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Katja Strunz

EINFUHRUNG

Im Jahr 2007 besuchte ich zum ersten Mal das
Muzeum Sztuki in &£6dZ. Es ist sehr beeindruckend,
diese auBergewdhnliche Museumssammlung, insbe-
sondere das Werk von Wtadystaw Strzemifiski und
Katarzyna Kobro kennenzulernen. Der Konstruktivi-
smus nimmt innerhalb meiner kiinstlerischen Arbeit
eine besondere Rolle ein. Gegen Ende meines
Studiums im Jahr 1997 war eine erste Collage mit
Referenz auf diese Strémung entstanden. Seitdem
ist dieser Dialog nicht mehr abgebrochen.

Es war fiir mich eine ganz besondere Ehre, das
Ausstellungsdesign fiir diese Strzemifiski-Retro-
spektive zu entwerfen und damit die Mdglichkeit zu
haben, in einen direkten Dialog mit Strzeminskis
Werk zu treten. Ein wesentliches Anliegen war
mir, fiir die Werke einen Raum der Gegenwart zu
schaffen. Das Konzept der Kuratoren sah vor, die
Arbeiten nicht chronologisch, sondern thematisch
zu erfassen. Ich suchte daher nach einem Raumge-
fiige, das keine Hierarchien entstehen lasst, kein
zeitliches Nacheinander der Rdume hervorbringt.
Alle Elemente sollten im Raum gleich notwendig
und gleich-zeitig sein. Diese Voraussetzung er-
fiillte der fiir die Ausstellung vorgesehene 600
Quadratmeter groRBe Raum fiir Wechselausstellungen
des Museums perfekt, denn er ist lediglich durch
zwei Sdulenreihen strukturiert. Es konnte eine
Ausstellungsarchitektur entstehen, die von inhalt-
lichen Beziigen und einer speziellen Formensprache
bestimmt ist.

Den Grundriss bildet das Wort ZEITTRAUM, das
in einer wvon Strzeminski entworfenen Typographie
verrdumlicht ist. Schrift und Raum fithren die
Formensprache seiner Werke fort - sie verwirklicht
sich im Ausstellungsraum.

Walter Benjamin entwickelte den Neclogismus
ZEITTRAUM innerhalb seiner geschichtsphilosophi-
schen Betrachtungen. Benjamin hatte dariiber nach-
gedacht, wie Vergangenheit im Jetzt gegenwartig
werden kann. Zentral wurde fiir ihn hierbei der
Traum, denn im Traum ist die Chronologie der Er-
eignisse aufgehoben und Vergangenes wird unmittel-
bar erlebbar. Grundlage fiir den Begriff ZEITTRAUM
ist das zusammengesetzte Wort »Zeitraum«. Durch
die Verdoppelung des Buchstabens »t« tritt zu den

WPROWADZENIE

W roku 2007 po raz pierwszy odwiedzilam Muzeum
Sztuki w Lodzi. Wyjatkowa kolekcja muzeum, zwiasz-
cza dzieta Wiadystawa Strzeminskiego i Katarzyny
Kobro, wywarly na mnie ogromne wrazenie. W mojej
pracy artystycznej konstruktywizm zajmuje szcze-
gbélne miejsce. Pod koniec studidédw w roku 1997
stworzytam pierwszy kolaz odnoszacy sie do tego
nurtu. Od tamtego czasu éw dialog nie zostal
przerwany.

Szczegblnym zaszczytem bylo dla mnie zaprojek-
towanie przestrzeni wystawienniczej dla retros-
pektywy Strzeminskiego i zwigzany z tym projektem
bezposredni dialog z dzielem Strzemifskiego.
Istotna kwestia bylo stworzenie dla tych dziel
wspblczesnej przestrzeni. Koncepcja kuratoréw zak-
ladala prezentacje tematyczna, a nie chronologicz-
ng. Dlatego szukatam konstrukcji przestrzennej,
ktora nie pozwalalaby na powstawanie hierarchii,
nie wytwarzalaby nastepstwa czasowego poszczegdl-
nych przestrzeni. Wszystkie elementy miaty by¢
w przestrzeni w roéwny sposdb konieczne i réwno-
czesne. Ten warunek idealnie speiniala przezna-
czona na wystawy czasowe 1 przewidziana na te
wystawe przestrzen o powierzchni 600 m2, poniewaz
ustrukturyzowana jest jedynie przez dwa rzedy
kolumn. Powsta¢ mogla zatem architektura wystawy
okreslona przez zwigzki tredci oraz szczegdlny
jezyk formy.

Zarys przestrzeni tworzy sitowo ZEITTRAUM,
ktére jest uprzestrzennieniem typografii zapro-
jektowanej przez Strzemifiskiego. Jezyk formy jego
dziel konstytuuje pismo i przestrzen - jezyk ten
urzeczywistnia sie w przestrzeni wystawy.

Walter Benjamin rozwinal neologizm ZEITTRAUM
w swojej filozofii dziejéw. Benjamin zastanawial
sie nad tym, w jaki sposoéb przeszios¢ moze ucbec-
nia¢ sie w teraz. Centralnym motywem stal sie dla
niego sen, poniewaZ we $Snie chronologia zdarzen
ulega zawieszeniu, a to, co przeszie, staje sie
bezposrednio doswiadczalne. Podstawa pojecia
ZEITTRAUM jest rzeczownik ziozZony »Zeitraum«
(okres czasu, dost. przestrzen czasu). Podwojenie
litery »t« sprawia, e do dwéch pierwotnych skitad-
nikéw ziozenia, »Zeit« (czas) i »Raum« (przestrzen),
dochodzi siowo »Traum« (sen).

INTRODUCTION

My first visit to the Muzeum Sztuki in Eb6dzZ
was in 2007. It was a wonderful experience to get
to know this exceptional collection, especially
the work of Witadystaw Strzeminski and Katarzyna
Kobro. Constructivism plays an important role in
my work. The first collage that I made in refe-
rence to this movement was towards the end of my
studies in 1997. This dialogue has been continued
ever since.

It was a very special honour for me to be
able to create the exhibition design for the
Strzeminski retrospective and in this way to be
given the chance to enter into a direct dialogue
with Strzeminski’s work. My primary concern was
to place the works in a time of the present. The
concept of the curators was to conceive of the
works not chronologically but thematically.

I therefore searched for a form that would avoid
hierarchies and a sense of temporal development.
All elements in the space should have the same
importance and the same temporality. Since it is
structured by only two rows of columns, the space
set aside for the exhibition - the museum’s 600
m2 space for temporary exhibitions - met these
conditions perfectly. This led to an exhibition
design that is determined by thematic relation-
ships and a special formal language.

The floor plan is generated by the German word
ZEITTRAUM, which is given a spatial form using
an alphabet designed by Strzeminski. Typography
and space respond to the formal language of
Strzeminski’s works - this formal language is
realized in the exhibition space.

The neologism ZEITTRAUM was developed by
Walter Benjamin as part of his reflections on the
philosophy of history. Benjamin considered how
the past could become present in the moment of
the now. A central motif here was the dream, since
dreams undermine the chronology of events, making
the past something that can be immediately expe-
rienced. The term ZEITTRAUM is derived from the
composite word »Zeitraum« (a period of time).
Through the doubling of the letter »T« the word
»Traum« (dream) is added to the original words
»Zeit« (time) and »Raum« (space).



Ursprungswortern »Zeit« und »Raum« das Wort
»Traum« hinzu.

Beim Betreten der Raume werden Sie sich an
mancher Stelle, wvielleicht aufgrund des laby-
rinthischen Charakters, buchstidblich verloren
fithlen. Erst in der Aufsicht - oder unter Zu-
hilfenahme des Raumplanes - werden die Buch-
staben sichtbar, die sich zu Benjamins Neoclogis-
mus zusammenfiigen. So habe ich auch die Begeg-
nung mit den Werken Strzeminskis verstanden:

So wie im Traum, wenn man eine unlogische,
suggestive und vielleicht sogar haltlose Gleich-
zeitigkeit der Bilder, der Nachbilder der Ver-
gangenheit (im Jetzt) erlebt, so sind auch
Strzemifiskis Werke ihrer Zeit entrissen und
treten aus ihrer chronologischen Entstehungs-
geschichte heraus in einen neuen Zeitraum.

