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s. 42:

Siostry szelistne, wtdczka akrylowa i wiosy,

5 x 5 m, wspotpraca Katarzyna tygonska, 2020,
dokumentacja wystawy Krew i cukier. Prace 20002020,
Trafostacja Sztuki w Szczecinie, fot. Andrzej Golc

p.42:

Shelistne Sisters, acrylic yarn and hair,

5 x 5 m, co-operation Katarzyna tygonska, 2020,
documentation of the Blood & Sugar exhibition.
Works 2000-2020, Trafo Center for Contemporary
Art in Szczecin, photo Andrzej Golc

Anda Rortenbery

s.40/41:

bez tytutu, 1 z serii 12 obrazéw, akryl na ptétnie,
190 x 300 cm, cze$¢ pracy dyplomowej

w Goscinnej Pracowni Leona Tarasewicza

w Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie, 2001,
fot. Andrzej Golc

p.40/41:

untitled, 1stin a series of 12 paintings,

acrylic on canvas, 190 x 300 cm, part of the

artist’s diploma project in Leon Tarasewicz’s

Guest Studio at the Academy of Fine Arts 43
in Warsaw, 2001, photo Andrzej Golc
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Geste czerwone smugi wygladaja na bialtym plotnie jak slady
rozpaczliwego drapania po murze zakrwawionymi palcami.
To wrazenie poteguja duze rozmiary ptotna: 190 na 300
centymetrow. Stojaca przed nim kobieta sredniego wzrostu
moze siegnac reka akurat jego gornej krawedzi, a jej roz-
stawione wzdhuz osi poziomej rece obejmujq obszar okolo
150 centymetrow. Samo malowanie polega na wielokrotnym
zanurzaniu dloni w farbie, ktora ma kolor i konsystencje
krzepnacej krwi, i ciagnieciu nimi po plotnie, raz za razem,
najpierw od gory do dolu, potem coraz dynamiczniej, we
wszystkich kierunkach. Aby zagarna¢ brzegi i pokry¢ malar-
stwem cala plaszczyzne, wystarcza wahadlowe wychylenie
badz niewielki krok w lewo lub w prawo od srodka obra-
zu. Trudniej dosiegnac¢ dolnej krawedzi, trzeba sie przy
tym nisko pochyla¢, kucac lub klecze¢. Dlatego przez dol-
ne partie plocien przebija wiecej bieli, a gorne sa bardziej
zageszczone. Z plotna na plotno coraz ciemniejsze; krew
takze z czasem czernieje. Plocien jest dwanascie. To dyplom
Bogny Burskiej w pracowni LLeona Tarasewicza.
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English

Deathsong

The thick red streaks on the white canvas look like traces of
desperate scratching on a wall with bloodied fingers. This
impression is intensified by the large size of the canvas: 190
by 300 cm. A woman of medium height standing in front
of it could just reach the top edge of the canvas with her
hand, while if she held out her arms straight out, they would
measure some 150 centimeters from fingertip to fingertip.
The painting was created by repeatedly dipping both hands
into paint that had the color and consistency of coagulat-
ed blood, and dragging them along the canvas, again and
again, first from top to bottom, ever more energetically, in
all directions. In order to reach the far edges of the canvas
or to cover the entire surface of the painting while standing
directly in front of it, the painter would have had to lean
her body from side to side, or take a small step back or to
the left or right. It would have been more difficult to reach
the bottom edge, as this required crouching or kneeling or
bending down low. For this reason the lower parts of the
canvas show more white, while the upper parts are more
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Zanim go zrobila, zanim zaczela pokry-
waé krwawymi maznieciami kolejne wielkie
plotna, stworzyla rodzaj dziennika: wyciela z pod-
recznikOow czarno-biale reprodukcje antycznych
rzezb i kazda z nich naznaczyla krwista czerwie-
nia. Dotyk zwykle byt lekki, niewielka interwencja
w klasyczne piekno, zaktocenie jego harmonii,
a by¢ moze proba wydobycia na wierzch ukrytej
za nim dramatycznej prawdy. Lub zwiazanie jej
z sobg przez naznaczenie ledwie widocznymi
liniami papilarnymi, ktore personalizuja odbior

,hieskazitelnego” piekna, zaklocajac jego czy-
stos¢. W tamtym okresie Burska zaznaczala swoj
osobisty odbior swiata w taki wlasnie sposob.
I niemal wszystko, co wowczas wychodzito spod
jej reki, byto krwawo naznaczone. Nawet odla-
ne w zywicy dlonie. Niektore zlozone jak do
modlitwy, inne zatrzymane w polgescie, jedne
1 drugie zabrudzone krzepnaca krwia, jakby
przed chwila zanurzono je w zywym ciele. Moga
by¢ dlonmi lekarzy. Albo mordercow. To takze
praca studencka.

Po dyplomie zaciagala czerwonymi smu-
gami stare tynki kazamatéw w warszawskim
Forcie Legionow i w ten sam sposob naznaczata
biale Sciany Galerii Szarej w Cieszynie, a takze
sciany i podloge korytarza w zielonogorskim BWA
1w Zamku Ujazdowskim w Warszawie. Tyle ze
interwencje w dwa ostatnie miejsca nabraly inne-
go wygladu. Byly poniekad odpersonalizowane,
czy moze bardziej zobiektywizowane — patrzylo
sie na nie jak na miejsca niedawnej zbrodni, a nie
jak na $lad dziatalnosci artysty.

