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Tradycja we wspoétczesnosci, czyli 10. jubile-
uszowa Kieszen Vincenta

Dziesiecioletni byt projektu, jakim jest Kieszeri Vincenta
to juz w poznanskim i polskim krajobrazie edukacji artystycz-
nej niemata tradycja. Jednakze nowoczesna tradycja, dlatego
ze twérczy niepokdj zdaje sie mie¢ zawsze innowacyjny cha-
rakter. Za kazdym razem jest nowg przygoda. Wspotczesnosc
bywa fascynujacym owocem twdrczosci. Wspdtczesnosé to stan
o niezwykle krétkim terminie przydatnosci, bezustannie sie
zmieniajacy. Idzie do przodu, zmieniajac standardy, kierunki,
tendencje, historie czy bieg rzeczy. Nowoczesnos¢ nas nie nie-
pokoi. Niepokoi brak wyobrazni, porozumienia i twdrczosci, nie-
wiedza, agresja. Interesujg nas edukacja, sztuka i kultura jako
nosniki wartosci, réznorodnosci, elementy ksztattujace charak-
tery, osobowosci i spoteczenstwa. To co$, co sprawia, ze jeste-
$my rézni, ale zyjemy pod jednym i tym samym niebem.

Mozemy by¢ wspdtczesni czy nowoczesni oraz otwarci, ale
bez szacunku dla tradycji byliby$my jak nieposiadajaca korzeni
rzesa wodna, ktora zyje, jest zielona i piekna, ale kazdy ruch
wody ja porusza, moze zabrac¢ gdziekolwiek i unicestwi¢. No-
woczesnos¢ to nie tylko to, co mamy dzisiaj, ale takze to, co
bedziemy mieli w przysziosci, czego do konca nie da sie prze-
widzie¢ i zaplanowac - jest jak sztuka. Tradycja to nie tylko
skansen, staroc¢ i obciach. To nasz wspolny dorobek, szlachetna
podstawa, sél i rdzen wielu umiejetnosci, technik, czesto zrédto
lokalnej tozsamosci. Tradycja to nie tylko kultury tradycyjne czy
ludowe - dzisiaj niezwykle rzadkie, a wiasciwie juz niespotyka-
ne - ale rézne ich elementy do dzi$ zachowane i praktykowane
w roznych miejscach. Zazwyczaj oryginalne, ktorych wiasciwie
nigdzie indziej w swiecie nie ma. Bez tradycji wspotczesnos¢ nie
mogtaby zaistnie¢. Mozna powiedzieé, ze tradycyjne sa pedzel
z naturalnego wiosia czy rogale marcinskie, a wspodtczesne
komputer i Internet, ale nas interesujg inne konteksty, znacze-
nia i inspiracje ptynace z tych poje¢. Zwtaszcza swieze, nie takie
oczywiste, Wasze wtasne, oryginalne, zréznicowane od antago-
nistycznych po homogeniczne.

Tradycja pomaga nam zlokalizowa¢ samych siebie. Tylko
w jej kontekscie tak naprawde mozemy okresli¢, kim jestesmy:
internautami, uczniami, nauczycielami, artystami, poznania-
kami, warszawiakami, Polakami, Europejczykami, Ziemianami
(mieszkancami planety Ziemia) czy kimkolwiek innym i jaka
perspektywa jest tq naszg. Czy bardziej ta lokalna, czy global-
na, czy jestesmy ludzmi aktywnymi, czy obojetnymi. Wrazliwy-
mi czy pozbawionymi wrazliwosci, niepokojacymi sie czy twor-
czymi? A moze wszystkimi po trochu.

Myslac o 10. Kieszeni Vincenta stawiamy pytania o role
i definicje tradycji we wspétczesnosci. Czy mozliwe sg ich ma-
riaze, czy tylko konflikty? Czy wspodtczesne zawsze oznacza no-
woczesne? Zastanawiamy sie, jak dzisiaj rozmawia¢ z dzie¢mi/
mtodziezg o tradycji, jak jej nie omijac¢? Jak doceniac i inspiro-
wac jej elementami do kreatywnego myslenia i tworzenia cze-
go$ nowego, wiasnego, wspétczesnego? Zastandwmy sie, jak
nowoczes$nie, praktycznie i twdrczo wykorzysta¢ temat tradycji
w pracy z mtodym pokoleniem? Jakie konteksty otwiera nam
potaczenie tradycji i nowoczesnosci, jakie miejsce maja tradycje
we wspotczesnosci oraz jak moze nam to poméc w edukacji? -
Czy na przyktad uprawianie malarstwa za pomocg programu MS
Paint jest odniesieniem do tradycji malarstwa sztalugowego?
- Czy zabawa w ,gtuchy telefon” moze by¢ metaforg Internetu
i punktem wyjscia do ciekawego warsztatu z dzieémi? - Czy
mozna zaprojektowac wspdtczesne stroje z wzorami ludowymi,
ktére stang sie modne? - Z jakich tradycji wyrosty fotografia
i film i czy sq jeszcze nowoczesne? - Jakie tradycje ma Internet
i czy to w ogdle jest jakakolwiek tradycja? - Co jest nowocze-
sne a co nie jest? — Czy tradycja jest jeszcze do czegokolwiek
potrzebna?

Krzysztof Dziemian

Tradycja we wspotczesnosci

Tradition in Modernity, or The 10th Anniver-
sary of Vincent’s Pocket

Ten years of a project such as the Vincent’s Pocket is quite
a long tradition in the landscape of artistic education, both in
Poznan and across the country. It is, however, a ‘modern’ tra-
dition because the creative anxiety involved in it seems to be
innovative. Every time, it is a new adventure. Creativity in the
present day may yield fascinating results. The present is a state
with an extremely short expiry date, which is constantly chan-
ging. As it moves forward, it changes standards, directions,
tendencies, history and the course of events. Thus, the present
day does not bother us. What does, is the lack of imagination,
communication and creativity, as well as ignorance and aggres-
sion. We are interested in education, art and culture as means
of conveying values and diversity, as factors shaping individual
personalities and whole communities. It is them that make us
different, even though we all live under the same sky.

We might be modern and open, but without respect for tra-
dition we would be like rootless duckweed: living, beautiful and
green, but moved by the smallest wave, which can carry it away
and tear it to shreds. The present day is not only what we have
today, but what we will have in the future, what we cannot quite
predict or plan; it is like art. Tradition is not only the museum,
old stuff, backwater and total disgrace. It is the achievements
we share, the noble basis, the salt and the core of many skills
and techniques, and often the source of our local identity. Tra-
dition is not only folk cultures, which are so rare these days
that we hardly ever see them at all, but their various elements
which have lasted to this day and are still cherished here and
there. They are usually original and scarcely found elsewhere
in the world. Without tradition, modernity would not have been
brought to life. Now, it would be obvious to say that natural
bristle paint brushes or St Martin’s croissants can be called ‘tra-
ditional’, while computers and the Internet — *‘modern’, but we
are interested in the other contexts, meanings and inspirations
associated with these two notions. Especially the fresh and not
so obvious ones, your own, original, from the antagonistic to
homogenous ones.

Tradition helps us to localise ourselves. Only in the context
of tradition can we really determine who we are: internet users,
students, teachers, artists, Poznanians, Varsovians, Poles, Eu-
ropeans, Earthlings (inhabitants of the Earth) or anyone else,
and which perspective is ours. Is it local or rather global; are we
active or rather indifferent? Are we sensitive or lacking sensiti-
vity, anxious or creative? Or perhaps a bit of everything?

Thinking about the 10th Vincent’s Pocket, we ask questions
about the roles and definitions of tradition in modernity. Will
the two be united or only opposed? Does ‘contemporary’ al-
ways mean ‘modern’? We wonder how to tell children and
young people about tradition, how not to evade it. How to
make them appreciate it and inspire them with its elements to
think creatively and to create something new, own, contem-
porary? Let us think how to find practical and creative uses
for the subject of tradition in our work with the young gene-
ration. Which new contexts can be created through combining
tradition with modernity, where do traditions stand in the pre-
sent day and how can this help us in educating the young?
- For example, does the use of MS Paint refer back to the tra-
dition of easel painting? - Can playing Chinese whispers be
a metaphor of the Internet and a starting point for an intere-
sting workshop for children? - Can we design contemporary
clothes with folk patterns that will become fashionable? - What
traditions do photography and film draw on and are these arts
still modern? — What traditions does the Internet have and do
they qualify as traditions? — What is modern and what is not?
- Do we need tradition at all?

Krzysztof Dziemian
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Tegoroczne Miedzynarodowe Warsztaty Niepokoju
Twodrczego Kieszern Vincenta towarzyszyty 18. Biennale
Sztuki dla Dziecka pod wspolnym hastem Tradycja we
wspofczesnosci.

Podczas dziesiatej edycji Kieszeni Vincenta odbyty
sie 38. autorskie warsztaty dla dzieci i m’r‘%dziezy, pro-
wadzone przez zespoty studentéw i-mitodych artystow
z Polski, Czech, Rosji, Stowacji iilUkrainy. Celem projektu
byto przedstawienie roznic i podobienstw T(UIturowych,
wymiana doswiadczen oraz metod pracy.|Warsztatom
towarzyszyto trzydniowe otwarte Obserwatorium Sztu-
ki dla Dzieci — forum Kieszen_Vincenta adresowane do
uczestnikéw projektu, nauczycieliistudentow.|\Wystapili
na nim zaproszeni gosécie: prof. Marcin Berdyszak (Uni+

wersytet Artystyczny w Poznaniu), prof. Ryszard Kubic--

ki (Uniwersytet im. Adama' Mickiewicza W Poznaniu
dr Natalia Pater-Ejgerd, dr Mirostawa Moszkowicz (
wersytet Pedagogiczny w_Krakewie)dr Adam ©

Warsztaty

This year, Vincent’s Pocket International Creati-
ve Anxiety Workshops accompanied the 18th Biennial
of Art for Children and shared the Biennial’s motto: Tra-
dition in Modernity.

The tenth edition of the Vincent's Pocket encompasﬁ-
sed 38 orlglnal workshops for children and youth, .con-.
duct d by/teams of students and young artists from
Poland the Czech Republic, Russia, Slovakia and Ukra-~
ine. The aim of the project was to present cultural dif-
ferences and similarities, to share experiences "and me-
thods of work. The workshops were coupled)wth three
days’ Observatory of Art for Children - Vincent'sRecket
forum addressed to project participants, teachers and
students. Forum speakers includ :~.prof.' Marcin" Ber-
dysza‘tik(University of Arts in Poznan), prof. RyszardyKu-

bicki, fAdam “Mickiewiez University in Poznan), Nataka*
Pater- Mirostawa MoszkowieZ, PRD" (Pedag

goglc I Unlversm}. of Cracow), Adam OIeJnlczak,J-_PhD
S r"!?égatlonal School in Gtogow), and Alek-
-qandra An a (Kyrsk University, Russia)#The forum

meetings wererheld” in the School off,l-r

umaniti&s -and
Journalism in Poznan. -

Workshops




Warsztaty

Rekonstrukcja

Uczestnicy otrzymujgq fragment przedmiotu pocho-
dzacego z przesztosSci o nieoczywistej dla nich formie.
Kazdy z obiektow nawigzuje do tradycji pokoleniowej
i obyczajowosci zwigzanej z gospodarstwem domowym.
Zadaniem uczestnikdow bedzie skonstruowanie prze-
strzennej formy bedacej rozwinieciem przedmiotu, kto-
ry otrzymajg. Jednoczesnie nastgpi proba nadania temu
przedmiotowi nowego znaczenia w nawigzaniu do wspot-
czesnosci. ;

WIEK UCZESTNIKOW 13-15 lat

Reconstruction

The participants of the workshop are given a part of
an old object whose form is ambiguous. All objects refer
to tradition and customs connected with old households.
The aim of the workshop is to create a spatial form which
extends a given object. At the time same the partici-
pants are asked to associate new meanings of the object
based on the present day.

PARTICIPANTS AGED 13-15

Lucyna Kaczmarkiewicz, Anna Maria tukaszewska,
Marta Tracewska

Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu (Polska)

The Poznan University of Arts (Poland)

Workshops
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Z jakiej jestes bajki?

Oparty jest na metodach arteterapii, dramy i improwi-
zacji. Celem warsztatu jest proba uswiadomienia, ze ist-
niejg rzeczy tradycyjne - fundamentalne wartosci, ktore
nigdy nie bedq zbyt stare dla swiata, w jakim przyjdzie
nam zy¢. Wspodtczesnie owe wartosci wydajq sie byc¢ za-
tracane. Istnieje jednakze $wiat, w ktérym zostaty one
zachowane i prezentujg sie w petnej okazatosci. Ten ma-
giczny i dla wielu z pozoru nieuchwytny $wiat, to basnie.
Uczestnicy bedg mieli okazje samodzielnie wykreowac
scenariusz basni, stac sie jej rezyserem i aktorem, ktéry
przekaze widzom to, co najwazniejsze.

WIEK UCZESTNIKOW 13-15 lat

Which fairy tale do you come from?

The workshop is based on the methods of art therapy,
drama and improvisation. It aims at realizing that tra-
ditions are fundamental values, which will never be too
old for the contemporary world. Today, however, those
values seem to be lost, but there is a world where they
flourish. This magic and apparently elusive world is hid-
den in different fables.

The participants are supposed to create fairy-tale cha-
racters and a makeshift screenplay; they are to become
an actor and director who will tell the audience about the
most important things.

PARTICIPANTS AGED 13-15

Monika Wasilewska, Paulina Wréblewska, Ewelina Zendzian
Uniwersytet w Biatymstoku (Polska)
University of Biatystok (Poland)

Warsztaty

Workshops
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Dotyk przeszitosci

Uczestnicy warsztatéw przekonajg sie, ze aby po-
znac nasze srodowisko, ktore jest naszym dziedzictwem
(zarowno rosliny w parku, fragmenty muru czy dzwieki
a nawet zapachy miasta) potrzebujg czego$ wiecej niz
tylko wzroku. Wykorzystujac intensywnie inne zmysty
(dotyk, wech, stuch, kinetyke ciata), mozna w zupetnie
odmienny sposob poznac to, co pozornie dobrze znamy.
Wyprawa po ,mate sSwiaty” to nietypowe poznawanie
dziedzictwa potaczone z dobrg zabawa. Uczestnicy zo-
stang podzieleni na 5 grup. Ich zadaniem bedzie stwo-
rzenie filmu o ,zmystowej” geografii terenu.

WIEK UCZESTNIKOW 14-18 lat

The touch of the past

The participants of the workshop will learn that in
order to discover our environment - our heritage (inc-
luding plants in the park, city walls or sounds and even
smells) they need more senses than sight. Using inten-
sively diverse senses (the sense of touch, smell, hearing
and body kinetics) we may differently perceive things we
seem to know very well. This expedition to “little worlds”
is an unusual way of getting to know our heritage ac-
companied by great fun. The participants will be divided
into 5 groups. They are to create a film about “sensual”
geography of the land.

PARTICIPANTS AGED 14-18

Jolanta Franus, Eliza Kowalczyk, Anna Zajda
Uniwersytet Pedagogiczny w Krakowie (Polska)
Pedagogical University of Krakow (Poland)
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Przestrzen oswojona

Celem warsztatéw bedzie stworzenie wtasnej, oswo-
jonej przestrzeni w formie instalacji, czyli miejsca bardzo
intymnego, prywatnego, stworzonego wedtug wiasnych
marzen i upodoban, gdzie znaczenie, forma poszczegdl-
nych elementéw moze by¢ przeksztatcona, odwrdcona
lub w ogdle pozbawiona funkcji. Przestrzen bedzie dawa-
fa poczucie bezpieczefnstwa a réwnoczesnie satysfakcje
stworzenia czegos$ unikatowego i wyjatkowego, wytacz-
nie dla siebie i z mysla o sobie, jednak w odniesieniu
do dziet sztuki przedstawiajacych wnetrza z rdéznych
okreséw. Pod koniec warsztatéw stworzone przestrzenie
beda uktadane w jedna wspding instalacje.

WIEK UCZESTNIKOW 13-15 lat

Tamed space

The workshop aims at creating an own tamed space
in the form of an installation. The place should be very
intimate, private, and developed according to own dre-
ams and fancies, where the form of particular elements
can be transformed, inverted or even deprived of its
function. The space will give a sense of security and at
the same time satisfaction of creating something unique
and special, just for myself, created however in relation
to works of art depicting the interiors of various periods.
At the end of the workshop all created spaces will be
arranged into one common installation.

PARTICIPANTS AGED 13-15

Katarzyna Kosek, Wiktoria Kowalczyk, Alicia Zylifiska
Akademia Sztuk Pieknych w Krakowie (Polska)
The Academy of Fine Arts in Krakow (Poland)
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Klocki

Klocki - jedna z pierwszych zabawek kazdego dziec-
ka. Kiedys klocki byty obklejane obrazkami, ktére przed-
stawiaty np. ulubione postaci z bajek. Obecnie termin
~Klocki” kojarzy sie najczesciej z lego. Wro¢my dzi$ do
tej wczesniejszej formy klockow, sprobujmy stworzyc
wiasng uktadanke ukazujgcq nasze emocje i uczucia.
Na kazdej $ciance otrzymanego szescianu dzieci przed-
stawig inne emocje: rados$¢, spokdj, gniew, zachwyt,
strach, mitos¢.

Do wyrazenia tych uczu¢ uzyjg dowolnych srodkdéw
plastycznych. ’

WIEK UCZESTNIKOW 7-12 lat

Blocks

Blocks are one of the kids’ first toys. In the past the
blocks had drawings showing popular fairy-tale and car-
toon characters. Now, the term blocks is mostly asso-
ciated with Lego blocks. But let us get back to this past
block form and create our own jigsaw puzzle showing
our emotions and feelings. Children are to depict diffe-
rent emotion such as: happiness, calmness, anger, rap-
ture, fear, love etc.

To express these feelings and emotions they will use
a variety of different techniques.

PARTICIPANTS AGED 7-12

Dorota Balcerak, Magdalena Gonera
Akademia Sztuk Pieknych w todzi (Polska)
The Academy of Fine Arts in Lodz (Poland)
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Ziemia, glina - materiatl architektoniczny od
starozytnosci do eko-wspoétczesnosci

Tradycje budowania z ziemi, gliny, mutu siegaja cywi-
lizacji starozytnych. Ludzie od tysigcleci, niezaleznie od
lokalnej kultury, korzystali z ziemi jako budulca swoich
siedzib i do wytwarzania rzeczy codziennego uzytku -
pieknych, stanowigcych réowniez dzieta sztuki. Ziemia,
glina jako materiat powszechnie dostepny posiada réz-
ne wiasciwosci, kolorystyke, pozwala na uzyskanie za-
skakujacych efektow fakturalnych. Praktyczne poznanie
wilasciwosci tego materiatu otwiera nowe pole do kreacji
artystycznych. Uzycie niewypalanej gliny to zaczerp-
niecie z tradycji do wspétczesnych zastosowan, jak np.
w eko-architekturze.

WIEK UCZESTNIKOW 8-17 lat

Mud, clay - architectural materials from the
Ancient Times to Eco-modernity

The tradition of building out of mud and clay dates
back to the ancient civilizations. For thousands of years
people despite their local cultures have been using mud
to build their houses and clay to make everyday articles
as well as works of art. Mud and clay are easily available;
what is more they have different properties and colors
which produce surprising textural effects. The practical
application of those materials opens new area of artistic
creations. The employment of unfired clay is an example
of following tradition in contemporary constructions, no-
ticeably seen in so called eco-architecture.

PARTICIPANTS AGED 8-17

Piotr Mackiewicz, Joanna Lewandowska, Katarzyna Stachowiak
Politechnika Poznanska (Polska)
Poznan University of Technology (Poland)
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Nowoczesna Wioska Indianska

Tradycyjny element projektu stanowig roznego rodza-
ju ornamenty (geometryczne, kwiatowe, animalistyczne,
techniczne, literowe) witraz, totemy oraz budowle przy-
pominajace wigwamy. Zadaniem uczestnikow warsztatu
jest skonstruowanie przestrzeni opartej na tych elemen-
tach. Podczas procesu tworczego uczestnicy rozwijajq
wyobraznie oraz myslenie przestrzenne. Projekt zapro-
jektowano dla trzech grup wiekowych.

WIEK UCZESTNIKOW 8-17 lat

Modern Indian Village

Traditional elements of the project are different
kinds of ornament: (geometrical, floral, animalistic,
technical and calligraphic), stained glass, totems and
buildings similar to wigwams. The main task is to con-
struct the environment based on these elements. During
this creative process, the participants of the workshop
will develop imagination and spatial thinking. The pro-
ject is designed for three age groups.

PARTICIPANTS AGED 8-17

Alina Korneichuk, Yevgeniia Medvedieva, Julia Shtadchenko
Panistwowa Akademia Projektowania i Sztuki w Charkowie
(Ukraina)

Kharkov State Academy of Design and Fine Arts (Ukraine)
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Kalendarz nastrojow

Podczas warsztatu uczestnicy zaprojektujg i wyko-
naja ,kalendarz nastrojow”, ktérym mozna bedzie sie
postugiwa¢ codziennie i mdc, podobnie jak uktadajac
puzzle, zbudowac peten obraz dnia sktadajacy sie z ty-
sigca emocji i uczué. Kazdy z odcinkéw czasu powinien
mie¢ nazwe odwotujacq sie do czynnosci lub pory, jak
np. ,ztyhumorus”, ,jedzeniec” - dla czasu positku itp. Po-
nadto dzieci moga stworzy¢ formy wizualne odwotujace
sie do wszystkich zmystow.

WIEK UCZESTNIKOW 7-12 lat

The calendar of moods

During the workshop the participants will design and
create the “calendar of moods” which they could use
every day, and complete it as a jigsaw puzzle composed
of thousands of emotions and feelings appearing every
day. Each time interval should have an associative name
(for example: bad mood — “badmoodday”, meal time —
“mealwhile” or “foodhour”). Besides children can make
their own visual forms referring to all senses trapped in
a mood or emotions

PARTICIPANTS AGED 7-12

Julia Abramova, Pavel Sokolov, Anastasia Sokolova
Paristwowy Uniwersytet w Kursku (Rosja)
Kursk State University (Russia)
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Stare rzemiosta

Dzieci majg mozliwo$¢ sprawdzenia swoich umiejet-
nosci i kreatywnosci w szesciu rzemiostach: tkactwie,
snycerstwie, koszykarstwie, kowalstwie, garncarstwie,
szewstwie.

Dzieci stang sie tworcami i wytworcami przedmiotu,
ktéory same zaprojektowaty i wyprodukowaty. Podczas
warsztatu dzieci mogq sprawdzi¢ sie we wszystkich sze-
$ciu rzemiostach lub pozostac przy jednym czy kilku wy-
branych. ’

WIEK UCZESTNIKOW 8-12 lat

Old crafts

Children can try their hands in six different crafts, na-
mely, weaving, woodcarving, basket making, smithery,
pottery and shoemaking. The participants will become
creators of things which they designed and produced on
their own. During the workshop children have a chance
to learn about all six crafts or they may choose their
favorite one.

PARTICIPANTS AGED 8-12

Martina Kalibarovd, Zuzana Tkacova, Michaela Vargova
Uniwersytet w Koszycach (Stowacja)
Technical University of KoSice (Slovakia)
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Wiek plastiku

Celem projektu jest stworzenie réznego rodzaju in-
stalacji lub obiektéw odzwierciedlajacych réznorodne
przedmioty, ktére w przesziosci wytwarzano z tradycyj-
nych materiatow, jak np.: drewno, metal, szkto itp. Mogg
to by¢ przedmioty, ktérymi postugujemy sie na co dzien
w domu np.: stoty, krzesta, narzedzia lub obiekty zwig-
zane z naturag jak: drzewa, kwiaty, zwierzeta. Wszystkie
obiekty powstang z materiatéw nienadajacych sie do re-
cyklingu.

Zadaniem projektu jest uswiadomienie, jak w ciggu
ostatnich 30-40 lat tanie, plastikowe materiaty wyparty
tradycyjne, a przede wszystkim wysokogatunkowe, ma-
teriaty uzywane przez stulecia.

WIEK UCZESTNIKOW 10-15 lat

The plastic age

The aim of the project is to create different types of
installations or individual objects reflecting diverse items
which used to be made of traditional materials such as
wood, metal, glass etc. They could include domestic ob-
jects from our home environment (table, chairs, acces-
sories, etc.) or natural objects (trees, flowers, animals).
All these objects are to be made and created from mate-
rials that are naturally non-recyclable.

The goal of the project is to make children realize that
during the last 30-40 years low cost PVC material has
replaced all the traditional and, most of all, quality mate-
rials, which had been used in production for centuries.

PARTICIPANTS AGED 13-15

Alena Kremerovd, Miroslawa Svecovd, Dagmar Vaclavikova
Uniwersytet w Ostrawie (Czechy)
University of Ostrava (Czech Republic)
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Sniadanie na trawie

Jednym z milszych rosyjskich zwyczajow jest spoty-
kanie sie, aby wspdlnie ugotowac¢ kolacje a nastepnie
zasigsc przy niej w dobrym towarzystwie. Uczestnicy zo-
stang podzieleni na dwie grupy - gospodarzy i gosci. Go-
spodarze bede przygotowywac stét, a goscie przyrzadzac
jedzenie. Gospodarze maja za zadanie zrobi¢ duzy papie-
rowy stot, na ktérym znajdq sie potrawy zrobione przez
gosci. Stot zostanie umieszczony na trawie. Zadaniem
dzieci bedzie takze sporzadzenie dekoracyjnych talerzy,
kubkoéw i innych przedmiotow potrzebnych do $wiatecz-
nego positku. Goscie majg natomiast zrobi¢ wycinanki na
biatych tackach, tak aby przygotowac specjalne naczynia
potrzebne do podania $wigtecznego positku. Przygotowa-
nia umilg opowiesci snute przez twoércéw spotkania.

WIEKU UCZESTNIKOW 8-15 lat

Breakfast on the grass

One of the nicest Russian traditions is to gather toge-
ther in order to cook supper, set a big table and to have
a good time in a nice company. We want to share this
tradition with our new young friends. The participants of
the workshop will be divided into two groups - the hosts
and the guests. The hosts will serve the table. The gu-
ests will prepare food. The owners are going to make a
big paper table with favorite foods made by the guests.
The table will be placed on the grass. Children will make
all the stuff for a big feast: plates, teapots, cups and
sweets.

The goal of our project is to teach children how to
communicate and how to make different art objects al-
together. They will learn how to work with forms, how to
use abstract thinking and creative imagination.

PARTICIPANTS AGED 8-15

Nataliya Boeva, Irina Galeina, Anna Maslova
Wyzsza Szkota Grafiki i Designu w Moskwie (Rosja)
Higher Academic School of Graphic Design in Moscow (Russia)
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Na szlaku nowej tradycji

Warsztat ma na celu zasugerowanie mtodym ludziom
nieustannej sposobnosci do kreacji nowych tradycji.
Zwyczajny spacer moze stac sie ciekawym doswiadcze-
niem tworczym, ktore pokaze, ze kazdy moze zaistniec
jako inicjator nowej tradycji. Warsztat stanie sie sugestig
dla uczestnikow, ze aktywne uczestnictwo w kulturze po-
lega nie tylko na kultywowaniu zastatych tradycji, ale
takze na tworzeniu nowych. A kreacja z tym zwigzana
moze przeksztatci¢ sie w twdrczg przygode.

Uczestnicy proszeni sg o zaopatrzenie sie w miare
mozliwosci w notatniki, telefony komodrkowe z aparatami
lub niewielkie aparaty cyfrowe.

WIEK UCZESTNIKOW 10-15 lat

On the path of a new tradition

The workshop shows that there are numerous po-
ssibilities to start new traditions. An ordinary walk may
become an interesting artistic experience which proves
that everybody can establish a new tradition. The work-
shop will attempt to persuade its participants that an
active participation in culture is not only based on follo-
wing old traditions but also starting new ones. And that
this kind of creativity may turn out to be a great artistic
adventure.

PARTICIPANTS AGED 10-15

Dorota Marciniec, Ewelina Piguta, Iwona Wrzosowska
Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu (Polska)
The Poznan University of Arts (Poland)
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Porzadkowanie tradycji

Celem warsztatu jest przypomnienie i przywrdcenie
do zycia starego amfiteatru na Cytadeli. Dziatania od-
bywa¢ sie bedg w jego przestrzeni. Sprébujemy rozpo-
cza¢ wspolnie nowg tradycje i nadac temu miejscu nowg
jakos¢. Skomponujemy wspdlnie obraz nawigzujacy do
problematyki tradycji tego miejsca, tradycji szeroko ro-
zumianej, ktoéry za pomocg nietypowych metod przenie-
siemy na powierzchnie tawek. Technika, w ktorej bedzie-
my pracowac¢ wywodzi sie od twdrcow street artu, ktérzy
zaczeli czysci¢ mury, uzyskujac monochromatyczne ob-
razy.

WIEK UCZESTNIKOW 8-15 lat

Cleaning the tradition

In order to restore an old Citadel amphitheatre to
life, we designed a workshop aimed at transforming this
space. We will attempt to start a new tradition and at-
tribute new meanings and quality to this place. We will
compose an image referring to traditions and characte-
ristics of this place; our broadly perceived tradition will
be moved onto the surface of benches. We are going to
use a special technique that originated from the street
art - reverse graffiti - which is based on cleaning painted
walls to produce monochromatic images.

PARTICIPANTS AGED 8-15

Martyna Badura, Agata Jézefowicz, Maria Kosakowska
Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu (Polska)
The Poznan University of Arts (Poland)
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Rezerwat tradycji

Warsztaty rozpoczynajg sie wspolnym spacerem, za-
stanowieniem nad historig Cytadeli, tradycjami z jakimi
sie wigze i tym, w jaki sposéb upamietnia ona osoby
i wydarzenia. Co pomaga tradycji przetrwac? Dlaczego
pewne tradycje funkcjonuja w kolejnych pokoleniach?
Nastepnie uczestnicy przy pomocy sznurka i tyczek wy-
znaczajgq wspoélny obszar rezerwatu, w ramach ktdérego
indywidualnie wybierajg elementy, ktére ich zdaniem po-
winny by¢ ochronione od zapomnienia.

WIEK UCZESTNIKOW 8-15 lat

The reservation of tradition

The workshop starts with a walk across Poznan Cita-
del which evokes questions about its history and rela-
ted traditions as well as the way how it commemorates
people and events. What makes tradition survive? Why
certain traditions keep alive through subsequent gene-
rations? Then the participants of the workshop will map
out an area of reservation using a tape and poles. They
will have to decide which elements should be rescued
from oblivion.

PARTICIPANTS AGED 8-15

Agnieszka Dul, Agata Jozefowicz, Joanna Wdjcik
Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu (Polska)
The Poznan University of Arts (Poland)
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Ogolnoswiatowa Sieé Tradycji

Zadanie uczestnikow warsztatu bedzie polegato na
stworzeniu wspodlnie wielkiej sieci poje¢ powigzanych ze
stowem TRADYCJA i wkomponowanie jej w przestrzen
parku. Sie¢ zostanie wykonana z paséw biatego mate-
riatu, na ktérych uczestnicy wypisza czarnym markerem
stowa kojarzace si¢ z tradycja.

WIEK UCZESTNIKOW 14-15 lat

World Wide Tradition Web

The participants of the workshop will create a com-
mon net of notions related to a word TRADITION and in-
corporate it into the park. The net will be made of white
stripes of cloth, where the participants write down with
a black felt-tip pen words associated with tradition.

PARTICIPANTS AGED 14-15

Katarzyna Adamkiewicz, Ewelina Piguta, Iwona Wrzosowska
Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu (Polska)
The Poznan University of Arts (Poland)
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Wytwoérnia

Warsztat ma na celu ukazanie uczestnikom roli trady-
cyjnych proceséw wykonywania elementéw, ktére zna-
my jedynie w postaci finalnego produktu. Niewiele osdb
zdaje sobie sprawe z tego, ile etapodw musi przejs$¢ prosty
przedmiot zanim zostanie ostatecznie wykonany i trafi
w nasze rece. Czasem uzmystawiamy sobie role projek-
tanta, ale zupetnie pomijamy proces wykonywania po-
szczegdblnych, nawet najmniejszych elementow konkret-
nych przedmiotow. W trakcie warsztatu sprawdzimy, jak
na realizacje wskazanego zadania moze wptyna¢ zakio-
cenie tradycyjnego procesu wytworczego, oraz jak waz-
na jest rola komunikacji podczas wspélnej pracy.

WIEK UCZESTNIKOW 10-17 lat

Manufactory

This workshop is supposed to show participants the
role of the traditional process of manufacturing objects
which we know only as end products. Few people realize
how many stages a simple object has to pass before it
is finally made and reaches its users. We are sometimes
aware of the role of a designer but totally forget about
the process of producing the tiny elements of specific
objects. At the workshop we are going to find out how
the disruption of the traditional manufacturing process
can affect carrying out a particular task, and how impor-
tant it is to communicate while working as a team.