Ich méchte mich ganz herzlich bei Jarostaw
Suchan, dem Direktor des Muzeum Sztuki, und den
Kuratoren Paulina Kurc-Maj und Jarostaw Lubiak
bedanken, insbesondere fiir das groBe Vertrauen
und die mir eingerdumte Gestaltungsfreiheit.

Dass es nun zur Realisierung dieses Katalogs
gekocmmen ist, erfiillt mich ein weiteres Mal mit
groBer Freude. Hier gilt mein besonderer Dank
Barbara Kuon und Jarostaw Lubiak fiir ihre Text-
beitrédge, dem Verlag Koenig Books und dem Heraus-
geber, dem Muzeum Sztuki in nbédZ.

Dieser Text basiert auf einem Vortrag von Katja Strunz zur
Eréffnung der Ausstellung »Nachbilder des Lebens. Wiadysiaw
Strzemifiski und Rechte fiir die Kunst« am 30.11.2010 in Lod:Z.

Wchodzgc na wystawe - byé moze z powodu jej
labiryntowego charakteru - bedsa sie Panstwo
W niektérych miejscach czuli zagubieni. Dopiero
dzieki spojrzeniu z géry - lub dzieki planowi
pomieszczenia — litery skiladajace sie na neologizm
Benjamina stajq sie widoczne. Tak rozumiatam spo-
tkanie z dzielami Strzeminskiego: niczym we $nie,
gdy doswiadczamy nielogicznej, sugestywnej i, byé
moze, nawet niestabilnej jednoczesnosci obrazéw,
powidokéw obrazdow przesziosci (w terainiejszosci).
Dzieta Strzeminskiego zostaja wydarte swemu cza-
sowl i1 ze swej chronologicznej historii powstania
wstepuja w nowa przestrzen czasu.

Chciatabym bardzo serdecznie podziekowaéd
Jarostawowi Suchanowi, dyrektorowi Muzeum Sztuki
oraz kuratorom Paulinie Kurc-Maj i Jarositawowi
Lubiakowi, przede wszystkim za wielkie zaufanie
oraz przyznang mi swobode w ksztalttowaniu prze-
strzeni.

Fakt, Ze doszlo do realizacji niniejszego
katalogu, przepeinia mnie po raz kolejny ogromna
radoscia. Tu naleza sie szczegbdlne podziekowania
Barbarze Kuon oraz Jarositawowi Lubiakowi za tek-
sty do katalogu, wydawnictwu Koenig Books oraz
wydawcy, Muzeum Sztuki w Lodzi.

Podstawa niniejszego tekstu jest wyklad Katji Strunz z okaziji
otwarcia wystawy »Powidoki Zycia. Wiadyslaw Strzeminski i prawa
dla sztuki« 30 listopada 2010 r.

At some points, while passing through the
different spaces, you will feel, perhaps due to
the labyrinthine character, literally lost. Only
in a view from above - or with the aid of the
plan - do the letters, which assemble to form
Benjamin’s neologism, become visible. This is
how I understood the encounter with Strzeminski’s
works: as in a dream, in which one experiences
an illogical, suggestive and even perhaps unsta-
ble simultaneity of images, of afterimages, of
the past (in the now), Strzeminski’s works are
also removed from their time and become detached
from their chronclogical genesis to enter a new
period.

I would like to express my heartfelt thanks
to Jarostaw Suchan, the Director of the Muzeum
Sztuki, and to the curators Paulina Kurc-Maj and
Jarostaw Lubiak, especially for the great trust
and for the creative freedom I was given.

The realisation of this catalogue gives me
once again a great pleasure. Here my special
thanks go to Barbara Kuon and Jarostaw Lubiak for
their essays, the publishers Koenig Books and the
editor, the Muzeum Sztuki in Eo6dZ.

This text is based on a lecture given by Katja Strunz at the
opening of the exhibition »Afterimages of Life. Wiadystaw
Strzemifiski and Rights for Art« on 30.11.2010 in Lb&dZ.
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Wiadysiaw Strzeminski
Font Design, 1932

Wanden bewegen, aber sie konnten das Wort nicht
lesen, dessen Buchstaben den Ort beschrieben,an
dem sie sich befanden. Sie konnten die Wande an-
fassen, die die Buchstabenarchitektur bildeten,
und sie konnten das Wort anfassen. Seine Bedeut-
ung aber konnte man nur erahnen.

Um das Wort zu lesen, das Katja Strunz der
Galerie - in Gestalt der Ausstellungswdnde -
einschrieb, miisste man sich erheben und mit dem
Blick die Mauern (die Decken) durchdringen. Der
hohe Gesichtspunkt und der durchdringende Blick,
die fiir diese Lektiire nétig sind, zeigen deut-
lich, dass eben der Engel der Geschichte das
Privileg hatte, den Schriftzug zu dechiffrieren.
Er wdre das einzige Geschopf, das den geheimen
Inhalt und die in der Galerie inszenierte Bedeu-
tung des Wortes empfangen kénnte.

Katja Strunz hat die Grundsidtze des histo-
rischen Materialismus ernst genommen - das Wort
wurde in einer Typographie aufgezeichnet, die wvon
Strzeminski erfunden und im Jahr 1932 im »Kommu-
niqué der Gruppe 'a.r.’ Nr.2« publiziert wurde.
Die Kiinstlerin hat diese Schriftart benutzt, um
eine ungewthnliche Typographie des Raumes zu
schaffen - in diesem namlich wvollzog sich so
buchstdblich der Bruch im Raum-Zeit-Kontinuum und
das, was vergangen war, konnte zuriickkehren als
Gegenwdrtiges. Strzemiriskis Buchstaben schrie-
ben einen Raum, in dem seine Werke prédsentiert
wurden.

Bei der Realisierung ihres Werkes griff
Strunz auf die Tradition der Avantgarde zurlick,
nach der Kinstler den Raum fiir die Werke ihrer
Freunde und Kollegen entwarfen - man denke nur
an das "Kabinett der Abstrakten’ (1927-1928) wvon
El Lissitzky fir Werke wvon Piet Mondrian und Hans
Richter, den neoplastischen Raum ('Sala Neo-
plastyczna’, 1948) von Strzeminski fiir die Inter-
nationale Sammlung der modernen Kunst der Gruppe
fa.r.” (mit Arbeiten wvon Theo van Doesburg, Hans
Arp, Piet Mondrian, Michel Seuphor, Sophie
Taeuber-Arp u.a.), oder an 'Cabane éclatée avec
tissu blanc et noir’ (1985-2009) wvon Daniel Buren
fiir Bilder wvon Henryk Stazewski.

Die Interpretation der Kunstobjekte wurde
jedes Mal radikal von Jjenem Kiinstler bestimmt,
der die Inszenierung entworfen hatte. Die Poetik
eines jeden Raumes unterschied sich auch radikal
von der Ideologie des ‘white cube’, der das Funk-
tionieren und die Perzeption der modernen und
zeitgendssischen Kunst bestimmte. Wie Simon Sheikh
betont, ist diese Ideologie in der globalen Welt
der Kunst nach wie vor giiltig.? In diesem Kontext
war das Projekt von Katja Strunz (und das ver-
bindet es mit den friiheren Projekten dieser Art)
eine radikale Zasur und gleichzeitig die radikale
Offnung einer anderen Art von Raum, eine eigen-
timliche Inszenierung.

Der genannte neoplastische Raum wvon
Strzeminski (’Sala Neoplastyczna’) wurde im Jahre
1948 streng nach den Grundsdtzen der Raumkompo-
sition entworfen, die von ihm und Katarzyna Kobro
einige Jahre zuvor formuliert worden waren. Der
Raum bildete ein zusammenhdngendes Ausstellungs-
system, war genau definiert und definierte seiner-

rzacych architekture liter, mogli dotkna¢ siowa,
ale jego znaczenie pozostawalo dla nich ukryte.

Zeby przeczytaé sltowo, ktdére Katja Strunz
wpisata w galerie, trzeba by wzniesé sie wysoko
i przeniknaé spojrzeniem mury (sufity). Wysoki
punkt widzenia i przenikliwe spojrzenie konieczne
do tego odczytania wskazuja wyraZnie, zZe to anioi
historii byl obdarzony przywilejem odszyfrowania
napisu. Bylby on zatem jedyna istota, ktéra
moglaby staé sie odbiorca tajemnicy zapisanej
w przestrzeni galerii, zainscenizowanego w niej
w skryty sposdb znaczenia.

