki uwaznemu myciu
zebow autor dowiedziat sie czegos o pamieci zapisanej w ciele,
ale i o tych obrazach, ktdére powotuje do zycia jako artysta, kiedy
wypiera wtasng cielesno$é™©). Jak sadze, co$ podobnego ma na
mysli Chlanda, kiedy pisze w Uwagach o Sali Neoplastycznej, ze
»Z hadbudowy geometrii jako szlachetnego kregostupa plastycz-
nosci mozna zejéé nizej [emfaza - AP] ku operacyjnej stronie
geometrii”". Metafora schodzenia moze implikowa¢ przejécie do
czego$ bardziej podstawowego - na przyktad od matematycznej
abstrakcji do zwyktej algebry. Podstawy najczesciej tudzg tylko
wrazeniem prostoty, a to spostrzezenie pozostaje trafne zaréwno
w matematyce, jak i w sztuce. Dlatego w tekscie o pracy Strze-
minskiego Chlanda proponuje przejscie od geometrii jako czegos
»Szlachetnego” w kierunku domeny, ktorg okresla jako ,,opera-
cyjng”, a zarazem - jako ,nieczystg”"?. Od idealnych zasad prze-
ksztatcania materii do odlegtosci pomiedzy $cianami konkretnego
pokoju, ktéry mozna zamieszkiwac. Tutaj do geometrii ,,przykleja
sie” ludzkie doswiadczenie, rozpuszczajgc matematyczne formuty
i nicujgc aksjomaty konstruktywistycznej estetyki. Kiedy artysta
przemierza Sale Neoplastyczngq, ,,poziom formalny skrywa sie”,
a jego ,emocje szukajg kontaktu z jej autorem, symbiozy z jego
decyzjami, z jego rozmachem, z potknigciami®.

Czytajac uwagi Chlandy o geometrii, przypomniatem sobie sto-
wa innego artysty - mtodszego doktadnie o dekade Francuza,
Philippe’a Parreno. W rozmowie z Tomem Ecclesem stwierdzit,
ze podczas projektowania wystaw interesuje go przekraczanie
euklidejskiego rozumienia przestrzeni®. Wystawe traktuje on jako
»~rezerwuar doswiadczenia”, podobny do baterii, ktérg nalezy wysy-
ci¢ jonamiw najwiekszym mozliwym stopniu. Widz nie jest jednak
kims, kto tylko wydatkuje ,doswiadczeniowg energie”, jaka artysta
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zdeponowat w biatym szescianie. W istocie wysyca wystawe wtas-
nym doswiadczeniem, dokonujac tym samym jej aktualizacji. Gdy
gosc¢ przemierza wystawe, jej przestrzen rozwarstwia sie i wygina
bez konca.

Wystawe Cargo odwiedzatem kilkakrotnie. Za kazdym razem wy-
gladata ona inaczej, a jednak za kazdym odnositem to samo wra-
zenie. Wszystkie prace zdawaty doskonale obywac sie bez widza.
Postacie z niektorych rysunkow przygladaty sie ksztattom w innych
pracach i rozmawiaty szeptem z innymi postaciami. Obiekty zebra-
ne w przestrzeni wygladaty niczym tancerze z filmu zatrzymanego
w przejsciu od klatki do klatki (a widok ten wywotywat we mnie
nietypowe uczucie skrepowania - czy to ja zatrzymatem ich taniec
swoim wtargnieciem?). To wrazenie moze wydawac sie ironiczne
w kontekscie uwag samego Chlandy o potrzebie schodzenia w ope-
racyjny poziom geometrii i jego zainteresowaniu sposobem, w jaki
doswiadczenie ,,przykleja sie” do artystycznej formy. Wystawa
miata w sobie cos z chtodu matematyki: liczby nie dbajg przeciez
o subiektywne doswiadczenie, ani nawet o samag obecnosc ludzi,
ktorzy postuguja sie nimi w réwnaniach.