W tym samym okresie, niedlugo po dyplo-
mie, robila ,,witraze”. Podobnie jak w wypad-
ku dyplomowych ptocien i niektorych $cian,
tworzyla je, rozprowadzajac dtonmi po szkle
czerwong farbe. Takim malarstwem pokryta
wysokie okna kosciola mariawitow w Pogorzeli
pod Warszawa, miejsca jakby podwojnie wykle-
tego: przez wyjecie tego zgromadzenia z kato-
lickiej hierarchii oraz desakralizacje budynku.
Podobne witraze namalowata nastepnego roku
we Frankfurcie nad Odra. Obie interwencje, tak
samo jak wszystkie wczesniejsze, wymagaty
ciezkiego, fizycznego wysitku, ktory mozna by
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densely painted. As we move from canvas to
canvas, they grow increasingly dark; blood also
blackens with time. There are twelve canvases.
This is Bogna Burska’s diploma project from
the studio of Leon Tarasewicz.

Before she produced it, before she began
covering other huge canvases with bloodstains,
she created a kind of diary: she cut out black
and white reproductions of ancient sculptures
from textbooks and marked each of them with
a blood-red fingerprint. The touch was usual-
ly a light one, a small intervention in classical
beauty, a disruption of its harmony, or perhaps
an attempt to bring to the surface the dramat-
ic truth hidden behind it. Or to link it to the
artist herself by marking it with barely visible
papillary lines that personalized the reception
of the images’ “pristine” beauty, disturbing its
purity. At the time, Burska marked her personal
perception of the world in precisely this man-
ner. Almost everything she made at that time
was marked by blood. Even her resin casts of
hands, one pair folded as if in prayer, another
“caught” in the process of making a gesture, are
all stained with blood as if they had just been
plunged into a living body. They could be the
hands of doctors. Or the hands of murderers.
These were also among her student works.

After graduating, she applied red streaks
to the old plaster of the casemates at Fort Le-
gionow in Warsaw, and marked in the same way
the white walls of the Galleria Szara in Cieszyn,
the walls and floor of the corridor at the BWA
in Zielona Gora and the Ujazdowski Castle in
Warsaw. Her interventions at these last two sites,
however, were different in appearance. They
were in some sense “de-personalized”, or per-
haps we could say, “objectivized” — they looked
more like the scene of a recent crime than traces
of artistic activity.

During this same period, shortly after
graduation, she also made “stained-glass win-
dows”. As in the case of her diploma canvases
and some of her works on walls, she created
these by spreading red paint on glass with her
hands. She used this type of painting to cover

Arachne, wideo, 5 min. 3 s., 2003

Arachne, video, 5 min. 3 s., 2003

47



uznac za transfiguracje jej osobistego cierpienia. Albo, w wymiarze bardziej
uniwersalnym, wziecia na siebie 1 zobiektywizowania doznawalnosci cierpienia
w ogole.

Tak mozna odbierac dlugie serie jej fotografii, w wiekszosci insce-
nizowanych, lecz noszacych znamiona rejestracji ,,przypadkowo” odkrytych
sladow jakiegos$ zdarzenia. Mogg to by¢ swieze krwawe plamy na skrzacym
sie $niegu lub rozmywane podczas odwilzy; sptywajace po szybie podczas
deszczu; zabierane przez plynaca wode lub wraz z nia krzepnace w bogate
wzory ,,malowane mrozem” na cienkich taflach lodu. Nie wszystkie tatwo
zauwazyc¢, lecz kazdy budzi skojarzenie z czyims okaleczeniem. A wiasciwie
z potencjalnym faktem ingerencji w cialo, naruszenia zywej tkanki, co wywo-
tuje zarowno ciekawosc, jak ilek podobny do tego, jaki odczuwa sie na widok
Swiezej rany nawet wowczas, gdy mamy do czynienia z ratujaca Zycie operacja
na sali szpitalnej. To zreszta tez rejestrowala. A potem rozwijala w formie
przeestetyzowanych narracji, zderzajac drastyczne, ,,chirurgiczne” kadry
z fotografiami kwitnacych na czerwono roslin lub ptywajacych w akwarium
czerwonych rybek. Albo przeciwstawiala rytm pooperacyjnego gojenia sie
kikuta nogi procesowi kwitnienia: od $wiezej rany, do zagojonej resztki nogi;
od rozwinietego kwiatu peonii do zielonego paczka.

Mamy w tych pracach do czynienia z radykalnym i drastycznym gestem
naruszenia panujacego w sztuce tabu, zwiazanego z bezposrednim odwotaniem
sie do krwi i — posrednio — cierpienia. Pod tym wzgledem jej twdorczos¢ mozna
wlaczy¢ do krytycznego nurtu polskiej sztuki, ktorego fala wezbrala w polowie
lat 90. Opinie publiczna zaszokowaly wtedy zwlaszcza prace Artura Zmijew-
skiego 1 Katarzyny Kozyry, ktorzy pokazali miedzy innymi kalekie ludzkie
ciala. Byly to gesty odstaniajace problemy zwiazane z niepelnosprawnoscia,
ukryte za niewidzialna zastong milczenia wynikajacego ze spotecznej hipokryz;i.
Burska wyszla z innej pracowni. I cho¢ zgadzala sie z ogdlnym przestaniem
nurtu krytycznego, o czym $wiadczy wspolpraca z jego przedstawicielami
w ramach zalozonego przez nia Warszawskiego Aktywu Artystow, jej wybory
podyktowane byly odmiennym postrzeganiem sposobu prowadzenia spolecz-
no-artystycznego dyskursu. Za zamknietymi i opieczetowanymi spoleczng
zmowgq milczenia drzwiami artystka dostrzegla bowiem nie tylko kalectwo,
ale 1 wszechobecna przemoc.

