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Drodzy Czytelnicy!

ztuka wobec transcendencji - jako temat
wiodacy tego numeru wydaje sie czyms$ nadto
oczywistym wobec przekonania, ze sztuka

nie bytaby zjawiskiem niezwyktym, gdyby stale nie
przekraczata swoich granic, gdyby nie siegata tam, ,gdzie wzrok
nie siega”, gdyby wreszcie nie anektowata na swoj uzytek zaréwno
nauki jej technika, jak i doswiadczen codziennego zycia. Sztuka w swej
emanacji ludzkimi emocjami, wyobrazeniami i przeczuciami jest proce-
sem twoérczym warunkujacym nasz rozwdj duchowy i jednoczesnie w te
duchowos¢ zostata uposazona. Ten za$ proces podlega nadto ciagtej presji
formalnego i materialnego samoprzekraczania.

W artystycznych wypowiedziach, prezentowanych w tym zeszycie,
pojawia sie wiec namyst nad sensem naszego tu bytowania, nad naszym
miejscem w tym $wiecie, ale takze nad naszym losem w sensie eschatolo-
gicznym. S3 w tym dazenia do przekroczenia realnosci, do penetrowania
granic rzeczywistosci i siegania poza te rzeczywisto$¢, ku tajemnicy, ku
temu, co skryte, a jednocze$nie uzasadniajgce sens metafizycznych i mi-
stycznych aspiracji artystéw i ich twdérczych intencji. W tej mierze sztu-
ka wspiera sie o filozofie, o biologie i psychologie oraz nauki matematyczno-
-fizyczne, a takze religie. Bo B6g sam w sobie jest Transcendentem - istota
przekraczajaca mozliwosci ludzkiego poznania (co podkresla G. Sztabinski).
Sztuka ze swym apelem transcendentalnym (B. Kowalska) prébuje zatem
dociec zaréwno znaczenia tresci racjonalnych (abstrakcja, pop art., nowe
media), jak i religijnych w aspiracji wyrazenia Absolutu, moze wreszcie
siega¢ w sfere medytacji, a nawet magii i duchowo do$wiadczanego sacrum
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(przyktady twoérczosci Treppy, Morawetz, Le$niaka i innych).

Zreszta tematyka tego numeru przekracza wtasng tre$¢ i zmierza w stro-

ne dywagacji positkujacych sie wtasnie filozofig, nauka i polityka. To spec-

trum mozliwosci potwierdzajgce ztozono$¢ relacji, jakie rodza sie na styku

sztuki i jej otoczenia oraz interpretacyjnych jej uzasadnien.
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GRZEGORZ SZTABINSKI

_ Sztuka
I transcendencja:
dzisiaj

wiekszo$ci opracowan stowni-

kowych termin ,transcendencja”,

pojmowany jako rzeczownik,
odnoszony jest do tego, co przekracza $wiat,
w jakim zyjemy na co dzien. Byt taki rézni sie od
materii, jest samoistny w swym istnieniu i dzia-
taniu. Kojarzone sa z nim zwykle przekonania
dotyczace wyzszosci (nie tylko wznoszenia sie
ponad to, co naturalne, a takze wyzszego stopnia
doskonatosci) oraz niepoznawalnosci (Absolut
przekracza granice ludzkiego doswiadczenia).
Z tak pojeta ideg bytu transcendentnego od
wielu wiekéw konfrontowane byty mozliwosci
sztuki [1].

Zasadniczym problemem, jaki pojawiat sie,
gdy pytano o odniesienie dziatan artystycznych
do transcendencji, byta kwestia materialnos$ci
dziet. Utwory sa obiektami konkretnymi, wy-
wotlujacymi doznania ze wzgledu na wiasciwe
dla nich jakosci zmystowe. W przypadku sztuk
plastycznych efekt ten zwigzany byt najczesciej
z odtwarzaniem wygladéw ludzi lub przed-
miotéw dostepnych podczas ogladu rzeczy-
wisto$ci. Transcendencja (rozumiana tu jako
akt przekroczenia) zwigzana byta z pytaniem
o to, czy jesteSmy w stanie, pozostajac w kregu
przedstawionych w dzietach sztuki przedmio-
téw, wznies¢ sie ku bytowi pozazmystowemu?
Filozoficzna odpowiedz na to pytanie byla

