Małgorzata Sidor: Powiedz, kiedy po raz pierwszy pomyślałeś, że będziesz artystą?

Wieńczysław Sporecki: Moja babcia była bardzo religijna i przewidywała mi karierę duchownego. Byłem grzecznym wnuczkiem babci i pomyślałem, że tym duchownym zostanę; miałem wtedy 7, 8, 9 lat. Chodziłem razem z babcią do kościoła, tylko brakowało mi w tym tego najważniejszego – powołania. Słyszałem, że nie można być duchownym tak sobie, więc czekałem na ten głos i tego głosu nie usłyszałem. Natomiast zauważyłem, że jest taka dziedzina, której jest bardzo blisko do podobnej sfery odczuwania, obrazowania, i że decyzję można podjąć samemu. Najmocniejszy impuls pojawił się, kiedy zobaczyłem reprodukcję „Parady miłosnej” Francisa Picabii, który właściwie nie przypominał niczego, co przedtem widziałem. Miałem wtedy może 12 lat i zauważyłem, że w tym tkwi coś, co mi odpowiada; coś, czego może do końca nie rozumiem, ale co chciałbym zbadać. Było to moje pierwsze zetknięcie ze sztuką i pomyślałem, że może to jest moje powołanie. Moja rodzina: rodzice i dziadkowie, uważali, że nie jest to odpowiednie zajęcie, a ja jednak chciałem im udowodnić, że to ma sens. Mieli bardzo negatywną opinię o Stanisławie Auguście Paniatowskim, mecenasie sztuki a zarazem zdrajcy, więc dla nich bycie artystą było czymś małostkowym, bo zmuszało do kontaktowania się z takimi ludźmi. 

M.S. Jak więc udało ci się wyjść poza ten negatywny kanon myślenia o artyście?

W.S. Było to bardzo trudne. Nie chciałem być niepokornym synem czy wnuczkiem, ale  chciałem im pokazać, że mój wybór jest słuszny, że sztuka ma sens i że mogę w tej dziedzinie coś zrobić. Czułem, że mogę w tym obszarze mówić o pewnych prawdach. Doświadczyłem rzeczywistości, która zarazem była prawdą i prawdą nie była. Członkowie mojej rodziny po drugiej wojnie światowej nie złożyli broni i walczyli do czterdziestego siódmego roku. Żyli prawdą i kiedy się z nimi kontaktowałem, to widziałem, że są ludzie, którzy walczyli o pewne prawdy, ale się im nie udało. Miałem do nich wielki szacunek. Kiedy wracałem do szkoły, dowiadywałem się, że tacy ludzie jak mój dziadek czy jego bracia byli bandytami. I tu mi ta rzeczywistość nie grała, bo przecież chciałem się w tej rzeczywistości również odnajdywać. Kiedy wracałem ze Zduńskiej Woli do dziadka, do Stawiszyna, i mówiłem mu, na przykład, o święcie 1-go Maja, on od razu mnie prostował, że to święto Józefa Robotnika. Dziadek był starszym Cechu Stolarzy i był wyjątkowo prawym człowiekiem. Chodziłem z nim do fryzjera, pana Wilkowskiego, gdzie dowiadywałem się o wielkiej traumie więźniów politycznych, czego sami doświadczyli: o Rawiczu i śledczych, o torturach, o zdradach. Wiedziałem, że prawda stoi po ich stronie. Więc wszystko, czego się dowiadywałem w szkole, było kłamstwem.

M.S. Zostałeś artystą w obronie tych prawd?

W.S. Wydaje mi się, że tak. Szukałem przestrzeni, w której będę mógł powiedzieć prawdę, czyli to, o czym nie można było mówić, i zauważyłem, że taką przestrzenią jest sztuka. Bo tak naprawdę chciałem być historykiem i archeologiem. 

M.S. Jak rozpoczęły się twoje działania?