PARTICIPANTS AGED 10-17

Dorota Marciniec, Alicja Musiat, Maria Kosakowska
Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu (Polska)
The Poznan University of Arts (Poland)
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Pobawmy sie w warsztaty

(dla uczestnikéw projektu)

~Spotkalismy sie na trawniku miedzy namiotami. Sto-
jac w kregu, wykonaliSmy szereg ¢wiczen rozluzniaja-
cych. Wyobrazenie ruchu w trakcie ¢wiczen i jego energii
przedstawiliSmy wykonujac zapis, rysujac weglem po
tekturach o wymiarach 2m x 1m. Rysowali$my stopa-
mi, kontynuujac ruch, ktéry poczuli$my. Spotkanie miato
charakter intuicyjnego dziatania z samym sobg”.

Let’s play workshops

(for project participants)

“We met on the lawn between tents. Standing in
a circle, we made a number of relaxation exercises. To
picture the movement during the exercises and the ener-
gy of the movement, we drew it on 2m x 1m cardboards
using charcoal. We made the drawings with our feet to
copy the movement we had felt. The meeting was a kind
of intuitive self-directed activity.”

Adam Olejniczak
Panstwowa Wyzsza Szkota Zawodowa w Gtogowie (Polska)
State Higher Vocational School in Glogow (Poland)
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Marcin Berdyszak

Urodzony w Poznaniu w 1964 roku. Dy-
plom z malarstwa w pracowni prof. Wiodzimie-
rza Dudkowiaka oraz z rzezby w pracowni prof.
Macieja Szankowskiego w PWSSP w Poznaniu
w 1988 roku. Od 1989 roku zwigzany z Uni-
wersytetem Artystycznym w Poznaniu (dawniej
Akademia Sztuk Pieknych), gdzie obecnie jest
profesorem i prowadzi Pracownie Dziatan Prze-
strzennych na Wydziale Rzezby i Dziatan Prze-
strzennych oraz prowadzi zajecia z warsztatow
twodrczosci edukacyjnej na Wydziale Edukacji Ar-
tystycznej wraz z Magdaleng Parnasow-Kujawa.
W latach 1999-2002 prodziekan Wydziatu Edu-
kacji Artystycznej w ASP w Poznaniu. W latach
2002-2008 petnit funkcje prorektora ds. stu-
denckich i wspotpracy z zagranicg, obecnie rektor tejze uczelni.
Prowadzi réwniez Pracownie Rzezby w Instytucie Wzornictwa
Politechniki Koszalinskiej.

Cztonek Stowarzyszenia Artystyczno-Edukacyjnego Maga-
zyn, ktérego jest wspotzatozycielem wraz z Tadeuszem Wieczor-
kiem, Piotrem Pawlakiem i Wojciechem Nowakiem.

Zajmuje sie instalacja, obiektem, rysunkiem. Swoje prace
prezentowat na réznych wystawach zbiorowych i indywidual-
nych miedzy innymi w Polsce, Niemczech, Stowacji, Finlandii,
Szwecji, Japonii, Meksyku, Wielkiej Brytanii, Litwie i USA.

Brat udziat w licznych spotkaniach i konferencjach doty-
czacych edukaciji artystycznej. Zrealizowat warsztaty autorskie
w kraju i za granica.

e-mail: owoc@tenbit.pl

Magdalena Parnasow-Kujawa

Urodzona 8 sierpnia 1975 roku w Pozna-
niu. Studia ukonczyta z wyrdznieniem na ASP
w Poznaniu, na Wydziale Edukacji Artystycznej
w dwoch zakresach: krytyk i promotor sztuki
oraz edukator artystyczny. Studiowata takze na
Wydziale Grafiki tej samej uczelni. Zrobita dy-
plom w zakresie grafiki warsztatowej i w zakre-
sie malarstwa sztalugowego.

Od 2003 roku pracuje jako asystentka prof.
zw. Marcina Berdyszaka na Uniwersytecie Ar-
tystycznym w Poznaniu. Od 2010 roku jest
kierownikiem Uniwersytetu Artystycznego III
Wieku dziatajacego w ramach Uniwersytetu Ar-
tystycznego. W latach 2003-2006 petnita funk-
cje skarbnika Polskiego Komitetu Miedzynaro-
dowego Stowarzyszenia Wychowania przez Sztuke (InSEA). Od
2007 roku jest wiceprzewodniczacq tego stowarzyszenia.

W 2007 roku rozpoczeta wspdtprace z Muzeum Narodowym
w Poznaniu, w ramach ktdrej zajmuje sie popularyzacjq dziatan
w obszarze rysunku i malarstwa. W 2004 roku zostata laureatka
Programu Stypendialnego Ministra Kultury , Mtoda Polska”.

W 2008 roku otrzymata od Ministra Kultury i Dziedzictwa
Narodowego poétroczne stypendium twdrcze. Zajmuje sie ma-
larstwem, rysunkiem oraz litografig. Byta uczestniczka wystaw
w kraju i za granica.

Brata udziat w licznych dziataniach warsztatowych dla dzieci,
mitodziezy, a takze dla 0s6b dorostych pochodzacych z réznych
grup spotecznych.

e-mail: pracowniawarsztatow@o2.pl
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Marcin Berdyszak

Born in Poznan in 1964. He received a de-
gree in painting from Professor Witodzimierz
Dudkowiak and in sculpture from Professor Ma-
ciej Szankowski at the Academy of Fine Arts in
Poznan in 1988. Since 1989 he has been co-
operating with the University of Arts (former-
ly the Academy of Fine Arts) in Poznan, where
he is now a lecturing professor, supervises the
spatial arts studio at the Faculty of Sculpture
and Spatial Arts and, together with Magdalena
Parnasow-Kujawa, has classes on educational
creativity workshops at the Faculty of Artistic
Education. In the years 1999-2002 he was As-
sociate Dean of the Faculty of Artistic Education.
From 2002 to 2008 he was Pro-Vice-Chancellor
for Student Affairs and International Cooperation. Since 2008
he has been Rector of the UoA in Poznan. Moreover, he is in
charge of the sculpture studio at the Institute of Design of the
Koszalin University of Technology.

A member of the MAGAZYN Art and Education Association,
which he founded together with Tadeusz Wieczorek, Piotr Paw-
lak and Wojciech Nowak. He specialises in installation, object
and drawing. He has presented his works at numerous collec-
tive and individual exhibitions in Poland, Germany, Slovakia,
Finland, Sweden, Japan, Mexico, the UK, Lithuania, the USA and
other countries.

He has taken part in many meetings and conferences devo-
ted to artistic education. He has run original workshops both in
Poland and abroad.

e-mail: owoc@tenbit.pl

Magdalena Parnasow-Kujawa

Born in Poznan on 8 August 1975.

She graduated with honours from the Art
Education School of the Academy of Fine Arts in
Poznan with a diploma in two fields: art criticism
& promotion and art education. She also stu-
died at the Graphic Arts School of the Academy.
She has a diploma in art printing and in easel
painting.

Since 2003 she has been an assistant to
Professor Marcin Berdyszak of the University of
Arts in Poznan. Since 2010 she has been head
of the Art University of the Third Age which is
part of the UoA. In the years 2003-2006 she
was the Treasurer for the Polish Committee of
the International Society for Education through
Art (InSEA). She has been the Vice President of the Association
since 2007.

In 2007 she started cooperation with the National Museum
in Poznan, which consists in popularising activities in the field of
drawing and painting.

In 2004 she was given a Young Poland Scholarship by the
Minister of Culture.

In 2008 she also received a half-year creative scholarship
from the Minister of Culture and National Heritage.

She deals with painting, graphic arts and lithography. She
has contributed to a number of exhibitions in Poland and abro-
ad. She has taken part in numerous workshops for children,
young people and adults from various social groups.

e-mail: pracowniawarsztatow@o2.pl
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Krzysztof Dziemian

Urodzony w 1981 roku w Suwatkach. Praktyk
kultury, fotografik, szczudlarz, aktor, rezyser,
pedagog ulicy, kulturoznawca, podréznik. Od
1996 roku wspédtpracuje z amatorskim Teatrem
Form Czarno-Biatych ,Plama” (www.teatr-pla-
ma.art.pl), zatozyciel i prezes Stowarzyszenia
Aktywnosci Spoteczno-Artystycznej ,Nie Po
Drodze” (www.niepodrodze.org), wspéttwodrca
i koordynator projektow: ,Teatr-Akcje” (www.
teatr-akcje.pl) oraz Podwédrka Sztuki (www.
podworkasztuki.pl). Od marca 2006 do wrze-
$nia 2009 pracowat jako instruktor/producent
w Centrum Sztuki Dziecka w Poznaniu.

Stypendysta Ministerstwa Kultury i Dzie-
dzictwa Narodowego w 2009 roku, w dziedzinie

upowszechnianie kultury. W roku akademickim 2009/2010 stu-
diowat rezyserie teatru lalek na Akademii Teatralnej w Biatym-

stoku.
e-mail: kdziemian@niepodrodze.org

Wojciech Nowak

Urodzony w Lesznie 5 lipca 1954 roku, za-
mieszkaty w Poznaniu.

Ukonczyt filologie polska ze specjalno-
$cig teatrologia na Uniwersytecie Adama Mic-
kiewicza. Pracowat w Poznaniskim Teatrze
Lalki i Aktora Marcinek jako asystent rezy-
sera i kierownik filii teatru. Od 1987 roku pra-
cuje w Centrum Sztuki Dziecka w Poznaniu,
zajmuje sie produkcjg imprez artystycznych.
Prowadzi zajecia z zakresu produkcji teatralnej
i estradowej w Wyzszej Szkole Umiejetnosci
Spotecznych w Poznaniu. Cztonek zatozyciel
Stowarzyszenia Artystyczno-Edukacyjnego Ma-
gazyn. Aktywnie uczestniczy w dziataniach sto-
warzyszenia.

e-mail: voyteknovak@wp.pl

Tadeusz Wieczorek

Urodzony w Wolicach, woj. bydgoskie, 23 lu-
tego 1956 roku.

Artysta malarz, animator edukacji przez
sztuke.

Mieszka w Suchym Lesie. 1975-1980 stu-
dia z malarstwa sztalugowego w pracowni
prof. N. Skupniewicza, a takze w pracowniach
prof. A. Kurzawskiego i prof. T. Brzozowskie-
go w PWSSP w Poznaniu. 1981-1983 nauczy-
ciel w Panstwowym Liceum Sztuk Plastycznych
w Poznaniu, od 1984 gtéwny instruktor plasty-
ki w Ogdlnopolskim Osrodku Sztuki dla Dzieci
i Miodziezy, obecnym Centrum Sztuki Dziecka
w Poznaniu. Od roku 2000 prezes Stowarzy-
szenia Artystyczno-Edukacyjnego Magazyn,
w latach 2002-2010 przewodniczacy Polskiego Komitetu Mie-
dzynarodowego Stowarzyszenia Wychowania przez Sztuke
(InSEA). Od 1985 roku wystawia indywidualnie i zbiorowo
w kraju i za granicq. Od 1994 realizuje projekty artystyczno-
-edukacyjne dla dzieci i mtodziezy w kraju i za granica.

e-mail: tadeusz.wieczorek@wp.pl

Zesp6t realizujacy

Krzysztof Dziemian

Born in 1981 in Suwatki, Poland. An orga-
niser of cultural activities, photographer, stilt
walker, actor, director, street pedagogue, cul-
ture expert, traveller. Since 1996 he has been
involved in the activities of the amateur Theatre
of Black and White Forms PLAMA (www.teatr-
plama.art.pl). He is a founder and President of
the Social and Artistic Activity Association NIE
PO DRODZE (www.niepodrodze.org), co-founder
and coordinator of the Theatre-Actions festival
(www.teatr-akcje.pl) and the social and artistic
project Backyards of Art (www.podworkasztuki.
pl). From March 2006 to September 2009 he
worked as an art instructor and producer in the
Children’s Art Centre in Poznan.

In 2009 he received a scholarship from the Ministry of Cultu-
re and National Heritage in the area of dissemination of culture.
In 2009/2010 he was a student of puppetry directing at the
State Theatre Academy in Biatystok.

e-mail: kdziemian@niepodrodze.org

Wojciech Nowak

Born on 5 July 1954 in Leszno, resident in
Poznan.

Nowak graduated in Polish Philology — The-
atrology from Adam Mickiewicz University in
Poznan. He worked in Marcinek Actor and Pup-
pet Theatre in Poznan as a director’s assistant
and as a manager of theatre’s branches. Since
1987 he has worked in the Children’s Art Centre
in Poznan. he is responsible for the production
of artistic events. He conducts classes in theatri-
cal and entertainment production at the Poznan
School of Social Sciences. He is the founder and
member of MAGAZYN Art and Education Asso-
ciation and he actively participates in Associa-
tion’s activity.
e-mail: voyteknovak@wp.pl

Tadeusz Wieczorek

Born on 23 February 1956 in Wolice, near
Bydgoszcz, Poland. An artist, painter, ‘educa-
tion-through-art” animator.

Residing at Suchy Las. 1975-80 Studies at
the State School of Fine Arts (PWSSP) in Poznan
in the classes of professors N. Skupniewicz, A.
Kurzawski and T. Brzozowski. A degree in Easel
Painting under the direction of prof. N. Skup-
niewicz.

1981-83 Teacher at the State School of Fine
Arts in Poznan. Since 1984 Visual arts instructor-
in-chief at the National Centre of Art for Children
and Young People (now Children’s Art Centre)
in Poznan. 2000 President of the MAGAZYN Art
and Education Association, from 2002 to 2010
President of the Polish Committee of the International Society
for Education through Art (InSEA). Since 1985 - individual and
collective exhibitions in Poland and abroad. Since 1994 - educa-
tional and artistic projects for children and adolescents in Poland
and abroad.

e-mail: tadeusz.wieczorek@wp.pl
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Nasza wciaz wieczna przesztosc

Chyba najbolesniej nasze wtasne fotografie juz sprzed
kilku lat przekonuja nas, ze czas istnieje; z tych samych
powodéw w Swietle zyciowych dylematéw bohateréw
historii sztuki i literatury widzimy zmarszczki na wielu
wartosciach, ktérymi wspdtczesni kaptani probujg wcigz
karmic¢ nie tylko nasze zycie spoteczne i polityczne, lecz
takze prywatne i intymne. Ludzie nie tylko starzejq sie,
lecz - warto o tym pamietac - rowniez umierajq. Nieste-
ty, prawda zycia jest okrutnie banalna: dopdki cztowiek
sie starzeje, dopdty zyje. Podejrzewam, ze z wartosciami
jest nieco inaczej. Cho¢ wartosci niewatpliwie sie starze-
ja, i bywa, ze z coraz wiekszym trudem potrafig towarzy-
szy¢ nam w naszych konkretnych zyciowych sytuacjach,
to przeciez kolejne zmarszczki, ktére sie na wartosciach
ciagle pojawiajg, nie zapowiadajg ich $mierci, lecz, para-
doksalnie, dalsze trwanie. W przeciwienstwie do naszego
zycia, ktore toczy sie w granicach jednoznacznych raczej
rozstrzygnie¢ biologicznych, wartosci, ktérymi nasyca-
my nasze zycie, nalezg do kultury. W czasie kultury zas,
w przeciwienstwie do czasu biologii, wszystko jest moz-
liwe. W szczegolnosci mozliwa jest obecnosc tego, co juz
mineto. W czasie kultury geny, na ktérych anonimowe
rzady skazuje nas czas biologii, noszg nazwe tradycji,
ktorej musimy by¢ wierni.

Polski socjolog i filozof Ludwik Krzywicki pisat w nieco
egzaltowanej formie: ,Cokolwiek by twierdzono o naszej
niezaleznosci, jestesmy niewolnikami dziadéw i pradzia-
déw. Tyberiusz, Dzyngis-Chan, Napoleon byli niewagt-
pliwie strasznymi tyranami, ale z gtebi grobu Mojzesz,
Budda, Mahomet, Luter wywierajg na dusze wptyw de-
spotyczny, odmienny, bardziej uciskajgcy i przemoz-
niejszy. Jedynymi rzeczywistymi tyranami, jakich znata
ludzko$é, byty cienie zmartych i iluzje, ktére sama stwo-
rzyta™. To mocny cytat. Moze nawet zbyt mocny.

Niekiedy mozna ustyszec, ze nasza wspotczesnosé nie
sprzyja raczej kultywowaniu tradycji. Przypomne aneg-
dote o polskim malarzu Janie Styce, ktory w trakcie ma-
lowania obrazu Pana Boga caty czas kleczat, aby w ten
sposob wyrazi¢ swojg czes$¢ Boskiemu Stworcy. Artysta
ustyszat nagle gtos samego Boga: ,Styka! Ty nie masz
klecze¢, lecz dobrze malowac obraz”. Takze kiedy my-
$limy o naszej tradycji, chodzi o to, abysmy nie mysleli
0 niej w pozycji kleczacej.

Czy naprawde jedynymi tyranami ludzkosci sa jej
iluzje oraz cienie zmartych? Dlaczego zatem wcigz we
wilasnej przeszitosci grzebiemy? Dlaczego przekuwamy
naszg przesztos¢ w tradycje, ktorej chcemy byc¢ wierni
lub z ktéra, przeciwnie, chcemy nieustannie sie zmagac?
A moze jedynie kto$ probuje nam wmoéwié, ze trady-
cja jest w naszym zyciu réwnie niezbedna jak powie-
trze, woda i jedzenie. Bez powietrza cztowiek daje sobie
Swietnie rade co najwyzej przez kilka minut, bez wody -
kilka dni, bez jedzenia — czasami nawet przeszto miesiac.
Nie mozna, rzecz jasna, przetozy¢ tych parametréw na
niezbednos$¢ kierowania sie przez nas w zyciu tradycja.
Koniecznos$¢ zaspokajania biologicznych potrzeb ludz-
kiego organizmu nijak sie przeciez ma do koniecznosci
pozytywnego odpowiadania przez nas na nasze ludzkie
powofanie do zycia w $wiecie tzw. wartosci duchowych.
Otéz mozna nierzadko spotkac sie z przekonaniem, ze
cztowiek, ktory odrywa sie od tradycji skazuje siebie na
manowce dalekie od petnego cztowieczenstwa.

Niestety, myslowa rzeczywisto$¢ stanowigca prze-
sztos¢, przeniesiona w terazniejszos$¢ zostaje unicestwio-
na jako przesztos¢ wiasnie. To juz nie cienie zmartych,
o ktdrych tak plastycznie pisze Krzywicki, tyranizujg na-
sze doswiadczenia $wiata, lecz ci wszyscy, ktérzy mienig
sie ich spadkobiercami w prostej linii i w przeciwienstwie

1 L. Krzywicki, Studia socjologiczne, Warszawa 1951, s. 69.
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Our ever eternal past

Perhaps the most painful reminders of the existence
of time are our own photographs; for the same reason,
in the light of life’s dilemmas of heroes of art history
and literature, we can see wrinkles on multiple values
with which today’s priests still try to feed not only our
social and political, but also our private and intimate life.
People do not only get old, but - we should remem-
ber that - they also die. Unfortunately, the truth of life
is terribly trivial: people live as long as they get old.
I suppose it is a bit different with values. Although val-
ues certainly get old, and sometimes they accompany
us in our particular life situations with increasing diffi-
culty, the new wrinkles that still appear on the values,
do not herald their death, but paradoxically their further
existence. In contrast to our lives that go on within the
limits of the rather unambiguous biological settlements,
the values we saturate our lives with, belong to culture.
In the time of culture, as opposed to the time of biology,
anything is possible. In particular, the presence of what
has already passed is possible. In the time of culture,
the genes, to whose anonymous rules the time of biol-
ogy condemns us, bear the name of tradition we have to
be faithful to.

Polish sociologist and philosopher Ludwik Krzywicki
wrote in a somewhat exalted form, “Whatever is claimed
about our independence, we are slaves to our grandfa-
thers and great-grandfathers. Tiberius, Genghis Khan,
Napoleon were undoubtedly terrible tyrants, but from
the depths of their graves, Moses, Buddha, Mohammed,
Luther exert despotically different, more oppressive and
more powerful influence on our souls. The only real ty-
rants known by humanity have been the shadows of
the dead and illusions people created themselves.”* It is
a strong quote. Perhaps even too strong.

Sometimes we can hear that our present is rather not
conducive to the cultivation of tradition. I shall recall an
anecdote about Polish painter Jan Styka who was knee-
ling while painting a picture of God to honor the Divine
Creator. He suddenly heard the voice of God himself:
“Styka! You are not supposed to kneel, but to paint the
picture well”. Thus, when we think about our tradition,
the idea is not to think about it in a kneeling position.

Are our illusions and shadows of the dead really the
only tyrants of humanity? Why, then, do we still rum-
mage in our past? Why do we turn our past into tradition
we want to be faithful to, or, on the contrary, we want to
continuously grapple with? Or perhaps someone just tries
to convince us that tradition is as essential in our lives
as air, water and food. Without air man can survive just
a few minutes, without water - a few days, without food
- sometimes over a month. Naturally, these parameters
should not make us think that tradition must necessar-
ily guide our lives. The necessity to satisfy the biological
needs of the human body does not correspond to the
necessity to respond positively to our human vocation
to live in the world of the so called spiritual values. The
common belief is that a person who breaks away from
tradition condemns themselves to live in wilderness, far
from full humanity.

Unfortunately, the mental reality representing the
past, transferred into the present, is destroyed just as
the past. It is no longer the shadows of the dead, of
whom Krzywicki writes so vividly, that tyrannize our ex-
perience of the world, but all those who call themselves
their straight-line heirs and, unlike their ancestors, are
endowed with both the ‘body’ and strength necessary
to use it. The past is dead and therefore does not need

1 Ludwik Krzywicki, Studia socjologiczne, Warszawa 1951, p. 69, (my
translation).
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do swych przodkéw obdarzeni sg zaréwno ,ciatem” jak
i sitg niezbedng do postugiwania sie nim. Przesztos¢ jest
martwa i dlatego niczego juz nie potrzebuje. Jest para-
doksalnie martwa zaréowno wtedy, gdy zyje w pamieci,
jak i wowczas, gdy w mgle zapomnienia nie mozna juz
odnalez¢ zadnych jej éladéw. Zadanie deklaracji, w kto-
rej chodzi o przesztos¢, jest tagodnym przypomnieniem
o skierowanym juz pod naszym adresem zadaniu pod-
porzadkowania sie okreslonej wizji terazniejszosci. Prze-
szto$¢ - powtdrze - jest martwa i niczego nie potrzebuje.
W szczegdlnosci nie potrzebuje zadnej terazniejszosci;
przesztos$¢ nie potrzebuje takze niczego od jakiejkolwiek
terazniejszosci. Zywa jest zawsze | wszedzie kazda teraz-
niejszos¢. Jedynie terazniejszosc¢ jest zyciem i ma odwa-
ge by¢ zyciem i jako zycie wiasnie zawsze czego$ chce.
Bo przeciez zy¢, znaczy czegos chcie¢, czegos potrze-
bowac, czego$ pragnaé, o czyms marzyc, czegos$ unikad
i czego$ sie lekac. Przeszto$¢ - powtdrze raz jeszcze -
jest martwa i dlatego niczego nie chce, niczego nie po-
trzebuje, niczego nie pragnie, o niczym nie marzy, ni-
czego nie unika i niczego sie nie leka. To prawda, kiedy
mys$limy o przesztosci, objawia nam sie ona najczesciej
pod catkowicie inng postacig - jako przesztos¢ niezwykle
zartoczna: przeszitosc gtodna kolejnych filméw dokumen-
talnych i fabularnych, przesztos¢ spragniona wielotomo-
wych diagnoz historycznych, politycznych, socjologicz-
nych i filozoficznych, przeszios¢ podniecona nadziejg
uroczystych obchoddw, ktére beda poswiecone jej i tylko
jej. Przesztos¢ nie potrzebuje zadnej terazniejszosci. Te-
razniejszosci nie potrzebuje rowniez zadna przysztosé. To
terazniejszos¢ i tylko terazniejszos¢ zawsze czego$ chce
- w szczegolnosci chce i potrzebuje jakiej$ przeszitosci
oraz jakiej$ przysztosci. Zadeklarowana wiernos$¢ okre-
$lonej przesztosci jest zawsze znakiem wiernosci takiej
a nie innej wizji terazniejszosci. To w Swietle terazniej-
szosci reanimujemy przeszto$é, aby mogta tej konkretnej
terazniejszosci stuzy¢ na mozliwie wielu obszarach zycia.
Przesztos¢ jest bezbronna i mozna zrobic z nig wszystko,
wiacznie z przeniesieniem w czasy terazniejsze. Prze-
szto$¢ potrafi takze zaskakiwac¢ swym wigorem. Umber-
to Eco w Dopiskach na marginesie ,,Imienia rézy” pisze:
~W kazdym razie miatem nieztq zabawe, gdyz okazywato
sie, ze za kazdym razem, kiedy jakis krytyk albo czytel-
nik napisali lub powiedzieli, iz ktérys z moich bohateréw
mowi rzeczy zbyt nowoczesne, uzytem dostownych cyta-
téw czternastowiecznych™.

Prawie sto lat wczesniej filozof niemiecki Fryderyk
Nietzsche pod koniec XIX wieku nie miat watpliwosci, ze
~te dwie zenskie osoby: przesztos¢ i przysztosé, wszczy-
naja teraz taki jazgot, ze ucieka przed nimi wspdfcze-
snos¢”. Wydawacé by sie mogto, ze przynajmniej nam
jazgot przesziosci i przyszitosci juz nie grozi. Dlaczego
wiasnie nam? Otéz dlatego, ze to wiasnie my zyjemy
w Swiecie wartosci, potrzeb i marzen charakterystycz-
nych dla spoteczenstwa konsumpcyjnego, ktére swdj
najbardziej prawdziwy i wiarygodny portret rozpoznaje
w wytworach i ofertach szeroko rozumianej kultury po-
pularnej. Zyjacy na przetomie osiemnastego i dziewiet-
nastego wieku Giambattista Vico zapewniat, ze to na
publicznym placu ateriskim uformowaty sie zasady meta-
fizyki, logiki, moralnosci*. Czy sie nam to podoba czy nie,
dzisiaj zasady metafizyki, logiki i moralnosci formujg sie
w tych miejscach, ktére sg znakami rozpoznawczymi du-
cha wspdtczesnej konsumpcji. Wbrew Nietzschemu Bdg
nie umart, lecz wtasnie z wysokosci nieba konsumpcji
nadal napomina i chwali, nadal nagradza i karze, nadal

2 U. Eco, Dopiski na marginesie ,Imienia rozy”, w tegoz: Imie rézy,
przet. A. Szymanowski, Warszawa 1987, s. 568.

3 F Nietzsche, Pisma pozostate 1876-1889, wybrat,
i przemowg opatrzyt B. Baran, Krakéw, 1994, s. 86.

4  G. Vico, Nauka Nowa, przet. T. Jakubowicz, Warszawa 1966, s. 303-
304.
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anything anymore. Paradoxically, it is dead both when it
lives in our memory and when none of its traces can be
any longer found in the mist of oblivion. The request for
a declaration concerning the past gently reminds us of
the demand already addressed to us to comply with the
specific vision of the present. The past - I shall repeat -
is dead and does not need anything. In particular, it does
not need any present; the past does not need anything
from any present. Each present is always and everywhere
alive. Only the present is life and has the courage to be
life and as life it always desires something. Because to
live means to want something, need something, desire
something, dream about something, avoid something,
and fear something. The past - I shall repeat that once
again - is dead and therefore does not want anything,
does not need anything, does not want anything, does
not dream about anything, does not avoid anything and
is not afraid of anything. Granted, when we think of the
past, most often we imagine it in a completely different
form - as a very gluttonous past: a past hungry for the
next documentary and feature films, thirsty for volumi-
nous historical, political, sociological and philosophical
diagnoses, a past excited with hope for celebrations in
its and only its honour. The past does not need any pres-
ent. Nor does it need any future. It is the present and
only the present that always wants something - in par-
ticular, it wants and needs some past and some future.
Declared allegiance to a certain past is always a sign of
fidelity to one and not another vision of the present. It
is in the light of the present that we reanimate the past
to make it serve this particular present in as many areas
of life as possible. The past is helpless and we can do
anything with it, we can even transfer it to the present
times. The past can also surprise us with its vigour. In
his Postscript to The Name of the Rose, Umberto Eco
writes that one thing that amused him greatly: every
now and then a critic or a reader wrote or said that some
of his characters said things too modern, and then it ap-
peared he used a verbatim quotation of the fourteenth
century.?

Nearly a hundred years earlier, in the late nineteenth
century, German philosopher Friedrich Nietzsche had no
doubt that the two female characters: the past and the
future gave rise to a clamour so loud that the present run
away from them.3? It would seem that at least we are no
longer threatened with the clamour of the past and the
future. Why us? Because it is we who live in the world of
values, needs and dreams characteristic of the consum-
er society that recognizes its most genuine and credible
portrait in the products and offers of the widely-under-
stood popular culture. Living at the turn of the eigh-
teenth century, Giambattista Vico asserted that the
principles of metaphysics, logic and morality had
been formed on the public square of Athens*. Wheth-
er we like it or not, today’s principles of metaphy-
sics, logic and morality are formed at the sites which are
the hallmarks of the spirit of contemporary consumption.
Contrary to Nietzsche, God is not dead, but, from the
heights of the heaven of consumption, he still admonishes
and praises, rewards and punishes, still comforts and is
a source of concern. Thinking of the consumer society,
that is about our liquid modernity and the rickety pres-
ent, we should refer to Cicero’s famous sentence, ,Histo-
riam nescire hoc est semper puerum esse” (Not to know
what has been transacted in former times is to be always

2 See: Umberto Eco, Postscript to the Name of the Rose, translated by
William Weaver, Harcourt Brace Jovanovich, 1984.

3 See: Friedrich Nietzsche, Writings From the Late Notebooks, trans-
lated by Kate Sturge, Cambridge University Press, 2003, p. 147.

4 See: Vico, Giambattista, The New Science of Giambattista Vico.
(1744), translated by Thomas G. Bergin, Max H. Fisch, Ithaca: Cor-
nell University Press, 1948.
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pociesza i budzi niepokdj. Kiedy myslimy o spoteczen-
stwie konsumpcyjnym, kiedy myslimy zatem o naszej
ptynnej nowoczesnosci i rachitycznej terazniejszosci,
warto odnies$¢ do niej znang sentencje Cycerona, ktora
gtosi: ,Historiam nescire hoc est semper puerum esse”
(Nie znac historii, to by¢ zawsze dzieckiem). Sentencje
te warto przeformutowa¢, by uzyska¢ zdania, ktéra na-
daja sie do dokonania na mysli Cycerona kilku operacji
logicznych. A zatem: Jesli nie znam (znamy) historii, to
jestem (jestesmy) dzieckiem (dzie¢mi). Zauwazmy, ze
z przeformutowanej sentencji Cycerona logicznie wynika
zdanie: ,Jedli nie jestem dzieckiem, to znam historie”,
w zadnym za$ razie sentencja ta nie stanowi racji dla
zdania: ,Jesli znam historie, to nie jestem dzieckiem”.
Z logicznego punktu widzenia mozna znac historie i mimo
to by¢ dzieckiem, ale niemozliwa jest sytuacja, w ktorej
ktos nie jest dzieckiem, a mimo to nie zna swej historii.
Logika poucza nas, ze akceptujac my$l Cycerona, musi-
my dopuscic¢ sytuacje, w ktdorej rownie prawomocne (czy
tez raczej nieprawomocne) sq dwa stwierdzenia - pierw-
sze: ,Znam historie i jestem dzieckiem” oraz stwierdze-
nie drugie: ,Znam historie i nie jestem dzieckiem”. Py-
tania o przesztos¢ wcigz budzg emocje i niepokdj. Czego
oczekujemy od tradycji? Czy warto czegokolwiek szukac
w tradycji? Bo czyz nie jest tak, ze historia uczy jedy-
nie tego, ze nie uczy niczego. Gdyby znajomos$¢ historii
dziadow uczyta czegos ich wnukdéw, swiat juz od daw-
na bytby przeciez piekniejszy i lepszy. Jesli $wiat wcigz
piekny i dobry jednak nie jest, znaczy to, ze od dobrych
juz kilku tysiecy lat kolejne pokolenia albo nie szukajag
w swej przesztosci recept na szlachetne i udane zycie,
albo recept takich nie potrafig w niej znalez¢.