Katja Strunz potraktowalta zalozZenia materia-
lizmu historycznego powaznie - siowo zapisane
zostalo krojem pisma wynalezionym przez Strze-
minskiego i opublikowanym w »Komunikacie grupy
fa.r.” nr 2« w 1932 roku. Artystka wykorzystala
ten kréj, by stworzyé niezwykla typografie przes-
trzeni - to w niej w najbardziej dostowny sposéb
dokonalo sie rozerwanie kontinuum czasoprzes-
trzeni i to, co minione, moglo powrdcié jako
terazniejsze. Litery o kroju wynalezionym przez
Strzemifiskiego zapisaly przestrzen, w ktérej
zaprezentowano jego prace.

Realizujac swoje dzielo, Strunz powrdcilta do
tradycji awangardowej, w ktérej artysci projek-
towali specjalne przestrzenie dla prezentacji
prac przyjacidél i kolegdw. Przykltadami mogag bycé:
‘Kabinett der Abstrakten’ (1927-1928) zaprojekto-
wany przez El Lissitzky'ego dla prezentacji dziel
m.in. Pieta Mondriana i Hansa Richtera, ’'Sala
Neoplastyczna’ (1948) autorstwa Strzeminskiego
dla Miedzynarodowej Kolekcji Sztuki Nowoczesne]j
grupy 'a.r.’ (cbejmujacej dzieta Theo wvan
Doesburga, Hansa Arpa, Pieta Mondriana, Michela
Seuphora, Sophie Taeuber-Arp i in.) czy ’‘Cabane
éclatée avec tissu blanc et noir’ (1985-2009)
Daniela Burena dla obrazé4w Henryka Stazewskiego.
Za kazdym razem projekt artysty ustanawiajac sce-
ne prezentacji dziet innych artystdw, w radykalny
sposéb okreslal ich interpretacje. Poetyka kazde]
z tych przestrzeni byla réwniez krancowo odmienna
od ideologii "biatego szescianu’, ktéry okreslii
funkcjonowanie i percepcije sztuki nowoczesnej
i wspdbdiczesnej. Jak zauwazyl Simon Sheikh, ide-
ologia ta wciaz obowigzuje w globalnym Swiecie
sztuki2, W tym kontekscie projekt Katji Strunz
(co taczy go z wczesniejszymi projektami) byl
radykalnym zerwaniem i jednoczesnie radykalnym
otwarciem innego rodzaju przestrzeni, swoista
inscenizacja.

Strzeminski zaprojektowal Sale Neoplastyczng
w 1948 roku scisle wedlug zasad kompozycji przes-
trzeni, sformulowanymi przez niego i Katarzyne
Kobro kilkanascie lat wczesdniej. Sala stanowila
zintegrowany system wystawienniczy, przestrzen
silnie zdefiniowang i réwnie silnie definiujacg to,
co sie w niej znalazto. Jednoczesnie jednak byia
proba dialektycznego zniesienia tradycyjnego
(burzuazyjnego) charakteru wnetrz (fabrykanckiego
patacu, w ktérym od 1945 roku swoja siedzibe miailo
Muzeum Sztuki) oraz estetyki ‘biatego szescianu’

(wediug ktérej przeksztaicano patacowe pokoje
w ramach ich dostosowywania do potrzeb muzealnego
wystawiennictwa)3. Mozna zatem powiedzieé&, :ze

the place where they had been. They could touch
the walls which shaped the architecture of the
letters; they could touch the word itself, though
its meaning eluded them.

In order to read the word inscribed by Katja
Strunz into the space of the gallery, one had
to rise very high and penetrate the walls (cei-
lings). This high view pecint and the perspicaci-
ous gaze necessary for reading, show clearly that
it was the angel of history who had the privilege
of decoding the word. It would be thus the only
creature who could become the recipient of the
secret inscribed in the gallery space, of the
secretly staged meaning.

Katja Strunz has taken the assumptions of
historical materialism seriously - the word was
written with the use of the typeface invented by
StrzemifAski and published in the »Announcement of
the fa.r.’ group no.2« in 1932. The artist used
this typeface in order to create an exceptional
typography of space - it is here that in the most
literal way the rupture of the spatio-temporal
continuum took place and the bygone could re-
turn as the present. The letters of the typeface
invented by Strzemifiski have written the space
where his works were presented.

By making her work, Strunz has returned to
the avant-garde tradition where artists designed
very particular spaces for the presentation of
their friends’ and colleagues’ works. The follo-
wing exemplify this trend perfectly: ‘Kabinett
der Abstrakten’ (1927-1928) designed by El1 Lis-
sitzky for the presentation of the works of,
among others, Piet Mondrian and Hans Richter;
‘Neoplastic Room’ (1948) designed by Strzeminski
for the International Collection of Modern Art of
the "a.r.’ group (including the works of Theo van
Doesburg, Hans Arp, Piet Mondrian, Michel Seuphor,
Sophie Taeuber-Arp et al.) or the ‘Cabane éclatée
avec tissu blanc et noir’ (1985-2009) by Daniel
Buren for the paintings by Henryk Stazewski. Each
time, having set the scene for the presentation
of other artists’ works, the artist’s design,
defined in a radical way their interpretation.

The poetics of each of these spaces has also been
extremely different from the ‘white cube’ which
defined functioning and perception of modern and
contemporary art. As Simon Sheikh has pointed
out, this ideology is still in force in the glo-
bal art world.? In this context, Katja Strunz’s
project (as was the case with the earlier ones)
was a radical rupture and, at the same time, a
radical opening of another kind of space, a sta-
ging of sorts.

Strzeminski designed the ’‘Neoplastic Room’in
1948, strictly according to the rules of the
space composition formulated by him and Katarzyna
Kobro some time before. The room was an integral
exhibition space, strongly defined and equally
strongly defining that which was placed in it.

At the same time, however, it was an attempt at

a dialectic sublation of the traditional (bour-
geois) character of the interiors (the palace of
the factory owner where since 1945 the Art Museum
has resided) as well as of the aesthetics of the



Katja Strunz, Untitled, 1997

collage,

11.7 x 8.3 in

Barbara Kuon

RETTUNG DER
RADIKALEN LANGEWEILE

Trifft man im Museum auf Werke der kiinstlerischen
Avantgarden wvom Beginn des 20. Jahrhunderts, so
beschleicht einen oft das Gefiilhl einer buchstab-
lichen Unpdsslichkeit: Die Werke scheinen hier
fehl am Platz zu sein. Waren sie nicht dazu be-
stimmt, die Welt zu veradndern? Waren sie nicht
dazu bestimmt, die Grenzen des Museums zu iiber-
schreiten oder gar zu eliminieren? Waren sie
nicht dazu bestimmt, die Zeit zu zerreiflen, damit
nach ihrem Erscheinen nichts mehr so wire wie zu-
vor? Nun hdngen sie brav an den Widnden der Museen
oder stehen friedlich auf ihren Sockeln wie alle
anderen Werke auch, die solche Anspriiche niemals
angemeldet hatten. Wenn die avantgardistischen
Kunstwerke im Museum gelandet sind, so nur als
Dokumente eines Scheiterns des avantgardistischen
revolutiondren Projekts - das nicht zuletzt die
Abschaffung eben dieses Museums beinhaltet hatte.
Zu jeder Zeit und an jedem Ort scheint das avant-
gardistische Kunstwerk zur falschen Zeit und am
falschen Ort zu sein. Eine Kunst, die zur Herr-
schaft iiber Raum und Zeit gelangen wollte, be-
kommt einen fixen Ort im Raum (Museum) und in der
Zeit (Kunstgeschichte) zugewiesen - was auf den
ersten Blick nur als ihre endgililtige Niederlage
betrachtet werden kann.