Ironie, o ktorej pisze, podsyca tylko fakt, ze wystawa Cargo miata
przyjmowac¢ w miare swojego trwania charakter performatywny
i partycypacyjny. Jej ksztatt miat zmienia¢ sie w miare interakcji
tworey i samych dziet z widzami, lecz tego zamystu nie udato sie
wecieli¢ w zycie przez pandemie COVID-19. Zastanawiam sie jednak,
na ile te wartosci mogtyby sie ujawnic¢, gdyby nie sanitarne ob-
ostrzenia. Chlanda pracuje przeciez w duzym skupieniu i — jak sam
niegdys przyznat - czuje sie najbardziej komfortowo wtedy, gdy stoi
»Sam wobec $ciany czy podtogi”™. W jakim stopniu mégtby wiec
uobecni¢ performatywna wspolnote z odwiedzajgcymi Cricoteke?

By¢ moze chodzi o inny rodzaj performatywnosci niz ten, jaki naj-
czesciej kojarzy sie ze sztukg partycypacyjng. Wskazowek dostarcza
najpewniej komentarz artysty do performansu, ktory zrealizowat
wspolnie z Elizabeth Brodin w Muzeum Sztuki w todzi w 1996
roku. Jak mozna przeczyta¢ w komunikacie prasowym instytuciji,
zdarzenie byto pomyslane ,tak, by spotkanie tego, co organiczne
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(ciato w ruchu) z tym, co nieorganiczne (rzezby i elementy kostiu-
mu tancerki) byto manifestacjg wspdlnych cech rzezby i tafnca™®.
W Uwagach na temat Sali Neoplastycznej Chlanda pisze zas o tym
dziataniu w nastepujgcy sposob:

Plastycznosc¢ operacji na stacjonarnym gruncie, w malarstwie,
rzezbie czy rysunku, wychwytujemy w mgnieniu oka, zanim
percepcje zaczng formatowac¢ nasze mysli. W koncu doswiad-
Cczamy znacznie wiecej niz jestesmy w stanie zarejestrowac i za-
nalizowac. Ta oczywista konstatacja byta punktem wyjscia do
naszej pracy. Nie szukalismy form, lecz w skupieniu nicowalismy
minisciezki prowadzgce od jednego ruchu do drugiego™.

Chlanda pisze o ,,nicowaniu” $ciezek, ktore prowadza od jednego
ruchu do drugiego. Nie sposéb rozstrzygna¢ jednak, czy ,,sciezki”,
ktore nicowat wraz z Elisabeth Brodin byty po prostu liniami
w obiektywnej, geometrycznej przestrzeni, czy moze to stowo
stanowi metafore subiektywnego doswiadczenia, ktore tworcy ni-
cowali, aby podporzgdkowac sie w petniimmanentnej logice swojej
sztuki. Gdy artysta staje sam wobec sciany, jego ,,dtonie dochodza
do punktu koniecznosci””. Owg konieczno$¢ mozna by¢ moze
poréwnac do tej, jakg narzuca matematyczna logika: w jej ramach
nie ma miejsca na zbedne operacje czy kaprys. W matematyce ten
ostatni oznacza po prostu btad; w sztuce za$ - wtargniecie brutal-
nej, eksplozywnej plastycznosci w przestrzen zamieszkiwang przez
wrazliwe, efemeryczne potencjalnosci zycia. Decyzje artysty mo-
ze dyktowac przypadek - nie znaczy to jednak, ze sam twdrca
moze narzuca¢ materii swe arbitralne wybory.

W kontekscie Uwag na temat Sali Neoplastycznej mozna zaryzyko-
wac przypuszczenie, ze ironia pandemicznej rzeczywistosci przy-
stuzyta sie wystawie Cargo. Zawieszony w pot gestu performans
ujawnia w wyostrzony sposob istote filozoficznego wyzwania, jakie
zawiera sie w estetyce autora: owej ,,aktywnej biernosci”, ktorej
wymaga gospodarowanie miejsca dla innego zycia. Zapraszajac
innych do Cricoteki, gdzie powstata przestrzen na pograniczu tra-
dycyjnej wystawy, performatywnej sceny i studia artysty, Chlanda
najpewniej chciat umozliwi¢ gosciom wglad zaréwno w pigkno i ra-
dos¢, jak i fundamentalng trudnosé, ktéra towarzyszy cyzelowaniu
plastycznosci zycia za posrednictwem sztuki.
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Agata Bielik-Robson, ‘Granice
wspdlnoty albo gra z cieniem:
brak, sekret i duch przyjazni

w antropologii Plessnera i Derridy,’
[in:] Ruch Filozoficzny 2017,

no. 3, p. 66.