Wiemy juz, ze terazniejszos$¢ potrzebuje przesztosci,
aby na jej fundamentach budowac projekty nowego, do
bolu aktualnego zycia. Ale czy kazda terazniejszo$¢ na-
szego zycia potrzebuje przesztosci? Czy potrzebujemy
przeszto$ci w naszym zyciu prywatnym, w emocjonal-
nych zwigzkach z naszymi partnerami, dzie¢mi, rodzi-
cami i innymi, bliskimi nam ludzmi? Kiedy$s doswiad-
czenie zyciowe starzato sie wolniej anizeli ludzie, ktérzy
je posiadali. By¢ moze wtedy przeszto$¢ czuta sie dosé
dobrze na salonach terazniejszosci. SzukaliSmy duchéw
dawnych pradziadéw, aby z ich zyciowego doswiadcze-
nia spisywac kolejne recepty na udane i godziwe zycie
wiasne. Przypomne w tym miejscu etymologie pojecia
tradycji. , Tradycja to zapozyczenie z tacinskiego traditio,
a tacinskie traditio to rzeczownik odstowny od czasowni-
ka trado, tradere, a wreszcie trado to pierwotnie ztoze-
nie z trans i do, a wiec tradere to »z ragk do rak podawac,
wrecza¢, dawacé, oddawacé, przekazywacé« (tradereme-
moriae to »oddawac cos, czyli powierzy¢ co$ zbiorowej
pamieci«, tradereposteris to »oddaé¢ co$ potomnym,
czyli powierzy¢ cos ich pamieci«). Stad traditio to ety-
mologicznie »podawanie czego$ z ragk do rgk«”. Jakie
zatem wartosci i zasady zycia mamy podawacé sobie
z ,reki do reki” w naszym zyciu prywatnym? Czy potrze-
bujemy wsparcia ze strony pradziadow, aby umiec¢ odna-
lez¢ sie w czasie niedzielnych zakupow w supermarkecie
i taki sens egzystencjalny z nich wycisng¢, ktéry nasze
zycie bedzie mogto przezuwac skutecznie przez kolejny
tydzien?

Tradycja w zyciu prywatnym rzadko czuje sie dobrze.
Mozna nawet zaryzykowac twierdzenie, ze im lepiej tra-
dycja czuje sie w naszym zyciu prywatnym, tym nara-
Za je ona na wieksze niebezpieczenstwo ze strony tzw.
wielkich wartosci, ktére uwaza sie powszechnie za waz-
niejsze od kazdego zycia prywatnego. W naszej tradycji
znajdziemy przynajmniej dwa przyktady reprezentowa-

5 B. Walczak, Stowo na otwarcie konferencji, w: Z. Trojanowiczowa,
K. Trybus (red.) Na poczatku wieku. Rozwazania o tradycji, Wydaw-
nictwo Poznanskiego Towarzystwa Przyjaciot Nauk, Poznan 2002,
s. 10.
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a child.) This quotation should be reformulated so as to
allow several logical operations on the Cicero’s thought.
Therefore, “If I do not know what has been transacted in
former times, I am a child.” Note that the reformulated
Cicero’s sentence logically results in a sentence, “If I am
not a child, I know what has been transacted in former
times,” but in any case, the sentence does not constitute
a reason for a sentence, “If I know what has been trans-
acted in former times, I am not a child” .From a logical
point of view, we can know history and yet be children,
but it is impossible for anyone to be a child, and yet not
to know their history. Logic tells us that accepting the
Cicero’s idea, we must avoid the two assertions to be
equally valid (or rather invalid): the first, "I know what
has been transacted in former times, and I am a child”
and the second, “I know what has been transacted in
former times and I am not a child.” Questions about the
past still arise emotions and anxiety. What do we expect
from tradition? Is it worth looking for anything in tradi-
tion? Is it not that history teaches us only that it does
not teach us anything? If knowledge of our grandfathers’
history taught their grandchildren anything, the world
would long be more beautiful and better. If the world
is not beautiful and good yet, it means that for a few
thousand years, successive generations either have not
been looking in their past for prescriptions for a noble
and successful life, or they have not been able to find
such prescriptions.

We already know the present needs the past to build
on its foundation projects of a new, painfully up-to-date
present life. But does every present of our life need the
past? Do we need the past in our private lives, in the
emotional relationships with our partners, children, par-
ents and other humans who are close to us? Once life
experience developed more slowly than the people who
shared it. Perhaps then the past felt quite well in the
showrooms of the present. We searched for the spirits
of ancient ancestors to draw from their life experien-
ces another formula for a successful and decent life. At
this point, I shall recall the etymology of the concept
of tradition. “Tradition originates from the Latin traditio,
while the Latin traditio is a verbal noun from the verb
trado, tradere and, finally, trado comes from the origi-
nal compound of trans and do and thus tradere means
“to hand round, to hand in, hand over, to give, to pass”
(tradere memoriae means “to hand something over, en-
trust something to the collective memory”, tradere pos-
teris stands for “handing something over to posterity, or
entrusting something to their memory”). Thence tradi-
tio etymologically means “to hand something round.”
Therefore, what values and principles of life are we sup-
posed to hand round in our private lives? Do we need our
grandparents’ support to find ourselves at our Sunday
shopping in a supermarket and what existential mean-
ing to draw from it so that we could ponder it over ef-
fectively for another week?

Tradition rarely feels good in our private life. We can
even venture to say that the better tradition feels in our
private life, the greater the danger is of the so called
great values which are generally considered more im-
portant than any private life. In our tradition, we can
find at least two examples of tradition and private life
representing two different interests. It turns out that the
tradition-oriented attitude may be unfavorable to those
who have adopted it.

The first example can be found in The Odyssey.
Among many adventures described in the story, one
takes place on an island whose residents, known as

5 Bogdan Walczak, Sfowo na otwarcie konferencji, in: Z. Trojanowi-
czowa, K. Trybus$ (eds.), Na poczatku wieku. Rozwazania o tradycji,
The Poznan Society for the Advancement of the Arts and Sciences,
Poznan 2002, p. 10 (my tanslation).
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nia przez tradycje i zycie prywatne dwdch réznych in-
tereséw. Okazuje sie, ze postawa stuzgca tradycji moze
by¢ niekorzystna dla tych, ktérzy jaq przyjeli.

Przyktad pierwszy znajdujemy w Odysei. Wsrod licz-
nych przygdd tworzacych jej historie jedna wydarza sie
na wyspie, ktérej mieszkancy, zwani Lotofagami, kar-
mig wszystkich gosci ziotami lotosu. Ziota te odbierajg
ludziom pamieé. Takze towarzysze Odyseusza, szczerze
ugoszczeni przez Lotofagdéw, szybko zapomnieli o swo-
jej przesztosci, z ktdérej utkana byta ich dotychczasowa
droga prowadzaca do Itaki. Chcg pozostaé na wyspie, na
ktérej bez trudu znajdujg swoje nowe domy. Odyseusz
wcigz jednak czuje sie mocno zwigzany pamiecia z Itaka.
Postanawia za wszelkg cene dochowac wiernosci wyzwa-
niom przesztosci i dlatego kierujac sie fortelem, uprowa-
dza swych towarzyszy na statek, ktérym majg poptynac
do Itaki. Wraca pamie¢ opuszczonego przed dwudziestu
laty ojczystego miasta. Tradycja i tym razem wygrywa.
Towarzyszom Odyseusza nie bedzie jednak dane wrdcié
do Itaki. Ukarani przez Heliosa za zjedzenie jego kréw,
znajda kres swej wedrowki na dnie morza. Gdyby po-
zostali na wyspie Lotofagow, najpewniej zyliby jeszcze
dtugo i szczesliwie.

Przyktadu drugiego dostarcza Sokrates, ktéry w prze-
ciwienstwie do bohateréw Odysei jest postacig jak naj-
bardziej historyczng. Cho¢ Sokrates nie rozpijat mtodych
ludzi, nie namawiat ich do palenia papierosow i zazy-
wania narkotykdw oraz nie propagowat rowniez przemo-
cy ani rozwigztego trybu zycia, zostat przez sad atenski
skazany na kare smierci za demoralizowanie miodziezy.
Zanim chtopcy nie spotkali Sokratesa, byli przekonani,
ze ich przysztos$¢ zalezy bezposrednio od dziedziczonej
przez nich przesztosci. Obowigzywata zasada: ,Powiedz
mi, kim byt (jest) twdj ojciec, a powiem ci, kim bedziesz”.
Cele i wartosci zycia byty w Atenach wyznaczone przez
obyczaj i tradycje. Mlody cztowiek nie musiat szuka¢ od-
powiedzi na pytanie — kim chce by¢, poniewaz odpowiedz
ta juz na niego czekata w chwili urodzin. Tymczasem od
Sokratesa dowiadywat sie, ze jest, a w kazdym razie
powinno by¢, inaczej, ze mianowicie: jesli chce w pet-
ni przezy¢ swoje zycie, musi sam troszczy¢ sie o swoj
sposob zycia. Hegel tak charakteryzuje te nauke: ,cztfo-
wiek nie moze sie niczego nauczyé, w szczegdlnosci tez
nie moze nauczy¢ sie cnoty. [...] Sokrates nie powiedziat
jedynie, iz cztowiek jest miarg wszystkich rzeczy, ale
dodat przy tym, iz cztowiek jako myslacy jest tq mia-
rg” 6. Wbrew zastanej tradycji Sokrates utrzymywat, ze
syn garbarza nie musi by¢ garbarzem. W Obronie So-
kratesa Ksenofonta czytamy: ,Anytos, ktory byt szano-
wanym mezem, znienawidzit Sokratesa z tego powodu,
ze ten powiedziat mu, iz powinien wychowywaé swego
syna nie w kierunku garbarstwa, lecz w sposéb godny
wolnego meza”. Garbarzowi Anytosowi stowa Sokratesa
nie przypadty do gustu. Zgodnie z tradycjg jako ojciec
Trazybula wiedziat przeciez najlepiej, co jest dla niego
dobre, a co nie. Dlatego nie mdgt pogodzi¢ sie z tym,
ze Trazybul zamiast pracowa¢ w jego warsztacie wolat
uczestniczy¢ w wielogodzinnych dysputach z Sokrate-
sem. Sam Sokrates przyznaje, ,Ze zawart znajomosé
z tym synem Anytosa i Zadnych ztych sktonnosci w nim
nie odkryt, prorokuje jednak, ze chociaz ojciec zagania
go do owej przeznaczonej dla niewolnika pracy, to jednak
nie pozostanie on przy niej. Poniewaz zas wokdt siebie
nie ma zadnego uczciwego meza, ktéry mogtby sie nim
zajaé, wiec popadnie w zte zadze i pograzy sie przez to
po uszy w rozpuscie”. Niestety, przepowiednia Sokratesa
sie spetnita — poniewaz Trazybul pit dzien i noc, szybko
stat sie cztowiekiem pozbawionym wszelkich zasad’. Na

6 G.W.F. Hegel, Wyktady z historii filozofii, tom I, przet. S. F. Nowicki,
PWN, Warszawa 1994, s. 574-575.
7 Ksenofont, Obrona Sokratesa, &&, s. 29-31.
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Lotus-Eaters, feed all their guests with lotus herbs.
The herbs make people forget things. Odysseus’s com-
panions, frankly treated by the Lotus-Eaters, quickly
forget their past of which their road to Ithaca has been
woven so far. They want to stay on the island, where
they easily find their new homes. Odysseus’s memory,
however, still feels strongly connected with Ithaca. He
decides to remain faithful to the challenges of the past
at any price and, therefore, he resorts to a trick and
abducts his companions onto the ship to sail to Ithaca.
The memory picture of their native city, left twenty years
ago, comes back. Again, it is tradition that wins. Odys-
seus’s companions are not, however, destined to return
to Ithaca. Punished by Helios for eating his cows, they
will end their journey on the sea bottom. If they had
stayed on the Island of the Lotus-Eaters, they would
have probably lived long and prospered.

The second example is provided by Socrates, who, un-
like the heroes of The Odyssey, is a thoroughly historical
figure. Although Socrates did not induce young people to
drink, he urged them neither to smoke cigarettes, nor to
take drugs, nor did he promote violence or dissolute life,
the Athenian court sentenced him to death for the cor-
ruption of youth. Before the boys met Socrates, they had
been convinced that their future would depend directly
on their inherited past. The rule was: “Tell me who your
father was (is) and I'll tell you who you are.” In Athens,
principles and values of life were determined by custom
and tradition. Young men did not have to seek an an-
swer to the question of who they wanted to be, because
the answer had already been waiting for them since the
moment of their birth. Meanwhile, they learned from So-
crates that it was, or in any case, it should be otherwise,
namely, if they wanted to fully live their lives, they had
to take care of their way of life. Hegel interprets this as
follows, “Human beings can learn nothing, not even vir-
tue. (...) Socrates too makes the human being the mea-
sure, but this measure is spirit, or one’s thinking (...)."”®
Contrary to the extant tradition, Socrates insisted that
a tanner’s son did not have to be a tanner. In his De-
fence of Socrates, Xenophon says, citing Socrates, “There
goes a Man, said he, not a little vain-glorious, on suppos-
ing he shall have achieved something great and noble,
in putting me to Death, because I once said, that since he
himself had been dignified with some of the chief Offices
in the City, it was wrong in him to breed up his Son to the
Trade of a Tanner: - But he must be a fool, continued So-
crates, who seeth not that He who at all Times performs
things useful, and excellent, is alone the Hero.” Tanner
Anytus did not like Socrates’s words. According to tradi-
tion, as Thrasybulus’s father, he knew best what was good
for him and what was not. Therefore, he could not come
to terms with the fact that, instead of working in his work-
shop, Thrasybulus chose to participate in lengthy debates
with Socrates. Socrates himself admits, “"Now it happened,
I was once, for a short time, with this same son of Any-
tus; and plainly perceiving he neither wanted Talents nor
Activity, therefore I said, it was not fitting that the young
Man should continue in such a Station: - But, continuing
as he still doth; destitute at the same Time of any virtuous
Instructor, to guide and restrain him within the Bounds of
Duty; he must soon fall a Prey to some evil Inclination,
that will hurry him headlong into Vice, and Ruin. And, thus
speaking, Socrates prophesied not untruly; for the young
Man delighted so much in Wine, that he ceased not drink-
ing, whether Night or Day; whereby he became perfectly
useless to his Company, to his Friends, and even to him-
self (...)."7 Against tradition, it was philosopher Socrates,

6 Georg W. F. Hegel, Lectures on the History of Philosophy: Greek
philosophy, translated by Robert F. Brown, Oxford University Press,
2006, pp. 136-137.

7 Xenophon, Xenophon’s Memoirs of Socrates; with The defense of
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przekoér tradycji to nie rodzony ojciec Trazybula, lecz fi-
lozof Sokrates okazat sie dobrym i przenikliwym znawca
jego osobowosci oraz zyciowych mozliwosci i potrzeb.
W naszkicowanym przez Sokratesa filozoficznym obrazie
wiezi miedzyludzkich ojcostwo traci monopol na prawde
i stusznos$¢. Przyszto$¢ naszego zycia ma zaleze¢ od od-
wagi, z jaka czynimy je przedmiotem i zrédtem wiasne-
go myslenia, a nie od natarczywosci oczekiwan tradycji
najpetniej i najmocniej reprezentowanej dotad przez ro-
dzicow. Filozofia Sokratesa nazywata po imieniu zmia-
ny, ktérych doniostosci i zakresu wiekszos$é Atenczykéw
nie potrafita jeszcze wtasnym rozumem ogarng¢. Choc¢
byli oni zaktadnikami tradycji, nie wiedzieli zarazem, ze
skazani sq na zycie wewnatrz jej horyzontu. Sokrates
znajdujac w cztowieku powotanie do wolnosci, ktérej
zrédtem jest zapatrzone w siebie myslenie, wydobyt ten
horyzont z niebytu. Kiedy okazato sie, ze zy¢ mozna,
a by¢ moze nawet trzeba, inaczej, dotychczasowe formy
zycia przestaty by¢ atrakcyjne i stracity moc uwodzenia.
Zanim historia skazata je na wieczne niespetnienie, ich
rzecznicy zdazyli jednak jeszcze wreczy¢é Sokratesowi
kielich z cykuta. Filozof musiat umrze¢, poniewaz okazat
sie postancem ztych wiesci. Sokrates nie tworzy! historii,
lecz miat jedynie odwage uzyczac jej gtosu, reprezento-
wac jg swoim filozoficznym mysleniem. W Swiecie tego
mys$lenia wspdlnota rodzinna nie emanowata juz dawng
$wietoscig i nieztomnoscig. Wiezy krwi ustepujg miejsca
wiezom rozumu, piekna i serca.

Przyktad Sokratesa pokazuje, ze walka z tradycjq
czesto bywa bardzo niebezpieczna. Na inne demony
tkwigce w tradycji zwraca uwage Andreas Bodenstein
zwany Karlstadtem (1480-1541), wybitny protestancki
myséliciel i teolog, ktéry zalit sie w swoich pismach, ze
nie moze zapanowac¢ nad widmami wiasnej przesztosci.
Karlstadt byt zdecydowanym ikonoklasta: ,Obrazy sag
nieme i gtuche ani nie widzg, ani nie styszg, niczego sie
nie mogg nauczyé, ani z kolei nauczad, i niczego innego
nie przyblizaja procz zwyktego ciata, ktére do niczego
nie stuzy. Z tego tez wynika, iz do niczego tez nie stuzg.
[...]Dlatego nieprawdg jest, iz obrazy sq ksiegami ludzi
prostych. Albowiem nie moga oni nauczy¢ sie zbawie-
nia ani tez zaczerpna¢ z obrazu czegokolwiek stuzacego
zbawieniu lub zyciu chrzescijariskiemu™. Karlstadt chciat
zy¢ w Swiecie uwolnionym od pozornej mocy obrazéw.
Jego dramat brat sie nie stad, ze obrazéw nie kochat,
ale stad, ze je nienawidzit. Cztowiek za$ zniewolony jest
nie tylko przez to, co kocha, lecz takze przez to, czego
nienawidzi i czego sie leka. Nienawisé¢ i lek potrafig by¢
namietnosciami réwnie Slepymi jak mito$¢. Te uczucia
rozni jedynie barwa, a nie zakres. Karlstadt przyznaje:
~Moje serce od dzieciristwa zostato wychowane i wyrosto
w duchu oddawania czci obrazom i powazania dla nich
i ma w sobie szkodliwg bojazn, ktdrej chetnie bym sie
pozbyt, lecz nie moge. A wiec trwam w obawie, iz nie
wolno mi spali¢ zadnych olejnych batwandw. Boje sie,
Ze diabelski btazen mégtby na mnie naskoczyc¢. Chociaz
z jednej strony mam Pismo Swiete i wiem, ze obrazy
nic nie mogq, ze nie majg one zycia, krwi czy ducha.
Lecz z drugiej strony trzyma mnie strach i nadal boje
sie malowanego diabta.[... ]Obrazy sq powodem upadku
cztowieka, sq putapkg szubieniczng zastawiong na niego
i przyczyng klesk™. Karlstadt przyznaje, ze jego serce
wypetnione jest ,szkodliwg bojaznig”, ktérg zawdziecza
swemu rodzinnemu wychowaniu. Karlstadt nie tylko wie,
ze obrazy sg ,powodem upadku cziowieka”; wie réw-
niez, ze sg one bezsilne i nic nie mogg uczyni¢. Mimo to
wcigz zyje w strachu, ktérego zrodtem jest namalowa-

8 Teoretycy, pisarze i artysci o sztuce, 1500-1600, Wybrat i opracowat
J. Biatostocki, PWN, Warszawa 1985, s. 114-116.
9 Ibidem.
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rather than Thrasybulus’s father, who appeared to be
a good and insightful judge of his personality, existential
possibilities and needs. In the philosophical picture of
the interpersonal relations sketched by Socrates, father-
hood loses monopoly on truth and right. Our life’s future
is to depend on the courage with which we make it the
subject and the source of our thinking, rather than on
the insistence on traditional expectations, most fully and
strongly represented by our parents. Socrates’s philoso-
phy describes the actual nature of changes the impor-
tance and scope of which most Athenians could not even
comprehend with their minds. Although they were held
hostage by tradition, they did not know they were also
condemned to live within its horizon. Finding in man the
calling for freedom, rooted in the self-oriented thinking,
Socrates took the horizon out of nothingness. When it
appeared that it was possible, and perhaps even neces-
sary, to live otherwise, the existing forms of life ceased
to be attractive and lost the power of seduction. Before
history condemned them to eternal failure, their ad-
vocates, however, managed to give Socrates a cup of
hemlock. The philosopher had to die because he was
a messenger of bad news. Socrates did not create his-
tory, but he just had the courage to lend it a voice, to
represent it with his philosophical thinking. In the world
of this thinking, the family community no longer ema-
nated with the old holiness and indomitability. Blood ties
gave way to the ties of reason, beauty and heart.

The example of Socrates shows that the struggle aga-
inst tradition is often very dangerous. Andreas Boden-
stein, also known as Carlstadt (1480 - 1541), a promi-
nent Protestant theologian and thinker, mentioned other
demons rooted in tradition. In his texts, he complained
he could not control the ghosts of the past. Carlstadt was
a strong iconoclast, “"Since images are mute and deaf -
incapable of seeing, hearing, learning, or teaching - and
point to nothing other than to mere flesh which is of no
benefit, it follows inevitably that they are useless.[...]
So it is untrue that images are the books of the illiterate.
Because they cannot learn any salvation, nor can they
take anything from the image that would serve salvation
or the Christian life.”® Carlstadt wanted to live in a world
free from the apparent power of images. His drama did
not result from the fact that he did not love the images,
but that he hated them. People are enslaved not only by
what they love, but also by what they hate and fear. Ha-
tred and fear can be just as blind as love. These feelings
differ just in terms of color, rather than scope. Carlstadt
admitted that since his childhood, his heart had been
brought up and grown up in the spirit of the worship of
images and respect for them, and so it was filled with
harmful fear he would gladly get rid of, but he could not.
And so he still feared to burn any oil idols. He feared that
a devil could attack him. On the one hand, he had the
Bible and he knew the images were powerless, they had
no life, blood, nor spirit. But on the other hand, he was
kept by the fear and was still afraid of a painted devil.
He said that images were the cause of the fall of man,
they were like gallows and the cause of disasters. Carl-
stadt admitted his heart was filled with “harmful fear”
which he owed to his family upbringing. He knew the
images were “the cause of the fall of man”, but he also
knew they were powerless and could do nothing. Ne-
vertheless, he still lived in fear, the source of which was
a painted devil.® In Carlstadt’s words two traditions

Socrates, before his judges, translated by Sarah Fielding, University
of Michigan, 2006, pp. 19-20.

8 Edward J. Furcha, tr. and ed., The Essential Carlstadt, Waterloo, Onta-
rio, and Scottdale, Pennsylvania: Herald Press, 1995, pp. 107-9 (my
translation).

9 See: ibid.
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ny diabet. U Karlstadta spotykajq sie dwie tradycje: zta
i dobra. Ztg tradycje wiary w moc namalowanego diabta
Karlstadt wyssat z mlekiem matki; natomiast tradycja
dobra rozkwitta w jego zyciu dzieki swiatlu wiedzy re-
formacji, w ktérym zaden namalowany diabet nigdy nie
zszedt z zadnego obrazu i najpewniej nigdy z niego nie
zejdzie. Nienawis¢ Karlstadta do obrazow sprawita, ze
jego rozum bezradny byt wobec strachu, jakie w nim one
budzity. Rozum okazuje sie w tej historii bardzo zwodni-
czym towarzyszem ludzkiego losu.

Rozum skazany jest na zastany jezyk i dlatego nigdy
nie zaczyna niczego od absolutnie nowego poczatku. Bo
kazdy jezyk jest starszy i wiekszy od kazdego z nas.
Rozum potrafi tylko mysle¢. Myslenie za$ skazuje nas na
jezyk, w ktorym zawsze zatozona jest jakas przeszitosc.
Nawet kiedy od niej uciekamy, jest w nas obecna jako
przyczyna naszej ucieczki. Jezyk skazuje nas na sens,
gdyz ten, niby zawsze spragniony zycia chwast, wcze-
éniej czy pdzniej wyrosnie nawet na najwiekszym jezy-
kowym absurdzie i betkocie. Nie tak tatwo jednak wyeli-
minowac z naszej egzystencjalnej duchowosci wszystkie
momenty transcendencji, gdyz ta, wyrzucana skutecznie
drzwiami doswiadczania samego zycia, wraca do niego
oknami nawet najbardziej metodologicznie rozproszone-
go namystu nad nim. Wiedziat juz o tym Nietzsche, gdy
obawiat sie, ze cztowiek nigdy nie uwolni sie od Boga,
poniewaz wcigz musi wierzy¢ w gramatyke. Gdzie kul-
tura, tam jezyk, a gdzie jezyk, tam piekto gramatyki,
ktérej trzeba umiec sprostac. Jezyk skazuje nas na ule-
gto$¢ i pokore. Nawet najbardziej radykalny literacki
bunt przeciwko jezykowi skazany jest na niepowodzenie,
poniewaz jest w nim obecna wiara w mozliwosci jezyka.
Wczesniej biblijnemu Jonaszowi nie udato sie uciec przed
gtosem Boga, poniewaz caty czas, w kazdym tu i teraz
swojego po ludzku marnego zycia, uciekat przed Nim
w granicach wiary, ktorych przekroczenie tozsame byto
dla niego z samowykluczeniem sie z grona ludzi zywych.
Jak dtugo méwimy Bogu nie, tak dlugo podazamy jego
$ladami. Nieobecnos$¢ Boga mozliwa jest tylko tam, gdzie
panuje duch absolutnego milczenia, ktére jest tylko i wy-
facznie twarzg totalnego zapomnienia. Takze jedyna dro-
ga uwolnienia od tradycji przebiega przez coraz bardziej
liczne zakamarki niepamieci.

Nie inaczej jest z pieknem. W Niewczesnych rozwaza-
niach Nietzschego znajdujemy dtugi cytat, ktéry mozna
potraktowac jako przenikliwg diagnoze dylematéw zycia
demokratycznego: ,A nawet gdybysmy Zzadnych nadziei
nie wigzali z przysztoscia, nasze dziwne istnienie wtasnie
w terazniejszosci najusilniej zacheca nas do Zycia wedle
wifasnej miary i prawa; niewyttumaczalny fakt, ze zyje-
my wifasnie dzis, cho¢ mieliSmy nieskoriczony czas na
powstanie, ze nie posiadamy nic procz tego utamka dnia
dzisiejszego i w nim mamy pokazaé, dlaczego i po co po-
wstalismy wfasnie teraz. Sami przed sobg odpowiedzialni
jestesmy za nasze istnienie; a zatem chcemy by¢ takze
prawdziwymi sternikami tego istnienia i uchroni¢ nasza
egzystencje przed bezmysing przypadkowoscia. Trzeba
bra¢ ja cokolwiek zuchwale i ryzykownie: zwtaszcza ze
tak w najgorszym, jak w najlepszym razie przyjdzie nam
ja utracié. [...] Nikt nie moze zbudowaé ci mostu, kto-
rym akurat ty miatby$ przeprawiaé sie przez rzeke zy-
cia - nikt oprécz ciebie samego. Istnieje wprawdzie bez
liku sciezek, mostow i pétbogdw, chetnych, by przeniesé¢
cie przez rzeke - ale za cene ciebie samego: musiatbys$
oddac¢ sie w zastaw i zatracié. Istnieje na swiecie jedna
jedyna droga, ktérg nie moze pdjs¢ nikt précz ciebie™°.
Jedynie ten ludzki los, ktéry mamy odwage pisac stowa-
mi czerpanymi z doswiadczenia samotnosci, zastuguje

10 F. Nietzsche, Niewczesne rozwazania, przet. M. tukasiewicz, posto-
wie K. Michalski, Wydawnictwo Znak, Krakéw 1996, s. 171-172.
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meet: the good and the evil. Carlstadt takes the bad
tradition of faith in the painted devil in with his mother’s
milk, while the good tradition flourishes in his life owing
to the Reformation knowledge in the light of which no
painted devil has ever come down from any image and
most certainly it will never do so. Carlstadt’s hatred to
images makes his mind helpless against the fear they
have arisen in him. In this story, reason appears to be
a very deceptive companion of human destiny.

Reason is bound to an extant language and therefore
never starts anything from an absolutely new beginning.
Because every language is older and greater than any
of us. Reason can only think. The language imposed on
us by thinking always assumes some past. Even when
we escape from it, it still exists in us as the cause of our
escape. Language forces us to make sense, because, like
weed always thirsty for life, sooner or later it will grow
even on the greatest linguistic absurd and gabble. Not
so easily can we eliminate all moments of transcenden-
ce from our existential spirituality, because, thrown out
effectively through the door of life experience, it returns
to it through the windows of the most methodologically
diffuse reflection on it. Nietzsche already knew it, when
he feared that men would never free themselves from
God, because they still had to believe in grammar. Cul-
ture is always accompanied by language, and language
is always accompanied by the hell of grammar we should
be able to cope with. Language condemns us to submis-
sion and humility. Even the most radical literary rebellion
against language is doomed to failure because it is based
on the belief in the possibilities of language. Previously,
the biblical Jonah could not escape the voice of God, be-
cause all the time, in every here-and-then of his human-
ly miserable life, he fled before him within the limits of
his faith, as for him exceeding them meant self-exclusion
from the circle of living people. We follow God'’s footsteps
as long as we say “no” to him. God can be absent only
where the spirit of absolute silence prevails, and the
silence is just a face of utter oblivion. Thus, the only way
to liberation from tradition goes through the more and
more numerous recesses of oblivion.

It is no different with beauty. Nietzsche's Untime-
ly Meditations contain a long quotation which may be
treated as a penetrating diagnosis of the dilemmas of
democratic life, “But even if the future gave us no cause
for hope - the fact of our existing at all in this here-and-
now must be the strongest incentive to us to live ac-
cording to our own laws and standards: the inexplicable
fact that we live precisely today, when we had all infinite
time in which to come into existence, that we possess
only a shortlived today in which to demonstrate why
and to what end we came into existence now and at no
other time. We are responsible to ourselves for our own
existence, consequently we want to be the true helms-
man of this existence and refuse to allow our existence
to resemble a mindless act of chance. One has to take
a somewhat bold and dangerous line with this existence:
especially as, whatever happens, we are bound to lose
it. [...] No one can construct for you the bridge upon
which precisely you must cross the stream of life, no one
but you yourself alone. There are, to be sure, countless
paths and bridges and demi-gods which would bear you
through this stream; but only at the cost of yourself:
you would put yourself in pawn and lose yourself. There
exists in the world a single path along which no one can
go except you [...].”*° According to Nietzsche, the only
human fate that deserves affirmation is the one that we
have the courage to write with words drawn from the

10 Friedrich Nietzsche, Untimely Meditations, translated by R. J. Hol-
lingdale, Cambridge University Press, 1983, pp. 128-129.
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wedtug Nietzschego na afirmacje. Tylko wtedy nasze zy-
cie jest bowiem autentyczne i jako takie réwniez praw-
dziwe w swoich witasnych granicach. Nie jest to tatwe
zycie, poniewaz wszedzie czyhajg nan zakamarki zasta-
nych autorytetow, ktére kuszg cieptem pewnego sensu
oraz stabilnoscig prowadzacych do niego drég. Wystar-
czy ,dac sie w zastaw”, a natychmiast rozptynie sie mgta
niepewnosci, ktéra czesto skazuje nas na nerwowe drep-
tanie w miejscu. IS¢ za kim$, znaczy jednak stac sie ko-
lejnym anonimowym ogniwem tancucha losu, z ktérego
nigdy nie uda nam sie wycisna¢ wtasnej historii.

Zwiaszcza artysci nie chcg, by ich piekne dzieta uwig-
zane byly do tancucha historii. Warto w tym miejscu
wspomnie¢ o kilku artystycznych wydarzeniach nadal
wytyczajacych gtdwne drogi, na ktdérych sztuka wcigz
porzuca gramatyke. Jeszcze do niedawna, to znaczy do
pierwszych, artystycznych eksceséw dadaistow i Marcela
Duchampa swiat sztuki, a zatem i Swiat obrazéw, miat
swoje prawa, zakazy i nakazy, a wiec i jakas gramatyke,
ktéra jest ich wspdlng nazwa. Wprawdzie wczesniej juz
impresjonisci i ekspresjonisci zaczeli wadzi¢ sie zaréwno
z jezykiem sztuki, jak i jego potencjalng gramatyka, ale
w sporze tym - przyznac trzeba - mogli zawsze powotac
sie na gramatyczny argument reki, ktéra ciggle grama-
tycznie wiedziata, bo gramatycznie wiedzie¢ musiata, jak
trzeba trzymac¢ gramatycznie pedzel, zeby byt on este-
tycznie i artystycznie skuteczny. Dadaisci stawiajg na
przypadek i zaskoczenie, Duchamp - na kreatywng moc
kazdej artystycznej woli. Dadaisci wyciagajq wiersze
z kapelusza, Duchamp znajduje dzieta sztuki w toale-
cie i tazience. Kiedy Jacksona Pollocka znudzity konwen-
cjonalne metody malowania obrazéw, potozyt ptétno na
podtodze, a nastepnie zaczat wylewac na nie rézne farby.
Jako symboliczny poczatek pop-artu uwaza sie najcze-
éciej artystyczne dziatanie amerykanskiego artysty Ro-
berta Rauschenberga z roku 1953, ktory kupit od swojego
starszego kolegi Willema de Kooninga za butelke whisky
jego rysunek, a nastepnie go wymazat i podpisat swoim
nazwiskiem. W czasie studidéw Rauschenberg utrzymy-
wat sie z pracy $mieciarza, co najpewniej wptyneto na
jego zainteresowanie wszelkimi mozliwymi rupieciami,
ktére czesto umieszczat w swoich obrazach. Nie wiemy,
co byto subiektywng przyczyng tych artystycznych dzia-
fan oraz jaki byt ich subiektywny sens. Wiemy jedynie,
ze udato im sie wycisna¢ ciato sztuki z gorsetu koniecz-
nosci, z ktéorymi byta ona dotad utozsamiana.