Katja Strunz reagiert in vielen ihrer Arbeiten
auf diese missliche Lage der modernistischen -
futuristischen, suprematistischen, konstruktivi-
stischen, minimalistischen - Kunst. Werke wvon
Malewitsch, Rodtschenko, Lissitzky, Serra, Judd
oder Smithson werden in ihren Papierarbeiten,
Skulpturen und Installationen zitiert - aller-
dings erscheinen sie darin als beschadigte, er-
blindete, zerfallende, herabstiirzende, dekadente
Gestalten. So etwa in einer friithen Arbeit von
1997, bestehend aus dem Replikat eines Spiegel-
Objekts von Robert Smithson, das Strunz »erblin-
den« lieB (indem sie die eingelegten Spiegel-
flichen, die sich gegenseitig ins Unendliche re-
flektieren, einfach abnahm). Oder auch in ihren
Arbeiten 'Echo’ (2005) und ’Black Angry Wall’
(2006) , bestehend aus bestofBenen, die weiBe Wand
hinabstiirzenden schwarzen Blechkuben, beschadigten

OCALENIE
RADYKALNEJ NUDY

Gdy w muzeum napotykamy dzieta artystycznej awan-
gardy z poczatku XX wieku, niejednokrotnie nie
mozemy sie oprzeé poczuciu pewnego niedopasowa-
nia, polegajacego na tym, Ze wydaja sie one bycé
nie na swoim miejscu: czyz nie miaty zmieniad
Swiata? Czyz nie miaty przekraczac¢ granic muzeum,
a nawet tych granic eliminowaé? Czy nie mialty ro-
zerwaé czasu, tak aby po ich pojawieniu sie nic
juz nie bylo takim, jak przedtem? Teraz wiszg
grzecznie na $cianach albo stojg spokojnie na
podestach, tak samo jak wszystkie inne dziela,
ktére takich pretensji nigdy nie zgtaszaty. Jesli
awangardowe dzieta sztuki znalazly sie w muzeum,
to tylko jako $éwiadectwo porazki awangardowego
rewolucyjnego projektu, ktéry zakitadat w pierw-
szym rzedzie zniesienie instytucji muzeum. Awan-
gardowe dziela sztuki w kaidym czasie i w kazidym
miejscu wydaja sie byé w nieodpowiednim miejscu
i w nieodpowiednim czasie. Sztuce, ktéra chciata
zdobyé wladze nad czasem i nad przestrzenia,
przydzielone zostaje state miejsce w przestrzeni
(muzeum) i w czasie (historii sztuki) - co na
pierwszy rzut oka mozna uznaé¢ tylko za jej osta-
teczna kleske.

Katja Strunz w wielu pracach podejmuje temat
niefortunnej sytuacji sztuki modernistycznej
- futurystycznej, suprematycznej, konstruktywis-
tycznej, minimalistycznej. Dziela artystdéw takich
jak Malewicz, Rodczenko, Lissitzky, Serra, Judd
albo Smithson sa cytowane w jej pracach na papie-
rze, W rzeZbach i instalacjach - pojawiaja sie
tam jednak jako uszkodzone, o$lepione, rozpada-
jace sie, upadajace, dekadenckie twory. Jak na
przyktad w jednej z wczesnych prac z 1997 roku,
sktadajacej sie z repliki obiektu lustrzanego
Roberta Smithsona, ktdéry Strunz »oSlepilta« (zdej-
mujgc powierzchnie lustrzane, ktore byly ulozZone
tak, Ze sie nawzajem w nieskonczonos¢ odbijaity).
Czy tez w jej pracach ’'Echo’ (2005) i ’Black
Angry Wall’ (2006), ktére skladaja sie z poobija-
nych blaszanych szesciandw spadajacych po biatej
Scianie, uszkodzonych echoksztattdé4w ‘Czarnego
kwadratu’ (lub tez echoksztaittdw ’'Czarnego kwad-
ratu’ Donalda Judda).
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Echogestalten des Schwarzen Quadrats (oder auch
von Donald Judds Echogestalten der Echogestalten
des Schwarzen Quadrats). Erganzt durch Strunz’
Kommentar »Die Wiirfel sind gefallen«, erinnern
diese Inszenierungen des multiplizierten, fallen-
den und zerfallenden Schwarzen Quadrats an
Mallarmés beriihmten zerfallenden, fallenden, de-
kadenten Gedichtkdrper aus dem Gedicht ’'Un coup
de dés...” (Ein Wiirfelwurf...’). Was auf den
ersten Blick wie eine Attacke auf die Werke der
Avantgardekunst aussieht, erweist sich auf den
zweiten Blick vielmehr als ihre Rettung. Katja
Strunz wiederholt eigentlich - bei aller Abwei-
chung im Resultat - das kiinstlerische Verfahren
der Avantgarde, das bekanntlich ein Verfahren der
Reduktion ist: Alles Uberfliissige, Unwesentliche,
Dekorative, Illusionistische, Narrative, Rhetori-
sche, Figurative wird abgetragen, Figuren werden
in Fl&chen zerlegt und vereinigen sich mit ihrem
Hintergrund, Fenster zur Welt werden geschlossen.
Der avantgardistische Wille zur Reduktion aber
macht vor der Integritdt des Kunstwerkskérpers
stets Halt: Ist dieser nach erfolgter Abtragung
aller ihn gewdhnlich verdeckenden Zeichenschich-
ten einmal »freigelegt«, wird er nicht weiter an-
getastet. Diesen weiteren Schritt eines Angriffs
auf den Kérper des avantgardistischen Kunstwerks

Uzupeinione komentarzem Strunz »Kosci zostaty
rzucone«, te inscenizacje pomnozonego, upada-
jacego i rozpadajacego sie Czarnego Kwadratu
przypominaja stynny rozpadajacy sie, upadajacy,
dekadencki ksztait wiersza Mallarmégo z poematu
'Un coup de dés...” ('Rzut koéémi..."). To, co na
pierwszy rzut oka moze wygladaé¢ jak atak na dzie-
ta sztuki awangardowej, przy bliZszym spojrzeniu
okazuje sie by¢ raczej ich ocaleniem. Katja
Strunz powtarza wiasciwie - osiagajac zupeilnie
inne efekty - artystyczna procedure awangardy,
ktéra, jak wiadomo, jest redukcja: wszystko, co
niepotrzebne, nieistotne, dekoracyjne, iluzjo-
nistyczne, narracyjne, retoryczne, figuratywne,
zostaje zniesione, figury sa rozktadane na posz-
czegblne powierzchnie i tacza sie ze swym tilem,
okna na Swiat sa zamykane. Awangardowa wola re-
dukcji powstrzymuje sie jednak przed naruszeniem
integralnoéci ksztaltu dziela sztuki: gdy po
zniesieniu wszystkich zakrywajacych go zwykle
warstw znakéw jest on wreszcie »odsitoniety«, nie
jest juz dalej dotykany. Tenze dalszy krok ataku
na ksztatt awangardowego dziela sztuki podejmuije
Katja Strunz, stosujac jednak innego rodzaju
procedure redukcji. Ksztalt dziela sztuki nie
zostaje tutaj »obnaZony«, lecz jest tak traktowa-
ny, a raczej maltretowany, ze zdaje sie tkwié
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unternimmt Katja Strunz, indem sie allerdings ein
anders geartetes Verfahren der Reduktion anwendet.
Hier wird nicht der Korper des Kunstwerks »ent-
bléAt«, sondern er wird so behandelt oder viel-
mehr misshandelt, dass er in Zerfall, Zersetzung,
Dekomposition begriffen zu sein scheint - wie

der bereits erwdhnte Gedichtkérper von Mallarmé
oder wie die beriihmten Gedichte Baudelaires aus
der Sammlung 'Les fleurs du mal’. Indem Strunz in
ihren Arbeiten die avantgardistischen oder moder-
nistischen Kunstwerke - allesamt Resultate eines
Verfahrens der Reduktion - zitiert und sie dabei
einer weiteren Reduktion unterzieht, gelingt es
ihr, diese Werke aus ihrer ungliicklichen Rolle
als kunsthistorische Zeitzeugen zu erlésen. Denn
ein solches Zitieren der Werke ist nichts anderes
als ein gewaltsames Herausreiflen der Werke aus
ihrem (kunst)historischen Kontext. Gerade durch
diese Zufuhr von Gewalt, gerade durch ihr Leiden
und ihre Erniedrigung erscheinen sie lebendiger,
gegenwartiger.!