While the radical communitas, penetrated by the ‘universal
sun,’ replaces relationships with the claustrophobic One
and an intensive mode of being together which turns the
community into the only possible apparatus, a ‘hand with
millions of fingers,’ the good communitas relies on a more
gentle form of being together, namely that of being near -
where ‘nearness’ outlines a different model of coexistence:
horizontal, non-hierarchical and egalitarian, lacking

the compulsion of absolute participation.

Agata Bielik-Robson, ‘Granice wspdlnoty
albo gra z cieniem: brak, sekret i duch przyjazni
w antropologii Plessnera i Derridy”

The present text is - to use a term usually applied to artistic compo-
sition - a ‘variation’ on plasticity. In Marek Chlanda’s art, plasticity
is a crucial concept, defined by the artist himself in a text published
in the quarterly Kronos in 2015. By necessity - in order to set this
conceptual ritornello in motion - | shall begin with a long quotation
from Chlanda’s essay, titled Uwagi na temat Sali Neoplastycznej
[Remarks on The Neoplastic Room]:
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We are plastic, which seems trite. Yet without plasticity we would
simply fall apart, which prevents this quality from being trite
and makes it dramatic instead. Sustaining our plasticity is the
condition of our survival. We manipulate our plasticity for better
or worse, dispassionately, casually and inattentively, occasionally
programming and polishing it, turning itinto a unique tool of being,
life and work. Forinstance, we choose art, which is the polar oppo-
site of our ‘common’ plasticity, and therefore also the polar op-
posite of inhumanity - | am allowing myself this blatant mental
shortcut to reveal the stakes here (between different guises of
plasticity). Artis an exceptionally fruitful pursuit (or a tool, or an
instrument) when we apply it to defining ourselves. The artificial
nature of art (with all its ‘meta-’) transports us into the realm
of actions devoid of any real cruelty, and its symbolic manifes-
tations, blood-stirring though they may be, are also affirmative



in nature. In art, the pulse of the drama, regardless of how it is
presented, beats for our benefit. When some say that artistic
activity, or visual representations in general, are deadly, they do
not know what they are talking about.?

This passage may seem rather hermetic - especially given the fact
that it offers no clear definition of the term it repeatedly evokes.
Considering that it is an introduction to Chlanda’s numerous re-
marks on The Neoplastic Room, that is on Wtadystaw Strzeminski’s
famous installation piece in the Museum of Art in £6dz, one is
certainly tempted to interpret plasticity according to the popular
meaning of the word - as a category describing the so-called visual
arts (such as graphics, painting and sculpture). Yet such interpre-
tation must inevitably lead one astray. In the opening sentence,
Chlanda names plasticity as a feature of man and of human exist-
ence: ‘We are plastic, which seems trite.” Later, when expressing
his admiration for the works of Strzeminski and his partner and
collaborator of many years, Katarzyna Kobro, Chlanda focuses on
those aspects of their art which move beyond ‘pure painting’ or
‘pure sculpture’:

Never before have | encountered anything as simple and yet
as perfectly, enigmatically unrelenting as Katarzyna Kobro’s
sculptures. They are all directive: stop and look, take a small step
to the left, then stop and look, take a larger step to the right,
then stop and look; take in the changes. Have you noticed? Yes?
It seems not; look one more time, at a different pace, maybe
faster, or slower. Stop and look. How much has changed? What
have you noticed??®

These remarks force us to adjust our original understanding. Ap-
parently, Chlanda perceives plasticity as the capacity for trans-
formation, inherent in both artistic material and human percep-
tion — as well as human life. Such an interpretation of the term
might seem like a poetic metaphor. It should be noted, however,
that it is parallel to the definition adopted in neuroscience (where
‘neuroplasticity’ refers to the brain’s ability to change and adapt)
as well as in philosophy.* In the latter, plasticity is an essential trait
of life as such — namely, life that cannot be reduced to the life of
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any particular person, nor even human life in general. It is more
about an élan vital, or a range of innumerable potentialities filling
the entire organic world as well as the ‘second nature’ created by
man. In this context, plasticity implies the very indeterminacy of
life. It reminds us that life is always ‘in excess’ and all its potenti-
alities cannot be reined in by any rational, systemic frames.