Dzisiejszy artysta jest wolny od ascetycznej madro-
éci stylu i rozwigztej surowosci kunsztu mistrzow Grecji,
$redniowiecza, renesansu i akademizmu, ktére stawia-
ty skuteczny opér atawistycznym pragnieniom trwania
w stanie wiecznej anarchii. Wspotczesny artysta jest bo-
lesnie sam. Nie ma Boga, w ktérego czesto wierzy - nie
ma zatem i prawdy, i dobra. Cho¢ niemozliwa jest ety-
ka, wcigz jednak mozliwa pozostaje sztuka. Cho¢ malarz
wie, ze moze z ptdtnem zrobi¢ wszystko, wie takze na-
zbyt dobrze, ze nie kazdy owoc jego twdrczej namietno-
éci dojrzeje w Swiecie sztuki jako jej dzieto. Wolnos¢ nie
polega na rozumieniu koniecznosci, ale na artystycznej
odwadze ich tworzenia. Cho¢ nie ma juz zasad piekna,
wcigz zywa potrafi by¢ nadzieja, ktérej niekiedy jest ono
zrédtem. Artysta moze pozwoli¢ sobie na nieskonczenie
wiele dowolnych gestéw artystycznych; nie kazdy z nich
zastygnie jednak w postaci kolejnej koniecznosci arty-
stycznej i estetycznej. I tak wraz z Nietzschem wcho-
dzimy w $wiat, w ktérym samo zycie, a by¢ moze nawet
tylko zycie uzycza sztuce tworzywa niezbednego do two-
rzenia dziet sztuki.

Artysci wspotczesni traktujg czesto nietzscheanski
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experience of loneliness. Only then is our life authentic
and true within its own limits. This is not an easy life, as
everywhere recesses of extant authorities already lurk
for it, tempting with the warmth of a dependable sense
and stability of the paths that lead to it. It suffices to
simply “put oneself in pawn” and the mist of uncertainty,
which often condemns us to nervously run on the spot,
will immediately dissolve. To follow another man'’s steps,
however, means to become another anonymous link in
the chain of fate from which we will never be able to ex-
tract our individual history.

Especially artists do not want their beautiful works to
be tied to the chain of history. Here we should mention
a few artistic events still marking out the main routes
along which art continues to abandon grammar. Until
recently, i.e. until the first artistic excesses of Dadaists
and Marcel Duchamp, the world of art, and hence the
world of images, had its rights, prohibitions and impera-
tives and therefore some grammar, being their common
name. Although previously Impressionists and Expres-
sionists already started to bicker with both the language
of art and its potential grammar, yet in that dispute - we
must admit - they could always rely on the grammati-
cal argument of the hand that still grammatically knew,
as it had to know grammatically, how to grammatically
keep a brush so that it was aesthetically and artistically
effective. Dadaists bet on a coincidence and surprise,
Duchamp - on the creative power of each artistic will.
Dadaists would pull poems out of a hat, Duchamp would
find works of art in a toilet and bathroom. When Jackson
Pollock got bored with conventional methods of painting,
he put the canvas on the floor and then began to pour
different colors on them. Most often, the symbolic be-
ginning of pop-art is said to be the artistic performance
by American artist Robert Rauschenberg, who in 1953
bought from his older colleague, Willem de Kooning, his
drawing for a bottle of whiskey, and then erased it and
signed with his own name. During his studies, Rauschen-
berg worked as a garbage collector, which probably contri-
buted to his interest in any possible junk he often placed
in his paintings. We know neither the subjective cause of
the artistic activities, nor their subjective meaning. We
just know that they managed to pull the body of art out
of the corset of necessity with which it had been previ-
ously identified.

Today'’s artist is free from the ascetic wisdom of style
and the promiscuous severity of the craftsmanship re-
presented by Greek, Medieval, Renaissance and acade-
mic masters who effectively resisted the atavistic desire
to remain in a state of eternal anarchy. The contempora-
ry artist is painfully alone. There is no God in whom they
often believe - and therefore there is neither truth, nor
goodness. Although ethics is impossible, art remains fe-
asible. Although the painter knows they can do anything
with the canvas, they also know too well that not every
fruit of their creative passion will ripen in the world of
art as their work. Freedom does not consist in under-
standing necessities, but in the artistic courage to create
them. There are no longer rules for beauty, yet hope,
whose frequent source is beauty, can be still alive. The
artist can afford to perform infinitely many artistic ge-
stures; not all of them, however, will freeze in one more
form of artistic and aesthetic necessity. Thus, along with
Nietzsche, we enter a world in which life itself, and per-
haps even life alone, lends art the material inevitable to
create works of art.

Modern artists often treat the Nietzschean imperative
to create new necessities as another corset imposed on
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nakaz tworzenia nowych koniecznosci jako kolejny gor-
set narzucany im przez rzeczywistos$¢ sztuki, ktéry ogra-
nicza ich wolnos$¢, poniewaz zmusza ich do tworzenia
kolejnych obrazéw $wiata za pomocg wcigz narzucanych
mu nowych koniecznosci. Takze koniecznosci tworzone
w granicach sztuki zapowiadaja bowiem nowe formy
przymusu i inwigilacji. Jak to trafnie zauwazyt kiedys
Marcin Berdyszak: ,Kazdy z nas nie wie na swoéj wia-
sny sposdb, natomiast wiemy podobnie”!!, Kiedy wiemy,
wczesniej czy pdézniej nasza oryginalnos$¢ i niepowta-
rzalno$¢ muszg sie rozbi¢ na czyhajacych na nas rafach
mys$lowych - bo jezykowych - schematéw. Wcigz zatem
obracamy sie w wizji Swiata, ktory nasycany jest roz-
nymi koniecznosciami: stare zastepujemy nowymi. Céz
z tego, ze dzi$ tworzymy nowe koniecznosci, jesli juz ju-
tro bedziemy mogli prébowac je zrozumieé¢. Tym samym
wracamy przeciez do wizji wolnosci, ktora polega badz to
na artystycznym rozumieniu estetycznych koniecznosci,
badz to raczej na estetycznym rozumieniu artystycznych
koniecznosci. Dlatego artysci prébujq iS¢ jeszcze dalej.
Szukajg sSwiata wolnego od wszelkich koniecznosci -
i tych zastanych, i tych tworzonych. W tym Swiecie gtéw-
nym tworzywem dzieta ma by¢ wieczny przypadek, cig-
gte zaskoczenie, absolutna niepewnos¢ oraz bezgranicz-
na nieprzewidywalnosc.

Tradycji i obyczaju, a zatem wszelkiej przesztosci, nie
chcg i nie potrafig smakowac réwniez nasze serca. Cho¢
zyjemy niewatpliwie w spoteczenstwie konsumpcyjnym,
nasza prywatnosc¢ nie sprowadza sie jednak do powielania
konsumpcyjnych sposobow zycia. Nawet stuprocentowy
konsument chce bowiem od zycia czegos, czego nigdy
nie uda mu sie kupi¢ w zadnym supermarkecie. Bywa,
ze chce tego czegos od zycia niezwykle rzadko, ale bywa
i tak, ze chce tego niezwykle czesto, by nie powiedzieé
zawsze. By¢ moze nasze wieczne pragnienie mitosci,
ktéra w kazdych czasach byla zawsze najbardziej rady-
kalnym krzykiem niezgody na samotnosé, tylko wtedy
moze karmic sie nadziejg zaspokojenia, jesli nie potra-
fi znalez¢ w sobie pokory, ktérej jedynym zrdédtem jest
przezyta juz przeszto$¢. Wtasnie wowczas nasza prywat-
no$c¢ potrzebuje rytuatdw i liturgii, przedwczorajszych za-
sad oraz wczorajszych od nich nieskutecznych ucieczek.
Mitos¢, ktora kroczy zastanymi Sladami, wczesniej czy
pozniej musi udfawic¢ sie potrzebg przezywania ciggtej
przesztosci. W zyciu prywatnym potrzebujemy wsparcia
ze strony przesziosci, kiedy nie ma w nim autentycznych
wiezi emocjonalnych. Gdy milczy serce, jedynie trady-
cja i obyczaj potrafig powiedzie¢ nam, co mamy robic
z drugim cztowiekiem, jakg mamy tworzy¢ z nim wspol-
note, jakie wartosci i cele majg nas jednoczy¢, a jakie
dzieli¢. Kiedy natomiast nasze serca krzycza, obyczaj
i tradycja nie majg nam nic do powiedzenia. W spote-
czenstwie konsumpcyjnym gtos serca wydaje sie najbar-
dziej donosny. Cho¢ jest to najczesciej serce skupione
nie na drugim cztowieku, lecz na sobie samym, pozosta-
je wszelako caty czas sercem. To rozkrzyczane serce zyje
w btogim przekonaniu, ze przeszto$é, ktora probuje nie-
kiedy pojawic sie w nim pod postacig tradycji i obyczaju,
nie ma mu nic do zaoferowania. Dlatego nie zwraca sie
w strone przesziosci, ale tez z tych samych powodow nie
wypatruje sensu swej egzystencji w jakiejkolwiek przy-
sztosci. W spoteczenstwie konsumpcyjnym jazgotliwa
i zywa jest tylko terazniejszos$¢. Przesztos¢ i przysztosé
potrafig jedynie przeszkadzac¢. Réwniez w $wiecie mito-
éci jest tylko miejsce i czas na wieczng terazniejszosc.
Jedynie bowiem mito$¢ nie pyta o swojg geneze ani nie
potrafi wyobrazi¢ sobie swego kresu. Kiedy wchodze do
supermarketu lub na stadion, kiedy wsiadam do pociggu
lub na karuzele, kiedy wchodze do szkoty lub na dach,

11 M. Berdyszak, 1993-2001, Centrum Sztuki Wspotczesnej Zamek
Ujazdowski, Warszawa, przet. E. Przybyt.
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them by the reality of art which limits their freedom, be-
cause it forces them to create a sequence of successive
images of the world, using new necessities still imposed
on it. Even the necessities developed within the boundar-
ies of art herald new forms of coercion and surveillance.
As Marcin Berdyszak once pointed out rightly, "Everyone
of us does not know in one’s own way, but we all know
alike.”** When we know, sooner or later, our originality
and uniqueness have to crash against the reefs of intel-
lectual - or linguistic - schemes that lurk for us. So we
still rotate in the vision of the world which becomes per-
meated with different necessities: the new replaces the
old. What is the point in creating new necessities today,
if tomorrow we can try to understand them? Thus, we re-
turn to the vision of freedom which either consists in the
artistic meaning of an aesthetic necessity, or rather in
the aesthetic meaning of an artistic necessity. Therefore,
artists try to go even further.They search for a world free
from all necessities — both the already existing and those
created. In this world the main material for artworks is a
permanent coincidence, constant surprise, absolute un-
certainty and boundless unpredictability.

Our hearts neither want, nor can taste tradition and
custom, and therefore the past. Though we undoubte-
dly live in the consumer society, our privacy is not sim-
ply to reproduce consumer lifestyles. Even a hundred
percent consumer wants from life something they will
never be able to buy in any supermarket. Sometimes
they want something from life very rarely, but some-
times they want this very often, if not always. Perhaps
our eternal desire for love, which has always been the
most radical cry of protest against loneliness, can only
be nourished by the hope for satisfaction if it is not able
to find humility whose only source is the past. Then our
privacy needs rituals and liturgies, rules, old principles
and recent, ineffective escapes from them. Love that fol-
lows the extant footsteps sooner or later must stifle with
the need to live the continuous past. When our private
life lacks real emotional relations, we need the support
of the past. When the heart is silent, only tradition and
custom are able to tell us what to do with other people,
what community to create with them, which values and
objectives are to unite us, and which to divide. But when
our hearts shout, custom and tradition have nothing to
tell us. In the consumer society, the voice of the heart
seems to be the loudest. Although the heart most often
focuses on itself, rather than on another person, it still
remains the heart. This clamouring heart lives in a bliss-
ful belief that the past, which sometimes tries to appear
in it in the form of traditions and customs, does not have
anything to offer. Therefore, it does not turn to the past,
but also for the same reasons, it does not look out for
the meaning of life in any future. Only the present is
alive and raucous in the consumer society. The past and
future can only interfere. In the world of love there is
also a place and time just for the eternal present. Becau-
se it is only love that does not ask about its origin, nor
can it imagine its end. When I enter a supermarket or
stadium, when I get on a train or carousel, when I go to
school or climb a roof, and when I get on a bus or climb
Mount Everest, I do all of this also because my hope
dangerously verges on certainty that, sooner or later,
I will surely get out of all these corners of my world.
Would any of us get on a tram, if we knew the tram wo-
uld never stop and therefore we would never get off it?
While each love is fragile and fearful, only when we enter
the kingdom of love, we are always accompanied by the
hope and confidence that we enter something that has
neither boundaries, nor end.

11 Marcin Berdyszak, 1993-2001, Centre for Contemporary Art Ujaz-
dowski Castle, Warsaw (my translation).
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a takze kiedy wsiadam do autobusu lub wchodze na Mo-
unt Everest, to robie to wszystko tylko réwniez dlatego,
ze mam nadzieje graniczacq niebezpiecznie z pewno-
éciq, iz wczesniej lub pdzniej na pewno z tych wszystkich
zakamarkow mojego Swiata wyjde, wysiade lub zejde.
Kto z nas wsiadtby do tramwaju, gdyby wiedziat, ze ten
tramwaj nigdy juz sie nie zatrzyma i dlatego nigdy juz
Z niego nie wysigdzie? Cho¢ kazda mitos¢ krucha i le-
kliwa jest jedynie wtedy, gdy wchodzimy do Krdlestwa
Mitosci, zawsze towarzyszy nam nadzieja i pewnos¢, ze
wchodzimy do czegos, co nie ma granic i konca.

Warto jednak pamietac, ze historia mitoSci jest po-
kretna. Sw. Augustyn ostrzegat ,Non hominem, sed
Deum in homineama” (,,Nie cztowieka, lecz Boga kochaj
w cztowieku”). ,Przeklety cziowiek, ktéry poktada na-
dzieje w cztowieku i ktdry w ciele upatruje swa site” - cy-
tuje 6w Ojciec Kosciota Jeremiasza, a nastepnie stawia-
jac przystowiowg kropke nad i, dodaje: ,A przez to, kto
i w sobie samym nadzieje poktada, jest splatany weztem
tego przeklenstwa”. Nietzsche ripostowat przeszio sto lat
temu: ,Nie zabijajcie swych grzechoéw, lecz je uswiecaj-
cie - czyncie je niewinnymi”2, Nietzsche nie miat bo-
wiem watpliwosci, ze ,winniSmy byc¢ zwierciadtem bytu,
jestesmy bogiem w pomniejszeniu”i3,

Bo czyz nie jest tak, ze dopiero wtedy, kiedy cztowiek
ma odwage kocha¢ w cztowieku tylko i jedynie cztowie-
ka, Duch Historii, ktéry dotad jedyna wielkos$¢ wypatry-
watl w samym sobie, coraz czesciej musi mie¢ odwage
przebiera¢ sie przed lustrem ludzkich spraw. Przestrzen
publiczna jest wowczas o tyle wazna, o ile pozwala lu-
dziom spetniaé sie w Swiecie wartosci prywatnych. Przy-
najmniej tak powinno by¢, aczkolwiek bywa niezmiernie
rzadko. Jeszcze pietnastowieczny humanizm w przeszto-
$ci doszukiwat sie jedynie zwigzkow z pomnikami minio-
nej ludzkosci 4, ktéra wygrywata z cztowiekiem w kaz-
dym mozliwym wymiarze jego zycia. A czyz nie jest tak,
ze problemy zaczynajg sie wraz z zaglgadaniem pomni-
kom do ich mrocznych wnetrz. ,Dzieje powszechne nie
sg kraing szczescia — konkluduje Hegel. Okresy szczescia
w dziejach to puste karty historii, poniewaz sq to okresy
zgody, okresy wolne od przeciwienstw™s. Szczescie nie
stuzy ani historii, ani pamieci. Podobny akcent pojawia
sie u Kanta: ,Chocéby nie wiadomo jak spierano sie przy
poréwnywaniu meza stanu z wodzem o to, ktéry z nich
zastuguje na wyzszy szacunek, sad estetyczny rozstrzy-
ga na korzys¢ drugiego. Nawet wojna, jesli prowadzona
jest z zachowaniem porzadku i z poszanowaniem praw
obywatelskich, ma w sobie co$ wzniostego. [...] Nato-
miast dtugotrwaty pokoj wiedzie zazwyczaj do panowania
samego tylko ducha handlu, a wraz z nim do panowania
niskiej chciwosci, tchérzostwa i zniewiesciatosci™¢. Mysl
historyczna oczekuje zatem od dziejow tego samego, co
wspotczesne srodki komunikacji medialnej nieustannie
wypatrujg w codziennosci, ktorg za wszelkg cene muszg
zaintrygowac potencjalnych odbiorcéw. Gdzie kwitng po-
kéj, szczescie i mitos¢, tam rozum skazany jest na bezu-
zytecznoé¢ i stagnacje. Tam zasypiamy z nudow.

Tradycji potrzebuje przestrzen publiczna. W szczegdl-
nosci potrzebuje jej polityka, ktéra przestrzen te orga-
nizuje i zawfaszcza. Zagladanie do wnetrza pomnikéw
przeszto$ci ma wszakze jeszcze jeden istotny aspekt. Nie
chodzi o to tylko, ze ,,wielcy mezowie” troszczyli sie nade
wszystko o zaspokajanie wytacznie wiasnych pragnien,
ale takze o ich zenujaca matos¢. ,Dla kamerdynera nikt

12 F. Nietzsche, Pisma pozostate 1876-1889, przet. B. Baran, Krakow
1994, s.90.

13 F. Nietzsche, op.cit., s. 99.

14 Zob. G. Vattimo, Postnowoczesnosc i kres historii, przet. B. Stel-
maszczyk, w: Postmodernizm. Antologia przektaddw, wybrat, opra-
cowat R. Nycz, Krakéw 1997, s. 138.

15 G. W. F. Hegel, Wykifady z filozofii dziejéw, t. 1, przet. J. Grabowski
i A. Landman, Warszawa 1958, s.41.

16 I. Kant, Krytyka wtadzy sqdzenia, s. 160-161.
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We should remember that the story of love is full of
twists and turns. St. Augustine warned us, “Non hominem,
sed Deum in homine ama” (No man, but God thou shalt
love in man). "Cursed is the one who trusts in man, who
draws strength from mere flesh (...)” - the Church Fa-
ther quotes Jeremiah (17:5), and then concludes, “And
by this, who puts their trust in themselves, is entangled
in the bond of this curse.” Over a hundred years ago,
Nietzsche retorted that we should not kill our sins, but
sanctify them - make them innocent!?. Nietzsche had no
doubt that we should be a mirror of being: we are God
in miniature.!3

Because only when man has the courage to love man
just as a human being, the Spirit of History, which has
previously seen its greatness just in itself, more often
must have the courage to dress up in front of the mir-
ror of human affairs. Thus, public space is important as
long as it allows people to fulfill themselves in the world
of private values. At least it should be this way, although
it happens very rarely. Even the fifteenth-century hu-
manism searched in the past just for the links with the
monuments of the bygone humankind'* who won with
man in every possible dimension of his life. And is it not
that problems start as soon as we look into the dark in-
teriors of monuments? “The history of the World is not
the theatre of happiness”, Hegel concludes. “Periods of
happiness are blank pages in it, for they are periods of
harmony - periods when the antithesis is in abeyance.”'*
Happiness serves neither history, nor memory. A simi-
lar thesis is expressed by Kant, “"And so, comparing the
statesman and the general, men may argue as they
please as to the pre-eminent respect which is due to ei-
ther above the other, the verdict of the aesthetic judge-
ment is for the latter. War itself, provided it is conducted
with order and a sacred respect for the rights of civilians,
has something sublime about it. [...] On the other hand,
a prolonged peace favours the predominance of a mere
commercial spirit, and with it a debasing self-interest,
cowardice, and effeminacy, and tends to degrade the
character of the nation.”*® Therefore, historical thought
expects from history exactly what the modern means
of media communication continually seek in everyday
life with which they must intrigue potential customers
at all costs. Where peace, happiness and love bloom,
there the mind is doomed to uselessness and stagnation.
There we are bored to death.

Public space needs tradition. Politics needs it in par-
ticular as it arranges and conquers the space. Peering
into the interior of monuments of the past has yet an-
other crucial aspect. The point is not only that ‘great
men’ would care about satisfying their own desires, but
also their embarrassing smallness. "No man is a hero
to his valet-de-chambre,” notes Hegel, “(...) but not be-
cause the former is no hero, but because the latter is
a valet. He takes off the hero’s boots, assists him to bed,
knows that he prefers champagne, etc.”*” The carriers of
the past truth are also - and perhaps even primarily -
its embarrassing moments; the past gradually loses its
signs of pathos of any size. The past exists, at most, only
to “come down on” it with interpretation. On the one
hand, people build monuments to the past, on the other

12 See: Friedrich Nietzsche, Writings From the Late Notebooks, trans-
lated by Kate Sturge, Cambridge University Press, 2003.

13 Friedrich Nietzsche, op. cit.

14 See: Gianni Vattimo, Postnowoczesnosc i kres historii, translated by
B. Stelmaszczyk, in: Postmodernizm. Antologia przektadéw, R. Nycz
(ed.), Krakéw 1997, p. 138.

15 Georg W. F. Hegel, The Philosophy of History, translated by John
Sibree, Cosimo, Inc., 2007, pp. 26-27.

16 Immanuel Kant, Critique of Judgement, translated by James Creed
Meredith, ebooks@Adelaide, 2004, (http://etext.library.adelaide.
edu.au/k/kant/immanuel/k16j/).

17 Op. cit,, p.32.
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nie jest bohaterem - zauwaza Hegel - nie dlatego, by
ten nie byt bohaterem, lecz dlatego, iz tamten jest ka-
merdynerem. Wszak on to $ciaga bohaterowi buty, Scie-
le mu t6zko, zna jego predylekcje do szampana™’. No-
$nikiem prawdy przesztosci sg takze — a by¢ moze nawet
przede wszystkim - jej wstydliwe momenty; przesztosé
traci stopniowo znamiona patosu jakiejkolwiek wielkosci.
Jesli przeszios¢ istnieje, to co najwyzej po to jedynie,
by jej interpretacyjnie ,przytozy¢”. Z jednej strony lu-
dzie budujg przesztosci pomniki, z drugiej — nastepuje
proces jej deheroizacji. Procesu tego nie wymyslita ani
nowozytnos$¢, ani wspotczesnosé, co najwyzej i jedna
i druga - zwilaszcza druga nadata mu bardziej zdecydo-
wany charakter. Juz przeciez geneza wojny trojanskiej
pokazuje, ze zrédto wielkich wydarzen wyptywa czesto
z matych spraw. Nie wiadomo wprawdzie, czy genezg
tego konfliktu byt konkurs pieknosci rozpisany wsrod
trzech bogini przez Eris, boginie niezgody, czy tez mto-
dziencze przekonanie Parysa, ze jest w mocy cztowieka
go rozstrzygnaé, czy moze wreszcie nie do konca prze-
mysélana oferta Afrodyty lub raczej jej nieprzemyslenie
przez samego Parysa i nieumiejetnos$¢ naprawienia przez
niego przeciez uczynionych szkod. Historia Rzymu kaze
nam natomiast pytac o role ,nosa Kleopatry”. Wprawdzie
Marks zapewnia, ze gdyby byt on zadarty, to i tak wcze-
éniej czy pdézniej znalaztaby sie jakas inna czes¢ ciata
- niekoniecznie Kleopatry - ktéra wyzwolitaby podobne
emocje i nastepstwa, ale - powiedzmy sobie szczerze -
ktdz to wiasciwie wie na pewno, jak potoczytyby sie losy
$wiata, gdyby byt on bogatszy wtasnie o dtugi i niezgrab-
ny nos Kleopatry.

Spor zwolennikéw idei budowania ,pomnikéw prze-
sztoséci” z rzecznikami ich burzenia, czesto zwanymi li-
bertynami, byt m.in. zywy we Francji na przetomie XVII
i XVIII wieku. Ta przedoswieceniowa i oswieceniowa de-
heroizacja przesztosci prowadzi do heroizacji terazniej-
szosci i przysztosci.

Francois de la Rochefoucauld pisat: ,Owe wielkie
i wspaniate czyny, ktdore ol$niewajq nasze oczy, polity-
cy przedstawiajg jako owoc wielkich zamiardw, gdy za-
zwyczaj sa one wynikiem kaprysow i namietnosci. Tak
wojna Antoniusza z Augustem, przypisywana ich ambicji
wladania swiatem, byta moze tylko wynikiem zazdrosci”.
U Fontenelle’a znajdujemy ciekawg rozmowe Heleny
i Fulwii, z ktérych druga byta bardzo wptywowg kobie-
tg starozytnego Rzymu. Oto tres$¢ tej rozmowy: ,Ktdz,
patrzac na setki ortéw rzymskich, btyszczacych nad szy-
kiem bojowym, mogt wyobrazic¢ sobie, ze tym co jednych
zagrzewa do walki przeciw drugim, jest odmowa wzgle-
déw mitosnych, jakiej doznatas od Augusta” - pyta He-
lena Fulwie, ktéra odpowiada: ,Taki jest juz bieg spraw
ludzkich. Wida¢ wielkie i wspaniate wydarzenia, ale ich
sprezyny sg zwykle dos¢ Smieszne. Dla honoru najwaz-
niejszych wydarzen trzeba, by ich przyczyny pozostaty
w ukryciu”. Rowniez Pierre Bayle nie ma watpliwosci:
~Tak oto wyglada prawie zawsze fancuch wielkich re-
wolucji. Zbadajcie je, a sprowadzicie je do cudzotéstwa.
Gdyby Mucja byta uczciwg kobietg, Cezar nie przespatby
sie z nig; w tym przypadku Pompejusz nie odepchnatby
jej, a gdyby jej nie odepchngt — miatby za przyjaciela
Metellusa Celera. Gdyby zas go miat za przyjaciela, nie
potgczytby sie z Krassusem i Cezarem i nie utworzytby
owego zgubnego zwigzku”. 1 wreszcie César Vichard de
Saint-Réal w jednym ze swych dziet dowodzi, ze ,dzi-
wactwo i szaleristwo sq najczesciej przyczynami najbar-
dziej gtosnych czyndw, ze ztosliwos¢ jest najczesciej mo-
tywem naszych uczué i naszych dziatan,; ze ignorancja
i btad kazg nam uwazaé za cnote to, co nig nie jest;
ze do dziatania skfania nas prawie zawsze préoznosc; ze

17 Op.cit., s. 48.
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hand - we can observe the process of their deheroiza-
tion. The process was invented neither by modern times
nor by modernity, but rather by both of them - especial-
ly the latter gave it a more determined character. Even
the origin of the Trojan War has shown that great events
often originate in small things. Although it is not known
whether the genesis of this conflict was a beauty con-
test that Eris, the goddess of discord, arranged between
three goddesses, or Paris’s juvenile conviction that it was
in man’s power to adjudicate it; or perhaps it resulted
from the fact that Aphrodite did not quite think her offer
out, or rather it was Paris who did not think it out and
could not make up for the damages he had caused. The
history of Rome makes us ask about the role of “Cleo-
patra’s nose”. Marx assures us that if it had been turned
up, sooner or later they would have found another part
of the body - not necessarily of Cleopatra — which would
have given rise to similar emotions and consequences.
Let us be honest, however, who actually knows for sure
what the fate of the world would have been like if it had
been enriched with a long and unshapely nose of Cleo-
patra.

The dispute between the supporters of the idea of
raising “the monuments of the past” and the advocates
of their destruction, often called libertines, took place,
among others, in France at the turn of the seventeenth
century. This pre-Enlightenment and Enlightenment de-
heroization of the past leads to the heroization of the
present and future.

Francgois de la Rochefoucauld wrote, “Politicians pres-
ent these great and wonderful deeds that dazzle our
eyes as the fruit of great intentions, when in fact they
generally result from whims and passions. The war be-
tween Antony and Augustus, attributed to their ambi-
tions of ruling the world, perhaps was just the result of
jealousy.” Fontenelle provides an interesting conversa-
tion between Helena and Fulvia. The latter was a very
influential woman of ancient Rome. Here is a fragment
of the conversation, *“Who could imagine, looking at the
hundreds of eagles of Rome gleaming over the battle ar-
ray, that what spurs some to fight against the others is
your love refused by Augustus”, Helena asks Fulvia, who
says, “This is the course of human affairs. You can see
great and wonderful events, but their springs are usu-
ally pretty ridiculous. In the name of honor of the most
important events, we must keep their reasons in secret”.
Pierre Bayle neither has any doubt, “This is how the
chain of great revolutions almost always looks like. Ex-
amine it and you will bring them down to adultery. If Mu-
cia had been an honest woman, Caesar would not have
slept with her, in which case Pompeius would not have
rejected her — and if he had not rejected her — Metellus
Celer would have been his friend. If he had had him as
a friend, he would not have joined Crassus and Caesar,
and would not have forged the disastrous relationship.”
And finally, in one of his works, César Vichard de Saint-
Réal proves that “eccentricity and madness are often the
causes of the most high-profile acts; that malice is the
most common theme of our feelings and our actions;
that ignorance and error make us consider a virtue what
is not a virtue; that vanity is what almost always leads
us to action; that popular beliefs corrupt our senses and
deprive us of our ability to reason.” The conclusion for-
mulated by libertines that history does not inform on the
acts of providence, did not - and still does not - arise
common enthusiasm. Bishop Jacques-Bénigne Bossuet,
a fierce opponent of any libertinism, thunders, “liber-
tines declared war on God’s providence, as they found
nothing that speaks against it harder than the division
between good and evil, which seems unfair, chaotic and
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mniemania potoczne deprawujg nasze zmysty i pozba-
wiaja nas umiejetnosci uzywania rozumu”, Sformuto-
wany przez libertynédw wniosek: historia nie informuje
o dziataniach opatrznosci, nie budzit - i nie budzi nadal
- powszechnego entuzjazmu. Biskup Jacques-Bénigne
Bossuet, zaciekty przeciwnik wszelkiego libertynizmu
grzmiat: ,Libertyni wypowiedzieli wojne Opatrznosci bo-
skiej, nie znajdujgc nic przemawiajgcego mocniej prze-
ciwko niej niz podziat dobra i zta, ktéry wydaje sie nie-
sprawiedliwy, beztadny i nie wprowadzajacy rozrdéznienia
pomiedzy dobrych i ztych. Tu wtasnie bezboznicy chro-
nig sie jak do swej niezdobytej twierdzy, stad miotajg
Smiato pociski przeciw madrosci, ktéra rzadzi swiatem,
w fatszywym przekonaniu, ze pozorny nieporzgdek rze-
czy ludzkich wystawia Swiadectwo przeciwko niej™®.

Jesli zaden rozum ani boski, ani tym bardziej ludzki,
nie odpowiada w petni za to, co niegdy$ tworzyto na-
szg przeszto$¢, co teraz tworzy naszg wspodtczesnosé
i co kiedys$ zacznie tworzy¢ naszg przysztos$é, to nie ma
takiej tradycji, ktérg by trzeba powaznie traktowad. Lu-
dwig Feuerbach w potowie XIX w. demaskujgc proby
odziewania starej wiary w nowoczesny kostium, napi-
sze, ze sg one réwnie Smieszne jak préba odmtodzenia
starca przez wktadanie nan szat mtodzienca. Takze dla
Nietzschego podsycanie gorgcych zwigzkéw z przeszio-
écig podobne jest do zatosnego krgzenia po garderobie
kostiuméw teatralnych. Tragedia przezywana w historii
po raz drugi - mawiat Karol Marks - staje sie farsg, ktéra
budzi $miech i politowanie. Starzejg sie nie tylko ludzie,
lecz takze wartosci. Powotujemy sie na tradycje naj-
czesciej wtedy, kiedy nie potrafimy dla naszych decyzji
i pogladdw znalez¢ odpowiednich argumentéw w naszej
wspotczesnosci. Bywa i tak, ze pamietamy o przesziosci,
aby cho¢ na chwile zapomniec¢ o terazniejszosci.