W.S. Pani na zajęciach plastycznych zadała nam zdanie konkursowe „Świat w roku 2000”. Oczekiwano sputników, kolei napowietrznych, a ja pokazałem wizję normalnego świata z trochę większą ilością śmieci i drzewami bez liści. Za pracę dostałem 3 z dwoma minusami i 2 za obstawanie przy swojej racji. Myślałem o Liceum Plastycznym, a trójka na świadectwie zamykała mi do niego drogę. Postanowiłem więc rozpocząć samokształcenie, uczyłem się kompozycji, perspektywy, teorii barwy na tyle, na ile to mogłem robić sam, bez niczyich wskazówek. Usłyszałem, że w Liceum Plastycznym zajęcia z rysunku i malarstwa prowadziła niesłychanie wymagająca Marietta Pawłowska. Pod pretekstem spotkania z kolegą wziąłem swoje prace i spotkałem się z nią, i spytałem o jej opinię. Ku mojemu zaskoczeniu zostały ocenione bardzo pozytywnie. Na mojej drodze to było pierwsze poważne wsparcie. Namówiła mnie i zorganizowała moją pierwszą wystawę. W tym czasie myślałem już o działaniach w przestrzeni publicznej. Pojawił się projekt Ruchomej Galerii Mertz 1. Marietta Pawłowska przybliżyła mi postać Kurta Schwittersa. To wszystko działo się w początkach Solidarności. Po wprowadzeniu stanu wojennego moja rodzina zaczęła mieć kłopoty. Ojciec został aresztowany. Moje życie zdominowała polityka, wyrzucono mnie ze szkoły, rodzicie chcieli zdecydować się na emigrację. Ten pomysł bardzo mi się podobał – jednak zostaliśmy. Zacząłem sam organizować rodzaj oporu, który jednak zniechęcił mnie do bezpośredniego działania w przestrzeni politycznej. Uważałem, że działania muszą być radykalne. Nie spotkałem ludzi, z którymi mógłbym współpracować. Myślę tu o Solidarności Walczącej. Drogę do państwowej edukacji miałem zamkniętą i rozpocząłem naukę w Diecezjalnym Studium Kształcenia Organistów we Włocławku. Dwa lata spędziłem w wojsku, później przez ponad dwa lata studiowałem w Państwowej Wyższej Szkole Sztuk Plastycznych w Łodzi. Ta instytucja mnie rozczarowała i doszedłem do wniosku, że marnuję czas, powróciłem więc do pierwotnej koncepcji Ruchomej Galerii Mertz. Nadałem jej konkretny wymiar w postaci walizki i wyruszyłem w Polskę, do ludzi. I tak rozpoczęła się moja właściwa działalność artystyczna. 

M.S. Przejdźmy może teraz do pytania o sedno twojej sztuki: jakie ujawniasz prawdy?

W.S. Na pewno chcę mówić o prawdach funkcjonujących w obszarach trudnych. Obszary trudne to obszary wielowątkowej racji, której nie da się rozpoznać natychmiast. Dotyczy to  instytucji siłowych. Instytucje siłowe idą w kierunku pozornego rozbrojenia – transformują, abyśmy nie poznali prawdy. Lobby miłośników pokoju jest ogromne, przez co armia zmienia swoje oblicze, przechodzi w przestrzeń cywilną, w ogóle się nie rozbrajając. A my na skutek tej transformacji przestajemy widzieć ją jako armię. 

M.S. Specjalizujesz się w widzeniu przestrzeni przemocy. Jak je rozpoznajesz? 

W.S. Zacząłem od rozpoznawania instytucji, takich jak armia czy instytucje spraw wewnętrznych. Zauważyłem, że mechanizm zbrodniczy pojawia się w okolicznościach bezbarwnych, po których nie widać, że mamy do czynienia z sytuacją trudną czy sytuacją presji. Również opresje, które dotknęły moich dziadków, rodziców i mnie samego, nauczyły mnie ich widzenia. 

M.S. Uważasz, że przemoc instytucji nasila się. Czy możemy temu jakoś zaradzić?

W.S.: Jednym z elementów jest z pewnością ujawnianie mechanizmów – co staram się robić. Poza tym możemy ostrzegać innych lub po prostu starać się je omijać.

M.S. Skąd te instytucje czerpią filozofię, która pozwala im się ciągle rozwijać?

W.S. Ze wszystkich przestrzeni, które są kreatywne bądź alternatywne.

M.S. Po to jest im potrzebna sztuka?

W.S. Sztuka porusza się po nierozpoznanych obszarach. Daje też możliwości innym dziedzinom. Na przykład, sztuka przetarła drogę do sposobu obrazowania, jakim posługują się tabloidy i dała nakładkę na system Windows. Tabloid z jednej strony może być traktowany jako przykład głupoty autorów, a z drugiej strony może funkcjonować jako bardzo niebezpieczny mechanizm.

M.S. Mówisz o rzeczach, które na pierwszy rzut oka wcale nie są niebezpieczne. Po prostu myślimy: tabloidy i system Windows; czy to znaczy, że jesteśmy w stanie uśpienia?

W.S. Tak. Ale my, jako artyści, możemy te mechanizmy rozpoznawać i przed nimi przestrzegać, ponieważ właśnie my je widzimy.

M.S. Jakie zagrożenia płyną ze strony biorobotów?