Do zwrocenia na nia uwagi nie wystarczaly jej srodki obiektywizujace
autorska narracje, takie jak aparat fotograficzny czy nawet kamera. Albo
pedzel malarski. Potrzebny byl bezposredni, fizyczny dotyk, pozostawienie
osobistego sladu. Przynajmniej w pierwszym okresie tworczosci. By¢ moze
chodzilo o terapeutyczne wyrzucenie z siebie niezabliznionych traum. Albo
o postawienie widzowi przed oczami czegos, czego w zasadzie nie widac
w przestrzeni publicznej, z czym spoleczenstwo nie obcuje od zakonczenia
wojny.

Od tamtego bowiem czasu przemoc i krew przestaly by¢ widzialna na
zewnatrz codziennoscia i na wiele dekad wycofaly sie na obszar prywatny. Lecz
nie znikly — byto o tym powszechnie wiadomo. Media, ktore sie nimi sycily,
oszczedzaly spoteczenstwu drastycznych widokow. Majac sthuzy¢ jako lustro
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the high windows of the Mariavite church in Pogorzela near Warsaw, a place
cursed twice over: by the congregation having been expelled from the Roman
Catholic Church and the church building itself having been desacralized. The
following year, Burska painted similar stained-glass windows in Frankfurt
on the Oder. Both interventions, like those before them, required a strong,
physical effort that could be seen as a transfiguration of the artist’s personal
suffering. Or, on a more universal level, as her participation in and objectifi-
cation of the experience of suffering in general.

This is how we can see her long series of photographs, most of which
were staged but bear traces of some event registered “by accident”. These
include fresh bloody stains on glistening snow or being washed away during
a thaw; or running down a window pane in the rain; being swept away by
flowing water or solidifying with it, forming rich patterns “painted with
frost” on thin sheets of ice. Not all of them are easy to notice; nevertheless,
each evokes associations with someone having been wounded. Or, to be more
exact, some potential transgression of the body, the violation of living tissue,
evoking both curiosity and fear, similar to that which one feels at the sight
of a fresh wound, even when we are dealing with a life-saving operation in
a hospital room. She recorded this, as well. And then she developed these
images into aesthetic narrations, juxtaposing drastic, “surgical” frames with
photographs of plants blooming red or red fish swimming in an aquarium. Or
she juxtaposed the rhythm of the post-operative healing of a leg stump with
the process of a flower blossoming: from a fresh wound to the healed remains
of the leg; from a fully developed peony blossom to a green bud.

In these works we are dealing with a radical and drastic violation of
a taboo in art, connected with direct references to blood and — indirectly —
suffering. In this respect, her work can be included in the critical current of
Polish art, a wave of which appeared in the mid-1990s. Public opinion was
then particularly shocked by the works of Artur Zmijewski and Katarzyna
Kozyra, who showed, among other things, crippled human bodies. These
gestures revealed disability-related problems that were hidden behind an in-
visible veil of silence grounded in social hypocrisy. As a student, Burska came
out of a different studio environment than Kozyra and Zmijewski. Although
she agreed with the general message of the critical trend, as shown by her
collaborations with representatives of it, in her work within the Warsaw Art-
ists Activist Group, which she founded, her choices were dictated by different
views concerning the way social and artistic discourse should be conducted.
She perceived not only disability, but also ubiquitous violence as issues that
were being hidden behind closed doors, doors which were remained sealed
thanks to a conspiracy of silence in society.

In order to draw attention to this, the most common means of ob-
jectivizing an authorial narrative — such as a camera, a film camera, or even
a paintbrush — seemed insufficient. What was needed was direct, physical
contact, some kind of personal mark, at least in the early period of this work.
Perhaps this provided a means for therapeutically working through unhealed
traumas. Or, putting before the eyes of the viewer something that was not
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rzeczywistosci, cenzurowaly (i nadal cenzuruja) sposob jej relacjonowania,
zapewne z przyczyn ,.etycznych” i ,estetycznych”, cokolwiek miatoby to
znaczy¢. Lecz opisy czy obrazy przemocy wystarczy wlozy¢ w cudzystow
fikcji 1 powyzsze bariery znikaja. Niezliczone powiesci kryminalne oraz filmy
pelne sa najbardziej wymyslnych scen przedstawiajacych przemoc i gwait.
Naturalnie, filmy robia to lepiej, pokazuja bowiem to, czemu nie jest w stanie
sprostac¢ nasza wyobraznia jedynie w oparciu o lekture. Lecz i jedne, i drugie
kanalizuja zapewne jakies$ spoleczne potrzeby, majq bowiem ogromne powo-
dzenie. Bogna Burska przyjrzala sie¢ dokonywanemu przez swiatowe kino
procesowi meblowania masowej wyobrazni i zaczela tworzy¢ wlasne filmy
sklejane z dziesiatkow fragmentow wyjetych z glosnych produkcji. Odkryta
wowczas, ze przemoc, gwalt i krew sa bardzo czesto wiazane z seksem. Zde-
rzajac jedno z drugim, filmy nie tylko wychodza naprzeciw oczekiwaniom
widowni, lecz takze kreuja jej podprogowe potrzeby. Takie wiasnie konkluzje
mozna wyczytac z jej pierwszego defabularyzowanego filmu found footage
zatytulowanego Deszcz w Paryzu.