Jakiejs historii zawsze potrzebujemy. Nie tylko jedze-
nie i stonce oraz alkohol i nikotyna, lecz réwniez zbyt
dtugie bycie dzieckiem, ktore nie zna zadnej swojej hi-
storii, potrafi by¢ szkodliwe dla zdrowia i zycia. To cena
ptacona przez nas za bycie w kulturze, ktoéra zawsze
odwotuje sie do jakiejs historii. Bohater powiesci Maxa
Frischa Powiedzmy, Gantenbeim przemierza historie jak
ubrania. Jesli mam tylko jedng pare spodni i butéw, staje
sie zaktadnikiem swiadomosci, ze mam tylko jedng pare
spodni i butéw. Ta swiadomos$¢ mnie nie uskrzydla, po-
niewaz podpowiada mi, ze bez wzgledu na to, jak wazne
jest jutrzejsze spotkanie, cho¢by na przyktad jutrzejszy
referat - to, czy go wygtosze zalezy w znacznym stopniu
od jednej pary spodni i jednej pary butéw. Dlatego lepiej
miec¢ w szafie wiecej ubran. Jedynie wtedy mam bowiem
gwarancje, ze kazde z ubran bedzie prébowato uwiesc
mnie swoimi walorami, jesli chce, abym witasnie w nim
wygtosit méj przetomowy wyktad. Z tych samych powo-
dow warto mie¢ dostep do wielu historii i wielu trady-
cji. Chodzi o istnienie wielu luster przeszitosci, w ktérych
mozna sie przegladac¢ i wedtug ktorych bedzie mozna
zy¢. W jakims$ ubraniu jakiej$ tradycji chodzi¢ bowiem
musimy, poniewaz nie tylko nagos¢ fizyczna, lecz réw-
niez nagos¢ kulturowa jest niezyciowo trudna i bolesna.
Tradycja tylko wtedy jest straszna, jesli nie musi staraé
sie 0 moje wzgledy. Bo wtedy to ja zaczynam coraz cze-
éciej zabiega¢ o wzgledy tradycji. Dlatego dobrze jest,
gdy to nie cztowiek, lecz tradycja czuta na plecach go-
racy oddech konkurencji. Im wiecej w tradycji pokory,
tym rozleglejsze i bogatsze stajq sie zyciowe horyzonty
kazdej wspodtczesnosci.

prof. dr Roman Kubicki
Uniwersytet Adama Mickiewicza w Poznaniu (Polska)

18 Wszystkie wypowiedzi myslicieli francuskich podaje za: K. Pomian,
Przesztos¢ jako przedmiot wiedzy, Warszawa 1992, s. 285.
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not introducing the distinction between the good and the
bad. This is the impregnable fortress where the wicked
hide, this is from where they hurl their missiles against
wisdom which rules the world, in a false belief that the
apparent disorder of human affairs testifies against it.":®

If no reason, neither divine, nor even human, takes
full responsibility for what has previously formed our
past, what now creates our present and what will create
our future then no tradition should be taken seriously.
In the mid-nineteenth century, exposing the attempts
at putting a modern costume on the old faith, Ludwig
Feuerbach writes they are equally ridiculous as the at-
tempt at rejuvenating an old man by putting youth robes
on him. Nietzsche also said that fueling the already heat-
ed relations with the past are similar to a pathetic cir-
cling around a dressing-room full of theatrical costumes.
The tragedy experienced for the second time in history
- Karl Marx used to say - becomes a farce which gives
rise to laughter and pity. These are not only people, but
also their values that get old. We refer to tradition most
often when we can not find any arguments in our times
that would be appropriate for our decisions and views.
It also happens that we remember the past just to, even
for a moment, forget about the present.

We always need some history. It is not only food and
the sun, alcohol and nicotine, but also being a child for
too long who does not know their history, that can be
harmful to our health and life. This is the price we pay
for being in a culture that always refers to some his-
tory. The protagonist of the novel by Max Frisch, Let’s
Say Gantenbein, puts on histories like clothes. If I have
only one pair of trousers and shoes, I become a hostage
to the knowledge that I have only one pair of trousers
and shoes. The knowledge does not inspire me because
it tells me that no matter how important a tomorrow
meeting is, e.g. a tomorrow’s lecture, whether I will give
it largely depends on one pair of trousers and one pair
of shoes. Therefore, it is better to have more clothes in
the closet. Because only then can I be sure that each
of the clothes will try to seduce me with their values, if
it wants me to wear it during the ground-breaking lec-
ture. For the same reasons it is worth having access to
many histories and many traditions. It is about the ex-
istence of multiple mirrors of the past in which you can
see yourself and by which you can live. We must wear
some suit of some tradition, because not only physical
nakedness, but also cultural nudity is extremely difficult
and painful to live with. Tradition is scary only when it
does not need to win anybody’s attention. Because then
this is me who starts winning tradition’s attention. So it
is good when it is not man, but tradition that feels on its
back the hot breath of competition. The more humble
tradition is, the vaster and richer the life’s horizons of all
present become.

Professor Roman Kubicki PhD,
Adam Mickiewicz University in Poznan (Poland)

Translation: Barbara Komorowska

18 I quote all the French thinkers after: K. Pomian, Przesztos¢ jako
przedmiot wiedzy, Warszawa 1992, p. 285 (my translation).
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Tradycja i wspotczesnos$¢ edukacji arty-
stycznej - kilka refleksji

Stowo ,warsztat” pojawito sie w Polsce, w obsza-
rze edukacji pod koniec lat 70. W tamtych czasach na
uczelniach artystycznych panowat jeszcze kult sztu-
ki modernistycznej (wazna byta forma dzieta i dbatos¢
o ,czyste” dyscypliny, jak np.: malarstwo, rzezba, grafi-
ka itd.). Wszyscy w jakims stopniu jeste$my spadkobier-
cami sztuki modernistycznej.

Jednak w drugiej potowie XX wieku pojawiatly sie
nowe zjawiska w sztuce awangardy: zainteresowanie
procesem bardziej niz dzielem jako artefaktem
(np. happening, live art, sztuka konceptualna), twor-
cze wykorzystanie miejsca (np. environment, happe-
ning), zainteresowanie cielesna obecnoscia aktora,
artysty i widzow (np. live art, happening, performans,
taniec) i wykorzystanie przedmiotéw rozmieszczo-
nych w rzeczywistej przestrzeni (np. environment,
happening, instalacja). Te innowacje w sztuce, jak sie
wydaje, stanowily wazne zaplecze dla dzisiejszych
warsztatow w edukacji, chociaz nie wszyscy edukatorzy
zdajaq sobie z tego sprawe. Niektérzy w ogdle nie inte-
resujg sie sztukg wspoétczesna, uznajac, ze istotny jest
gtéwnie psychologiczny kontakt pomiedzy prowadzacym
a uczestnikiem. Ale jednak we wzajemnych relacjach
musimy bazowac na jakim$ spotecznie wypracowanym
jezyku. Moim zdaniem sztuka jest niezwykle waznym
obszarem inspiracji dla prowadzacych warsztaty. Zwiasz-
cza tradycja dokonan artystycznej awangardy i sztuka
wspotczesna mogg stanowic przyktad, w jaki sposob roz-
szerzac i wzbogacac¢ nasze relacje ze $wiatem. Ale oczy-
wiscie mozna odwotywac sie takze do innych zrédet, np.
do: sztuki popularnej, psychologii, antropologii, medidw,
historii, teatru itd. Warto dodac¢, ze wspdtczesni artysci
bardzo czesto pracujg na pograniczu pomiedzy sztukq
a nauka, sztuka a technologia, sztukg a ekologiq itd.

Sztuka procesualna, sztuka dziatan

Juz w latach 50. XX wieku zaczety pojawiac sie reali-
zacje artystyczne, w ktérych mamy do czynienia z pro-
bami wyjscia poza tradycyjne formy sztuki. Do takich
prac naleza np. action painting Jacksona Pollocka, ru-
chome rzezby Alexandra Caldera czy zmieniajace sie na
skutek dziatan odbiorcy obiekty Ligii Clark. Te ruchome
obiekty czy dziatania sg przejawem wprowadzenia ruchu
i czasu do sztuk wizualnych oraz stanowig prébe zta-
mania dystansu pomiedzy dzietem a odbiorca oraz
pomiedzy dyscyplinami (np. pomiedzy malarstwem
i rzezbg). Przyktadem moze by¢ R. Rauschenberg, kto-
ry w latach 50. w swoich obrazach zawieszat tabliczki
z prosba o interwencje widza i tworzyt obrazy wkracza-
jace w trzeci wymiar, nawet malowat na meblach i ubra-
niach. To byty poczatki sztuki procesualnej, sztuki dziatan,
w ktorej coraz wazniejsza stawata sie aktywnos¢ widza
i obecnos¢ (dzieta) w realnej albo wirtualnej, a nie tylko
wyobrazonej przestrzeni.

W 1958 roku Yves Klein zaprosit publiczno$¢ do zu-
petnie pustej, pomalowanej na biato sali (tytut Pustka),
a kilka lat pézniej Arman wypetnit to miejsce $mieciami
tak, ze nie mozna byto wejs¢ do Srodka (tytut Pefnia). Al-
lan Kaprow budowat $ciany z pustakéw z lodu, a Kantor
dyrygowat morskimi falami. Stato sie jasne, ze nie mamy
tu do czynienia z tradycyjnym dzietem, ktére mozna zo-
baczy¢ w muzeum i kontemplowaé, ale raczej z probg
otwierania sie na nowego rodzaju doswiadczenia, w kto-
rych wazna jest nie tylko percepcja wzrokowa, ale takze
inne zmysty jak: dotyk, odczucie temperatury, kinetyka
itd. To ogromna zmiana w sztuce, ktérg okreslamy jako
wizualna, a od dawna jest intermedialna. Zauwazmy
jednak jeszcze jeden szczegdt, we wszystkich wspomi-
nanych wyzej realizacjach widz nie stoi samotnie przed
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Tradition and modernity in art education
- some reflections

The term “workshop” appeared in Poland in the field
of education in the late 1970s. At that time, the art scho-
ols were still overcome by the cult of modernist art (as-
suming the importance of the form and the purity of
artistic disciplines such as painting, sculpture, graphics,
etc.). Therefore, to some extent we are all the heirs of
modernist art.

However, in the second half of the twentieth centu-
ry, new movements appeared in the avant-garde art:
the process of making art became more important
than a work of art as an artifact (e.g., happening,
live art, conceptual art). Other tendencies included: the
creative use of space (e.g. environment art, happe-
ning), the interest in physical presence of an actor,
artist and audience (e.g. live art, happening, perfor-
mance, dance) and the use of objects placed in a real
space (e.g. environment art, happening, installation).
These innovations in art seem to constitute an impor-
tant foundation for today’s art workshops in education,
although not many educators are aware of this. Some
of them are not interested in contemporary art at all,
because they believe that much more important than art
is a psychological contact between the person that runs
a workshop and the participant. But even those relations
must be based on a socially negotiated language. In my
opinion, visual arts are an extremely important area of
inspiration for the workshops. Especially the achieve-
ments of avant-garde tradition and contemporary art
make an excellent example of how to develop and enrich
our relationship with the world. Nevertheless, it is also
possible to refer to other sources, such as: popular art,
psychology, anthropology, media, history, theater, etc.
It is worth mentioning that contemporary artists often
work on the borderline between art and science, art and
technology, art and ecology, etc.

Processual Art, Action Art

In the 1950s there began to appear some works of
art attempting to go beyond traditional forms of art.
Such tendencies included for example Jackson Pollock’s
action painting, Alexander Calder’s mobile sculptures,
Lygia Clark’s art objects which were transformed by the
audience. Those mobile objects or actions are a manife-
station of the introduction of movement and time to
visual arts, and an attempt to breach the gap be-
tween the work of art and its recipient, and among
different art disciplines (e.g. between painting and
sculpture). A good example was R. Rauschenberg, who
in the 1950s attached to his paintings signs asking the
viewers to interact with them; he also made paintings
entering the third dimension, and painted on unusual
materials such as furniture and clothes. It was the be-
ginning of processual art, action art, where the activity
of a viewer and the presence of (work) in real or virtual,
and not just an imaginary space, became increasingly
important.

In 1958, Yves Klein invited the audience to a comple-
tely empty, white-painted room (which he entitled: The
Void), and a few years later, Arman filled this place with
trash so that it was impossible to go inside (the title:
Full Up). Allan Kaprow built the wall of blocks of ice, and
Kantor conducted the sea waves. It became clear that
we were not dealing with the traditional work of art that
could be seen in the museum and contemplated, but
rather an attempt to open up to a new kind of experien-
ce, which favored not only visual perception, but also
other senses like touch, the perception of temperatu-
re, kinetics, etc. This dramatic change in art is defined
as visual, but in fact it has long been interdisciplinary.
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dzietem, zachowujac pewien dystans, ale doswiadcza go
poprzez obecno$¢ w wykreowanej przez artyste prze-
strzeni (a wiec przestrzen staje sie elementem dziefa)
albo wrecz poprzez udziat w dziataniu artysty tu i teraz,
tak jak to ma miejsce w happeningu czy w performansie
(T. Kantor). Emocje wigzq sie w tego typu realizacjach
tylko z obecnoscig blisko dzieta albo w trakcie jego po-
wstawania (performans).

Warsztaty

Podczas gdy w szkole panowat (nadal panuje) dyskurs
plastyki* zwigzany z modernistycznag wizja sztuki, w kilku
miejscach w Polsce, poczawszy od korca lat 70. i na po-
czatku 80. zaczety pojawiac sie nowe propozycje eduka-
cyjne poza szkotg, zwigzane bardziej z antropologicznym
niz estetycznym podejsciem do otoczenia. Jezyk sztuki
czy teatru w tych projektach byt potrzebny do lepszego
zrozumienia, poznania, przezywania siebie i Srodowiska.
W alternatywnej edukacji artystycznej najpierw intuicyj-
nie tworzono lub wybierano strefy/miejsca twdrczego
kontaktu pomiedzy artystg/edukatorem a dzieckiem,
uczestnikiem, np. w parku, w lesie, na strychu. Chodzito
o to, aby miejsce spotkania nie byto abstrakcyjne, puste
jak w galerii, ale petne zycia i zapachdéw. Trzeba dodac¢,
ze w czasach PRL-u skutecznie separowano artystow od
szkoty. Do tej pory istnieje ogromna przepas¢ pomiedzy
instytucjami sztuki a instytucjami zwigzanymi z eduka-
cja. Potrzebne sg pomosty, ktére pozwolg potaczy¢ odse-
parowane instytucje, obszary, dziedziny, bowiem te izo-
lowane obszary powodujq takze izolacje ludzi, np. szkoty
od zycia.

Obiekty
przejsciowe

Okreslenie ,,obiekty przejsciowe” wprowadzit psycho-
analityk Donald Woods Winnicott (1896-1971). Wedtug
Winnicotta w sytuacji separacji matego dziecka z matka,
w relacji ze $wiatem zewnetrznym, dziecku potrzebne sq
obiekty przejsciowe (transitional objects) jak pluszowy
mi$, maskotka czy kocyk, ktére pozwalajg mu na poczu-
cie bezpieczenstwa. Takie zjawiska, zdaniem Winnicotta,
takze mozna odnies¢ do kultury (np. w literaturze Kubus$
Puchatek). By¢ moze instalacja w sztuce jest forma two-
rzenia przedmiotow i przestrzeni przejsciowych, ktére
stanowig rodzaj pomostu miedzy psychikq a Swiatem,
konkretnym miejscem publicznym a indywidualnymi
emocjami.

Jak sie wydaje, zbyt szybko staramy sie, aby dzie-
ci wkroczyty w $wiat abstrakcyjnych znakéw i symboli,
obrazoéw i pisma. Edukacja w szkole jest odciele$niona
i zdematerializowana. Tymczasem warto zastanowic¢ sie
nad rolg przedmiotow w naszym zyciu i dziatan w realnej
rzeczywistosci. Od poczatku XX wieku, od kolazu, po-
przez asamblaz az po instalacje — przedmioty pojawiaty
sie w sztuce. Duchamp, Picasso, Beuys, Rauschenberg,
Kantor mowig do nas za pomocg przedmiotow. Material-
ne aspekty Swiata sg niezwykle wazne w codziennym
doswiadczeniu, dlatego Tadeusz Kantor poczgwszy od
lat 60. starat sie pokazac rzecz/przedmiot biedny, odarty
z wszelkiej kulturowej otoczki, poza konwencjami. Ale
przedmioty Kantora czy Beuysa nie sq wyrazem ekspre-
sji, to raczej ,obiekty przejsciowe”, ktére stanowia tacz-
nik z przeszitoscia, z dziecinstwem, z historia.

Kiedy w warsztatach z dzie¢mi pojawity sie przed-
mioty gotowe, jak chocby pudta tekturowe czy tkaniny,

przejsciowe, przestrzenie/miejsca

1 Dyskurs plastyki to okreslenie, ktére zaproponowatam w kilku tek-
stach (w druku). Dyskursem plastyki nazywam nie tylko to wszyst-
ko, co napisano na temat edukacji plastycznej (w tym wychowania
estetycznego, wychowania plastycznego), ale takze to, co zawarte
jest w celach, programach i tresciach nauczania przedmiotu: sztuka-
plastyka, w podrecznikach szkolnych, w opracowaniach metodycz-
nych, w scenariuszach lekcji, w dziataniach nauczycieli itp., a takze
to, co mowi sie i co sie robi w codziennej praktyce edukacyjnej na
lekcjach.
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We should take in consideration, however, one more de-
tail: in all the above-mentioned examples, the viewer
does not stand alone against the work of art, keeping
a certain distance, but he/she experiences it through
the presence in the area created by the artist (and thus
space becomes a part of the work), or even by taking
part in the artist’s action here and now, as in the case of
happening or performance art (T. Kantor). Emotions are
related to the presence of a work of art or the process of
its creation (performance art).

Workshops

While in Polish schools there used to prevail and
still prevails the discourse of art class' associated with
the modernist vision of art. In the late 1970s and ear-
ly 1980s in several places in Poland began to appear
new educational offers connected with anthropological
rather than aesthetic approach to human environment.
The language of art and theater employed in those pro-
jects was essential for better understanding, recogni-
tion, experiencing the self and the outside world. This
alternative art education intuitively searched for zones/
places providing a creative relation between an educator
and a young participant such as a park, woods, or an
attic. The idea was to leave an abstract, empty space of
the museum or art gallery, and move to spaces full of life
and smells. It is worth mentioning that during the Com-
munist regime artists were successfully separated from
the schools. As a consequence, even until now, there is
a huge gap between art and educational institutions.
Therefore, we desperately need bridges that will con-
nect separate institutions, areas and fields, because it
results in isolation of people, for example the separation
of school and everyday life.

Transitional objects, transitional places/spaces

The term “transitional objects” was introduced by
a psychoanalyst Donald Woods Winnicott (1896-1971).
According to Winnicott a little child who has been se-
parated from its mother and faces the outside world,
needs transitional objects such as a teddy bear, mascot
or blanket, which make him/her feel safe. This pheno-
menon according to Winnicott can be related to culture
(e.g. in literature - Winnie the Pooh). Perhaps the art
installation is a form of creating transitional objects and
spaces, which constitute a bridge between the psyche
and the world, between a particular public place and in-
dividual emotions.

It seems that we make our children enter the world
of abstract signs and symbols, images and letters too
soon. School education is disembodied and demateriali-
zed. Howerer, it is worth considering the role of objects
in our lives and the importance of actions in a real world.
From the very beginning of the twentieth century, from
collage and assemblage to art installation, objects play-
ed a part in the fine arts. Duchamp, Picasso, Beuys, Rau-
schenberg, Kantor talk to us using objects. The mate-
rial aspects of our world are extremely important in the
everyday experience. Therefore, from the 1960s Tadeusz
Kantor attempted to demonstrate a thing, a poor ob-
ject, stripped of any cultural meaning, found beyond the
conventions. However, Kantor's and Beuys’ objects are
not a kind of expression, but rather “transitional objects”
that represent a link with the past, childhood and histo-
ry.

When art workshops opened doors to ready-made
objects, such as cardboard boxes, cloth, newspapers
(late 1970s, early 1980s), and later to natural mate-

1 The discourse of art class is a term which I proposed in several
articles. The discourse of art class is defined not only as all texts
produced about it (including art and aesthetic education) but also
the art curriculum, art textbooks, teachers’ books, lesson scenarios,
additional materials, teachers and students interaction during art
classes, as well as the whole practice related to this area.
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gazety (koniec lat 70., poczatek 80.) a potem takze ma-
teriaty naturalne, jak np. patyki, ogien, woda, ziemia,
siano, chleb, bylo to zupetnie nowe podejscie do tworzy-
wa wobec tradycyjnej plasteliny, farb wodnych i kredek,
uzywanych podczas zajec plastycznych. Chodzi o to, aby
dostrzec, ze w przedmiotach zawarta jest pewna histo-
ria, ktos$ je wymyslit, stworzyt, uzywat. Obcujemy z nimi
w inny sposéb niz z ksigzka czy z obrazami. Majg one
wpltyw na nasze zycie, co lepiej wykorzystuje reklama
niz edukacja. Chciatabym podkresli¢ waznos¢ nie-ludz-
kich partneréw w naszych doswiadczeniach codziennych
i praktykach spotecznych. Nie-ludzki aktor to np. kom-
puter, pudto tekturowe albo kawatek deski, z ktérych
mozna zbudowad wtasnag przestrzen przejsciowg. Te pu-
dfa, deski stanowig rodzaj rusztowania, pozwalajgcego
na dziatanie w wytworzonym, wtasnym sSwiecie, tak jak
komputer pozwala na kontakt z innymi ludzmi i ich wy-
tworami, taczy nas dostownie ze Swiatem.

Dlatego tak istotne wydaje sie pytanie: co robig arty-
éci z przedmiotami, jak je zestawiajg razem? W jaki spo-
sOb artysci wykorzystujg przedmioty, materie, nature?
W jaki sposéb tworza/wytwarzaja/wybierajg miejsce/
przestrzen w takich realizacjach jak instalacja, sztuka
ziemi, site-specific czy performans?

Wykorzystanie ciata i ognia w manifestacjach ar-
tystycznych Jerzego Beresia, ttuszczu w obiektach Jo-
sepha Beuysa, mydfa w przestrzeniach Mirostawa Bat-
ki, rzezuchy w dziataniach Teresy Murak, pomaranczy
w performansie Marcina Berdyszaka, pradu w instalacji
Mony Hautum, dZzwieku bicia serca w instalacji Cristiana
Boltanskiego - to tylko kilka przyktadéw sztuki, ktéra
bazuje na wiedzy ucielesnionej i doswiadczeniu, i emo-
cjach przekazywanych poprzez ciato zanurzone w prze-
strzeni. By¢ aktywnym, to nie tyle tworzy¢, przetwarzac
i interpretowac znaki i symbole, ale wywotywaé, inicjo-
wac zdarzenia, czyli stwarzac rzeczywistosé.

Takze w warsztatach jakie zrealizowali studenci pod-
czas 10 lat Kieszeni Vincenta pojawiaty sie proby radze-
nia sobie z przedmiotami, praca z elementami natury
czy dziatania w przestrzeni parku, a nawet w miescie.
Studenci realizujgcy warsztaty mniej lub bardziej swia-
domie nawigzywali do tradycji awangardy. Na przyktad
pamietam warsztat, w ktérym niemieccy studenci praw-
dopodobnie inspirowali sie tworczoscia Rebeki Horn.
Uczestnicy mieli przymocowane do palcow diugie paty-
ki i poprzez takie ,protezy” mieli sprawdzi¢ mozliwos¢
podniesienia szklanki. W warsztacie czeskim (Alfadrom)
uczestnicy na bazie dwdch roweréw budowali pojazd, na
ktérym mozna odby¢ chociaz krotkg przejazdzke. Tego
typu zadanie proponowali artysci Fluxusu w latach 60.
Poszukiwali bowiem takiego projektu, w ktorym mozliwe
bytoby wiaczenie sie widza do wspdlnej realizacji w prze-
strzeni publicznej (ulica). W budowaniu nietypowego ze-
stawu rowerdw nie chodzi o przedmiot, obiekt, raczej
jest on pretekstem, aby robi¢ co$ razem, by¢ razem. Te
inspiracje sg bardzo wazne i wskazujg, ze powoli uczy-
my sie korzystac z tradycji i ,jezyka” awangardy i sztuki
wspotczesnej. Uczymy sie powoli, ale chociaz to trudna
lekcja, warsztaty stanowig dobry sposéb na ekspery-
mentowanie i budowanie , przestrzeni przejsciowej”.

dr Mirostawa Moszkowicz
Uniwersytet Pedagogiczny w Krakowie (Polska)
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rials such as sticks, fire, water, mud, hay, bread; it was
a completely new approach to the material compared
to the traditional clay, watercolors and color pencils
used during art classes. The idea was to find a story
hidden in the objects; after all someone invented, cre-
ated and used them. Our relationship with them is dif-
ferent than with books or images. They affect our lives,
which is obvious rather for advertising than education.
I would like to stress the importance of non-human ac-
tors in our everyday experiences and social practices.
A non-human actor is for example a computer, cardbo-
ard box or a piece of board from which you can build
your own transitional space. Those boxes and boards are
a kind of structure allowing us to act in our world. Simi-
larly, a computer enables contacts with other people and
their creations, and literally connects us with the world.

Therefore, it seems important to analyze what artists
do with objects, how they arrange them. How do artists
use objects, their materiality and nature? How do they
create / produce / select the place / space in such works
of art as installations, land art, site-specific actions or
performances?

The employment of a body and fire in the artistic ma-
nifestations of Jerzy Beres, the usage of fat in Joseph
Beuys’ installations, soap in Miroslaw Balka’s spaces,
cress in the work of Teresa Murak, an orange in Marcin
Berdyszak’s performance, the electric current in Mona
Hautum'’s installation, Christian Boltanski’s sound instal-
lation with a heartbeat - these are only a few examples
of art which is based on embodied knowledge, experien-
ce and emotions transmitted through a body immersed
in a space. To be active, does not only mean to create,
process and interpret signs and symbols, but also to
trigger and provoke events, to create reality.

10 years of the Vincent’s Pocket and its workshop has
also demonstrated some attempts to deal with objects,
the usage of the elements of nature or actions taking
place in the park and even in the city. Students running
workshops more or less consciously drew on the tradi-
tion of avant-garde. I remember, for example, a work-
shop in which German students may have been inspired
by the works of Rebecca Horn. The participants attached
long sticks to their fingers and tried to hold a glass using
this artificial “prosthesis”. In the Czech workshop (Alpha-
drome) participants built a vehicle out of two bicycles
and tried to go for a ride. This type of activity was intro-
duced by the Fluxus artists in the 1960s. They searched
for projects engaging the audience in common activity
in the public space (street). Building an unusual bike is
not about making a subject or object, it is an excuse to
do something together, to be together. These influences
are very important and show that we gradually adopt the
tradition and “language” of the avant-garde and contem-
porary art. We learn slowly, but it is a difficult lesson. Art
workshops are a good way to experiment and build our
“transitional space”.

Mirostawa Moszkowicz PhD,
Pedagogical University of Cracow (Poland)

Translation: Natalia Pater-Ejgierd
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Kilka przemyslen o warsztacie artystycz-
nym na podstawie wiasnych doswiadczen

Warsztat artystyczny - inaczej méwigc mozliwos¢ an-
gazowania ludzi w dziatanie ze sobg, gdzie sztuka sta-
je sie namacalnym jezykiem umozliwiajacym przezycie
intelektualne, emocjonalne, estetyczne niemozliwe bez
sztuki, uaktywnienie catych pokfadéw psychicznych i fi-
zycznych - jest dla mnie ciagle fascynujaca droga ar-
tystyczna, niezbedna dla poznania fenomenu cztowieka
i sztuki jako jezyka komunikujacego wtasng jazn ze
~Swiatem zewnetrznym”. To mozliwos¢ uczynienia warto-
$ci z wtasnej wrazliwosci. A to przeciez pryzmat patrze-
nia na siebie i innych. Tylko dzieki niej jesteSmy w stanie
wilasciwie rozwijac i chroni¢ jednostki ludzkie, tworzac,
np. prawo, systemy polityczne. Zdaje sobie sprawe z pa-
tosu sformutowan, ale nie zmienia to prawdziwosci prze-
stania. Projektujac swoje warsztaty, ktore przeprowa-
dzitem w réznych miejscach w Polsce, podejmujac m.in.
problematyke tozsamosci, rzeczy ,spotecznie matych”
a indywidualnie waznych, jestem przekonany, ze chce
kontynuowa¢ moje dziatania. Widze w nich sens wilasnej
drogi artystycznej i gteboki sens edukacyjny.

Prébujac odpowiedzie¢ sobie na pytanie: czym jest
warsztat artystyczny, raczej sktaniatbym sie do poka-
zania, co powinno zaistnie¢, co spetni¢ sie, wydarzyc
uczestnikom i prowadzacemu. Jest to bardzo trudne
i odwazne. Poniewaz nie ma jednej metody, ktora za-
wsze sie sprawdza. Nie istnieje schemat, wedtug ktére-
go przeprowadza sie warsztaty. Pojawienie sie go moze
by¢ pierwszym sygnatem, ze rutyna staje sie ,rutyniar-
skoscig”, niebezpiecznym ciemnym tunelem, w ktérym
poruszamy sie na pamie¢, nie zauwazajac prawdziwie
drugiego czitowieka. Kazdy zainteresowany powinien sa-
modzielnie szukac sposobu projektowania i realizowania
dziatan. Zanim jednak pojawig sie wtasne doswiadczenia
warto podpatrywac innych lideréw, uczestniczy¢ w ich
dziataniach, poszukujac przy tym swojej drogi. Warsztat
wymaga przygotowania, pomystu, scenariusza, skupie-
nia, odpowiedniego wyboru materiatéw i celu, oraz po-
trzeby.

To proces z poczatkiem, rozwinieciem i zakonczeniem.

Warsztat artystyczny moze staé sie permanentnym
dziataniem, takze wobec siebie. To warsztat ze samym
soba, ktéry przez doswiadczenie dotyka emocji i intelek-
tu. To dziatanie odkrywajace - siebie, drugiego cztowie-
ka, kulture i wtasnie SZTUKE. To wymaga autentyczno-
$ci i odwagi. W dazeniu do petnego zaistnienia polecam
wszystkim edukatorom sztuki. Chodzi mi o ,uwaznos¢
zycia”, odwage doswiadczania i odkrywania cztowieka,
$rodowiska, kultury, sztuki.

Warsztat jest wcigz wyjatkowa forma edukacii,
w ktorej uczestniczg wszyscy razem z prowadzacym.
Jest okreslony w realnym czasie, przestrzeni, gdzie za-
chodzi bardzo ztozona i wartosciowa konfrontacja sie-
bie wobec problematyki dziatania, wzajemnych relacji
w grupie, interpretacji wytworow wtasnych i innych ludzi,
wartosci oraz przezy¢ estetycznych i pozaestetycznych.
W takim wymiarze jest fenomenem. Istniejg metody
pracy nad scenariuszem, istnieje szereg ¢wiczen psycho-
fizycznych opracowanych w treningach tworczosci, ktére
warto poznac, by umiejetnie je zastosowacd, ze wymienie
na przyktad: Edward Necka Trening twdrczosci; Klaus
W. Vopel Warsztaty - skuteczna forma nauki; Klaus W.
Vopel Kompas uczué. Cwiczenia i eksperymenty do za-
stosowania w pracy grupowej i terapii; Grupa bawi sie
i pracuje, Wyd. UNUS 1994.

Wazne sg ¢wiczenia. Pomagajg wyciszyc¢ sie, skupic,
skoncentrowad, zintegrowac¢. Wybrane ¢wiczenia psycho-
fizyczne dostosowuje do problematyki warsztatu. Chodzi
o bezposrednie doznania i przezycia. Pomaga to zoba-
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A few reflections on art workshop based
on my experience

Art workshop - in other words, the possibility of enga-
ging people in an activity, where art becomes a tangible
language that allows gaining the intellectual, emotional
and aesthetic experience, which would be impossible wi-
thout art. This activation of a whole range of mental and
physical reserves is for me a fascinating artistic path, ne-
cessary for understanding the phenomenon of a man and
his art perceived as a language that communicates the
ego with the “outside world”. It is the possibility of ma-
king the value out of our own sensitivity. And it constitu-
tes the medium we use to perceive ourselves and others.
Only through it are we able to support and protect indivi-
duals properly, by creating the laws and political systems.
I am aware of the pathos of the above words but still
I do think they are right. Designing my workshops, which
I runin various places in Poland, I take into consideration,
among other things, the issues of identity, and “socially
small” things which are important for individuals. And
I have no doubt that I want to continue my work. I have
found in it the essence of my artistic path and a deep
educational value. Trying to answer the question “what
is the art workshop?”, I would rather discuss what should
happen between the person which runs a workshop and
its participants. It seems to be very difficult and coura-
geous at the same time. Because there is no method
which always proves to be the best. There is no one pat-
tern, which organizes or structures the workshops. What
is more, if such a pattern appears, it may be the first
sign that the practice becomes a routine, a dangerous
dark tunnel where we move by heart, not noticing ano-
ther person. All people interested in this area should look
for their own ways of designing and running workshops.
However, before they gain their own experience, they
should follow other workshop leaders, and participate in
their activities, looking for their own way. Any workshop
requires some preparations, an idea and script as well as
a good selection of materials and aims.

It is a process composed of an opening, development
and end.

An art workshop may become a permanent activity,
engaging the artist himself. The workshop with oneself
appeals to either emotions or the intellect through parti-
cular experience. This action which allows us to discover
our ego but also other people and culture is what we call
ART. But it requires authenticity and courage. I recom-
mend it to all art educators who search for their way. I
mean the “mindfulness of life”, the courage of discovering
new experience, other people, our environment, culture
and art.