W.S. Myślę, że w obecnej rzeczywistości częściej jesteśmy narażeni na możliwość spotkania biorobotów, czyli ludzi zaprogramowanych do wykonania ściśle określonych względem nas czynności czy zachowań. Głownie zasilających instytucje. Bioroboty uniemożliwiają nam dostęp do pewnych rzeczywistości i organiczają wolność normalnych ludzi, indywidualizm. Nie mają wątpliwości, żadnej tożsamości rodzinnej czy narodowej, ani nawet żadnej orientacji politycznej. Nie zastanawiają się, czy skutek ich działań jest terrorem czy działaniem oficjalnych instytucji. Stosują każdy możliwy sposób w celu wykonania zaprogramowanego zadania. Musimy być też świadomi, że jest to nowe zjawisko. 

M.S. Twoje prace pozbawione są emocji. Czy uważasz, że uczucia przeszkadzają ujawnianiu prawdy?

W.S. Nie przeszkadzają, ale uważam, że pokazywanie sytuacji naprawdę trudnych wymaga opanowania ich, ponieważ tutaj emocje mogą tylko zaszkodzić. Środki wyrazu staram się podporządkować treści. Unikam gazetowej jakości, widzę całą masę tych nieistotnych historii, estetycznie podbitych.

M.S. Jakie widzisz zagrożenia ze strony kultury pop?

W.S. Jeśli chodzi o kulturę pop, to daje tak skrótowe rozwiązania, że zwalnia człowieka  od odczuwania własnej rzeczywistości. Żyjemy życiem innych ludzi i tak oceniamy rzeczywistość wokół nas, nie odczuwając i nie poznając do końca naszego własnego życia. 

M.S. Czy znasz artystów, którzy używają podprogów wizualnych i podprogowej częstotliwości w swoich pracach?

W.S. Tak, znam. Są to artyści działający w obszarze nowych mediów. Uważam, że prowadzą działalność cyniczną i zasługują na całkowite potępienie. W muzyce stosuje się podobne metody, dobierając częstotliwości o parametrach zbliżonych do częstotliwości bicia ludzkiego serca. Sprawa jest powszechnie znana, używana w kręgach muzyków New Age. Natomiast wizualiści stosują podprogi, w których podają bezmyślne, czy wręcz groźne treści. Obraz sprawia wrażenie, że jest znany i lubiany, ale intencje są złe, od najprostszej, aby wzbudzić zainteresowanie własną twórczością, a idąc dalej, aby wywołać już określone zachowania. Sztuka jest często używana, aby burzyć wartości.

M.S. Jaką rolę ma do spełnienia artysta?

W.S. Rola artysty jest bardzo zbliżona do roli rzemieślnika, na przykład stolarza. Efekt jego pracy nie może sprawiać innym kłopotu. Staram się nie widzieć specjalnego posłannictwa. W sztuce tkwi ogrom możliwości, ale w stolarstwie również. Na tym punkcie widzenia oparłem działanie sygnowane Rudolf Schwarz. W latach 90. otrzymałem teczkę z dokumentami urzędowymi niemieckiego obywatela Rudolfa Schwarza, żyjącego na przełomie XIX i XX wieku, który jako przedstawiciel „przeciętnego” niemieckiego społeczeństwa tamtego czasu przeżył swoje życie bez żadnych istotnych wydarzeń, tak przynajmniej wynikało z tych dokumentów. Rudolf Schwarz stał się dla mnie symbolem bytu ułamkowego, który jako element całości społeczeństwa jest jego podstawą. Będąc w różnych miejscach zrezygnowałem z sygnowania swoich działań własnym nazwiskiem na rzecz Rudolfa Schwarza, nadając mu przez to nowy wymiar.

M.S. Uczyłeś się sztuki, podróżując. Czego tak naprawdę te podróże cię nauczyły?

W.S. Rozpocząłem swoje podróże po Polsce w połowie lat 80.; z dzisiejszej perspektywy nazwałbym je fizycznym internetem, ponieważ dostarczały mi wiedzy na temat miejsc sztuki, miejsc przeznaczonych dla sztuki, artystów, środowisk i odbiorców. Wpisywało się to w koncepcję Ruchomej Galerii Mertz. Każde miejsce wraz z moją obecnością stawało się przestrzenią Ruchomej Galerii Mertz.

M.S. Które miejsca były według ciebie ważne w tym okresie dla sztuki w Polsce?