Niejako na marginesie pracy nad pierwszym filmem artystka stwo-
rzyla swoj wlasny minihorror Arachne. Najpierw zaaranzowala zapozyczony
z amerykanskiej estetyki, typowy kobiecy ,,buduar”, do ktorego wpuscita
ogromnego ptasznika. Nastepnie sfilmowala wedrowki wtochatego pajaka po
poscieli i drobiazgach ustawionych na toaletce. Wlasciwie nic poza tym sie nie
dzialo, lecz calos¢ wywolywala uczucie trwogi podobne do tego, ktore towa-
rzyszy nam, gdy ogladamy filmowe sceny przygotowujace do ,,najgorszego”,
co moze sie za chwile zdarzyc.

W pozniejszym okresie Burska kilkakrotnie wracata do tematyki zwia-
zanej ze zwierzetami, wykorzystujac fragmenty filmow przyrodniczych (Rd),
dzwiek (Swierszczyki) czy rejestrujac zachowania zwierzat (Pieski). Robita to
raczej z pozycji obserwatorki, badaczki sprawdzajacej jak reagujemy na nie-
ktore gatunki, jak one daja o sobie znac badz jakie wywotuja w nas skojarzenia.
Inaczej bylo z zywa instalacja Co jedzq rusatki? (CSW Kronika w Bytomiu,
2013), ktora stala sie dla artystki pretekstem do autotematycznej refleksji na
temat procesu tworzenia dzieta. W galerii stworzona zostata wylegarnia ,,eks-
ponowana” od kwietnia do wrzesnia, a wiec w okresie rownym dtugosci cyklu
zycia motyli z gatunku rusatek i zmierzchnic. W trakcie trwania wystawy larwy
motyli byly regularnie dokarmiane (stad tytul), a ich przeobrazenie najpierw
w stadium poczwarki, a potem w dojrzatego owada odbywalo sie w specjalnie
stworzonych warunkach. W nazewnictwie fachowym postac dorosta owada
nosi nazwe ,,imago”. Image. Obraz, wizerunek, wyobrazenie. Piekno zro-
dzone ze swojego przeciwienstwa w wyniku dlugiego procesu przemian. Nie
zawsze uwienczonych powodzeniem. Jak w sztuce. Jednak w tym wypadku
pojawia sie pytanie, czy eksperymentowanie na zywych organizmach, nawet
pod nadzorem fachowcow, jest etyczne. A zatem, czy etyczne jest hodowanie
jedwabnikow? I dalej — zwierzat w ogole?

Praca Arachne zostala zaprezentowana na wystawie Bialy mazur w Ber-
linie w 2004 roku. Uczestniczylo w niej osiem mlodych polskich artystek,
w wiekszosci eksponujacych postawe feministyczna. Swoja instalacja Burska
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really visible in public space, something that society had avoided dealing with
since the end of the war.

After the war ended, violence and blood ceased to be outwardly visible
parts of daily life, retreating into the private sphere for many decades. But they
had not disappeared — this was common knowledge. The media, which thrived
on both, spared the public drastic images. Since they were supposed to serve as
a mirror of reality, the media censored (and continue to censor) the way they
reported on violence, motivated no doubt by both “ethical” and “aesthetic”
reasons, whatever that might mean. But when we put descriptions and images
of violence onto the pages of fiction the above-mentioned barriers disappear.
Countless crime novels and movies are full of the most imaginative scenes
depicting violence and rape. Films naturally do this more effectively because
they can show what our imagination in incapable of processing graphically
from the written word. Yet, the popularity of violence in both fiction and film
indicate that both are channels for addressing some kind of social needs. Bogna
Burska observed the process by which world cinema was fuelling the mass
imagination and began to create her own films pieced together from dozens of
fragments taken from well-known productions. She discovered that violence,
rape and blood were very often associated with sex. By juxtaposing one with
the other, films were not only able to meet the expectations of the audience,
but also created subliminal needs in viewers. Such conclusions can be drawn
from Burska’s first defictionalized found footage film, entitled Rain in Paris.

As a side-project produced during work on her first film, Burska created
her own mini-horror — Arachne. She first set up a typical woman's “boudoir”,
drawing on American aesthetics, then placed in it a large tarantula. Next, she
filmed the hairy spider wandering among bedclothes and trinkets placed on
a dressing table. Nothing else happened, but the whole thing evoked a feeling
of dread similar to the one that accompanies us when we watch film scenes
preparing us for the “worst”, which is just about to take place.