The workshop is still a unique form of education, in-
volving its participants and a leader. It is determined
by a particular time and space, where a very complex
and valuable confrontation takes place between the self
and our actions, the group interactions, the way of in-
terpreting own and other participants’ artworks as well
as aesthetic and non-aesthetic values and experience.
There are methods of working on the script, there are
a number of psychophysical exercises based on creati-
vity training, which all beginners should know. I would
recommend for further reading for example: Edward
Necka, “Creativity Training”, Klaus W. Vopel, *Workshops
- an effective form of education”, Klaus W. Vopel, “The
Compass of Feelings. Exercises and experiments for
a group work and therapy”.

In my opinion exercises are extremely important.
They help to calm down, concentrate, focus on one thing
and integrate. I adapt selected psychophysical exerci-
ses to a particular workshop. It's about direct feelings
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czy¢ problematyke szerzej. W innym kontekscie. Moze
bardziej osobiscie. Brian Way (B. Way, Drama w wycho-
waniu dzieci i mtodziezy, 1997), klasyk w dziedzinie dra-
my, na przykfadzie odpowiedzi na pytanie: ,Kto to jest
niewidomy?” sugeruje edukacyjny sens doswiadczenia.
Pierwsza odpowiedz brzmi: , Osoba niewidoma to taka
osoba, ktora nie widzi” lub alternatywna odpowiedz:
~Zamknij oczy i nie otwierajac ich przez caty czas, spro-
buj znalez¢ wyjscie z pokoju”. Druga odpowiedz wiasci-
wa jest w dramie. Drama réwniez moze by¢ narzedziem
wykorzystywanym w warsztatach. Stosowanie jej wyma-
ga od prowadzacego wiedzy, doswiadczen i specjalnych
predyspozycji. Inna metoda bezposrednio uaktywniajaca
wyobraznie to trening wyobrazeniowy. Wybdr ¢wiczenia,
decyzja, kiedy proponowac i jak je przeprowadzaé, po-
winna by¢ dostosowana do wieku i kondycji uczestni-
kéw oraz mozliwosci lidera. Cel, jaki chce sie osiagna¢,
wyznacza kolejnos¢ proponowania. Na przyktad: jesli
dziatania wymagajq refleksji, ¢wiczenia mogtyby rozpo-
czgc¢ sie duzg aktywnoscig fizyczng i stopniowo pomagac
w koncentracji lub odwrotnie, jesli dziatanie ma by¢ dy-
namiczne. Konfiguracja moze by¢ zupetnie inna i dowol-
na. Powinna by¢ witasciwie zastosowana. Trzeba sie tu
zawsze liczy¢ z sytuacjami nieprzewidywalnymi. Obser-
wujac dzieci w trakcie dziatan, wprowadzatem niezapla-
nowane ¢wiczenia, aby zapanowaé nad zywiotowoscia,
wyciszyC¢ grupg lub ponownie naprowadzi¢ na sens spo-
tkania. Cwiczenia sg potrzebne i przynoszg efekty, kiedy
sie je umiejetnie stosuje.

Janusz Byszewski w swoich przemysleniach w ksigzce
Tutaj jestem (J. Byszewski, Tutaj jestem, 1994) sformu-
fowat ogodlne cele, bardzo trafnie odnoszac sie do sensu
samego spotkania tego typu:

~Zewnetrzny cel edukacyjny (przyswajanie informacji
przekazywanej przez nauczyciela i wytwarzanie produk-
tu, ktéry musi by¢ przez niego zaakceptowany) zostaje
w proponowanej metodzie zastgpiony celem wewnetrz-
nym (rozwdj osobowosci, wrazliwosci, empatii, toleran-
cji).[...] W proponowanej metodzie nauczyciel staje sie
partnerem, ktéry znajduje sie w sytuacji podobnej do
uczniow: podczas warsztatow tworczych razem wyru-
szajg w podrdz, ktérej celu nie znaja. Staje sie on jesz-
cze jedng osobg biorgcq udziat w dziataniu twdrczym.
[...] Mozemy powiedzieé, ze ocena zewnetrzna (gdzie
oceniajacy jest na zewnatrz spraw, ktérymi sie zajmu-
je) ustepuje tu miejsca ocenie wewnetrznej (gdzie kazdy
moze - jesli ma na to ochote — ocenié¢ wiasnag dziatal-
nos$¢é, podzieli¢ sie z innymi swoimi odczuciami, emocja-
mi) a uczucie i emocje nie podlegajg ocenie”.

Byszewski okresla cele z ogromnym wyczuciem me-
tody warsztatu. Z jednej strony stawia je jasno, z drugiej
okresla jako cele wtasne uczestnikow i lidera ,idgcego”
z nimi. A wiec niemozliwe do sprecyzowania. Chodzi o te,
ktore sie dopiero pojawig w trakcie. Sugeruje dlaczego
warto realizowac takie dziatania. Nie idzie tu o produkt
materialny, do pokazania na zdjeciach, moéwi: ,rozwdj
osobowosci, wrazliwosci, empatii, tolerancji”. Zamiast
spreparowac sytuacje gdzie dobrze, ze cos jest tadne
a co$ brzydkie. Atmosfera autentycznego przezycia jest
o0 wiele cenniejsza na drodze edukacji niz bezbtednie
na pamie¢ opanowana formuta albo praca, ktérg autor
docenia tylko dlatego, ze ,pani sie podoba”. Byszew-
ski w swoich celach stawia na te sfere cztowieka, ktéra
otwiera go na poznanie i doswiadczenie samego siebie
oraz siebie wobec czy wesp6t z innymi. Moim zdaniem
to cele najwazniejsze. Produkt zewnetrzny, materialny,
ktory powstanie podczas takich dziatan nie moze by¢
celem samym w sobie. Inaczej byfaby to na przyktad
»~pracownia sprawnych rak”, kétko plastyczne itp. Istotny
jest proces wyobrazeniowy, interpretacja autora, odpo-
wiedZ na pytanie po co to zrobit, co mu to dato, dlaczego
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and experience. It helps to see the issues more broadly.
As a good example, although used in a different context,
a story may serve taken from a book by Brian Way en-
titled “Development through Drama” - a classic in the
field of drama. It demonstrates how answering a simple
question, namely “Who is a blind person?” reveals an
educational dimension of experience. The first response:
“A blind person is a person who cannot see” may be re-
placed by an alternative answer: “Close your eyes and,
not opening them, try to find a way out of the room”.
The second response is appropriate in drama. Drama
can also be a tool used in the workshops. However, it
requires the use of specific knowledge, experience and
special abilities. Another method which directly activa-
tes imagination is imaginative training. The selection
of exercises, timing and implementation should be ad-
justed to the age and condition of the participants and
the ability of a leader. The main goal of a workshop
determines the order of exercises. For example, if the
activity requires calmness and reflection, exercises may
begin with a high physical activity but they must slow
down gradually in order to help to concentrate or vice
versa, if the action is to be dynamic. Their configuration
can be completely different and is only up to the leader.
However, it must be properly applied. You have to take
into consideration some unpredictable situations, which
take place very often. Observing children during the
workshop activities, I introduce unplanned exercises to
control children’s impulsiveness, to calm down the group
and to remind them of the main aim of the meeting. The
exercises are needed and produce an effect when they
are skillfully applied.

Janusz Byszewski in his book entitled “Here I Am”
formulated general objectives of a workshop which refer
accurately to meetings of this type.

“The external educational objective (the acquisi-
tion of knowledge provided by a teacher and making of
a product, which must be approved by him/her) in the
proposed method is replaced by the internal goal (based
on the development of personality, sensitivity, empathy,
tolerance.)... In the proposed method, the teacher beco-
mes a partner, whose status is similar to the participants
of a workshop,; he/she along with children embarks on
a journey whose destination is not known. He/she beco-
mes one more person taking part in the creative activity.
... We may say that the external evaluation (where the
evaluator is outside the matters he/she is supposed to
evaluate) is replaced by the internal evaluation (where
anyone if he/she feels like it, is welcome to evaluate own
activity, to share his/her feelings and emotions), while
feelings and emotions cannot be assessed”.

Byszewski defines the objectives of a workshop with
a great sensitivity of the method. On the one hand he
makes them clear, on the other he characterizes them
as objectives of participants and of the leader who ac-
companies them. As a result, they seem to be indefina-
ble, because some of them appear not before but during
a workshop. He explains why it is worth undertaking
such activities. For him the material effect that can be
seen on photos is not important; he says: “It is the de-
velopment of personality, sensitivity, empathy, tolerance
that counts”. The atmosphere of authentic experience is
much more valuable in education than a perfectly learnt
formula or the work that the author appreciates just be-
cause “the teacher likes it”. Describing his objectives,
Byszewski refers to this human sphere which opens the
door to the knowledge and experiencing the self, in the
presence or just with other people. I do think those ob-
jectives are really important. The external material pro-
duct which is created during a workshop cannot become
its main aim. Otherwise it would be, for example, “the
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tak to wyglada i moze - co myslg o tym inni. Obiekt
plastyczny, obraz powstaty podczas takich dziatan moze
zachwycac¢, moze by¢ dzietem sztuki, ktére dzieki swojej
formie méwi samo za siebie i ,zyje” wlkasnym zyciem,
ale moze tez by¢ kiczem, zig plastycznie pracg. W oby-
dwu przypadkach warto$¢ ich zaistnienia nieroztgczna
jest z przezyciem autora, z catym procesem tworczym
W czasie warsztatu. Stanowi integralng czes¢ nieomal
z kazdym doznaniem podczas dziatania. W formutowaniu
celéw warto rozrdéznié, czy chcemy wykonac razem prace
plastyczng, czy chcemy przezy¢ ,co$” dzieki jej powsta-
waniu. Warsztat jest dziataniem, podczas ktérego czesto
powstajg realizacje o charakterze efemerycznym.

Podstawowym celem tych spotkan dla mnie osobi-
écie jest che¢ podzielenia sie tym, co odczuwam dzieki
sztuce, ktérg sie zajmuje. Stad potrzeba projektowania
i aranzowania bezposredniego dziatania z ludzmi z réz-
nych srodowisk, w réznym wieku. A takze che¢ obserwo-
wania procesdw tworzenia i mozliwosci tworczych oséb
parajacych sie i nie zajmujacych sie sztuka. Interesuje
mnie, np. jaki wptyw na forme wypowiedzi moze mieé
przynalezno$¢ religijna, lokalna $wiadomos$¢ spotecz-
na itp. oraz czy stereotypy na temat sztuki mogq ulec
zmianie. Czy moze miec¢ na to wptyw edukacja poprzez
warsztat artystyczny? Czy postuzenie sie plastyka ze
swoimi mozliwosciami moze utatwié¢ kontakt z samym
sobg oraz w grupie? Problematyka dotyczy przemyslen
i poszukiwan wynikajacych z wtasnej twdrczosci.

Warsztaty polegajgq na przezyciu procesu artystyczne-
go, aktu tworzenia. To autentyczne doznanie za pomocg
sztuki - tak wazne w procesie edukacji. To odkrywanie
wiasnej osobowosci, dotykanie jej i nazywanie. Nauka
rozumienia i rozumowania. Dopoki nauczanie bedzie
raczej tresurg, dopoty zamiast osobowosci samodziel-
nych bedziemy spotykac ludzi wytresowanych, zamiast
kreatywnych - zdolnych do kreacji nie wartosciowej, bo
jednostkowej narazonej na szybkie wypalenie intelek-
tualne, emocjonalne. Czy edukowanie ma przypominac
kursy szkoleniowe dla réznych grup zawodowych nasta-
wionych na szybki skuteczny zysk? Czy raczej chodzi
o otwarcie niekonczacego sie procesu samoedukacji. Cos
w rodzaju permanentnego warsztatu ze samym soba.
Ktére myslenie jest gwarantem osiggania szczescia wta-
snego i ewentualnych podopiecznych? Czy celem eduka-
cji w ogdle nie jest miedzy innymi nauka osiggania szcze-
écia? Sztuka potrafi zachwycaé¢, choc¢ nie musi. Dotyka
wszystkich emocji cztowieka. Momentami je przerysowu-
je, wyostrza, podaje w ciezkiej do przetkniecia pigutce,
ale przynajmniej je ujawnia. Jest wiec wazna w procesie
edukacji, ma wptyw na poczucie prawdziwosci istnienia.
Tak istotng potrzebe dla poczucia petni wspotczesnego,
wrazliwego cztowieka. Stan frustracji jest tak samo wta-
$ciwy cztowiekowi jak stan zadowolenia. Niech eduka-
cja bedzie tym obszarem, ktéry pokazuje jak ze stanu
frustracji uczyni¢ wartos¢ dajacq zadowolenie. Brzmi to
terapeutycznie, ale to tez jest zaleta takich dziatan. Oso-
biscie marze, zeby edukacja byta przyjazna cztowiekowi
do tego stopnia, by byta terapig dla wtasnych zmagan
W poznawaniu siebie i otaczajacego swiata. Warsztat ar-
tystyczny jest metoda, ktéra daje realne szanse przezy-
cia, rozpoznania wtasnych emocji, indywidualnych prze-
mysélen, poznania innego widzenia wspoétuczestnika. Aby
tak byto, niezbedni sg kompetentni edukatorzy sztuki
i powszechne zrozumienie koniecznosci szerokiego obco-
wania sztuki w edukacji.

dr Adam Olejniczak
Parnistwowa WyzZsza Szkota Zawodowa w Gtogowie (Polska)
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laboratory of skilful hands”, or an art activity club etc. It
is the imaginative process that is the most important, the
author’s interpretation, answering the questions such as
why he did it, what it brought to him, why it is the way it
is, and perhaps, what others think about it. An art object
created during such activities may be delightful, may be
a work of art, which thanks to its form speaks for itself
and “leads” its own life, but it may be kitsch, a visually
poor work. In both cases the value of a work is insepara-
bly connected with the author’s experience and the enti-
re creative process that takes place during a workshop.
It is an integral part of personal experience gained du-
ring the creative process. Formulating the objectives, we
should distinguish between whether we want to make an
artwork together or, whether we want to experience “so-
mething” through making art. A workshop is an activity
whose products are often ephemeral.

The primary objective of these meetings is, in my
opinion, the desire to share with participants the same
emotions that I feel while making art, wchich I deal with
professionaly. Hence the need to design and arrange the
direct interaction with people from different backgro-
unds and age groups. And the desire to observe creati-
ve processes as well as creative abilities of people who
professionally or not professionally deal with art. I'm in-
terested in influences on the form of artistic expression
resulting from religious affiliation, social awareness etc.
I wonder whether stereotypes about art may be chan-
ged. Can education through art workshop change them?
Can the use of visual forms with all their possibilities fa-
cilitate the contact with the self and among the members
of a group? The above mentioned issues result from my
artistic experience and work.

Workshops are based on experiencing the artistic
process, the act of creation. This is an authentic expe-
rience through art, which is so important in the process
of education. It is the discovering of one’s own persona-
lity, touching it and naming. The knowledge of under-
standing and reasoning. As long as education is similar
to drilling, we will be meeting well-drilled people rather
than creative ones, who are not capable of valuable cre-
ation and exposed to rapid intellectual and emotional
burnout. Should education resemble professional cour-
ses for various professional groups, oriented for a quick
and substantial profit? Or rather should it be an ope-
ning of a never-ending process of self education? A kind
of a permanent workshop with the self. Which way of
thinking is a guarantee of being happy and filling others
with happiness? Or maybe the aim of education is also-
to achieve happiness? Art can delight, although it does
not have to do it. It touches all the human emotions.
Sometimes it overdraws them and makes them more
prominent, it gives us a bitter pill to swallow, but at least
it reveals the truth. So, it is important in the educational
process, it influences the sense of true existence, which
is so important in self-fulfilment of a contemporary, sen-
sitive person. The state of frustration is just as relevant
to man as the state of satisfaction. Let education be the
area that shows how to turn frustration into satisfaction.
It sounds therapeutically, but it also is the advantage of
such activities. Personally, I wish education was friendly
to such an extent that it would be a therapy for strug-
gles in discovering ego and the surrounding world. An
art workshop is a method that provides a real chance of
experiencing and recognition of real emotions, personal
thoughts, and different points of view. In order to do so
art educators must be competent and the society must
realize the necessity of incorporating art in education.

Adam Olejniczak PhD,
State Higher Vocational School in Glogow (Poland)
Translation: Natalia Pater-Ejgierd
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Tradycje we wspoétczesnym rosyjskim
plakacie ,konceptualnym”

~W naszym kraju nie istnieje ani prawdziwa szkofa
projektowania, ani prawdziwe kulturowe tradycje pro-
jektowania. Ale sq u nas ludzie. Wszystko zalezy od
nich”. (Sergey Serov)

Pytanie o tradycje artystyczne determinuje historie
sztuki kazdego kraju. To zagadnienie jest szczegodlnie
wazne dla wspdtczesnej sztuki rosyjskiej rozwijajacej sie
w okresie odchodzenia od tradycji oraz btednie pojmo-
wanego nowatorstwa. Dlatego dos¢ ciekawe wydaje sie
dokonanie analizy wspodtczesnego rosyjskiego plakatu
konceptualnego jako jednego z najwazniejszych i najpo-
pularniejszych rodzajow grafiki. Plakat nie jest jedynie
wyjatkowg forma komunikacji spotecznej, za pomocq
ktorej projektant przekazuje teoretyczne idee, ttumaczac
je na jezyk zrozumiaty dla publicznosci, poprzez obraz.
Plakat jest rowniez jednoscig kultur, czescig srodowiska
wizualnego, w ktérym funkcjonuje wspotczesny sSwiat.
Plakat jest jak lustro odbijajgce terazniejszo$¢ danej
epoki, jej wartosci i mysli. Za pomocg metafory i symbo-
lu staje sie wyrazisty, poetycki, a jego znaczenie rosnie
w site. Zywotno$¢ plakatu jest zmienna i nietrwata. By¢
moze stad bierze sie jego wyjatkowy wizualny charakter.
Niezaleznie od tego jak zmienia sie stosunek do plakatu,
forma ta pozostaje najwazniejsza dla grafika.

W ubiegtym dwudziestoleciu, wraz z nadejsciem zu-
petnie nowej epoki komputerowej, kiedy to postmo-
dernizm zastgpit modernizm, plakat stat sie ulubionym
obiektem wielu grafikéw pragnacych wyrazaé siebie za
pomocg tej wtasnie formy. Pragnienie to, u progu lat
90. spotegowaty narodziny wyjatkowego zjawiska, tak
zwanego ,plakatu autorskiego”, wykonywanego w se-
riach limitowanych, a nawet pojedynczym egzempla-
rzu. Zamawiajgcym tego rodzaju dzieto byt najczesciej
sam autor. Odrzucenie przez artystow okreslonego
stylu, tematoéw czy ideologii doprowadzito do pojawie-
nia sie nowego autorskiego ,plakatu konceptualnego,
w ktorym artysta probowat wyzwoli¢ swoj twdrczy umyst
z ograniczen narzuconych przez zasady, dogmaty oraz
kompleksy”. Plakat autorski powstaje juz na poziomie
konceptualnym, kiedy to tworzone sa relacje pomiedzy
elementami wizualnymi i tekstowymi. Poszukiwanie no-
wych idei, wyksztatcenie odmiennej percepcji i tworcze
odkrywanie dominujg tu nad rzemiostem graficznym.
Plakat konceptualny pozwala w odpowiedni sposoéb za-
prezentowac kraj na arenie miedzynarodowej. Niestety,
w dzisiejszych czasach przepas¢ pomiedzy tym elitar-
nym, autorskim rodzajem sztuki i zwyktymi, ulicznymi
pracami jest zbyt gteboka.

Obecnie narodowe cechy plakatu rosyjskiego jako
jednej z form wypowiedzi graficznej sa mniej widocz-
ne niz w czasach sowieckich. By¢ moze dzieje sie tak
dlatego, ze projektanci pozostaja pod silnym wptywem
europejskich i amerykanskich tradycji. Z drugiej strony
mozliwe, ze z pokolenia na pokolenie te tradycje prze-
ksztatcity sie w co$ nowego, w co$ na ksztatt syntezy
kultur wykraczajqcej poza skale jednego kraju, odpowia-
dajacym potrzebom nowej epoki...

Tradycyjne ujecie spoteczno-polityczne
Jesli potrafisz wymysli¢ anegdote, jestes plakacistg”.
(Yury Klikov)
Lata 80. ubiegtego wieku naznaczone byty mnogoscig
politycznych anegdot, a pierestrojka wrecz domagata
sie ich wizualizacji. Niejeden artysta dzieki swojemu ta-
lentowi dokonywat rzeczy niemozliwych, obrazujac ow-
czesne spoteczne problemy. Mozna powiedzie¢, ze echo
tradycji plakatéw propagandowych wiasciwych radzieckim

60 Forum Tradycja we wspétczesnosci

Traditions in a contemporary “conceptu-
al” poster in Russia

“In our country there is neither a real design school,
nor real cultural design traditions. But there are people.
Everything depends on them.” (Sergey Serov)

The question of “traditions” is central in art history of
any country. For contemporary Russian artistic process,
going on in the conditions of losing traditions and wron-
gly understood innovation, this problem is particularly
urgent. That is why it will be interesting to attempt an
investigation of a contemporary Russian conceptual po-
ster as one of the most important and popular genres in
graphic design.

A poster is not only a special form of social communi-
cation where a designer conveys abstract ideas making
them adequate and understandable for audience with
the help of an image. A poster is also a unity of cultures,
a part of visual environment where the modern world
lives. A poster is like a mirror which reflects contempo-
rary values and ideas. Metaphor and symbolism help to
provide a poster image with expressiveness, poetry and
capacious exact meaning. The life of a poster is chan-
geable and unsteady. Probably, that is why this genre
is so intensely visual. And no matter how the attitude
to a poster genre changes, it will always stay the most
important kind of a designer’s creativity.

During the last two decades when a totally new com-
puter era came and when “post-modernist” design repla-
ced “modernist” one, a poster became a favorite object
of development for many designers who were seeking to
express their attitude in this form, especially after the birth
of a distinctive phenomenon in the beginning of 1990s, the
so-called “original poster”, made in few copies or even in
a single copy only. The client of such work was its author
himself. The rejection of particular, externally enforced
styles, themes and ideologies led to the appearance of
a new original “conceptual poster where an artist tended
to emancipate his mind which was meant to be creative
but which was kept down by rules, dogmata and comple-
xes”. It is on a “conceptual stage” where the design of a
basic creative poster idea begins and the foundations of
interaction between visual and text components are for-
med. Searching for new ideas, forming new perceptions
and creative discoveries prevail over the graphic craft.
A conceptual poster allows to present a country in an
appropriate manner on the international scene. But, also
nowadays, the distance between such élite original kind
of art and everyday street works is too big.

Nowadays, the national features of a Russian poster
as a genre of graphic design became less visible than
in the Soviet time. Probably it is because designers are
under the influence of European and American art tra-
ditions. But maybe these very traditions are transfomed
into something new from generation to generation, into
some kind of synthesis of cultures, and no longer on
a country scale, but on another level of the new ti-
mes...

Traditional socio-political subject matter

“If you are able to think up an anecdote, you are
a poster artist”. (Yury Klikov)

The 1980s were marked by the peak of political anec-
dotes and “perestroika” required a visualization of this
genre. The talent of an artist sometimes accomplished
impossible things to present social problems. One can
say that the echo of traditions of agitational political
posters of famous Soviet constructivists was also audi-
ble in the period of “perestroika”. The sheets in the size
of 60x90cm reflected a distant life in the Soviet Union.
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konstruktywistom styszalne bylo roéwniez w okresie
pierestrojki. Kartki w rozmiarze 60x90 odzwierciedlaty
odlegte zycie w Zwigzku Radzieckim. Wspotczesni ba-
dacze uznajq plakat z okresu pierestrojki za krytyczny
i demaskatorski, jako ze wiele éwczesnych prac miato
charakter spoteczno-polityczny. Plakaty potepiaty ne-
gatywne zachowania rzadu, hipokryzje, biurokracje,
biede oraz powszechnie niski standard zycia. Artysci
w swoisty sposob nasladowali wiec media publiczne.
Jednak réznica pomiedzy $srodkami masowego przekazu
i plakatem polega na tym, ze ten ostatni opierajqc sie na
faktach, dazy do ich artystycznego uogdlnienia, do stwo-
rzenia symbolu zrozumiatego nie tylko dla wspodtczesnej
publicznosci, ale i kolejnych pokolen. Z perspektywy
dzisiejszego doswiadczenia kultury wizualnej mozna by
wnosi¢, ze plakacistom nigdy nie zalezato na zrozumie-
niu odbiorcow. Nie byli oni réwniez zainteresowani wyra-
Zzaniem siebie kosztem tematu, co mozna uznac za dos¢
niestandardowg decyzje.

Artysci méwili o wojnie nie tylko podczas jej trwa-
nia i w czasach powojennych. Dzi$ borykamy sie przede
wszystkim z dramatycznym problemem napedzajace-
go sie wcigz i nie dajacego spokoju, nie tylko w Rosji,
terroryzmu. Ten nowy rodzaj wojny nie uszedt uwadze
rosyjskich artystéw, ktérzy odpowiadajg na nig za po-
mocg dostepnego im jezyka wizualno-symbolicznego
wptywajacego na zbiorowag swiadomos¢. Projektant za-
stanawia sie nad palacymi problemami wojny i $wiata,
maéwiac o nich za pomocg elementéw teologicznych oraz
tematycznej syntezy. Doskonatym tego przyktadem jest
twdrczos¢ Yury Surkova, a doktadnie jego plakat Coexi-
stence wskazujacy na to, ze wspdtistnienie jest faktem,
a dazenie do tego stanu nie ma konca”. Plakat Andre-
ia Logvina Trinity odwotuje sie natomiast do jednosci
i przyjazni wérdod bogéw.

Juz w przedrewolucyjnej Rosji plakat stworzyt cha-
rakterystryczne cechy gatunkowe. W tym samym czasie
popularny stat sie tzw. plakat charytatywny. Oryginal-
ne formy rosyjskiej duchowosci znalazty odzwierciedle-
nie na artystycznych afiszach tamtej epoki. Wspédtczucie
dla uposledzonego spoteczenstwa, ludzkie podejscie do
zwierzat, troska o dzieci, potepienie wad i braku moral-
nosci. W dzisiejszych czasach te problemy nie tracg na
znaczeniu, wystarczy wspomnie¢ o AIDS, zespole Downa
czy prawach cztowieka.

Ostatnimi czasy, wraz z rozwojem przemystu, twor-
czos¢ rosyjskich plakacistow zorientowata sie na nowy
obszar - plakat ekologiczny, ktory stat sie juz nieomal
tradycja. Rosyjski ,eko-plakat” podobnie jak zaangazo-
wane prace zagranicznych artystéw nabiera coraz wiek-
szego znaczenia, wizualizujgc rosnace zagrozenia ekolo-
giczne. Przyktadem moze byc¢ seria plakatéw poswiecona
tragedii w Czarnobylu. Pokazujg one caty bdl i strate spo-
wodowane tamtymi wydarzeniami, patrzac jednoczesnie
w skupieniu w przysztos¢ i nawotujac do zmiany nasta-
wienia w stosunku do natury.

Wptlywy ,,polskiej szkoty plakatu”
»...Uumitowanie wolnosci przekute w awangarde...”
(Sergey Serov)
W latach 50. i 60. XX wieku, polska szkota plaka-
tu byta juz wybitna w skali $wiatowej, wzbudzajac za-
interesowanie w wielu $rodowiskach artystycznych.
W tamtym czasie Polska byta czescig obozu socjali-
stycznego ze wszelkimi tego konsekwencjami: zte wa-
runki druku, kiepskiej jakosci materiaty i ubogos¢ czcio-
nek. Jednakze wszystkie te braki zostaly przezwyciezone
przez sztuke i niemal religijng pasje, narodowo-naturalny
mistycyzm i kult przodkoéw, ,.. umitowanie wolnosci
przeksztatcone w awangarde”. Fotografie zastgpiono
ilustracjami, typografie ekspresyjngq kaligrafia, recznie
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Contemporary researchers will call the poster related to
the period of “perestroika” “critical” and “unmasking”
because many works had socio-political character: they
condemned negative moments in the history of govern-
ment, the hypocrisy and bureaucracy, poverty and poor
living standards. In fact, artists followed in the steps of
the mass media. But the difference between the mass
media and poster art is that the latter, while relying on
facts, proceeds to artistic generalization, to the symbol
which is understandable not only for contemporaries but
also for posterity. From the perspective of today’s visu-
ally communicative experience we could say that poster
artists have never been eager to be understood by au-
dience or to achieve self-expression at the expense of
a topic, which is a nonstandard decision and technical
merit.

Artists talked about wars not only during the war and
postwar time. In our modern world there is also a ter-
rible problem of terrorism which is growing and which
is haunting people up to these days and not only in our
country. This new kind of war did not escape the at-
tention of Russian designers, who responded to it using
the language they had at their disposal - the visual and
symbolic language, which can shape public awareness.
A designer thinks about urgent problems of war and the
world expressing them in terms of a theological compo-
nent and of a theme synthesis. For example, Yury Sur-
kov in his poster “Coexistence” says that “coexistence
is a matter of fact. There is the never-ending aspiration
for it”. And Andrey Logvin's poster “Trinity” hints at the
unity and friendship among the Gods.

As far back as in pre-revolutionary Russia a poster
acquired traits of an independent poster genre. In the
same period came the popularity of the so-called charity
poster. In art placards of that time the original Russian
forms of spirituality found their reflection: compassiona-
te attitude to disadvantaged population, humane attitu-
de to animals, care for children, condemnation of vices
and immorality. But at present these problems are still
valid: just consider AIDS, Down’s syndrome and human
rights.

Recently, with the development of technology, posters
made by Russian designers have gained a new aspect:
environmental awareness. Eco-posters have almost be-
come a new tradition. As well as works of foreign colle-
agues, Russian eco-posters are gaining importance as a
method of visual expression of the increasingly serious
ecological threats in the world. For example, a series of
posters dedicated to the Chernobyl tragedy reflects all
the pain and loss of the events which took place and, as
if looking intently into the future, it asks to change the
attitude towards nature.

Influence of the “Polish poster school”

"... love of freedom converted into art avant-gar-
dism...” (Sergey Serov)

In the 1950-60s the Polish poster school became out-
standing world-wide, attracting professional interest of
artistic circles.

At that time Poland was a part of the socialist camp
with all its consequences: bad prints, poor materials
and very few fonts. But all these were overcome with
art and almost religious passion, national and natural
mysticism, ancestor cult, “... love of freedom conver-
ted into art avant-gardism...”. Photography was replaced
with illustration, typography with expressive calligraphy,
handwritten and hand-painted types. And Polish poster
illustration showed the richness of graphic techniques
and materials, pictorial and graphic skills. Posters began
to use sophisticated metaphors based on the language
of cubism, constructivism and especially art-deco. The
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pisanymi i recznie malowanymi znakami. Polski plakat
ilustracyjny pokazywat bogactwo technik graficznych
i materiatow, umiejetnosci rysunkowych i graficznych. Te
plakaty zaczety postugiwac sie wyszukang metaforg, od-
wotujac sie do kubizmu, konstruktywizmu i art déco. Pik-
tograficzne przedstawienia tematow i wydarzen, ktérym
plakaty byty poswiecone, byty owocem indywidualizmu
ich autorow.

Chociaz u progu XX wieku, na ksztattowanie sie pol-
skiego plakatu wptyneta twdrczos¢ francuskich mistrzéw,
w czasach swietnosci polskiej szkoty plakatu zaobserwo-
wac¢ mozna byto odwrotny proces: polscy artysci zaczeli
inspirowa¢ Francuzow. W latach 60. francuscy graficy,
ktérzy pdzniej stali sie kluczowymi postaciami w desi-
gnie, przybywali do warszawskiej Akademii Sztuk Piek-
nych, by pobiera¢ nauki u ojca chrzestnego polskiej
szkoty plakatu - Henryka Tomaszewskiego. Bogata tra-
dycja tej szkoty jest wcigz obecna w tworczosci wielu
plakacistow. Pojawienie sie technik komputerowych,
wzbudzajacych zainteresowanie zwilaszcza miodszych
projektantéw, wzbogacito jedynie plakat polski i spote-
gowato stawe szkoty. Odwotujac sie do zrddet polskiego
plakatu, wspdtczesni projektanci starajgq sie kontynu-
owac tradycje, stosujac na przyktad typowa dla niego
figure - synekdoche - polegajaca na pokazywaniu czesci
danej catosci by wzmocni¢ site wyrazu.

W latach 60. i 70. magazyn Polska byt dla rosyjskich
projektantéw zrdédtem wiedzy o polskiej szkole plakatu.
Poniewaz gazeta byta wydawana w kraju socjalistycz-
nym, witadze pozwolity na jej dystrybucje za ,zelazng
kurtyng”. Do kazdego numeru tego pisma dotgczano pla-
katy, ktére bez watpienia zdobity wowczas niejedng pra-
cownie. Kiepska baza technologiczna, dobra akademicka
kreska, wizualizacja figuratywnego jezyka, innymi stowy
metafora i energia artystycznych aspiracji jednoczyty
Rosje i Polske.