Um das Werk von Wiadysiaw Strzeminski zu pra-
sentieren, musste Katja Strunz freilich eine an-
dere Strategie der Vergegenwartigung entwickeln,
die den einzelnen Kunstwerkskorper unangetastet
ldsst. Das Ziel aber blieb das gleiche: das kom-
plizierte Verhdltnis der kiinstlerischen Avantgar-
den zur Zeit und zum Raum - ihre Zeit&konomie
ebenso wie ihre ilberaus ambivalente Haltung be-
ziiglich der Grenze zwischen dem musealen und dem
profanen Raum - zu reflektieren und zu inszenieren.
Das avantgardistische Operieren mit Zeitperspek-
tiven l&dsst sich am Beispiel von Strzeminskis
Theorie des Unismus auf exemplarische Weise de-
monstrieren. Seinen Kampf gegen den »Dualismus«
in der Kunst fithrt Strzeminfiski in erster Linie
als Kampf gegen die Zeit:? gegen die den einzel-
nen Kunstwerken aufgebiirdeten, Zeit entfaltenden
(von Strzeminski »barock« genannten) Elemente
der Rhetorik, des Dramas, der Spannung, des Ge-

w procesie rozpadu, rozktadu i dekcmpozycji - ni-
czym wspomniany juz ksztait wiersza u Mallarmégo
lub siynne wiersze Baudelaire’a z tomu ’'Kwiaty
zla’. Cytujac w swoich pracach awangardowe czy
modernistyczne dzieia sztuki - wszystko rezultaty
procesu redukcji - oraz poddajac je przy tym dal-
szej redukcji, udaje sie Katji Strunz uwolnié je
z nieszcze$liwej roli Swiadkdw historii sztuki.
Takie cytowanie dziel nie jest bowiem niczym in-
nym niz wyrywaniem ich sita z kontekstu historii
(sztuki) . Wlasnie dzieki te] dawce przemocy,
wiasnie dzieki swojemu cierpieniu i swojemu upo-
korzeniu wydaja sie by¢ one bardziej zywe, obecnel.

Aby zaprezentowaé twodrczosé Wiadystawa Strze-
mifiskiego, Katja Strunz musiata oczywiscie roz-
winaé¢ inng strategie aktualizacji dzieia sztuki,
pozostawiajaca jego pojedynczy ksztait w stanie
nienaruszonym. Cel jednak pozostal ten sam: poddac
refleksji i zainscenizowaé¢ skomplikowany stosunek
sztuki awangardowej do czasu i do przestrzeni,
zardwno gdy chodzi o gospodarowanie czasem, Jjak
i o wyrazZnie ambiwalentng postawe awangardy wobec
granicy pomiedzy przestrzenia muzealng a powsze-
dnia. Awangardowe operowanie perspektywami czaso-
wymi mozna zademonstrowa¢ na przykiadzie teorii
unizmu Strzeminskiego. Walke przeciwko »dualizmo-
wi« w sztuce Strzeminski prowadzi przede wszystkim
jako walke z czasem?: z obarczajacymi pojedyncze
dziela, rozwijajacymi sie w czasie elementami reto-
ryki (zwanymi przez Strzeminskiego »barokowymi«),
dramatu, napiecia, historycznosci, opowiadania,
ale 1 z niekoniczacym sie nastepstwem stylow, kto-
re - od renesansu do kubizmu - na pierwszy rzut
oka wydaja sie od siebie réznié, ale tak naprawde
w sposobie uzywania $rodkdédw artystycznych, linii,
powierzchni, koloru i kompozyciji, sa do siebie
nazbyt podobne. Niekoficzgcy sie marsz, ktdry nie
prowadzi do zadnego celu; bezsensowny i bezcelowy
ruch, zardwno na scenie pojedynczego dziela sztu-
ki, jak i w nastepstwie stylow w sztuce; wieczny
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schichtlichen, der Erzadhlung; aber auch gegen die
endlose zeitliche Abfolge der Stile, die sich -
von der Renaissance bis zum Kubismus - auf den
ersten Blick voneinander zu unterscheiden schei-
nen, sich aber doch im Umgang mit den kiinstleri-
schen Mitteln der Linie, der Fliche, der Farbe
und der Komposition allzu sehr gleichen. Ein
endloses Fortschreiten, das zu keinem Ziel fiihrt;
eine sinn- und ziellose Bewegung, sowohl auf der
Bithne des einzelnen Kunstwerks als auch in der
Abfolge der Kunststile; eine ewige Wiederkehr des
Neuen, ein Zeit und Kraft konsumierendes Drama
ohne Auflésung, eine Explosion von Konflikten zwi-
schen Formen und Farben, ein zielloses Gespannt-
sein. Dasselbe ziellose Gespanntsein findet, wenn-
gleich Strzeminiski es nicht explizit erwéahnt,
sicherlich auch in der alltdglichen Welt jenseits
der Kunst statt, wo der moderne Staat und seine
Wirtschaft den wissenschaftlich-technischen Fort-
schritt propagieren und dabei dessen Ziellosig-
keit ebenso wie seine immanente Destruktivitat
geflissentlich unterschlagen, indem sie auf einen
erfiillten Zweck den nidchsten zu erfiillenden fol-
gen lassen, indem jede Niitzlichkeit, jede Errun-
genschaft und jede Reform unmittelbar von der
jeweils nachsten gejagt wird.

Gegen diesen endlosen Fortschritt in Richtung
Nirgendwo formiert sich zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts das Projekt der kiinstlerischen Avantgar-
de, am frithesten und am radikalsten in Russland
- wo es sogleich mit dem politischen Projekt der
kommunistischen Revolution zusammentrifft. Zu
diesem Zeitpunkt ist die Kunst bereits aus ihrem
Dienst an der kirchlichen und der weltlichen
Macht herausgetreten - und beginnt nun, ihre ei-
gene Macht zu entdecken und mit ihr zu experimen-
tieren. Dabei ist die Macht des Kiinstlers wvon der
kirchlichen, weltlichen oder militdrischen Macht
deutlich unterschieden: Bei der Macht des Kiinst-
lers handelt es sich um nicht mehr, aber auch um

powrdt nowego; dramat bez rozwigzania, pochlania-
jacy czas i energie, eksplozja konfliktéw pomiedzy
formami i kolorami, bezcelowe trwanie w napieciu.
To samo bezcelowe trwanie w napieciu ma miejsce,
mimo Ze Strzeminski nie méwi o tym wprost, z pew-
noscig takZe w codziennym $Swiecie, poza sztuka,
gdzie nowoczesne panstwo i jego gospodarka

w przemy$lny sposédb propaguja naukowo-techniczny
postep, zatajajac przy tym zardéwno jego bezcelo-
wos¢, jak i immanentna destrukcyjnosé, kazac Sci-
ga¢ nastepny cel do zrealizowania celem juz zre-
alizowanym, nastepng korzys¢ korzyscia
poprzednia, nastepna zdobycz zdobycza poprzednia,
nastepng reforme reformg poprzednig.

W odpowiedzi na ten niekonczacy sie marsz do-
nikad formuje sie na poczatku XX wieku projekt
artystycznej awangardy, ktéry najwczesniej
i w najbardziej radykalny sposéb dochodzi do glo-
su w Rosji - gdzie natychmiast zbiega sie z pro-
jektem komunistycznej rewolucji. W tym czasie
sztuka przestaje stuzyé koscielnej i politycznej
wtadzy, odkrywa wtasna moc i zaczyna z nia ekspe-
rymentowaé¢. Wtadza artysty rézni sie przy tym zna-
czaco od wiadzy kosScielnej, politycznej czy woj-
skowej: w przypadku wiadzy artysty chodzi ni
mniej, ni wiecej o wiadze nad medium sztuki.