Burska later returned several times to animal-related topics, using
fragments of nature films (Swarm), sound (Crickets), and recordings of ani-
mal behavior (Dogs). In these works, she tended to take the position of an
observer, a researcher studying how we react to certain species, how they
make themselves known, and what associations they evoke in us. The live
installation What Do Nymphs Eat? (Kronika CCA in Bytom, 2013) provided
an opportunity for the artist to reflect on the creative process itself. A hatchery
was set up in the gallery and “exhibited” from April to September, i.e. for
a period equal to the length of the life cycle of butterflies and moths. During
the exhibition, butterfly larvae were regularly fed (hence the title), and their
transformation first into a chrysalis, and then into an adult insect, took place in
a specially constructed environment. In specialist nomenclature, the adult form
of the insect is called an “imago”, i.e. image. Beauty born from its opposite
in a long process of transformation. One that is not always successful. Like
in art. However, in this case the question arises whether experimenting on
living organisms, even under the supervision of professionals, is ethical. Is
it ethical to raise silkworms? And — to go a step further — animals in general?
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wpisala sie poniekad w ten nurt, pozostawila

sobie jednak margines na wybrzmienie humory-
stycznej warstwy tej pracy. A zatem zdystansowata

sie w pewnym stopniu od toczacego sie WOw-
czas dyskursu feministycznego. Z jej Owczesnej

postawy wynikata konkluzja, ze, owszem, kobie-
ty sa bardzo czestymi ofiarami przemocy, lecz

niektorym z nich ta rola bardzo odpowiada, gdyz

lokuje je w dekoracyjnych ramach uswieconego

tradycja wizerunku zaleknionej i skrzywdzone;j

niewinnosci.

Swiatowe kino najchetniej przenosi i utrwala
ten wlasnie model, przeciwstawiajac mu czasem
negatywnie nacechowana figure niosacej same
nieszczescia ,,kobiety fatalnej”. Oba te klasycz-
ne modele Burska podwaza w swoim (rowniez
de-fabularyzowanym) filmie Maigorzata. Postac
jej bohaterki jest pomyslana jako pietrowo budo-
wana synteza niemal kanonicznych bohaterek
kilku znanych utworéw: krolowej Margot z fil-
mu Patrice’a Chéreau, Malgorzaty z Mistrza
1 Malgorzary Buthakowa i1 — przede wszystkim

—z Fausta Goethego. Wciela si¢ w nia sama artyst-
ka. Jej twarz jest okolona klasyczna owalna rama.
Szyje zdobi ,,sznur korali” ulozonych z kropli
krwi saczacych sie z wlasnorecznie nacinane;j
skory. Tak wlasnie mozna sobie wyobrazic zacho-
wanie Malgorzaty, gdyby w sposob syntetyczny
przeanalizowa¢ motywacje i postawy wszystkich
wspomnianych wyzej protagonistek w sytuacjach
wyznaczonych przez ramy kulturowego kanonu.
Natomiast found footage Serce tak biale wychodzi
od szekspirowskiej Lady Makbet (przefiltrowanej
przez proze Javiera Mariasa) i niemal dostownie
splywa krwia.

Fascynacja artystki sposobem funkcjono-
wania kobiecych mitow dala o sobie zna¢ rowniez
w re-fabularyzowanym filmie Tysiqc Smierci. Zary-
sowana w nim alternatywna biografia Elzbiety
I staje sie tlem podskornej, wynikajacej z samej
struktury tej pracy, ekspozycji permanentnego
zainteresowania, jakim cieszyla sie (i cieszy)
angielska krolowa. Material found foorage jest
skonstruowany tak, Ze na pierwszy plan wysuwa
sie dyskurs toczacy sie nie tyle wokot postaci
brytyjskiej krolowej, ile wokot schematow jej
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Burska’s work Arachne was presented at
the Bialy Mazur [White Mazurka] exhibition in
Berlin in 2004. Eight young Polish artists took
part, most of whom represented a feminist stan-
dpoint. Though her installation fit within this
trend, its humorous overtones reflected a certain
sense of liberty with which she approached it.
In this sense, she distanced herself, to a certain
extent, from the mainstream of the period’s
feministic discourse. Her stance at the time re-
sulted from her conclusion that, yes, women are
very frequently victims of violence, but some
are perfectly willing to assume this role because
it places them within the decorative frame of
the time-honored image of a frightened and
wronged innocence.

World cinema eagerly conveys and per-
petuates this model, sometimes contrasting it
with the negatively marked figure of the “fem-
me fatale” who brings only misfortune. Bur-
ska challenged both of these classical models
in her (likewise defictionalized) film Margarer.
Its heroine represents a storied synthesis of al-
most canonical figures from several well-known
works: Queen Margot from Patrice Chéreau’s
film, Margarita from Bulgakov’s The Master
and Margarita, and — above all — Margaret from
Goethe’s Faust. She is played by the artist her-
self. Her face is surrounded by a classical oval
frame, and her neck is decorated with a “string
of beads” made of drops of blood oozing from
her own cut skin. This is how one could imagi-
ne Margaret’s behavior if one were to analyze
synthetically the motivations and attitudes of
all the above-mentioned female protagonists in
situations that are typical within the framework
of the cultural canon. On the other hand, the
found footage film A Heart So White takes its
cue from Shakespeare’s Lady Macbeth (filtered
through Javier Marias’ prose), with blood lite-
rally almost flowing in the work.