Chlanda’s language is a performative expression of a philosophical
understanding of plasticity. Meandering through various defi-
nitions of the concept, the artist seems to pay homage to the
thinking of Theodor Adorno, whom he quotes towards the end:
‘open thinking points beyond itself.”® What certainly ‘points beyond’
Uwagi... is the idea of life’s capacity for constant transformation.
As Chlanda’s argument unfolds, his focus once again becomes art
itself as a unique variant of human practice. In Chlanda’s view, ar-
tistic creation is all about ‘chiselling’ or ‘refining’ life. This seemingly
complicates the selection, creating hierarchies and ‘outlining’ all
life’s potentialities. Yet the author explains that the objective of art
is by no means limiting life’s richness. In light of his declarations,
the creative process should be viewed as an act of cultivation,
thus establishing a reference to the agricultural etymology of the
word ‘culture’. In other words, art - through navigating the plas-
ticity of life — stimulates its growth. It protects life against both
routine (hamely, ‘mechanical’ modes of conducting plasticity) and
destructive change. It continually bends and shapes all matter,
but not in order to reduce its hidden potential. If - like Kobro’s
and Strzeminski’s works - art allows us to see the world from
another, unique perspective, then every shift or ‘distortion’, even
the slightest, adds something new to the ways in which life can
be defined (the world seen anew, obliquely, is no longer the same
world we knew before). | believe this is precisely what Chlanda sug-
gests, arguing that the ‘artificial nature of art (with all its ‘meta-")
transports us into the realm of actions free from any real cruelty.’®
Art can be defined as a metalanguage which allows people to
explore the creative potential of their will and their relationship
to their surroundings - with the sole reservation that this language
cannot articulate any dogmas nor directives aspiring to the rank
of universal law.
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The concept of art as a metalanguage is the foundation of the
Constructivist tradition. Many representatives of this school of
thought wanted to put their knowledge of texture, surface, space
and colour, as accumulated by artists, to practical use outside
narrow artistic disciplines within the so-called visual arts, namely,
to architecture or design. They often published various postulates
and manifestos. As aresult, their art is often perceived as extremely
rationalised — permeated by theoretical reflection and full of flair for
identifying primary rules of human perception and creative prac-
tice. Chlanda himself sees Strzeminski as a Platonist, designing
the room as if mirroring the perfect form. In Uwagi..., he describes
Strzeminski’s writings and art as ‘transmissions of modernity,’
namely of the ‘new times,’ representing a new vision of man and
a strict concept of visual representation.” Significantly, however,
Chlanda himself rejects Platonism and all but dismisses the pos-
sibility of reading Strzeminski’s Unist manifestos in a consistently
Platonic context. According to Chlanda, The Neoplastic Room is
by no means a simple embodiment of the abstract concept of vi-
sion as described by Strzeminski. Rather, his theory and art form
a synergic relationship, complementing each other. Strzeminski’s
‘metalanguage’ is not limited to the diction of his manifesto. It is
also revealed through the ‘language’ of visual forms in relation to
other forms, the human body and the written word. None of these
entities can exist autonomously, independently of others.

Chlanda has long viewed academicism, determined to look for pure
theories and forms, with the utmost suspicion. He expressed this
sentiment in 1985 in an interview, reminiscing about meeting his
professors at an exhibition opening in Nuremberg:

[W]hat was so strange at the press-conference that lwas among
my teachers again [...]. | felt like being at the usuall monthly
meeting which | used to participate in, some years ago. | was sure
that is over ...but it is not. [...] They are still following such sil-
ly problems as contradiction between contents and forms®
[Original spelling]

From Chlanda’s perspective, the distinction between meaning and
form - essentially Platonic - is either artificial, or purely heuristic

(useful for thought experiments only). Therefore, the formal rules
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of construction can only be applied as long as the creative process
itself is focused on their verification. Rationality indeed has its
merits, provided one realises that it can never completely eliminate
irrationality. For irrationality is by no means simply the opposite of
reason. There is nothing inherently ‘rational’ in the birth of a man,
thought, or a work of art. Describing them as such is therefore
merely a superfluous tribute paid to facts.

Itis difficult to define directly the essence of plasticity as described
by Chlanda. It seems to me, however, that it tells us this: life is too
profuse to fit into any proposed models, and art constantly calls
upon us to make room for yet new lives.