W.S.: Łódź była takim ważnym miejscem. Miałem świadomość ze Łódź z tradycji jest ważnym miejscem dla sztuki, dzięki postaciom Kobro i Strzemińskiego. Jednocześnie w takich miejscach jak Muzeum Sztuki, PWSP czy Galeria Wschodnia tej wagi czy znaczenia nie dostrzegałem. W tym czasie spotkałem Andrzeja Paruzela, który w ramach swojego projektu Sztuka Biura jeździł śladami małżeństwa Strzemińskich do Koluszek, gdzie mieszkali. Paruzel był dla mnie drogowskazem w oficjalnej kulturze drugiego obiegu. Zaczęliśmy współpracę, zamieszkałem w okolicach ulicy Srebrzyńskiej, dawnego miejsca zamieszkania Strzemińskich, bo zwykle w taki sposób trafiałem na jakieś inspiracje, i czułem, że ani klimat miejsca, ani ich związek nie mogły być do końca dobrym tropem w sztuce. Sam też miałem w tym czasie kłopoty. Musimy pamiętać też, że lata 80. po stanie wojennym to trudny i  bezbarwny okres dla polskiej kultury.

M.S. A ludzie sztuki, jaka była ich kondycja?

W.S. Podróżując przekonywałem się, że autorytety o których myślałem, a  które poznawałem, nie istnieją. Nie dowiadywałem się od tych autorytetów niczego, czego bym już nie wiedział, a do tego jako ludzie często byli słabi. Szukałem ludzi zrównoważonych, a nie dewiantów. Artysta nie może zarażać swoimi nierozwiązanymi problemami innych. Czyli, mówiąc ogólnie, kondycja ludzi sztuki była zła. Niestety podobnie to wygląda dzisiaj. Wielu moich rówieśników zostało autorytetami, choć wiem, że wielu nawet pogorszyło swoją kondycje. W polskiej sztuce pojawił się gotowy wzorzec zachodni; zatraciliśmy nawet naszą specyficzną niezależność, która kiedyś pozwalała istnieć wbrew opresjom. Myślę o tak zwanym drugim obiegu.

M.S. Po przeprowadzeniu się do Koszalina w 1992 roku rozpocząłeś działalność w przestrzeni społecznej w Bornym Sulinowie. Jakie to było dla ciebie doświadczenie?

W.S. Po raz pierwszy powierzono mi skonstruowanie programu przedsięwzięcia w przestrzeni społecznej z wieloma artystami z różnych obszarów kulturowych. Zwrócił się z tym do mnie Jerzy Federowicz, którego wtedy poznałem. Federowicz usłyszał gdzieś o mojej aktywności, a ponieważ był pierwszym pozytywnym autorytetem, zgodziłem się. Również  samo miejsce niezmiernie mnie interesowało. Choć wcześniej myślałem, że powołam własną galerię – z miejscem, adresem. Borne Sulinowo było miastem bazą, powołaną do celów militarnych, przez Niemców w 1935, następnie przejętym przez sowietów w 1945 roku. Nigdy nie służyło celom cywilnym, mimo że mogło je zamieszkiwać 70 tysięcy ludzi. Wpisywało się to w transformacje ówczesnego świata, głównie Europy. Brałem udział aktywnie w trzech edycjach jako odpowiedzialny za program: w latach 1996-1998. Jednak już w 1997 roku, ponieważ nie byłem sterowalny, zaczęto mnie poprzez intrygi eliminować z tego przedsięwzięcia. W końcu doszło do tego, że w 1998 i kolejnych edycjach to przedsięwzięcie zaczęło rządzić się własnymi prawami, aż umarło śmiercią naturalną. Wtedy zakończył się mój optymizm względem nowej rzeczywistości. Demokracja już mnie nie cieszyła.

M.S. Dalej w twoim życiu artystycznym pojawił się fabs. Co to w ogóle jest dla ciebie? 

W.S. Już nie miałem nadziei, że coś uda się zrobić. Myślałem nawet, żeby zostać handlarzem samochodów. Bo pojedynczy głos to jest jakieś szaleństwo, myślałem, i bałem się, że będę brany za wariata. Nagle okazało się, że znajduję potwierdzenie dla swoich spostrzeżeń, a także dowiaduję się o sposobach patrzenia innych, z którymi się zgadzam. Poruszaliśmy się po podobnym gruncie. Znalazłem tu pole do dialogu i wzbogacania własnych poglądów. fabs istnieje na polu międzynarodowym, więc uzyskałem pewność, że to jest bardziej uniwersalne. Nie chodzi tylko o poczucie bezpieczeństwa, ale o efekt działania, możliwość rozpoznanych przez nas mechanizmów złego systemu; ale chyba również – odkrywania nowych jakości w sztuce. Nie do końca muszę rozumieć intencje artystów związanych z fabs, aby odczuwać pozytywną wartość ich pracy i mieć tę pewność, której nie miałem, kiedy jej poszukiwałem.