The artist’s fascination with the way wo-
men’s myths function was also evident in her
re-fictionalized film A Thousand Deaths. The
alternative biography of Elizabeth I outlined
in the film becomes the background for a sub-

Malgorzata, wideo,
6 min. 33 s., 2006

6 min. 33 s., 2006
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zdjecie ze spektaklu Tyzyfone i Alekto,

tekst i rezyseria Bogna Burska, kostiumy

Pola Tyszowiecka, w tle rzezba Anisha Kapoora
Blood Cinema, spektakl w ramach wystawy
Krew. Laczy i dzieli, Muzeum Historii Zydéw
Polskich POLIN, Warszawa, 2017,

fot. Magda Starowieyska

photo from a performance of Tisiphone and Alecto,
script and direction Bogna Burska, costumes Pola
Tyszowiecka, in the background Anish Kapoor's
scultpure Blood Cinema, performed as part of the
Blood. Uniting & Dividing exhibition, Museum of the
History of Polish Jews POLIN, Warsaw, 2017,

photo Magda Starowieyska

przedstawiania oraz spolecznych fantazji zwia-
zanych ze sprawowang przez nia wladza. Nato-
miast w Bitwie pod Grunwaldem, filmie stworzo-
nym na wystawe Obok. Polska — Niemcy. 1000 lat
sqsiedztwa w sztuce, artystka sledzi zniewalajace
wyobraznie schematy patriotycznego myslenia.
Odtwarzane zarowno przez ,,bitewnych” rekon-
struktorow, jak i przez licznych filmowcow-a-
matorow kluczowe sceny tej ,,narodowej epopei”
zostaly zapozyczone z filmu Aleksandra Forda
Krzyzacy 1 do nich ograniczone, zakrzeply wiec
»ha zawsze” w sposobie re-reprezentacji tego
historycznego wydarzenia.

Zdaje sie, ze zabieranie glosu w sprawach
zwiazanych ze spolecznym funkcjonowaniem
kultury przez cytowanie i ,,re-mastrowanie”
gotowych utworow w pewnym momencie prze-
stalo artystce wystarczac. Jej uwaga kolejny raz
przesuwa sie na zmiane warsztatu. Malarka sta-
je sie dramatopisarka. Niektore utwory pisze
W sposoOb staromodny, wierszem, postuguje sie
zatem zupelnie innym niz dotychczas jezykiem
wypowiedzi. Nastepnie rezyseruje swoje przed-
stawienia badz tworzy z nich stuchowiska. Jednak
polem prezentacji jej tworczosci pozostaje galeria.
To wyrazny sygnal, Ze nie mamy do czynienia ze
zmiang zawodu, ale z rozszerzeniem wachlarza
srodkow wyrazu, dzieki czemu latwiej jest przed-
stawic zlozonos¢ wlasnej wypowiedzi. Artystka
dotyka w ten sposob miedzy innymi rozmaitych
klisz funkcjonujacych zarowno w zbiorowej Swia-
domosci, jak 1 w zbiorowej wyobrazni.

Jedng z tych Kklisz, ktora Burska rozbi-
ja przez karykaturalne przeeksponowanie, jest
zmitologizowana specyfika zycia artystycznego.
Przedstawienie Gniazdo oSmiesza relacje panu-
jace miedzy artysta a zespolem profesjonalistow,
ktorych rola jest obstuga dziela powstajacego na
potrzeby wystawy. Inne utwory z tego gatunku
trzymaja sie podobnej konwencji, tropia jednak
1 wskazujq absurdy w innych dziedzinach zycia
spotecznego. W Bitwie warszawskiej Burska bierze
na warsztat emblematyczne dla polityki histo-
rycznej, zakrzeple w swojej schematycznosci figu-
ry takich ,,bohaterow” jak ,harcerz” czy ,,stara
powstanka”. W Buncie Gluchych subwersywnie

tle display, stemming from the structure of the

work itself, of people’s long-standing fascina-
tion with the English queen. The found-footage

material has been assembled in such a way that

the discourse concerns not so much the figure of

the British queen herself as the patterns used in

her representation and the social fantasies asso-
ciated with her rule. Meanwhile, in the Bartle of

Grunwald, a film created for the exhibition Side

by Side. Poland-Germany. 1000 Years of Art &
History, the artist traces the patterns of patriotic

thinking and how they captivate the imagination.
Reenacted by both re-enactors and numerous

amateur filmmakers, key scenes in this “national

epic” were borrowed from (and limited to tho-
se in) Alexander Ford’s Knights of the Teutonic

Order; they have thus “permanently” shaped

the way this historic event can be represented

in the future.

It seems that speaking out on issues re-
lated to the social functioning of culture by qu-
oting and “re-mastering” ready-made pieces at
some point ceased to be sufficient for Burska.
Her attention once again shifted to changing
her artistic toolbox. The painter thus became
a playwright. She writes some of her works
in the old-fashioned way — in verse — and thus
using a completely different language of expres-
sion than previously. She later directs her plays
or creates radio plays out of them. However,
the primary space where her work is presented
remains the gallery. This is a clear signal that
we are not dealing with a change in profession,
but with an expansion of the range of means
of expression, making it easier to present the
complexity of one’s own expression. Thus, the
artist touches upon, among others things, va-
rious clichés functioning both in our collective
awareness and in the collective imagination.

One of these clichés, which Burska shat-
ters through caricatured over-exposure, is the
mythologized specificity of artistic life. The
performance The Nest ridicules the relationship
between the artist and the team of professionals
whose role is to handle works that will be placed
on exhibition. Other works written by her in
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Tyzyfone i Alekto, film, 51 min.,

Bogna Burska / Ewa Hevelke / Michat Januszaniec,

kostiumy Pola Tyszowiecka, Warszawa, 2017
(film zrealizowany przy wsparciu Muzeum Historii
Zydow Polskich POLIN)

Tisiphone and Alecto, film, 51 min.,

Bogna Burska / Ewa Hevelke / Michat Januszaniec,

costumes Pola Tyszowiecka, Warsaw, 2017
(film realised with support from the Museum
of the History of Polish Jews POLIN)

podnosi marginalizowana dotychczas grupe osob
niestyszacych do rangi najbardziej uprzywilejo-
wanych, a jezyk migowy czyni najbardziej uni-
wersalnym jezykiem Swiata.