Next to Constructivism, the vision of art as a ‘metalanguage’ can
be linked with the tradition of 20th-century conceptualism, which
certainly comprises Marek Chlanda’s work (given its close affinity
with the art of Bruce Nauman). It is worth considering, however,
the connotations of this label. For many, ‘conceptualism’ implies
a mathematical approach to art or its reduction to abstract lan-
guage games. Yet Chlanda’s artistic output evades such narrow
definitions. As an advocate for plasticity, the artist moves beyond
operations within sterile systems, remote from any direct expe-
rience. Therefore, it seems that his art draws inspiration from
different connotations of conceptualism. For instance, the word
‘concept’ means an idea, the fruit of some original, innovative
thought. To be more precise, it may imply an original schematisa-
tion of action and a speculative approach to practice. In Cargo -
this exhibition/non-exhibition, unfolding in time and constituting
a unique artistic laboratory - Chlanda reveals in full the validity of
such an association. It is also worth remembering about the links
of the word ‘concept’ with ‘conceit’, cleverness and wit (still per-
ceptible in English, though rather forgotten and archaic in Polish;
referring to both quick intelligence and creative capacity, and,
significantly, viewed as qualities of a noble mind). Chlanda never
refrains from employing his wit, especially in those moments when
he grapples with systemic thinking - suffice it to mention one of the
works displayed in Cricoteka, in which pages printed in the Latin
alphabet form a plastic protuberance of a tongue. Asking about
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the relationship between the tongue of a single person and lan-
guage as an entire sign system may seem facetious, yet - like in all
jokes - here, too, lies a grain of solemnity. In an era when machines
communicate with humans in our ‘natural language’ (or something
near it), such jokes/non-jokes provoke a deep reflection about the
uncanny - inhuman - aspects of everyday experience.

The above view of conceptualism may seem detached from
the widespread understanding of the category. Nevertheless,
20th-century conceptual art comprised many different currents
and was never reducible to merely mathematical application or
linguistic games in artistic practice. Rather, it comprised diverse
artistic activity based on processes and events, whose creators
often aimed at bridging the gap between art and life. While bring-
ing the two together often involved attempts to transfer everyday
actions into the artistic space, it should not be confused with
imitating ‘everyday existence.’ Instead, it can be characterised as
revealing the uniqueness of everyday experiences and drawing at-
tention to the plasticity of the most commonplace, prosaic objects
and gestures. Conceptual artists explored conventional remarks
and routine activities, revealing hidden interpretations and ap-
plications through their happenings, performances and ‘mani-
festations’, often opposing dominant social norms or paralysing
sensations of boredom and alienation.

One of the conceptual and processual artists whose work may
provide a useful reference for Chlanda’s art is - apart from Bruce
Nauman - Allan Kaprow. This American artist is remembered as
the father of the happening, as well as a renowned teacher; nev-
ertheless, he is also known for some controversial ideas. One of
them was to transform his daily tooth brushing into an element
of his personal artistic practice - a performance of sorts, albeit
without an audience. Though one might fight to suppress a smile,
Kaprow’s concept actually reveals a rather serious theory which
laid the foundations for his whole aesthetics. The artist’s idée fixe
was about reaching the ‘zero level’ of art. Kaprow himself described
his activity as ‘non-art’, a term denoting ‘all that which could be art
butisn’t yet.”® Kaprow was interested in the moment when artistic
activity descends from the peaks of abstraction and reveals traces
of uniqueness in the most routine actions (owing to his careful
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tooth brushing, he learned something about body memory as well
as about the images he creates as an artist when suppressing his
embodiment.)® | suspect Chlanda means a similar thing when he
writes in Uwagi...: ‘one may descend [my emphasis — A.P.] from
the overlaying of geometry as the noble spine of plasticity, towards
the operational side of geometry.” This metaphor of descent may
imply moving towards something more basic - for instance, from
mathematical abstraction to common algebra. Yet the basics are
often only seemingly straightforward, which remains true of both
mathematics and art. That is why in his text about Strzeminski,
Chlanda proposes a shift from geometry viewed as something
‘noble’ towards a domain which he describes as ‘operational’ and
‘impure”?, from the perfect principles of transforming matter to the
distance between the walls in the particular room which one may
inhabit. Here geometry ‘adheres’ to human experience, dissolving
mathematical formulas and reversing the axioms of Constructivist
aesthetics. As the artist explores The Neoplastic Room, “the for-
mal level becomes obscured’ and his ‘emotions long for contact
with the creator, crave symbiosis with his decisions, impetus and
missteps.™