Radziecki plakat zdradzat duzy wptyw polskiej szkoty
plakatu, a i wspotczesni rosyjscy graficy wiele jej za-
wdzieczajg. Rosjanie nauczyli sie od polskich artystéw
lakonicznego stylu, metafory taczacej pozornie odlegte
znaczeniowo formy oraz swietnego rysunku. Nawet dzis,
w twdrczosci wspodtczesnych rosyjskich grafikdw postmo-
dernistycznych mozemy zaobserwowac tradycje polskiej
szkoty plakatu, przetworzone przez ich wtasny sposdb
mys$lenia, indywidualng percepcje i estetyke.

Estetyka konstruktywizmu rosyjskiego

~Mysle, ze rosyjski konstruktywizm wptynat na prawie
kazdego grafika na swiecie: Lisicki, Malewicz, oto cata
historia.” (Stefan Zagmaister)

Jak zauwaza Stefan Zagmaister, amerykanski grafik
austriackiego pochodzenia, ,konstruktywizm jest jedng
Z pieciu najwazniejszych tradycji w grafice”. Kazdy rosyj-
ski grafik, gdy mowa o ojczystych tendencjach graficz-
nych, wspomni przede wszystkim o konstruktywizmie.
Nie ma nic w tym dziwnego, poniewaz konstruktywizm
byt zjawiskiem rosyjskim, ktore pojawito sie po rewolu-
cji pazdziernikowej jako jeden z kierunkéw awangardy
sztuki proletariackiej. Naturalnie, jak wiele innych zja-
wisk artystycznych, konstruktywizm szybko wykroczyt
poza granice rodzimego kraju.

Na poczatku lat 20. plakat rosyjski wyksztatcit swo-
je oryginalne cechy, wyrdzniajace go sposrod plakatow
tworzonych w krajach zachodnioeuropejskich. Ekspery-
menty kompozycyjne z czcionka, kolorem, figurami geo-
metrycznymi i fotografiami doprowadzity artystéw do
stworzenia zupetnie nowej konstrukcji plakatu, ktéry nie
tylko informowat czy nawotywat, ale takze , odbudowat
w rewolucyjny sposdb” swiadomos¢ narodu, postugujac
sie artystycznymi srodkami odmiennymi od tradycyjnych,
realistycznych obrazéw. Konstruktywizm przeorientowat
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pictographic symbols of the themes and events to which
posters were dedicated, reflected individualism of their
authors.

Although at the beginning of XX century the Polish
poster was influenced by French masters, during the
prosperity of the Polish school the reverse happened:
the Polish poster began to influence the French poster.
In 1960s the French, who were to become later the most
influential designers, arrived at the Academy of Fine Arts
in Warsaw to learn from “the godfather of the Polish po-
ster school” Henryk Tomaszewski. And this rich art tra-
dition is still alive in the works of many poster artists.
Even the appearance of computer technologies, particu-
larly welcome by young designers, enriched the Polish
poster and increased the fame of the school. By utilising
creative resources of the Polish poster, present-day de-
signers try to save its traditons. They draw on the sour-
ces of the Polish poster and continue its traditions, for
example by using its characteristic form of synecdoche:
presenting a part of an object instead of the whole in
order to enhance expressiveness.

For Russian designers in the 1960-70s the magazi-
ne “Poland” was a source of knowledge about the Polish
poster school. It was allowed through “the Iron Curtain”
as a publication of a socialist country. In each issue the-
re was an inserted poster, which surely decorated many
of our designers’ studios. Poor technological base, good
academic drawing, visualization of figurative language,
the use of metaphor and energy of artistic ambitions -
all these features united Russia and Poland. The Soviet
poster was stronly influenced by the Polish school.

A Russian designer poster also owes a lot to the Po-
lish school. Our poster artists learnt from Polish artists
such techniques as symbolical laconism, metaphors
which unexpectedly brought closer forms whose me-
anings seemed to be different, and drawing. Up to this
time, works of contemporary Russian designers of the
post-modernist era reflect the traditions of the Polish po-
ster school, reformulated by their own way of thinking,
individul perception and esthetics.

Esthetics of Russian constructivism

“I think Russian constructivism has influenced almost
each designer in the world: Lisitskyi, Malevich... that’s
the whole story.” (Stefan Zagmaister)

“Constructivism is one of the five strongest move-
ments of design”, says an American designer Stefan Za-
gmaister. Any Russian designer, when asked about na-
tive graphic motifs, will remember constructivism in the
first place. Little wonder, as constructivism is considered
to be a Russian phenomenon which appeared after the
October revolution as one of trends of the new avant-
garde proletarian art. Naturally, it soon became an inter-
national art movement, as many such movements do.

At the beginning of the 1920s, the Russian poster fo-
und an original look which marked it out among posters
of West European countries. Composition experiments
with type blocks, colour, geometrical figures and photo-
graphs brought artists to create a poster of “new con-
struction” which not only informed and agitated but also
“rebuilt in a revolutionary way” people’s consciousness
using means different from the traditional realistic ima-
gery. Constructivism reoriented “aimless” art into social-
ly responsible art.

For Russians it is natural to refer to their native heri-
tage, and the modern poster in the spirit of constructivist
esthetics is more like a remake than a stylization. This
practice of referring to the past is not direct, but is done
through the prism of modern times, where there is no
direct poster transcription of the works of Stenbergs or
Rodchenko. It is the same approach to the sheet space,
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sztuke bezprzedmiotowg na twdrczos¢ odpowiedzialng
spotecznie.

Dla Rosjan catkiem naturalne jest odwotywanie sie
do ojczystej spuscizny, a wspotczesny plakat utrzyma-
ny w estetyce konstruktywizmu jest raczej ,remakiem”
niz stylizacjg. Konstruktywizm nie jest tu bezposrednim
nawigzaniem, ale raczej pryzmatem, przez ktéry spogla-
damy na wspodtczesnosé. Nie znajdziemy tu prostego od-
wzorowania plakatow Stenbergsa i Rodchenki. To samo
rozplanowanie przestrzeni na kartce, ten sam poziom
abstrakcji reprezentowanych obiektéw, to samo podej-
$cie do czcionki, ale wszystko to widziane przez pryzmat
wspotczesnych technologii komputerowych oraz sposobu
postrzegania i myslenia wtasciwego postmodernistycz-
nym grafikom.

Nowe tradycje postmodernizmu

+Aby wszystko przeksztatci¢ w wydarzenie, w chwile
obecng”. (Sergey Serov)

Modernizm dyktowat w kompozycji zasade dosrod-
kowg, wypetnienie przestrzeni i wyraznie akcentowane
aranzacje. A jaki jest plakat powstajacy we wspoétczesnej
epoce? ,Nowa fala” lat 80. bedqca zapowiedzig postmo-
dernizmu zniszczyta surowq dyscypline projektowania,
wywracajac do géry nogami uporzgadkowane i racjonalne
zasady. System kompozycyjny z dosrodkowego prze-
szedt w odsrodkowy. Przestrzen wyzierajgca spomiedzy
rownorzednych elementéw kompozycji nabrata wieksze-
go znaczenia niz one same. Tio stopniowo ewoluowato
z czarno-biatych tonacji w nieskonczonos$¢ warstw ko-
lorystycznych. O ile wczesniej czas byt przeksztatcany
w przestrzen, teraz przestrzen zaczeto przeksztatcac
w czas. Plakat ma sie odciska¢ na uptywajgcym czasie.

Postmodernistyczna przestrzen moze by¢ interpre-
towana jako miejsce dialogu, wartosci i znaczen, gdzie
kontekst wizualny odgrywa znaczaca role. ,Jesli napraw-
de uwazamy naszych odbiorcéw za inteligentnych - ma-
wia Nevil Broudy - informacja, ktéra chcemy im przeka-
zac powinna przerodzi¢ sie w dialog prowadzacy ich do
wlasnych doswiadczen i odczué, a nie do biernego przyj-
mowania prawd absolutnych”. Impulsywny postmoder-
nizm przezywa teraz swoj wiasny czas, tworzac wilasne
tradycje i zmieniajqc przeszte kanony.

W epoce postmodernistycznej to obraz dyktuje wa-
runki rzadzace plakatem. Tekst zostaje pochtoniety
i przeksztatcony w obraz. Tekst nie jest juz dodatkiem do
obrazu, ani nie jest mu réwnoznaczny. Tekst zawiera sie
teraz w obrazie, zmieniajac plakat w zywe Srodowisko
wypetniajace catg przestrzen. Prézno dociekaé gdzie jest
granica miedzy jednym i drugim.

Postmodernistyczny pluralizm wprowadza do historii
typografii element poszukiwania witasnej typograficznej
tozsamosci. Dzi$ nadeszta pora eksperymentéw: lite-
ry sg suszone, smazone i mielone na pyt. Projektanci
w poszukiwaniu swej wyjatkowosci wracajg do przeszio-
éci - prasy drukarskiej, kaligrafii, pisma recznego. Ar-
tysci tworzg réwniez indywidualne czcionki powstate za
pomocg wiasnorecznego pisma przetworzonego nastep-
nie przez komputer. Ta ekspresyjna metoda w skompli-
kowany sposob potaczyta typy pism z réoznych kultur oraz
rozmaite tradycje kaligraficzne. Zasada zywej asymetrii
wyraza nie tylko esencje tresci przekazywanych publicz-
nosci, ale rowniez tworcze oblicze plakatu autorskiego.
To nowoczesna interpretacja tradycji narodowych oraz
cech artystycznych.

Eksperymentujac na ptaszczyznie typografii, a nawet
wykraczajqc poza nig, graficy odwotujg sie do prymitywi-
zZmu przyjmujacego postac trash-designu oraz nieprofe-
sjonalnych technik graficznych i komputerowych. Dalsze
opanowanie przekazu szczegotowych danych i ukryte
kreatywne mozliwosci oprogramowania komputerowego
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the same degree of object abstraction, the same attitude
to fonts, but perceived in the present time of computer
technology and new post-modernistic vision and thin-
king.

New traditions of post-modernism

"To transform everything into event, into the present
moment.” (Sergey Serov)

Modernist composition was centrally focused, tended
to fill the whole space and used clearly highlighted arran-
gements. What poster does the contemporary epoch be-
gin to form? “A new wave” of the 1980s as an initial sta-
ge of post-modernism destroyed strict design discipline,
throwing off the principles of order and rationality. The
composition was not focused in the centre any more; the
focus shifted outwards. The space which appears among
equivalent composition elements got more importance
than the elements themselves. The background gradual-
ly changed from black and white to endless layering go-
ing deep inside. And if earlier time was transformed into
space now space was transformed into time. A poster
was supposed to impress the flow of time.

The space of post-modernism can be interpreted as
the space of a dialogue, values and meanings where
a visual context gets a significant place. “If we really
want to treat our audience as a clever one,” says Ne-
vil Broudy, “Then a message should become a dialogue
which leads the audience to its own experiences and fe-
elings but not to the passive absorption of the absolute
truth”.

The impulsive post-modernism of today has its time
now: it is creating its own traditions and changing the
traditional canons of the past.

In the post-modernist epoch an image dictates the
rules for a poster. It swallows and takes up text, trans-
forming it into a picture. The text does not supplement
the picture, and neither does it become equal with it; the
text is inside the picture changing the poster into a living
environment which fills by itself the whole space. And we
cannot say any more where the border is between the
text and the image.

Post-modernist pluralism introduces to the history
of typography the seach of its own typographic iden-
tity which is a stern test for typography itself. Nowa-
days it is high time for great experiments: letters are
dried, fried, and ground into powder. Designers, in
seach of type uniqueness, look back to the past - to
the prepress, calligraphic, handwritten epoch. Thanks
to new computer technologies, individual fonts ba-
sed on personal handwriting are made. This expres-
sive method intricately combines scripts of various
cultures and calligraphic traditions. The principle of li-
ving asymmetry expresses not only the essence of
a message presented to an audience but also creativity
of the poster’s designer. This is a modern interpretation
of national traditions and art features.

By experimenting with typography and even trans-
cending its limits, designers also refer to the primitivism
of “trash-design”, to nonprofessional graphic and com-
puter techniques. Further development of the methods
of transmitting detailed data and mastering of the hid-
den creative functionalities of computer software may
yield unexpected results. An exchange of information
and emotions with the help of such experiments adds
spontaneity and funny explosive energy to typography.
This way, space becomes more uneven, multilayer and
deep.

The synthesis of styles, different influences of natio-
nal schools, mixing elements developed by the Polish
school with experimental post-modernist computer ty-
pography make up the character of the Russian poster

Tradition in Modernity Forum 63



moga przynies¢ nieoczekiwane efekty. Wymiana infor-
macji i tadunku emocjonalnego przy pomocy tego typu
eksperymentéw dodaje czcionce spontanicznosci, za-
bawnej i wybuchowej energii. Przestrzen staje sie w ten
sposob nieréwna, wielowarstwowa, gteboka.

Synteza styldéw, roznorodne wptywy szkét narodo-
wych, mieszanie elementéw zapozyczonych z polskiej
szkoty plakatu z wynalazkami eksperymentalnej typogra-
fii postmodernistycznej wykorzystujacej techniki kom-
puterowe, wszystko to tworzy specyfike wspotczesnego
plakatu rosyjskiego. Ambicja nowoczesnego plakacisty,
by postrzegac i przetwarza¢ swiat w nowy sposéb, musi
przyczyniac sie do ksztattowania nowej kultury projekto-
wania graficznego.

mgr Alexandra Andreeva
Panstwowy Uniwersytet w Kursku (Rosja)
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nowadays. Most of the traditions, mentality and profes-
sional language was formed in the area of poster design.
An aspiration of a modern designer to see and reform
the world in a new way has to promote the appearance
of a new culture of graphic design.

Alexandra Andreeva MA
Kursk State University (Russia)

Translation: Natalia Pater-Ejgierd
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Sztuka nowych mediéw. (Po)nowocze-
snosc¢ z tradycja
XXI wiek i jego tradycja

Zyjac na poczatku XXI wieku w $wiecie stworzonym
przez media elektroniczne, artysci staneli wobec trady-
cyjnej kultury i sztuki oraz nowego kontekstu technolo-
gicznego.

Srodowisko nowych mediéw wptyneto na wszystkie
aspekty wspotczesnego zycia, nie wytgczajac sztuk wi-
zualnych. Jednak kryzys kulturowy obecny w spoteczen-
stwie poprzemystowym moze by¢ postrzegany nie jako
nowe zjawisko, ale jako rodzaj tradycji poréwnywalnej
z bolesnym kryzysem kulturowym, estetycznym i spo-
fecznym wywotanym rewolucja przemystowa.

XXI wiek mozemy okresli¢ poprzez postmodernistycz-
ny pluralizm dotyczacy wielu kontekstéw, takze estety-
ki, oparty na odrzuceniu jednego dominujgcego sposobu
myslenia oraz gwattownym rozwoju technologicznym
wptywajacym nie tylko na jako$¢ zycia, ale takze jego
ksztatt. Nowe technologie ksztattujg komunikacje mie-
dzyludzka i w efekcie sztuke czy filozofie. Nic wiec dziw-
nego, ze aby dokonac¢ analizy otaczajacego nas $wiata,
artysci czesto uzywajq najnowszych rozwigzan techno-
logicznych, umiejscawiajac swoja sztuke w kontekscie
multimediéw i ich specyficznego jezyka.

Sztuka ponowoczesna

Wywodzaca sie z wielu réznych tradycji wspotczesna,
czyli postmodernistyczna sztuka to szeroki i ztozony ter-
min obejmujacy intermedia, instalacje, sztuke koncep-
tualng, sztuke nowych mediéw i wiele form artystycznej
wypowiedzi.

Cechy charakterystyczne dla sztuki postmoderni-
stycznej to brikolaz, postugiwanie sie stowami jako pod-
stawowymi elementami artystycznymi, kolaz, uprosz-
czenie, powrdt do tradycyjnych tematdéw i technik jako
odrzucenie modernizmu, postugiwanie sie elementami
kultury popularnej i konsumpcyjnej, performens. Jedng
z waznych cech nowej sztuki jest taczenie kultury wyso-
kiej i popularnej.

Sztuka postmodernistyczna staje sie hybryda (syn-
tezg roznych form), zacierajac granice pomiedzy: ma-
larstwem, rzezbg, filmem, performensem, architekturg
czy tancem.

Co wiecej, nowe formy artystyczne czerpig inspiracje
z dyscyplin dotychczas nie taczonych ze sztuka klasycz-
ng takich jak: nauki Sciste i spoteczne, przemyst, techno-
logia, kultura popularna, literatura i poezja.

Warto doda¢, ze nowa sztuka jest czesto interaktyw-
na, co oznacza, iz zmienit sie nie tylko status odbiorcy
dzieta sztuki, ktéry stat sie jej uczestnikiem, lecz takze
samego dzieta i jego twodrcy. Nie bez znaczenia jest tak-
ze fakt, iz to technologia cyfrowa umozliwita powstanie
prawdziwie interaktywnej sztuki.

Interaktywne dziela sztuki

Sztuka interaktywna zaktada aktywny udziat publicz-
nosci. W tradycyjnym ujeciu widz miat po prostu oglg-
dac statyczng prace i kontemplowaé owe dzieto sztuki,
pozostajac z nim w swoistej duchowej relacji zaistniatej
jedynie w jego/jej umysle. W przypadku sztuki interak-
tywnej, widz dopetnia idee artysty, stajac sie zarazem
integralnym elementem pracy. Sztuka interaktywna to
rodzaj dialogu pomiedzy dzietem sztuki i widzem. Ten
dialog moze by¢ budowany na $wiadomej lub nieswiado-
mej interakcji. Co wiecej, widz ma mozliwos$¢ wptywania
na dzieto sztuki. Wynik koncowy dzieta to nie tyle sama
kreacja artysty, co interakcja jego wytworu z widzem.

Pomyst sztuki interaktywnej wcale nie jest nowy.
Proby stworzenia interaktywnego dzieta sztuki miaty
miejsce juz w latach dwudziestych XX wieku. Jednym
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New media art. (Post)modernity with
tradition
21st century and its tradition

At the beginning of the twenty-first century artists
as other members of society face unique conditions pro-
duced by the development of new media as the new me-
dia environment has already affected all aspects of con-
temporary life including visual arts. As a consequence,
artists are forced to refer to and employ traditional cul-
ture and art as well as new technologies. However, the
cultural tensions occurring in today’s postindustrial soci-
ety may be seen not as a new phenomenon but as a kind
of tradition parallel to the cultural, aesthetic, and social
crisis brought about by the Industrial Revolution.

The main difference is, however, the postmodern plu-
ralism based on the rejection of one dominant way of
thinking and a sudden technological development affect-
ing not only the quality of life but also its shape. New
technologies influence human communication and, as
a result, the fine arts and philosophy. Not surprisingly,
in order to analyze our world, contemporary artists often
employ the latest technological developments placing
their art in the context of multimedia and their specific
language.

Postmodern art

Based on many different traditions, contemporary art
is a very broad and complex phenomenon embracing
movements such as Intermedia, Installation Art, Con-
ceptual Art, New Media Art and many other forms of
artistic expression.

Common characteristics of postmodern art include
bricolage, use of words as the central artistic element,
collage, simplification, a return to traditional themes
and techniques as a rejection of modernism, depiction
of consumer or popular culture as well as Performance
Art. Another feature of new art is a combination of high
and low culture brought about by the use of old artistic
traditions, new technologies, industrial materials and
pop culture imagery.

Postmodern art is an amalgam of different forms,
which blurs the traditional distinctions between artistic
genres such as painting, sculpture, film, performance,
architecture or dance. What is more, new art forms draw
extensively on other areas such as natural and physical
sciences, industry, technology, popular culture, literatu-
re and poetry.

It is well worth mentioning that new art is often inte-
ractive which means that the status of the artist, audien-
ce and the work of art has been changed. It was the wi-
despread availability of digital technology that reinforced
the transformations and resulted in the new art forms.

Interactive art

Interactive art takes for granted the active participa-
tion of the audience. Traditionally, the viewer was sup-
posed to look at a static work of art and contemplate it,
developing a kind of spiritual relation which could take
place only in his/her mind. In the case of interactive art,
the viewer complements the artist’s idea, becoming an
integral element of an artwork. Interactive art constitu-
tes a dialogue between the artwork and the participant;
this dialog can be based on intentional or unintentional
interaction. Nevertheless, the participant has agency, or
the ability to act upon the work of art. Often, the final
meaning of the work of art depends on the response of
the audience. Therefore, the same art of work is altered
depending on the people who see it.

The idea of interactivity in art is not a recent one.
Some of the earliest examples of interactive art were
created as early as the 1920s. The most well-known
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z pierwszych interaktywnych dziet sztuki byta praca Mar-
cela Duchamapa zatytutowana Wirujgce talerze szklane,
ktéra musiata zostac ,wiaczona” przez widza, a nastep-
nie ogladana przez niego z odlegtosci jednego metra, aby
sta¢ sie dzietem sztuki. Na samym poczatku przed wi-
dzem prezentowata sie drewniana konstrukcja z piecio-
ma szklanymi talerzami. Wprawiajgc urzadzenie w ruch,
maogt on obserwowad, jak szklane talerze krecity sie wo-
két metalowej osi, zlewajac sie w koncu w jeden okrag.

Dzi$ sztuka interaktywna moze by¢ definiowana jako
swoiste $rodowisko reagujgce na bodzce zewnetrzne,
ktére angazuje wszystkie zmysty publicznosci, w ktérym
nawet najdrobniejszy ruch widza wptywa na cate dzieto
sztuki. Tego rodzaju sztuka czesto wykorzystuje kompu-
tery i czujniki reagujgce na ruch, ciepto, zmiany mete-
orologiczne oraz wszelkie inne bodzce, na ktérych odbiér
dzieto zostato zaprojektowane.

Jednym z najbardziej znanych twércéw sztuki interak-
tywnej jest MoBen (Maurice Benayoun), ktéry wykorzy-
stywat w swoich pracach mozliwosci nowych technologii
cyfrowych juz w latach 90. ubiegtego wieku. Z tradycyj-
nego punktu widzenia trudno zaklasyfikowa¢ jego twor-
czos$¢ jako klasyczng sztuke, poniewaz MoBen tworzy
autorskie interaktywne przestrzenie bedace hybryda réz-
nych mediow miedzy innymi wideo, rzeczywistosci wirtu-
alnej, sieci, technologii bezprzewodowej, performansu,
instalacji oraz wystaw interaktywnych. Prace Maurice’a
Benayoun’a ukazujg ciggty rozwdj nowych technologii,
odzwierciedlajac jednoczesnie zmiany zachodzace w sztu-
ce wspotczesnej. Jego interaktywna instalacja z rzeczy-
wistoscig wirtualng zatytutowana Tunel pod Atlantykiem
(1995) byta kanatem komunikacyjnym pomiedzy dwoma
roznymi Swiatami - Paryzem i Montrealem. Instalacja
uznana zostata za zupetng nowos¢ uwodzaca publicznosé
poprzez stworzenie jej mozliwosci doswiadczania zupetnie
nowych artystycznych odczué. Dzi$ liczne muzea i galerie
pokazujgq niemal wytacznie sztuke cyfrowgq i interaktywna.
Ta forma artystycznej ekspresji jest coraz czestsza, roz-
wijajac sie w sieci i w instalacjach. Dobrym przyktadem
takiej sztuki jest pozniejsza praca MoBena zatytutowa-
na Cosmopolis z 2005 roku, ktorg sam artysta nazywat
Gigantyczng Instalacjg Interaktywng.

Przysztos¢ sztuki

Pytanie o technologie stosowang przez artystow im-
plikuje pytanie o przysztos¢ sztuki. Wspodtczesni artysci
prébujacy oswoi¢ nowe technologie i media stajg przed
dwoma rdéznymi sposobami myslenia - pozytywnym
i negatywnym.

Z jednej strony artysci widzg, ze nowa technologia
moze tworzy¢ wazne doswiadczenia kulturowe i arty-
styczne. Z drugiej strony sg krytyczni wobec nowych na-
rzedzi, ktéorymi postugujg sie, aby stworzy¢ komentarz
do nowej rzeczywistosci spotecznej. Dlatego tez, czesc
z nich jest nieufna wobec technologii i potencjalnych
zmian wywotanych jej uzyciem.

Tradycja konca sztuki

Juz w roku 1827 wybitny niemiecki filozof Hegel prze-
widywat nieuchronny koniec sztuki. Nieco p6zniej, w 1839
roku, gdy zaprezentowano nowy wynalazek - fotografie
znany francuski malarz Paul Delaroche ogtosit koniec
malarstwa. Podobne réwnie dramatyczne przewidywania
gtoszace koniec sztuki staty sie popularne w latach 20.
i 60. XX wieku. Pojawiajg sie one takze teraz w zwigzku
ze sztukg nowych medidow. Mimo tych ztowieszczych wi-
zji, w zadnym z powyzszych okreséw sztuka nie umaria,
cho¢ z pewnoscig zostata catkowicie zredefiniowna.

Mozna wiec zaryzykowac stwierdzenie, ze zjawisko to
stato sie nawet rodzajem tradycji.

dr Natalia Pater-Ejgierd
Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu
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example is Marcel Duchamp’s work entitled Rotary Glass
Plates. The artwork required the viewer to turn on the
machine and stand at a distance of one meter. At the
very beginning the viewer could see a strange wooden
structure with five glass plates. Setting it in motion, he/
she could observe how glass plates rotate around a metal
axis and become a single circle when viewed at a distan-
ce of one meter.

Today, in an increasing number of cases an interac-
tive work of art can be defined as a responsive envi-
ronment which engages all senses of the audience and
where even a single movement of the viewer affects the
whole artwork. Works of this kind of art frequently use
computers and sensors to respond to motion, heat, me-
teorological changes or other types of input their cre-
ators designed them to respond to.

One of the well known and recognized interactive art-
ists is MoBen (Maurice Benayoun), a French artist born
in the late 1950s in Algeria whose works employed new
possibilities offered by digital technologies as early as the
1990s. From the traditional point of view, it is difficult to
call his creations works of art because they produce ex-
tensive responsive environments based on amalgama-
tion of diverse media including video, immersive virtual
reality, the Internet, wireless technology, performance
and large-scale art installations. Maurice Benayoun'’s
works demonstrate the constant development of new
technologies but also reflect the changes occurring in
contemporary art. His Virtual Reality Interactive Instal-
lation entitled “The Tunnel under the Atlantic” (1995),
was meant as a kind of communication channel between
two different worlds - Paris and Montréal. Except for its
artistic merit it was treated as a novelty and attracted
the audience due to the possibility of experiencing new
artistic feelings. Today, many museums and galleries ex-
hibit almost exclusively digital and interactive art and
this kind of artistic expression is continuing to grow and
evolve through the Internet and large scale installations.
A good example of such a work of art is MoBen’s “Cos-
mopolis” shown in 2005 which the artist called a “Giant
Virtual Reality Interactive Installation”.

The future of art

Questions about the use of new technologies are
deeply implicated in questions about the future of art.
Contemporary artists attempting to negotiate techno-
logically based media are confronted with two divergent
ways of thinking - positive and negative one.

On the one hand artists see that new technology has
the power to create significant cultural and artistic expe-
riences. On the other hand they are critical of the new
tools they employ to comment on a new social reality.
Therefore, some of them deeply distrust technology and
potential changes it may bring.

The tradition of the end of art

As early as 1827, an outstanding German philoso-
pher Hegel was predicting the inevitable end of art. More
than a decade later, in 1839, when the invention of pho-
tography was demonstrated, a famous French painter
Paul Delaroche announced the end of painting. Similar
predictions about the end of art arose at the turn of the
century, as well as in the 1920s, and in the 1960s.

Again, at the beginning of this century, more predic-
tions related to New Media Art emerged. Despite those
catastrophic predictions, in each of these strikingly new
periods art did not die, although it was completely re-
defined.

We may even hazard the guess that it this phenom-
enon became a kind of tradition.

Natalia Pater-Ejgierd PhD,
The Poznan University of Arts (Poland)
Translation: Natalia Pater-Ejgierd

Tradition in Modernity Forum



Zacieranie granic pomiedzy przesztoscia
a terazniejszoscia

Wirtualna edukacja sztuki i dziedzictwa
kulturowego

Wstep

Przesztosci tresci sztuki, tradycji oraz zwyczajow ,nie
mozna podawaé w stanie surowym, niezbedne jest prze-
mieni¢ jg, nalezy jg obrobic, by byta lekko przyjmowana”.

(Arendtova, 1994, s. 131)

Wspieranie sztuki jest dla nas czyms$ oczywistym
i naturalnym. Postrzegamy jg jako co$, co przetrwa po
nas i nada sens rowniez dalekiej przysztosci. Czescig
kultury kazdego narodu jest rowniez jego dziedzictwo
kulturowe, na ktdre sktadajg sie nie tylko dzieta arty-
styczne, ktore tu ,byty”, lecz réwniez to, co ,powstaje”
dzisiaj i dopiero ,powstanie”. Tradycja i nowoczesnosc.
Na pierwszy rzut oka oba pojecia rdznig sie zasadniczo
swoim znaczeniem, jednak w dzietach wielu artystow
dochodzi do ich perfekcyjnego potaczenia. Wbrew temu
jest dzi$ zanadto oczywiste, ze sztuka starszych okresow
przezyta juz swdj ,ztoty wiek”.

Czy odczuwamy potrzebe poczucia cieptego powiewu
duchdéw przesztosci w naszej wspdtczesnej egzystencji?

W obecnym nowoczesnym okresie mioda generacja,
ktora wiasnie zasiada w tawkach szkolnych, réznie pod-
chodzi do dziedzictwa kulturowego - od podejscia po-
zytywnego przez obojetne, konczac na catkowitym od-
rzuceniu, popartym twierdzeniem, iz tradycje sztuki sq
pozostatoscig dawnych lat, ktére nalezy jak najszybciej
usungé. Mtoda generacja w sposob niewystarczajacy
interesuje sie sztuka, kultura, zwyczajami, tradycja-
mi oraz ich zachowywaniem. Mimo iz prezentujg wiez
z przodkami i szacunek do tych, ktorzy pozostawili po
sobie duzo wykonanej pracy, doswiadczen, czystosci
charakteru oraz wytworzyli Swiadomos¢, z ktorej czerpie
do dzi$ caty nardd. Gtownym celem edukacji trzeciego
tysiaclecia powinien by¢ powrdt do historycznych zré-
det sztuki. Podobnie jak jesteésmy swiadkami nieustaja-
cej tworczosci inwencyjnej artysty, ktory ciggle szuka
i odkrywa co$ nowego, a jednoczesnie czerpie z pozna-
nia i przekazu swoich przodkoéw ,artystycznych”. Takie
potaczenie przeszitosci z czasem obecnym, wtasciwe kaz-
dej czujacej istocie ludzkiej, stanowi czesto fundament
do stworzenia wiekszego czy mniejszego dzieta, ktd-
rym inni zafascynuja sie i dotaczg je do wiasnego zycia.
W tym procesie poznawczym wazng role odgrywajg ma-
teriaty edukacyjne, ktére w ciggu ostatnich lat rozwijajg
sie i zmieniajq dzieki nowym mozliwosciom, jakie oferuje
technologia cyfrowa i Internet. To znaczy ,,... uczy¢ sie
starych rzeczy, wykorzystujac nowe sposoby, lecz row-
niez nowych rzeczy nowymi sposobami...” (Noss, 1997).
Do edukacji szkolnej przedostajq sie wtasnie dzieki wpty-
wowi nowoczesnych technologii cyfrowych do tej pory
nieznane podejscia, ktdre poszerzajg mozliwosci prze-
kazywania tresci szkolnych rowniez poza $rodowiskiem
szkoty czy klasy. Dzieki nauce z jednoczesnym wykorzy-
staniem technologii cyfrowych powstaje atrakcyjne pota-
czenie pomiedzy szkotq i rodzing, pomiedzy doswiadcze-
niem wynikajacym z praktyki i nauczaniem.
Wirtualne muzea jako czes¢ dziatan edukacyjnych

Nasze spoteczenstwo zmienia sie w spoteczenstwo
oparte na informacjach, w ktérym do kontaktu z przed-
miotami materialnymi dochodza coraz czesciej kontakty
ze znakami, ktore je zastepuja. Gtéwnym instrumentem
do pracy z informacjami stajgq sie media cyfrowo-elek-
troniczne, zwiaszcza komputery i podigczenie ich do
sieci globalnej - Internetu. Internet jako nowe medium
oddziatuje na grupowg konsumpcje kultury - wirtualne
muzea umozliwiajq dojscie bez barier do niezmiernego
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Blurring the boundaries between the
past and the present

Art and cultural heritage virtual educa-
tion

Introduction

The past content of art, traditions and customs “can-
not be served raw, it is necessary to transform it, to
process it in order to make it easy do digest.”

(Arendt, 1994, p. 131)

Supporting the fine arts is obvious and natural for us.
We usually perceive it as something that will survive the
test of time and will give meaning to the distant future.
A significant part of the national culture constitutes also
its cultural heritage, which includes not only the past
works of art, but also works which “appear” and “emer-
ge” today. Tradition and modernity. At first glance, the
two concepts are fundamentally different in their me-
anings, but in the works of many artists they become
a perfect blend. Contrary to today’s apparent belief the
fine arts have already gone through the period of the
“golden age”.