W zlozonej warsztatowo produkcji, zreali-
zowanej dla Muzeum POLIN w zwiazku z wysta-
wa Krew. Lqczy 1 dzieli, artystka powraca do
watkoéw zwiazanych z krwia. Nie eksponuje juz
jednak obecnosci przemocy w popkulturze. Sam
tytut Tyzyfone 1 Alekto, nawiazujacy do imion
dwoch Erynii, jasno wskazuje na to, ze artystka
siega glebiej, do mitologii greckiej, a otwierajacy
prace dialog cofa nas do biblijnej ksiegi Gene-
sis. W tym ,,miedzypokoleniowym” dziataniu
performatywnym symboliczna ,,kropla krwi”
przemieszcza si¢ miedzy powigzanymi czerwona
nicia 1 pozostajacymi w ciaglym ruchu ,,Erynia-
mi” zrodzonymi z krwi wykastrowanego Ura-
nosa. Wszystko przecinane jest wyznaniami
dotyczacymi toksycznych relacji rodzinnych
oraz opowiescia wspoltworcy wielu filmow
Burskiej Michala Januszanca na temat ukry-
wanych przed swiatem, koligacyjnych splotow
przodkoéw narratora. Calo$¢ nie tylko obnaza
natrectwa zwigzane z pojeciem pokrewienstwa
i dziedziczeniem cech, lecz wydobywa drzemia-
ce w spoleczenstwie i ugruntowane na postno-
rymberskicm podglebiu, eugeniczne przeswiad-
czenia o hierarchii ras. Absurd takiego myslenia
podkresla chor wyspiewujacy naukowe opisy
funkcjonowania krwi w organizmie czlowieka.
Przy okazji warto zauwazy¢, ze te produkcje
poprzedzal glosny Czarny Marsz, ktory ujawnit
potencjal kobiet, tytutowych Furii — niestrudzo-
nych mscicielek z pracy Burskiej. A potwier-
dzeniem ich sity staly sie masowe manifestacje
polskich kobiet jesienig 2020 roku.

Przystowiowe ,,wiezy krwi”, obecne nie-
gdys$ w tytule projektowanych przez Katarzyne
Kozyre i1 szybko ocenzurowanych bilbordow,
zaczely sie u Burskiej symbolicznie materiali-
zowac. Najpierw ujawnily sie w wyzej opisa-
nym projekcie, a po pewnym czasie przybraly
forme ogromne;j, robionej na szydelku tkaniny,
z wygladu przypominajacej pajeczq sie¢ utka-
na z czerwonych (oczywiscie) nici i zapewne

a dramatic genre adhere to a similar convention;
however, they track and point out absurdities
in other areas of social life. In Battle of Warsaw,
Burska takes on the figures of such “heroes” as
wartime scouts or now-elderly women who had
taken part in the Warsaw uprising, figures which
are emblematic of historical politics and have
become fossilized within a schematic narrative
structure. In Rewvolt of the Deaf she subversively
elevates the thus-far marginalized group of deaf
people to the rank of the most privileged, and
makes sign language the universal language of
the world.

In a complex production made for the
POLIN Museum in connection with the exhi-
bition Blood: Uniting & Dividing, the artist re-
turned to blood-related themes. However, she
was no longer focused on exposing the presence
of violence in pop culture. The title Tisiphone
and Alecto, referring to the names of two of the
three Erinyes (Furies), clearly indicates that the
artist is reaching back in time — to Greek my-
thology but also to the Bible, with the opening
dialogue referencing the Book of Genesis. In the
play’s “intergenerational” performative action,
a symbolic “drop of blood” moves between the
Erinyes — who originally came into being from
the blood spilled during the castration of Ura-
nus, and who onstage are connected by a red
thread and in constant motion. All of this is
interspersed with confessions of toxic family
relations and a story told by Michal Januszaniec,
co-author of many of Burska’s films, about the
marital entanglements kept hidden away from
the world by the narrator’s forebears. The film
as a whole not only exposes certain obsessions
with the notion of kinship and inherited traits,
but also reveals eugenic convictions about racial
hierarchy deeply rooted in post-Nuremberg so-
ciety. The absurdity of such thinking is empha-
sized by the choir singing scientific descriptions
of how blood functions in the human body:. It is
worth noting that this production was preceded
by the famous Black March in Poland, which
revealed the potential of women — the titular
Furies, who are tireless avengers in Burska’s
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nawigzujaca do wczesniejszej o kilkanascie lat Arachne. Tyle ze dzisiaj nie
chodzi juz o jej staroswiecki ,,efekt pajaka” rodem z filmow grozy. I nawet
nie o nawiazanie do stynnej ogromnej rzezby Louise Bourgeois. DomysIna
»pajeczyca-wampir” Burskiej zastawia raczej siec-pulapke utkang ze splotow
historycznych przesadow i spadajaca na ,,niegrzeczne” lub ,,zle urodzone’
kobiety. Mnogosc jej ofiar moga nam sugerowac wplecione w tkanine pukle
wlosow.