Nie znaczy to, Ze artysta mistrzowsko panuje nad
swoim materiaiem - czy to jako wyspecjalizowany
rzemie$lnik, czy jako geniusz. Wrecz przeciwnie:
awangardowy artysta konsekwentnie rezygnuje

z tradycyjnej artystycznej obrébki materiatu i od-
rzuca wszystko, za pomoca czego artysci niegdy$
manifestowali wlasne mistrzostwo czy profesjona-
lizm. Pomija wszystko, co zasitania spojrzenie na
czysty materiat, medialny nosnik, medium sztuki:
iluzjonistyczng perspektywe, dekoracje, mimesis,
opowiadanie, retoryke, przekaz zleceniodawcy oraz
przekaz indywidualny. Zamiast tego, odstaniajac
ukryte dotad medium sztuki, odprofesjonalizowany
artysta ujawnia przekaz samego medium: przekaz
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nicht weniger als die Macht iber das Medium der
Kunst. Damit soll nicht gemeint sein, dass der
Kiinstler sein Material meisterlich beherrscht -
sei es als hoch spezialisierter Handwerker oder
als Genie. Im Gegenteil: Der avantgardistische
Kinstler wverzichtet konsequent auf die traditio-
nelle kiinstlerische Bearbeitung des Materials
und trdgt gerade alles ab, wodurch der Kinstler
zuvor seine Meisterschaft, seine Professiocnali-
tdt manifestieren konnte. Er ldsst alles weg, was
den Blick auf das reine Material, den medialen
Trdger, das Medium der Kunst verdeckt: die illu-
sionistische Perspektive, das Dekor, die Mime-
sis, die Erzdhlung, die Rhetorik, die Botschaft
des Auftraggebers, die individuelle Botschaft.
Stattdessen iiberbringt der entprofessicnalisierte
avantgardistische Kiinstler, indem er das verbor-
gene Medium freilegt, die Botschaft des Mediums
selbst: die Botschaft der reinen Farben und For-
men, die Botschaft des reinen Worts, des reinen
Lauts, des reinen Klangs, die Botschaft der
Leinwand, die Botschaft des Kunstkérpers - des
Steins, des Metalls oder welchen Materials auch
immer.? Und als ein solcher Botschafter des Medi-
ums befindet sich der Kiinstler durchaus im Besitz
einer gewissen Macht. Denn er ist der Botschafter
des Mediums, das alle Bilder, die je gemalt wur-
den und werden (oder alle Gedichte, die je ge-
dichtet wurden und werden, oder alle Musikstiicke,
die je komponiert wurden, oder alle Plastiken,
die je gestaltet wurden oder werden), auf unbe-
stimmte Zeit tragt: Alle Bilder sind letzlich
nichts als Kombinationen aus Farben und Formen
auf einer Leinwand (so wie alle Gedichte nichts
als Kombinationen aus Lauten, alle Musikstilicke
Kombinationen aus Kladngen, alle Plastiken Kombi-
nationen aus Kérpern sind).

In der neuen Perspektive, zu welcher der avant-
gardistische Kiinstler das Auge des Betrachters
(oder das Ohr des Zuhérers) erzieht - denn als
Visiondr ist er zugleich ein Wegweiser, Lehrer,
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czystych form, przekaz czystego siowa, czystego
dézwieku, czystego brzmienia, przekaz pidtna,
przekaz samego ksztaitu materiaitu sztuki: kamie-
nia, metalu czy jakiegokolwiek innego materialu3.
I jako taki positannik medium, artysta znajduje
sie jak najbardziej w posiadaniu pewnej wtadzy.
Jest on bowiem postannikiem medium, ktdére niesie
(ze) soba na czas niecokreslony wszystkie obrazy,
jakie kiedykolwiek zostaty badZ zostana namalowa-
ne (czy tez wszystkie wiersze, jakie kiedykolwiek
zostaty badZz zostang uloczone, czy tez wszystkie
utwory muzyczne, jakie kiedykolwiek zostalty badz
zostana skomponowane, czy tez wszystkie rzezby,
jakie kiedykolwiek zostaly badZ zostang uksztal-
towane) : wszystkie obrazy nie sa w kohcu niczym
innym niz kombinacja kolordw i form na pilétnie
(podobnie wszystkie wiersze nie sa niczym wiece]j
niz kombinacja glosek, wszystkie utwory muzyczne
niczym wiecej niz kombinacja diwiekdw, a wszyst-
kie rzezZby niczym wiecej niz kombinacja bryi).

W nowej perspektywie, do jakiej awangardowy
artysta przyucza oko patrzacego (lub ucho situcha-
jacego) - gdyz jako wizjoner jest on jednoczesnie
osoba wskazujaca droge, nauczycielem i wychowawca
— wszystkie obrazy jawia sie jako obrazy -Abstrak-
cyjne i nieprzedstawiajace (czy tez wszystkie wier-
sze jako ciagi giosek, czy tez wszystkie rzeiby
jako nieprzedstawiajace kompozycje z geometrycz-
nych bryl). A przekaz medium rozbrzmiewa wciaz
na nowo, kiedy artysta maluje (czy tez uklada
wiersz, czy tez tworzy muzyke, czy tez ksztaltu-
je rzezbe) - ale i wtedy, gdy widz (czytelnik,
stuchacz) oglada (czyta, situcha). Widzowie (situ-
chacze, czytelnicy) uzywaja bowiem przeciez na
co dzien tych samych mediéw, ktérych artysta uzy-
wa, tworzac swoje dzieta. W ten wtasnie sposéb
przekaz medium nie zwraca sie do widza (stuchacza
lub tez czytelnika) z zewnatrz, lecz ujawnia sie
(czy tez wybrzmiewa) z jego najgiebszego wnetrza,
z jego wizualnej (czy tez jezykowe]j, czy diwieko-
wej) nieswiadomosci.
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Philosophen in der H8hle, welcher der Welt der
Schatten den Riicken kehrt und sich der Sonne, dem
Licht, der Wahrheit zuwendet.) Die andere Welt,
wie Strzeminiski und Malewitsch sie entwerfen, ist
also medientechnisch, das heiflit durch eine spe-
ziellen Umgang mit dem Medium hergestellt - und
nicht durch Betreiben eines politischen, &kono-
mischen oder wissenschaftlich-technisch-indus-
triellen Wandels, also durch Mitarbeit am Fort-
schritt bewirkt. Sicherlich experimentieren sie
beide auch auf dem Feld des Designs, ebenso wie
sie beide zentrale Funktionen in neu geschaffe-
nen Organen der Kulturpeclitik bekleiden. Aber sie
tun es, ohne dabei die kontemplative Einstellung
aufzugeben, ohne die autonome Kunst zu verwerfen.
Bezeichnend dafiir ist, dass Strzeminski mit der
Entwicklung seiner Theorie und Praxis des Unismus
gerade in dem Moment beginnt, als der Schiff-
bruch der Konstruktivisten einsetzt (um 1922).

In dem Moment, in dem der Produktionismus die
Flucht nach vorn antritt und bereit ist, die Au-
tonomie des Kiinstlers zu opfern, um - vermeint-
lich - seine politische Macht zu retten, besteht
Strzemiriski ganz im Gegenteil auf dem selbstbe-
ziiglichen, vollkommen nutzlosen und langweiligen
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teren poszukiwan laboratoryijnych w zakresie for-
my. Rezultaty tych poszukiwan wchodza jednak

w zycie jako nieodzowny skladnik codziennosci.

Z tego jednak nie wynika koniecznoéé¢ natychmia-
stowej zastosowalnos$ci dziela sztuki abstrakcyj-
nej [...l«. I dalej: »Spoleczne oddzialywanie
sztuki jest wiec posrednie«!l. Mozna by péjsé
nieco dalej i powiedzieé: Nie sztuka powinna
stuzy¢é zyciu, tylko Zycie powinno siuzyé sztuce.
Nie sztuka powinna reklamowaé rzeczy, to rzeczy
powinny reklamowaé sztukel2,

W odréinieniu od wspdiczesnych sobie konstruk-
tywistdow, ktdérzy oddaja sie walce z instytucja
muzeum i przenosza swdj projekt do przestrzeni
powszedniej, gdzie ich sztuka z miejsca traci
mozliwoS¢ odrédziniania sie od nie-sztuki, Strze-
minski rozumie potrzebe jej ochrony, czego dowo-
dem jest to, zZe inicjuje w 1929 roku utworzenie
w todzi kolekcji nowej sztuki. Bierze przy tym
pod uwage, Ze sztuka awangardowa - niezaleznie
od tego, Ze jej protagonisci chcieli uciec przed
instytucja muzeum - jest w kohcu sztuka muzealnag
par excellence: sztuka, ktoérej zleceniodawca
nie jest ani obywatel, ani przemysi, ani pan-
stwo, ani koscidéi, lecz witasnie muzeum. I tylko
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autonomen Bild. Das bedeutet freilich nicht, dass
Strzeminski die kiinstlerische Tatigkeit allein
auf das Malen von Bildern beschrinken will - be-
kanntlich betdtigt er sich selbst gleichermafen
auf dem Gebiet der Plastik, der Architektur, des
Mtbeldesigns und der Druckgrafik. Doch entgegen
der funktionalistischen Wendung des Konstruktivi-
smus® bewahrt er stets die initiale Radikalitit
des Konstruktivismus, ndmlich den Anspruch auf die
totale kiinstlerische, das heift nicht-funktionale
Gestaltung des Lebens in Form einer unbewussten
rhythmischen Organisation dieses Lebens. »Das
Endziel der Architektur ist nicht das Bauen von
zweckmdBfigen Hiusern; es ist auch nicht die Ver-
gréferung von abstrakten Skulpturen ... Ihr Ziel
ist: ein Regulator des Rhythmus’ des sozialen

und individuellen Lebens zu sein.«l® Um wirken

zu kénnen, muss die Kunst nicht niitzlich sein:
»Abstrakte Kunst stellt ein Forschungslaboratori-
um im formalen Bereich dar. Die Ergebnisse dieser
Forschungen dringen als definitive Komponenten in
das tigliche Leben ein. Das heiBt jedoch nicht,
dass ein unmittelbarer Gebrauch eines abstrakten
Kunstwerks nétig ist.« Und weiter: »Somit ist der
soziale Einfluss der Kunst indirekt.«ll Man k&nnte
die Haltung Strzeminskis noch etwas zuspitzen und
sagen: Nicht die Kunst soll dem Leben dienen,
sondern das Leben soll der Kunst dienen. Nicht
die Kunst soll Werbung machen fiir Dinge, sondern
die Dinge sollen Werbung machen fiir die Kunst.l2