Do we feel the need to feel the warmth of the spirits
of the past in our present existence?

Today, the young generation, which just goes to
school, shows different approaches to cultural heritage -
from the positive or the indifferent attitude, to the total
rejection based on the assumption that the traditions of
art are the remains of the old days, which should be for-
gotten as soon as possible. Often, the young generation
is not interested in art, culture, customs and traditions,
at all. Despite the strong relationship with the ancestors
and the respect for their works and deeds as well as
their experience, character and consciousness, which in-
spire the whole nation to this day. Therefore, the main
purpose of education of the third millennium should be
a return to the historical sources of art. Similar to the
unlimited creativity of an artist who constantly seeks and
discovers something new, but at the same times draws
on the knowledge and repertoire of his ancestors’ art.
This combination of the past and present time, which
concerns every sensitive human being, is often the fo-
undation to create works of art which may fascinate and
be followed by the others. In the process of cognition an
important role is played by educational materials, which
over the years develop and change with new possibilities
offered by digital technology and the Internet. That is to
say, “...to learn the old stuff in a new way, but also to
acquire new things ...” (Noss, 1997). As a result school
education may benefit thanks to the influence of modern
digital technology that expands the possibility of trans-
ferring the contents of school beyond the school or class.
The digital technology created an attractive combintion
of school and family, of the experience derived from eve-
ryday practice and school.

Virtual museums as part of education
Our society is transforming into a society based on the
information in which the contact with material objects is
more and more often replaced by virtual contacts. The
main instrument to work with information is now digital-
electronic media, especially computers and connecting
them into a global network - the Internet. The Internet
as a new medium affects the consumption of culture -
virtual museums provide access without any barriers to
the immense cultural heritage, libraries opened to the
world via the Internet offer access to millions of books
and magazines. Writers, musicians and other artists are
discovering the Internet as an interesting medium to di-
stribute their works. Work with the computers and the
Internet increasingly becomes a part of everyday life for
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dziedzictwa kulturowego, biblioteki otwierajq sie na $wiat
oraz poprzez Internet oferujg dojscie do milionéw ksig-
zek i czasopism z obrebu sztuki. Pisarze, muzycy oraz
inni artysci odkrywajg Internet jako ciekawe medium do
dystrybucji wtasnej tworczosci. Komputer i praca z In-
ternetem coraz bardziej stajg sie czesciq codziennosci
coraz wiekszej liczby osdb. Dzieje sie tak ze wzgledu na
mozliwosci jakie oferuje technika. Bierzemy w tym pod
uwage gry komputerowe, encyklopedie elektroniczne,
inteligentne tablice informacyjne, katalogi czy prezen-
tacje internetowe. Duza ilo$¢ tychze nowych mozliwosci
dociera rowniez do szkét. Nie powinnismy ich przeoczac.
Dzieki temu szkoty mogg o wiele tatwiej sta¢ sie miej-
scami, ktére by uczniowie rzeczywiscie polubili. Twércze,
ciekawe, odkrywcze. W takich szkotach uczniowie na-
uczyliby sie duzo wiecej niz potrafimy sobie wyobrazic.

Rozpowszechnienie dziedzictwa kulturowego i sztu-
ki poprzez multimedia zyskuje niebywate rozmiary.
Przy szukaniu stow kluczowych jak ,virtual museum”
w wyszukiwarce Google otrzymamy wiele wynikéw. ,Mu-
zeum wirtualne jest zbiorem elektronicznych artefaktow
oraz zrddet informacji. Praktycznie obejmuje dowolny
temat, ktéry mozna przetworzy¢ do postaci cyfrowej.
Moze obejmowal malowidta, rysunki, fotografie, szki-
ce, wykresy, nagrania dZzwiekowe, sekwencje wideo,
artykuty z gazet, zapisane rozmowy, numeryczne bazy
danych oraz wiele innych obiektéw, z ktérych mozna
wytworzy¢ elektroniczng kopie zapasowg”. Muzeum wir-
tualne definiuje sie jako multimedialng kolekcje tema-
tycznie dostepnych danych oraz przestrzen kognitywng
z nieskonczong pojemnoscig dotyczaca poszerzania,
kombinacji, kompozycji i rekompozycji (Qvortrup, 2002,
s. 259). Wirtualne muzeum jest zbiorem logicznie po-
faczonych obiektéw przedstawionych dzieki korzystaniu
z réznych multimedialnych srodkéw (Andrews, 1996).
Na jakos$¢ doswiadczenia odwiedzin takiego muzeum nie
wptywa tylko ilos¢ i rozmaitos$¢ eksponatdéw, ale tez wy-
korzystane technologie. Z punktu widzenia naszych ob-
serwacji mozna mowic o ich podziale na trzy kategorie:
prezentacje panoramiczne, prezentacje 2D i prezenta-
cje 3D obiektow wirtualnych. Wyjatkowe sg takze za-
awansowane technologie, jak wirtualne ogladanie. Jesli
zanurzymy sie w gtab réznych muzedw cyfrowych oraz
zbadamy je szczegoétowo, znajdziemy rézne interaktyw-
ne aplety, multimedialne Zrédta jak wideoklipy, biblio-
teki rysunkdéw, nagrania dzwiekowe, prezentacje badz
wieksze teksty i hipertekstowe dokumenty dotyczace
prezentacji konkretnych tematéw materiatéw nauczania.
Twoérczy nauczyciel zwykle wykorzystuje je jako elemen-
ty podstawowe, z ktérych tworzy albo ktérymi uzupetnia
prezentacje materiatdw nauczania dotyczacych sztuki
i kultury. Niektére z tych elementéw to drobne projek-
ty, inne mozemy uwazac¢ za wieksze zyciowe projekty
(w kontekscie Pricha, 2002) catosciowe formy prezenta-
cji niektorych rozdziatdw materiatdw nauczania.

Muzea majq szczegdlng role w procesie edukacji. Za-
chowujq oraz interpretuja podstawowg wiedze o kultu-
rze. Stuzg jako instytucje do tworzenia zbioréw w pro-
cesie edukacyjnym, zarzadzania najbardziej znaczacych
wartosci kulturowych i spotecznych, menazowania obsza-
row dziedzictwa kulturowego. Udostepniajg przedmioty
ze zbiordw posiadajace wyjatkowa warto$¢ muzealng
w Swiecie, rédwniez na Stowacji, ktére tworzg podstawo-
wy i niezastgpiony zbiér dziedzictwa kulturowego Sto-
wacji i Stowakdéw. Ogodlnie ,muzeum to niedochodowa
organizacja, stata instytucja stuzaca spoteczenstwu i jej
rozwojowi, dostepna dla ogétu, ktéra w celu studiow edu-
kacji i przyjemnosci uzyskuje, restauruje, komunikuje
i wystawia materialne i duchowe dokumenty o ludziach
oraz ich srodowisku, w ktérym Zzyja” (SK ICOM, 2009,
s. 13). Wirtualne muzeum to muzeum, ktére wykorzystu-
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a growing number of people. This is due to the oppor-
tunities offered by this technology. We should also take
into consideration computer games, electronic encyclo-
pedias, smart boards, catalogs and Internet presenta-
tions. A large number of these new opportunities is also
present at schools. We should not overlook them. As a
consequence, schools can more easily become places
that students do like. Creative, interesting, insightful. In
these schools students learn much more than we can
imagine.

Propagation of cultural heritage and art through the
electronic media has achieved an unprecedented sca-
le. When searching for key words like “virtual museum”
in Google search we find many records. Let us look for
some definitions and descriptions. “Virtual Museum is a
collection of electronic artifacts and information sources
which includes any kind of art that can be processed into
a digital form. It may include paintings, drawings, pho-
tographs, sketches, charts, sound recordings, videos,
newspaper articles, recorded conversations, numerical
databases and many other objects, which can produ-
ce an electronic backup”. Virtual museum is defined as
a collection of multimedia thematically organized data
and a cognitive space with an infinite capacity for expan-
sion, combination, composition and decomposition
(Qvortrup, 2002, p. 259). Virtual museum is a collection
of logically connected set of objects using a variety of
multimedia resources (Andrews, 1996). The quality of
the experience of visiting this museum shows not only
in the quantity and variety of exhibits, but also in used
technologies. In this perspective, we may talk about the
division into three categories: widescreen presentations,
2D presentations, and 3D presentations of virtual ob-
jects. There are exceptional advanced technologies like
virtual viewing. If we immerse in the space of the vario-
us digital museums, and we examine them in detail, we
will find many interactive tools, multimedia sources such
as videos, drawings, sound recordings, presentations or
larger text and hypertext documents demonstrating spe-
cific topics of teaching materials. Creative teachers usu-
ally use them as basic elements, which create, or which
complement the presentation of teaching materials abo-
ut the fine arts and culture. Some of these elements are
small projects, others are much more significant (in the
context of Prlicha, 2002), including the overall presenta-
tion of some chapters of teaching materials.

Museums have a special role in the process of educa-
tion to preserve and interpret the basic knowledge about
the culture. They serve as institutions which build col-
lections essential in the educational process, managing
the most significant cultural and social values, and areas
of cultural heritage. They make available objects from
their collections of a unique value in the world, and also
in Slovakia, which form an essential and irreplaceable
collection of cultural heritage of Slovakia and Slovaks. In
general, “the museum is a non-profit organization, that
has become an institution serving the society and its de-
velopment, available to the public in order to educate
and entertain, which shows and exhibits materials and
spiritual documents about people and their environment
in which they live” (SK ICOM , 2009, p. 13). The virtu-
al museum is a museum that uses new digital tools. It
exhibits, preserves, restores, develops, holds collections
(paintings, photographs, statues, ceramics, antiques, te-
xtiles and others) as digital artifacts, which are stored in
folders. The virtual museum exhibits virtual art, which
should be interesting, have a historical value, and be a
part of the world’s cultural heritage. The existence and
future of virtual museums is a subject of exciting discus-
sions. On the one hand, teachers, as well as art creators
are concerned whether or not they can discourage stu-
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je cyfrowg nowatorska realizacje. Wystawia, zachowuje,
rekonstruuje, poszerza, przechowuje zbiory (malowi-
det, fotografii, posagdéw, ceramiki, antykow, tekstylidw
i innych) jako cyfrowe artefakty, ktére sq sktadowane
w folderze wirtualnego muzeum. W naszym postrzega-
niu powinno muzeum wirtualne posiadac¢ wirtualne eks-
ponaty artystyczne, ktore powinny by¢ w pewnym sensie
ciekawe, posiadac¢ wartos¢ historyczng, by¢ czescig dzie-
dzictwa kulturowego albo swiatowym unikatem sztuki.
O istnieniu i przysztosci wirtualnych muzedw od poczatku
sq prowadzone emocjonujgce dyskusje. Po stronie peda-
gogow, jak rowniez tworcodw sztuki pojawity sie obawy,
czy nie zniecheca one od zwiedzania realnych muzeéw
mtode osoby, ktdre moga wirtualne zwiedzi¢ z klasy
szkolnej badZz wygodnie z domu. Podobne obawy poja-
wiaty sie wraz z kazdg nowg mozliwoscig techniki obli-
czeniowej — uczniowie majg mozliwos¢ ogladania filméw
na komputerach, a jednak chodzag réwniez do kina, te-
atru, na wystawy, majq biblioteki elektroniczne, a siega-
ja po klasyczne ksigzki, majg mozliwos¢ przeczytac sobie
na stronach internetowych jakiekolwiek czasopismo czy
dzienng prase, lecz ich drukowang wersje nadal respek-
tuja. Rowniez doswiadczenie z istniejgcymi juz muzeami
pokazuje, iz obawy te nie majg podstaw. Odwrotnie, licz-
ba zwiedzajacych ,kamienne muzea” wzrosta i jednym
z powoddw moze by¢ wiasnie ich prezentacja w Interne-
cie. Na postep w jakiejkolwiek sferze nie mozna zamykac
oczu. Gdyby w ten sposob postepowali nasi praojcowie,
do tej pory zylibySmy na poziomie pracztowieka.

Wirtualne muzeum najczesciej rozumiemy jako mu-
zeum, ktére fizycznie nie istnieje, tzn. nie znajduje sie
w zadnym budynku i nie mozna go realnie zwiedzic.
Wirtualnym muzeum oznacza sie czasem réwniez pre-
zentacje zbioru istniejgcego juz muzeum. Muzea te we
wiasnych prezentacjach internetowych oferuja jednak
uczniom wirtualne spacery po muzeum (w réznej jako-
éci). W bardziej opracowanej postaci muzea wirtualne
oferujg rowniez poszerzone informacje — a wiec takie,
ktérych uczen zwykle nie znajdzie.

O wirtualnych muzeach, czy juz istniejg pod postacig
cyfrowych zbioréw realnych muzedw albo o fikcyjnych
muzeach, mowi sie juz od dawna. Wspdtczesny postmo-
dernistyczny zachwyt wirtualnoscig zmusit Swiatowe mu-
zea, zeby zrobity krok do przodu. Przedostaty sie poza
zwykltg realnos¢ do wirtualnego swiata gier on-line (Aca-
die, S.0.S history), ktére w procesie poznawczym przed-
stawiajg nowy materiat nauczania.

W rdéznego rodzaju gry on-line mozna w takim ra-
zie gra¢ w pomieszczeniach znanych na Swiecie muzedéw
(np. w Luwrze) albo same muzea stajq sie gra, w ktorej
wiedza o danym muzeum decyduje o przechodzeniu do
dalszej czesci gry.

Muzea sztuki prezentujg wypowiedZz o przesztosci
i czasach obecnych, reflektowang w sztuce i przez sztu-
ke oraz posredniczg w jej przekazie uczniowi réwniez
poprzez dziatania edukacyjne i twdrcze. Ma to zwigzek
z nowymi formami komunikacji ze sztukga w muzeum.
(SZM, 2010)

Dlaczego te $rodowiska wirtualne sq tak przydatne
w popularyzowaniu nauki i uczenia sie oraz wspierajq
niezalezny proces poznawczy uczniow:

e wiele cyfrowych 2zZrodet nauczania posiada zywag
i bezposrednig forme - bardziej niz tradycyjne materiaty
drukowane. Np. wirtualne ogladanie znanych dziet sztuki
pochodzacych z réznych okreséw historycznych umozli-
wia zrozumienie i zapamietanie nowych poje¢, fenome-
now i regut;

e takie zrdédta cyfrowe sg tatwo dostepne w szkole
i w domu, mozna je odnalez¢ w jednym miejscu - z prze-
taczeniem na szeroki materiat uzupetniajacy, co bytoby
w zasadzie duzo trudniejsze w dystrybucji wsrdd ucznidw
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dents from exploring real museums, because it is much
more comfortable to visit a virtual gallery than to go to
a real one, often located far away. Similar concerns have
appeared about different possibilities of computer tech-
nology - students have the opportunity to watch movies
on computer screens, but still go to the cinema, theater,
exhibitions; they can either visit the electronic library, or
read classic books; it is also possible to read a website
magazine or a daily newspaper, but still the printed
versions of newspapers are popular. Also, the case of
virtual museums shows that these fears are unfounded.
Conversely, the number of visitors of traditional museum
has increased and one of the reasons may be their pre-
sentation on the Internet. We cannot miss the progress
in any sphere. If we did so, we would live like our fore-
fathers.

Virtual museum is usually perceived as a museum
that does not exist physically, which is not located in any
building and which you cannot really explore. However,
the virtual museum is sometimes also an Internet space
of the existing museum collection. These museums in
their online presentations offer students a virtual trip of
the real museum. In a more advanced form, the virtual
museums also offer expanded information - that could
not be found elsewhere.

The virtual museum that exists in the form of digital
collections or an Internet equivalent of a real museum is
in fact not a new phenomenon. Contemporary postmo-
dern delight with the virtual world has forced museums
to make a step forward. They have already infiltrated
into the virtual world of online gaming (Acadie, SOS hi-
story), which represents the cognitive process of lear-
ning new material.

The websites of the world famous museums provide
various on-line games, for example the Louvre museum;
sometimes the whole virtual space becomes a kind of a
game in which the knowledge of the museum decides
about the rest of the game.

Art museums present the knowledge about the past
and the present time, shown in art and through art, and
they mediate and transfer it to students through educa-
tional and creative activities. This phenomenon can be
related to new forms of art communication in the mu-
seum. (SZM, 2010)

Why these virtual environments are so popular and
how they support the cognitive processes of students:

e Many digital learning resources have a vivid and di-
rect form - more than traditional printed materials. For
example, a virtual view of well-known works of art from
different historical periods makes students understand
and remember new concepts, phenomena and rules,

e such digital sources are readily available in school and
at home, you can find them in one place - a wide supple-
mentary material, which used to be much more difficult
to distribute among students in the traditional form of
teaching materials (in some schools, they completely re-
placed texts for teaching and all printed materials),

e it is easy to get the organizational guidelines of the
digital information on-line - about what and when to do
and what materials to study,

e if students receive either homework or subsequent
guidance by the computer, they simply develop their or-
ganizational skills and study,

e active development of information, creation of asso-
ciations and ideas through images and other senses
are the foundation of several long-standing processes
related to the arrangement of information, they help in
a better and closer way to explain and understand certain
things,

e independent and self study supports multi-tasking,
students really appreciate the digital environments and
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w tradycyjnej postaci materiatéw do nauczania (w nie-
ktérych szkotach w ten sposdéb catkowicie zastgpiono
teksty do nauczania i wszystkie materiaty drukowane);
e dla ucznidow bardzo prostg rzeczg jest uzyskanie wy-
tycznych organizacyjnych z cyfrowego systemu informa-
cyjnego on-line - o tym, co i kiedy majg robic¢ i z jakimi
materiatami do nauki;

e jesli uczniowie otrzymujg zadanie i kolejne wytyczne
przez komputer, rozwijajg sie przez to ich zdolnosci or-
ganizacyjne i studyjne;

e aktywne opracowanie informacji, tworzenie asocja-
cji oraz obrazowych wyobrazen oddziatujacych na kilka
zmystéw sg podstawgq zatozenia dtugoletniego utozenia
informacji, pomagaja w lepszy i blizszy sposéb ttuma-
czy¢ i rozumieé pewne rzeczy;

e niezalezna nauka wspiera multi-tasking, co uczniowie
w srodowiskach cyfrowych bardzo doceniajg, uczniowie
rozwijajq sie w ,prawie paralelnym - wykonywaniu kil-
ku czynnosci: czytajg dokument tekstowy, jednoczesnie
czatujg oraz piszq e-maile, $ciagajq dane z portalow in-
ternetowych - i stuchajgq wtasnych MP3.

Przy realizowanych w ten sposdb projektach w muze-
ach nie chodzi tylko o proces poznawania, lecz rowniez
0 animacje, parafraze czy artystyczng reinterpretacje,
a takze o powstanie nowego dzieta na podstawie stare-
go, a wiec o powstanie nowej komunikacji, konfronta-
cji, ktora przesytajac dzieto poprzez poczte internetowa,
moze ciggnac sie w nieskonczonos¢. Wirtualne ogladanie
historii sztuki oferuje wiele wariantow w realizacji warsz-
tatow. Jest to komunikacja poprzez gre i kreatywnosc.
W realizacji warsztatéw artystycznych nauczyciel moze
zaproponowac¢ uczniom rézne metody i techniki arty-
styczne, jak na przyktad: parafraze plastyczng, dowol-
ne odtworzenie dzieta, animacje, fotomontaz, kamuflaz,
kolaz, asamblaz, plastyczny cytat, apropriacje, prolage
i inne - z tym, ze korzystajac ze wspomnianych metod
i technik, stworzony artefakt nie staje sie dzietem kon-
cowym, lecz przede wszystkim materiatem wstepnym do
dalszych eksperymentdéw i manipulacji (ze znaczka moze
powstac¢ widokdwka, z widokdéwki pieczatka, z pieczatki
naklejka, z naklejki plakat, z plakatu obiekt itd.). Wirtu-
alnych muzedw w Internecie zdecydowanie nie brakuje.
Wystarczy otworzy¢ jakakolwiek wyszukiwarke i wpisac
takie stowa, jak wirtualne muzeum czy galeria. Za mo-
ment pojawi sie wiele stron, z ktorych juz tylko nalezy
wybrac¢ te, ktora najbardziej odpowiada wymaganiom
edukacyjnym.

Jakimi technologiami cyfrowymi bawig sie uczniowie,
w jaki sposdéb mozna posredniczy¢ w przekazie poznania
- w muzeum, w interaktywnej wystawie?

Duza liczba muzedw on-line oferuje komfortowe zwie-
dzanie najstynniejszych dziet artystycznych przesztosci
i czaséw obecnych. Przebadalismy kilka wystaw na Sto-
wacji i za granicg, ktdre w sposéb tworczy wykorzystaty
technologie cyfrowe i skierowaty w ten sposdb uwage
ucznidw na nowaq wiedze o sztuce.

Inicjatywa Lifelong Kindergarten zorganizowata se-
rie warsztatow w muzeach, centrach czasu wolnego itp.
Nauczyciele, rodzice i dzieci wspdlnie stworzyli interak-
tywny park. Poszczegdlne czesci parku stworzyli przy
pomocy réznych materiatéw artystycznych oraz progra-
mowalnego zestawu PicoCricet.

Interaktywne muzea dzieki projektowi spétki Google
i jej technologii Street View, jak w Pradze Museum Kam-
pa, Muzeum Nowoczesnej Sztuki w Nowym Jorku, Tate
Britain albo Uffizi we Florencji, Das Technische Museum
w Wiedniu, Cité des Sciences et de | industrie w Pary-
zu, Deutches Museum w Monachium, Stowackie Muzeum
Techniczne w KosSicach oferujg spacer przez 17 galerii
Swiata i prezentujg ciekawe ekspozycje doswiadczalne
(Galéria, 2011).
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develop new skills and are able to concentrate on a few
things at the same time e.g. reading a text document,
while chatting and writing e-mails, searching new por-
tals — and listening to MP3s.

When implemented in this way, a museum project is
not just about the process of learning, but also about
the animation, paraphrasing or reinterpretation of the
artistic ideas, as well as the emergence of a new work
based on the old, and therefore making a new kind of
communication. A virtual look at art history, offers many
possibilities also for art workshops because it is a uni-
que dialog based on play and creation. New technologies
employed by art workshops offer students and a teacher
different methods and techniques of art, such as anima-
tion, photomontage, camouflage, collage, assemblage,
art quoting and others. Nevertheless, the use of these
methods and techniques should not be final, but rather
constitute the initial stage for further experimentation
and manipulation (a postage stamp can be turned into
a postcard, the postcard into a stamp, the stamp into
a sticker, the sticker into a poster, the poster into an ob-
ject, etc.). We may find nhumerous examples searching
the Internet. The only thing is to look for them.

But which digital technologies are the best known for
students? And how to facilitate the transfer of knowled-
ge?

A large number of the on-line museums offer an exci-
ting tour of the most famous artworks of the past and
present times. We analyzed several exhibitions in Slova-
kia and abroad, which provide a creative use of digital
technology and attract the attention of students to new
knowledge about art.

Lifelong Kindergarten initiative organized a series of
workshops in museums, leisure centers, etc. Teachers,
parents and children created an interactive park. Parti-
cular parts of the park were created by artists and made
of different materials and PicoCricet set.

Interactive museums based on the Google Street
View technology, such as the Prague Museum Kampa,
the Museum of Modern Art in New York, the Tate Bri-
tain, or the Uffizi in Florence, Das Technische Museum
in Vienna, Cité des Sciences et de I'Industrie in Paris,
Deutsches Museum in Munich, Slovak Technical Museum
in KoSice offer a walk through 17 galleries of the world
and present interesting experimental exhibitions (Ga-
léria, 2011).

Virtual tours are also available in such famous brick-
and-mortar museums as the British Museum in London
or Paris Louvre, The British Museum, Museum und Aus-
stellungen in Deutschland, Osterreich und der Schweiz
(Interaktivne museums, 2010).

Well-known internet video portal YouTube joined
forces with a network of prestigious art museums, the
Guggenheim. Their common goal is to create a unique
space for the most creative video recordings (Javurkova,
2010).

Digital sources that teacher may find on different si-
tes and use them creatively in the classroom, are often
interesting, interactive and make teaching and learning
easier. Art history provides a whole range of virtual te-
aching materials that can be used creatively in practice.

By applying a number of artistic techniques and me-
thods for a specific period of art in particular educational
projects, which are implemented in museums and galle-
ries, it is possible to achieve interesting results in the field
of education through art and education in the fine arts.
The aim of the teacher in the broadest sense is to me-
diate the transfer of art to an active participant, and thus
communicate through art, which he/she can do in a pro-
fessional manner. He/she should however be aware that:
e the employment of lessons from digital sources during
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Wirtualne zwiedzanie wprowadzito na swoich stronach
internetowych réwniez wiele ,,kamiennych muzedéw” jak
British Museum w Londynie czy paryski Louvre, The Bri-
tish Museum, Museen und Ausstellungen in Deutsch-
land, Osterreich und der Schweiz (Interaktivhe muzed,
2010).

Znany internetowy portal wideo YouTube potaczyt
wiasne sity z prestizowg siecig muzedw artystycznych
Guggenheim. Ich wspdlnym celem jest stworzenie uni-
katowej przestrzeni dla najbardziej kreatywnych nagran
wideo (Javurkova, 2010).

Zrodta cyfrowe, ktore pedagog w ten sposéb znajduje
na roznych portalach oraz wykorzystuje kreatywnie na
zajeciach, sg czesto ciekawe, interaktywne i utatwiajq
bezposrednie nauczanie. Historia sztuki oferuje nauczy-
cielowi do pracy wiele motywujacych materiatéw naucza-
nia, ktére moze kreatywnie wykorzystaé¢ w praktyce.

Dzieki aplikowaniu wielu technik artystycznych, me-
tod konkretnego okresu sztuki do koncypowania pro-
jektéw edukacyjnych, ktore realizowane sq w muzeach
i galeriach, osiggane sg ciekawe wyniki w ramach wy-
chowania przez sztuke i wychowania do sztuki. Celem
nauczyciela, w najszerszym sensie, powinno by¢ posred-
niczenie w przekazywaniu sztuki do odbiorcy czy aktyw-
nego uczestnika, a wiec komunikowanie sie ze sztuka,
ktdrg sam w sposob fachowy sprawdza. Nalezy jednak
sobie uswiadomi¢, ze:

e koncypowanie zajec ze zrodet cyfrowych albo dtuzszy
okres nauczania czy nawet cate curriculum jest bardzo
trudnym procesem;

e czes¢ z nich jest w jezyku obcym, a wiec mozemy
trafi¢ na jezykowaq, ewentualnie kulturowg bariere;

e réwniez materiaty wysokiej jakosci albo cyfrowe zro-
dta mozna (w bardzo tatwy sposéb) wykorzysta¢ do na-
uczania niekonstruktywnego, nieefektywnego i niecieka-
wego, w ktérym nie wida¢ motywacji i ktére nie trzyma
sie zasad dobierania materiatéw albo innych ogdlnych
zasad cyfrowych;

e ogromna ilos¢ dostepnych zrodet cyfrowych nie za-
stepuje programow edukacyjnych, nie zapewnia jakosci
materiatdw do nauczania oraz nie obniza poziomu po-
trzeby poprawnego trzymania sie zasad dydaktycznych
oraz bycia wspaniatym nauczycielem;

Chociaz $wiat wirtualnych muzedw posiada bardzo
bogatg oferte sztuki dla dziatan edukacyjnych, jednak
w wielu aspektach jest przeciwstawny, sprzeczny sam
w sobie, a zwlaszcza szukajacy i niedoskonaty:

e zty stan infrastruktury muzealnej, przestarzate,
w sposdb niewystarczajacy chronione i klimatycznie nie-
utrzymywane depozyty, w sposob niewystarczajacy oraz
technologicznie bardzo Zle wyposazone warsztaty re-
stauratorskie, konserwatorskie, niewystarczajace zrodta
do systematycznych dziatan akwizycyjnych;

e czesto nieaktualne ekspozycje, absencja podstawo-
wych prezentacji narodowych, moralnie i technologicznie
przestarzaty zbidr - niski standard prezentacji dziedzic-
twa kulturowego;

e niewystarczajacy postep w digitalizacji przedmiotéw
zbioréw muzealnych;

e niewystarczajacy dostep do informacji o eksponatach
w muzeach oraz informacji rozpowszechnianych przez
Internet z punktu widzenia mozliwosci postrzegania
ucznidow bezposrednio w samym procesie nauczania;

e niewystarczajace wtaczenie muzedw do procesu edu-
kacyjnego - z powodu finansowych trudnosci muzea
i galerie rezygnowaty z wtasnych dziatan edukacyjnych;
e niewystarczajace zdolnosci kierownicze czesci kie-
rownikéw muzedéw czy samych pedagogoéw.

Kilka stéw na zakonczenie

Pojecie: jakos$¢, skutecznosé, efektywnosé edukacii
jest dzi$ bardziej niz w innych czasach w centrum zain-
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a longer period of teaching, or even the entire curricu-
lum is a very difficult process,

e some of them are in a foreign language, so he/she
may come across some linquistic or cultural barrier,

e the high quality materials or digital sources can be
(very easily) used in an inefficient and uninteresting
way, without proper motivation and the principles of
selecting the materials, or other general principles of di-
gital teaching,

e a huge amount of available digital sources does not
replace educational curricula, it does not ensure quality
teaching materials and does not reduce the level of need
for proper adherence to the principles of teaching and
being a great teacher.

Despite the fact that the virtual world of museums
provides a range of educational activities, some of them
go in many directions, are contradictory and sometimes
imperfect. Other disadvantages include:

e poor infrastructure of a museum, outdated and not
sufficiently protected deposits, technologically inadequ-
ate and very poorly equipped workshops,

e often outdated expositions, absence of basic presen-
tation of national presentations, low standard of the pre-
sentation of cultural heritage,

e unsatisfactory digitalization of museum collections,

e insufficient access to information about the exhibits
and poor information disseminated through the Internet
that can be used directly in the process of teaching and
learning,

e unsatisfactory participation of a museum in the edu-
cational process because of financial difficulties of mu-
seums and galleries limiting their educational activities,
e inadequate skills of managers of museums, and edu-
cators themselves.

Some final thoughts

The concept of quality, efficiency and effectiveness
of education is now extremely significant especially in
the context of the introduction of a variety of new and
creative forms of teaching. A deeper analysis of the lear-
ning processes suggests that obtaining information from
textbooks, as well as traditional lectures performed in
the classroom, are not effective forms of learning today.
Virtual museum allows students in a new way to ap-
proach and interact with art, traditions, customs of the
past and the present. It offers students a convenient tool
for various activities and educational programs, founded
on learning by experience and cooperation. It gives the
world wide access to almost all types of artistic work -
songs, archaeological sites, exhibitions and traditions of
particular nations.

We should remember, however, that art cannot be
digitalized totally. Even if the productivity of a human
could exceed all limits, the traditional art is a message in
one direction; the audience is to listen, see or feel what
the artist has created. The computer cannot capture
the specific climate of rooms and courtyards of castles,
an authentic paint reinforcing the intensity of images,
three-dimensional shapes, statues and antique furniture
or the delicate lace used in traditional outfits.

Daniela Hrehova PhD,
Technical University of KoSice (Slovakia)

Translation: Natalia Pater-Ejgierd
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teresowania specjalistycznego i laickiego spoteczenstwa,
zwtaszcza w kontekscie wprowadzania réznych kreatyw-
nych form do procesu nauczania. W gtebszej analizie
roznych gatunkéw proceséw nauczania w wiekszosci
przypadkow dochodzi sie do wniosku, ze studiowanie po-
przez uzyskiwanie informacji z podrecznikéw jest mato
efektywng formg nauki, a wyktad nauczyciela w klasie
oddziatuje rdwniez w sposdb ograniczony. Wirtualne mu-
zeum umozliwia uczniom nowy sposob podchodzenia
i kontaktowania sie ze sztuka, tradycjami, zwyczajami
przesztosci i czaséw dzisiejszych. Oferuje uczniom procz
komfortowego zwiedzania, réwniez rézne dziatania oraz
programy edukacyjne oparte na nauce przez doswiad-
czenie i kooperatywnos¢. Daje mozliwos¢ dostepnosci na
catym Swiecie prawie wszystkich rodzajéw pracy arty-
stycznej — piesni, wykopalisk archeologicznych, wystaw
czy tradycji i zwyczajow poszczegdlnych narodow.

Z drugiej jednak strony nalezy sobie uswiadomic¢, ze
sztuka nie moze by¢ zdigitalizowana. Nawet jesli produk-
tywnos¢ ludzka potrafita przeskoczy¢ wszystkie dotych-
czasowe granice, tradycyjna sztuka to przekaz w jednym
kierunku; widzowie stuchaja, widzg albo odczuwajg to,
co artysta stworzyt. Komputer nie potrafi uchwyci¢ spe-
cyficznego klimatu pojedynczych sal i dziedzincow gro-
doéw, autentycznej intensywnosci farb zacnych obrazéw,
tréjwymiarowych ksztattdw posagow i starych mebli czy
delikatnosci koronki w stroju ludowym.

dr Daniela Hrehova
Uniwersytet w Koszycach (Stowacja)
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