Powrot do symboliki krwi, znaczony przez te dwie prace, znalazt nie-
oczekiwana pointe w postaci powrotu do klasycznego malarstwa. Wczesng
wiosng 2020 roku artystka wyjechala na goscinne wykiady do Porto. Podczas
spaceru w parku zobaczyla czerwona ziemie i kaluze, w ktorych odbijaty sie
korony drzew. Zrobila serie zdje¢. Wszystkie byly utrzymane w rdzawym
kolorycie. Jak sama mowi, ta rdzawa tonacja znow skojarzyla jej sie z krwia.
Ponownie siegnela do malarstwa. Tym razem plotna byly znacznie mniejsze,
sposob pracy mniej ,,organoleptyczny”, farba o rzadszej konsystencji, akwa-
relowa. Wylana na plotno, niemal jak w drippingu, uklada sie w bezforemne
plamy. Dopiero one prowokuja do dalszych interwencji. Niektore rozwijaja sie
w delikatne zarysy bezlistnych koron drzew, cho¢ moga to by¢ rowniez cienkie
zylkowania przypominajace rysunek zgrubien na liSciach, ich ,,unerwienie”.
Albo schemat naczyn wlosowatych u ssakow. Cztery z nich tworza serie zaty-
tulowana Smierciopiesii — nawiazujaca tytulem do imienia z kreskowki dla
dzieci Jak wytresowad smoka. Trzy z nich sa pozbawione zytkowan, rozlane na
plotnie plamy tuszu przenikaja sie w nich z nieregularnymi, drobnymi formami,
ktore wygladaja jak komorki zywej tkanki pod mikroskopem. Tak jakby krew
przestala wylewac sie na zewnetrz i powrocila do swych naturalnych naczyn.

Wszystkie te obrazy Burska namalowala podczas pierwszej fali pan-
demii nowej grypy, od kwietnia do lipca 2020 roku. Nie mozna wykluczyc¢,
Ze niesione przez wirusy zagrozenie dla zycia bylo jednym z dodatkowych
powodow, dla ktorych artystka powrocita do malarstwa. Rozwijane na jej
plotnach ,,tkankowe” ksztalty moga sie z tym wiazac. Ale nie musza, jesli
powstrzymamy sie od zalozenia, ze artystka uznaje za jeden wielki organizm
caly gatunek ludzki czy nawet cala ozywiong przyrode.

Wirus jest forma istnienia biatka. Jak kazde zycie. Lecz jedynie cztowiek
probuje mu nadawac¢ dodatkowy sens.

b
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work. The mass protests led by Polish women in the fall of 2020 provided
confirmation of their strength.

Proverbial “blood ties”, once featured in the titles of billboards designed
by Katarzyna Kozyra and quickly censored, started to materialize in Burska’s
art. They first appeared in the project described above, and later took the
form of an enormous, crocheted figure resembling a spider web woven out of
red (obviously) yarn, a seeming reference to her Arachne, created almost two
decades earlier. Except that today the goal is not the old-fashioned “spider
effect”, taken straight from horror movies. It is not even a reference to the
famous huge sculpture by Louise Bourgeois. Rather, Burska’s “vampire spider”
lays out a trap-web woven out of historical superstitions concerning “naughty”
or “badly born” women. The number of women who have been her victims
is suggested by the many locks of hair woven into her body.

Burska’s return to the symbolism of blood, signified by these two
works, led to an unexpected outcome in the form of a return to classical pa-
inting. In the early spring of 2020, the artist traveled to Porto for a series of
guest lectures. While walking in a city park, she was struck by the red soil
and how the crowns of trees were reflected in puddles. She took a series of
photographs, all of which shared the same rusty color scheme. She later said
that this rusty tone made her think of blood again. So once again she turned to
painting. This time the canvases were much smaller, the working method less

“organoleptic”, the paint thinner, more watercolor-like. When poured onto
the canvas, in a manner akin to drip painting, the paint formed asymmetrical
blotches. These then inspired further interventions by the artist. Some were
developed into delicate outlines of leafless tree crowns, while others resembled
drawings of the thin, raised veins on leaves, their so-called “innervation”.
Or the pattern of capillaries in mammals. Four of them form a series called
Deathsong — the title referring to a name from the children’s cartoon How to
Train Your Dragon. Three of them are veinless, with the ink stains spilled on
the canvas intermingling with irregular, tiny forms that look like the cells of
living tissue under a microscope. It is as if the blood has stopped pouring
outward and returned to its natural vessels.

Burska painted all these paintings during the first wave of the Covid-19
pandemic, from April to July 2020. It cannot be ruled out that the threat to life
posed by the virus was among the things that motivated the artist to return to
painting. The “tissue-like” shapes unfolding on her canvases may be a reflec-
tion of this. But they don’t have to be, if we resist making the assumption that
the artist considers the entire human species, or even all of animated nature,
to be one big organism.

A virus is a form of protein existence. Like all life. But only humans
try to inscribe additional meaning to it.

November 2020



	Krew i cukier Prace 2020-2021 katalog 22
	Krew i cukier Prace 2020-2021 katalog 23
	Krew i cukier Prace 2020-2021 katalog 24
	Krew i cukier Prace 2020-2021 katalog 27
	Krew i cukier Prace 2020-2021 katalog 28
	Krew i cukier Prace 2020-2021 katalog 30
	Krew i cukier Prace 2020-2021 katalog 31
	Krew i cukier Prace 2020-2021 katalog 32
	Krew i cukier Prace 2020-2021 katalog 33