Anders als seine konstruktivistischen Zeit-
genossen, die sich dem Kampf gegen das Museum
verschrieben haben und ihr Projekt in den profa-
nen Raum tragen, wo ihre Kunst alsbald jegliche
Unterscheidbarkeit won der Nicht-Kunst wverliert,
beweist Strzeminski einen Sinn fiir die Schutz-
bediirftigkeit der Kunst, als er in %6dZ 1929 den
Aufbau einer Sammlung fiir neue Kunst initiiert.
Damit trigt er dem Umstand Rechnung, dass die
avantgardistische Kunst - so sehr ihre Protago-
nisten dem Museum entfliehen wollen - letztend-
lich eine Museumskunst par excellence ist: eine
Kunst, deren Auftraggeber weder der Biirger noch
die Industrie, weder der Staat noch die Kirche
ist - sondern allein das Museum. Und nur im
Schutzraum des Museums l&sst sich ein Kunstwerk,

w ochronnej przestrzeni muzeum to dzielo sztuki,
ktoére ujawnia swoje medium - i zatem wyglada jak
rzecz - daje sie odréznié od zwyklych codziennych
rzeczy z przestrzeni powszedniej. Jego bezprzed-
miotowosé, jego bezuzytecznosé moze zostaé zagwa-
rantowana tylko w przestrzeni muzeum.

To witasnie muzeum, © ile nie chce by¢ tylko
zbiorem dziet reprezentujgcych ducha czasu albo
spoteczne i ekonomiczne uwarunkowania danego
okresu, doskonale nadaje sie do zatrzymywania
wszystkich rewolucyjnych momentéw ujawniania
sie medium - momenty te zreszta sa skazane na
muzealna, archiwistyczna pielegnacje, gdyz
efekty wgladu w medium z zasady maja krétka
trwalo$é. Paradoksalnie, blask nieskeficzonosci,
towarzyszacy otwieraniu wirtualnej, potencjal-
nie nieskonczonej, monotonnej perspektywy, sam
jest ograniczony w czasie: zuzywa sie, poniewaz
odbiorca przyzwyczaja sie do przekazu medium,

z poczatku jawiacego sie jako zupelnie obce

i niezwykie. A bez elementéw zaskoczenia, obcosci
i nieznajomoéci przekaz medium nie moie rozwinaé
swojego dziatania. I tak jak nieskoficzona jest
perspektywa otwierajaca sie w szczytowym momencie
oddziatywania medium - tak skoficzony i ograni-
czony jest czas istnienia samego przekazu.
Niebezpieczenstwo polega na tym, zZe kazdy przekaz
medium moze w koncu sta¢ sie przekazem indywidu-
alnym, przekazem jak kazdy inny. Albo posiugujac
sie terminoleogia unizmu Strzeminskiego: efekt
radykalnej jednolitoéci, monotonii i nudy moze
zniknaé; na jego miejscu pojawia sie wrazenie
interesujacego, zajmujacego, reprezentatywnego

i typowego dla swoich czaséw dziela ze swoim
wtasnym przekazem (»Co artysta chcial nam przez
to powiedzieé?«). I w ten sposéb obraz staje sie
obiektem historii sztuki. Zmiana perspektywy
zaczyna teraz przebiegaé w przeciwnym kierunku:
powrdét z nieskonczonosci w czas, z potencjalnie
nieskonczonej przyszitosci w dzisiaj, z bezczasu

w strumien czasu, kroétko méwiac: z przysziosci

z powrotem w postep. Strzeminski jest Swiado-

my ograniczonos$ci unistycznego efektu, o czym
Swiadczy jego decyzja z 1932 roku o zakoficzeniu
rozpoczetej w 1924 roku serii unistycznych

i architektonicznych obrazdéw, gdy jest pewny,

ze pokazal wszystko, co pokazaé mégll3. Potem



welches sein Medium offenbart - also wie ein Ding
aussieht -, von den blofen Dingen des Alltags im
profanen Raum unterscheiden. Seine Gegenstands-
losigkeit, seine Nutzlosigkeit kann nur im Museum
garantiert werden. Weit daven entfernt, ausschlieB-
lich Sammlungen von Kunst zu beherbergen, die den
Geist oder auch die sozialen und Skonomischen Ver-
hdltnisse ihrer jeweiligen Zeit représentieren,
eignet sich das Museum gerade zur Aufbewahrung
aller revolutiondren Momente der Offenbarung des
Medialen - die ihrerseits auf eine museale, archi-
vische Pflege angewiesen sind, da die Effekte der
Einblicke ins Mediale grundsdtzlich von begrenz-
ter Dauer sind. Paradoxerweise ist namlich der
Glanz der Unendlichkeit, der sich bei der Eroff-
nung einer virtuellen, potentiell unendlichen,
monotonen medialen Perspektive einstellt, selbst
durchaus endlich: Er nutzt sich ab, weil sich der
Betrachter an die Botschaft des Mediums, die zu-
nédchst absolut fremd und ungewdhnlich erscheint,
gewdhnt und mit ihr wvertraut wird. Ohne die Zutat
der Plétzlichkeit, der Fremdheit und der Unver-
trautheit aber kann die Botschaft des Mediums
ihren Effekt nicht entfalten. So unendlich die
Perspektive, wie sie von der Botschaft des Medi-
ums auf dem Héhepunkt ihrer Wirksamkeit eréffnet
wird, sein mag - so endlich, so begrenzt ist die
Lebensdauer dieser Botschaft selbst. Und so droht
aus jeder Botschaft des Mediums friilher oder spd-
ter eine indiwviduelle Botschaft, eine Botschaft
wie jede andere zu werden. Oder, in den Termini
von Strzeminskis Unismus formuliert: Der Effekt
der radikalen Uniformit&t, Monotonie und Lange-
weile droht zu verschwinden; an seine Stelle
tritt der Eindruck eines interessanten, unter-
haltsamen, fiir seine Zeit reprdsentativen und ty-
pischen Bildes mit einer eigenen Botschaft (»Was
wollte der Kiinstler uns damit sagen?«). So wird
das Bild zum Objekt der Kunstgeschichte. Der
Wechsel der Perspektive werlauft nun in umge-
kehrter Richtung: zuriick aus der Unendlichkeit in
die Zeit, aus der potentiell unendlichen Zukunft
in das Heute, aus der Zeitlosigkeit in den Zeit-
fluss, kurz: zuriick in den Fortschritt. Dass
Strzeminski sich der Begrenztheit des unistischen
Effekts bewusst ist, beweist seine Entscheidung, die
im Jahr 1924 begonnene Serie seiner unistischen
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prébuje réznych, wzorowanych na surrealizmie
styléw malarskich, ktére sam nazywa »malarstwem
czasu wolnego«. Wie, ze rewolucyjny wizjonerski
moment bezczasowosci, jednolitej nudy jest juz za
nim i ze ponownie zanurzyt sie w strumieniu czasu
historii sztuki.