Reading Chlanda’s comments on geometry, | remembered the
words of another artist, Philippe Parreno. The Frenchman, a decade
younger than Chlanda, declared in a conversation with Tom Eccles
that while designing exhibitions he is mostly interested in moving
beyond the Euclidian understanding of space.* For Parreno, an
exhibition is a ‘vessel of experience,” not unlike a battery which
needs to be loaded with ions as much as possible. Nevertheless,
the viewer is not just someone who spends the ‘experiential energy’
deposited by the artist in a white cubicle. Rather, they fill the space
with their own experience, thus updating it. Whenever a visitor
walks across the gallery, the space perpetually fans out and bends.

| visited Cargo several times. Every time the space looked differ-
ent, and yet every time | got the same impression: all the works
seemed to do perfectly well without viewers. The characters in
the drawings observed shapes in other works and carried on their
whispered conversations. The objects collected in the space looked
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like dancers in a film stopped between frames (which made me
feel rather uneasy: did | stop their dance by barging in?). This
sensation may seem ironic given Chlanda’s remarks about the
necessity to descend to the operational level of geometry and his
interest in the ways in which experience ‘adheres’ to the artistic
form. The exhibition exudes a subtle whiff of cool mathematics:
after all, numbers do not care about subjective experience, nor
are they concerned with the presence of people who use them in
their equations.

Thisirony is only made greater by the fact that Cargo was intended
to become increasingly performative and participatory in charac-
ter. Its shape was meant to evolve based on the artist’s and his
works’ interactions with viewers, but this never happened due to
the COVID-19 pandemic. Still, | am curious as to what extent these
aspects would have materialised, had it not been for the sanitary
restrictions. After all, Chlanda works in intense concentration and,
as he once admitted, feels most at ease when alone ‘in front of the
wall or floor.”®® To what extent would he have been able to establish
a performative community with Cricoteka visitors?

Perhaps it is all about a different kind of performativity than the
one usually associated with participatory art. Some hints can be
found in Chlanda’s commentary on the performance co-created
with Elizabeth Brodin in the Museum of Art in £6dz in 1996. The
museum’s press release included an explanation that the perfor-
mance was planned in such a way that ‘the juxtaposition of that
which is organic (the moving body) and that which is inorganic
(the sculptures and elements of the dancer’s costume) would be-
come a manifestation of the shared characteristics of sculpture
and dance.”® In Uwagi... Chlanda comments on that performance
as follows:

The plasticity of any stationary operation - in painting, sculp-
ture or drawing - is instantly perceptible; we register it even
before the perception begins to shape our thoughts. After all,
we experience much more than we are able to record, let alone
process. This obvious realisation was the starting point of our
work. Rather than looking for forms, we focused on upturning
minuscule pathways leading from one movement to the next.”
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The artist writes about ‘upturning [...] pathways leading from one
movement to the next,’ yet it is impossible to determine whether
the ‘pathways’ upturned by Chlanda together with Elizabeth Brodin
were in fact lines in the objective, geometric space - or a metaphor
of subjective experience, upturned by the artists in order to fully
submit to the immanent logic of their art? When the artist is alone,
confronting a wall, ‘my hands are coming to the point of necessi-
ty...."® This necessity can be likened to that imposed by mathemat-
ical logic, leaving no scope for superfluous operations or whimsical
action. In mathematics, this would simply count as an error, while
in art it becomes an act of invasion of brutal, explosive plasticity
into a space inhabited by fragile, ephemeral potentialities of life.
The artist’s decisions can be dictated by chance; this does not
mean, however, that he may impose his own arbitrary choices on
materiality.

In the context of Uwagi... it could be argued that the irony of the
pandemic reality in fact benefited Cargo. Suspended mid-gesture,
the performance sharply reveals the essence of the philosophical
challenge posed by Chlanda’s aesthetics: the ‘active passivity,’
inevitable when making space for a new life. Inviting others to
Cricoteka, to a newly created space with the intertwined char-
acteristics of a traditional exhibition, performative stage and an
artist’s studio, Chlanda most likely wanted his guests to be able to
look into both beauty and the fundamental difficulty of finetuning
the plasticity ‘sustained’ and ‘reworked’ with such great sensitivity
by his art.
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