Unistyczne i1 architektoniczne obrazy Strze-
minskiego, wystawiane po latach w muzeum, bez
watpienia szczytowy punkt swojego oddziatywania,
site z jaka ujawnialy niegdys medium, maja juz
za soba. Wiasnie dlatego, ze zasada unistyczna
odbita sie szerokim echem, oddziatatujac na
sztuke minimalistycznag lat 60. i 70. i pod posta-
cig jednolitego monotonnego ‘biatego szescianu'’
podbijajac jeszcze architekture przestrzeni
wystawienniczych, jej sila musiala nieuchronnie
ostabnaé. Dzi$ nie jest mozliwy bezpos$redni od-
biér jednolitego, monotonnego, nudnego dzieila
sztuki w jednolitych, monotennych i nudnych po-
mieszczeniach, w catej ich radykalnej jednolito-
Sci, monotonii i nudzie. Wtasnie dlatego, ze tak
bardzo przyzwyczailisémy sie do nudnych obrazéw
w nudnych pomieszczeniach, nie jestedmy w stanie
odczuwac¢ tej radykalnej rewolucyjnej nudy, jaka
mogli znaé¢ Strzeminski i jemu wspbiczesni.
Przyzwyczajenie 1 nuda w zadnym wypadku nie sa
bowiem identyczne. Podczas gdy przyzwyczajenie
jest stanem normalnym, w ktédrym panuje konwencija,
zazytos¢ i automatyzacja, to perspektywa nies-
konczone] nudy ma swdéj poczatek w inscenizaciji
stanu wyjatkowego medium, w ujawnieniu medium, to
znaczy W niespodziewanej deautomatyzacji postrze-
gania, w nagiym przerwaniu konwencji. I z pewno-
$cig nie jestedmy w stanie odtworzyé pierwotnego
oddziatywania obrazdéw Strzeminskiego. Nawet za
sprawa wiernej rekonstrukcji historycznege kon-
tekstu takiego celu nie datoby sie osiagnac¢. Aby
zreinscenizowaé, czy raczej na nowo zainscenizo-
wa¢ efekt radykalnej nudy, trzeba by dalszej de-
automatyzacji, dalszego przerwania tego sposobu
postrzegania, do jakiego sie przyzwyczailismy.

Jest takie dzielo Katji Strunz, ktdére ekspe-
rymentuje z walacymi, rozdzierajgcymi sie sScia-
nami przestrzeni wystawienniczej, ‘bialtego sze-
S5cianu« (’Der miide Traum’ 2009, ‘Zmeczony sen’14) .
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vor dem Verldschen seiner revolutiondren kiinst-
lerischen Vision, vor dem Verblassen des von ihm
erzeugten Effekts der unendlichen Langeweile -
rettet. Das Wort ZEITTRAUM wirkt auf den Be-
trachter der Installation und des kiinstlerischen
Lebenswerks, das diese beherbergt, ganzlich ohne
jedes Wissen um die Bedeutung des Wortes - ja
sogar ohne das Wissen um die Tatsache, dass es
sich ilberhaupt um ein Wort handelt. Dem Leser
des vorliegenden Textes aber mag sich die Ver-
wandtschaft erschliefen zwischen Strzeminski,
Benjamin und Strunz, die auf &hnliche Weise den
rettenden Sprung aus der Zeit unternehmen.

1 Siehe dazu: Barbara Kuon, »Die Konstruktion des Zerfalls«,
in: »Katja Strunz. Einbruchstellen«, K&ln 2009.

2 Wladyslaw Strzemifiski, »Unizm w malarstwie. Unism in Pain-
tinge«, LO6dZ 1994.

3 Siehe dazu: Boris Groys, »sUnter Verdacht. Eine Phanomenolo-
gie der Medien«, Miinchen/Wien 2000.

4 Hier allerdings schleicht sich ein gewisser Klassizismus in
Strzeminskis ansonsten radikal modernistisches Projekt ein,
denn er fordert die Orientierung am anthropomorphen Mafstab
B:5 des "Goldenen Schnitts’,

5 Boris Groys, »Unter Verdacht«, op. cit., S.44 ff.

6 Siehe dazu: Boris Groys, »Gesamtkunstwerk Stalin«, Miinchen/
Wien 1988.

7 Siehe dazu: Boris Groys, »Gesamtkunstwerk Stalin«, op. cit.
8 BRAuch das Proletariat ist ein solches reduziertes Zeichen,
das den Blick auf die unendliche Perspektive der gesellschaft-
lichen Produktion freigibt. Es gibt also auch eine marxis-
tisch-kommunistische Variante des Perspektivwechsels, der
revolutiondren Erleuchtung. Marx allerdings kommt wie die Kon-
struktivisten zu dem Schluss, dass eine Erleuchtung allein

14 Fotografia w: »Katja Strunz. Einbruchstellen«, op. cit., s.45.
15 Katarzyna Wiadysiaw
przestrzeni. Obliczenia rytmu czasoprzestrzennego«, Biblio-
teka 'a.r.’ nr 2, 16d% 1931, s.79.

16 Walter Benjamin, »Pasaie«, przel. I. Kania, Krakéw 2005.
Walter Benjamin, »0 pojeciu historii«, przel. K. Krzemiocnowa,
[w:] »Anio} historii - eseji, szkice, fragmenty«, Poznan 1996.
17 Por. Walter Benjamin,
5. 423.

18 Walter Benjamin, »Pasaze«, op. cit., s. 508.

19 »Aniot historii (...) ku przeszlosci.
Gdzie nam ukazuje sie taricuch zdarzef, on widzi jedns wieczna

Kobro, Strzemifiski, »Kompozycja

»0 pojeciu historii«, op. cit.,

zwrécil oblicze

katastrofe, ktoéra nieustannie pietrzy ruiny na ruinach i ci-
ska mu pod stepy«. Walter Benjamin, »0 pojeciu historiie«, op.
cit., s. 418.

20 Ibidem., s. 414.

21 Walter Benjamin, »Pasate«, op. cit., s. 510.
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noch keine Praxis ist, und st&é8t eine folgenreiche zusétzliche
Praxis an.

9 Strzemifiski formuliert seine Kritik an den Konstruktivis-
ten bzw. Produktionisten in seiner Schrift »Notes on Russian
Art« (1922), zitiert in: Ryszard Stanislawski et.al. (Hrsg.),
»Constructivism in Poland 1923-1936. BLOK, Praesens, a.r.«,
Stuttgart 1973.

Vgl. die Kritik von Malewitsch am Konstruktivismus bzw. Produk-
tivismus in seinen Schriften »Gott ist nicht gestilrzt« (1920)
und »Die neue Kunst« (1924), beide in: Kasimir Malewitsch,
»Gott ist nicht gestiirzt!«, hrsg. v. Rage A. Hansen-Love,
Miinchen/Wien 2004.

10 Wiadysitaw Strzemifiski, »The principles of new architecture«
(1931), =zitiert in: Stanisltawski et.al.
tivism in Poland 1923-1936«, op.cit.

11 Wtadystaw Strzeminiski, »Library "a.r.’ No.2«, zitiert in:
Stanistawski et.al. (Hrsg.), »Constructivism in Poland 1923-
1936«, op.cit.

12 Malewitsch bringt diese Umdrehung des Dienstleistungsver-

(Hrsg.), »Construc-

hédltnisses ebenfalls zum Ausdruck, indem er klarmacht, dass
das von ihm gestaltete Porzellan als Propagandafliche fiir den
Suprematismus dient und keineswegs umgekehrt. Dementsprechend
sind die meisten der won ihm entworfenen Tassen iiberhaupt
nicht kiinstlerisch gestaltet, sondern Malewitsch ilbernimmt
ganz gewthnliche, alltigliche weifie Tassen (Readymades), die
er dann als Bildtrdger fiir suprematistische Figuren verwen-
det. Andere von Malewitsch entworfene Gebrauchsgegenstdnde
(wie etwa sein Teeservice) sind in architektonischer Form
gestaltet und infolge dessen nicht oder nur schwer im Alltag
zu gebrauchen.

Malewitsch schreibt: »In einem Stadium ist der Suprematismus
eine rein philosophische, eine mittels der Farbe heuristische
Bewegung. Zweitens schafft er als Form, die angewandt sein
kann, den neuen Stil des suprematistischen Dekors. Aber er kann
sich an den Dingen, als Verwandlung oder WVerkdSrperung des Rau-
m&s in ihnen zeigen, indem er die Ganzheit des Gegenstands aus
dem Bewusstsein schldgt« (aus einem Textbeitrag Malewitschs
zum Katalog der 10. Staatlichen Moskauer Ausstellung von 1919,