czesto negatywna. Na przyktad Platon uwazat,
ze wizerunki malarskie lub rzezbiarskie nie
dos¢, ze nie zblizajg nas do $wiata Idei, to od-
dziatuja szkodliwie, odwracajac nasze dusze od tego, co powinno
by¢ przedmiotem ich uwagi. Znacznie wyzej z tego punktu widzenia
ocenial zajmowanie sie geometria. Jednak w sztuce religijnej przyj-
mowano zwykle inne stanowisko. W tradycji chrzescijanskiej zmie-
rzano raczej do odréznienia wlasciwego i niewtasciwego stosunku do
obrazoéw niz do ich potepienia.

Problem ten pojawit sie w sporze miedzy zwolennikami ikonolatrii
i ikonoklastami. W Starym Testamencie mozna znalez¢ kilkakrotnie
powtoérzony zakaz sporzadzania malowanych wyobrazen i posagéw
Boga, ktéry miat chroni¢ Izraelitéw przed batwochwalstwem. Przypo-

mina¢ miat tez, ze Bog jest transcendentny - przekracza mozliwos$ci ludzkiego pozna-
nia i wyrazu plastycznego. Zakaz ten jednak nie byt catkowity i dopuszczat uzywanie
obrazéw w kulcie $wigtynnym. Natomiast w Nowym Testamencie waznym argumen-
tem na rzecz mozliwosci obrazowania transcendencji stata sie tajemnica wcielenia

1 Wrdznych koncepcjach filozoficznych uwzgledniane s3 takze inne przykfady bytow transcendentnych. Zwykle

Bog jest trans-
cendentny
— przekracza
mozliwosci
ludzkiego
poznania...

pojmuje sie je jako istniejace poza wygladami rzeczy dostepnymi poznaniu zmystowemu trwate ,substancje”

albo ,rzeczy w sobie”. Odniesienia do nich pojawiaty sie w niektdrych nowoczesnych koncepcjach

artystycznych, jednak nie bede zajmowat sie nimi w tym artykule

SZTUKA | TRANSCENDENCJA: DZISIAJ

o

Jezusa, ktéry stat sie przez swe narodze-
nie w ludzkiej postaci obrazem Boga nie-
widzialnego. Uzasadniato to pojawienie sie
przedstawien religijnych juz w katakumbach
i pierwszych bazylikach chrzescijanskich.
Historycy sztuki zajmujacy sie proble-
mem ikonoklazmu koncentruja sie zwykle
na jego religijnych objawach. Na zagadnie-
nie mozna jednak spojrze¢ szerzej i woéw-
czas okaze sie, ze temat ten ma istotne
znaczenie takze dla innych okreséw sztu-
ki, w tym réwniez dla tworczosci wspot-
czesnej. Taki punkt widzenia przyjat w swej
znanej monografii Alain Besangon, okresla-
jac go jako historie intelektualng ikonokla-
zmu [2]. Mniej interesowaty go konkretne
konsekwencje plastyczne tego stanowiska,
a bardziej problem mozliwos$ci badz nie-
mozliwo$ci obrazowania Boga jako bytu
transcendentnego. Przyjal w swej ksigz-
ce punkt widzenia historyczny. W kolej-
nych rozdziatach przedstawiat dzieje sporu
o przedstawianie boskosci, biorac pod uwa-
ge filozoficzno-teologiczne jego przejawy.
W zwiazku z tym zakres pojeciowy ikonokla-
zmu ulegt znacznemu rozszerzeniu. Besan-
¢on uwaza, ze pojawil sie on juz w starozyt-
nej Grecji, gdzie doszto do zderzenia dwoch
koncepcji transcendencji. Z jednej strony
byty to jej postacie spotecznie akceptowa-
ne, w ktérych nadawano bogom postac ludz-
ka, co znajdowato wyraz w sztuce. Z drugiej

za$ rozwijane byty idee filozoficzne, gdzie proby przedstawiania

tego, co transcendentne, uwazano za prézne, $wietokradzkie i nie-

pojete. Koncepcje te mialy jednak charakter elitarny. W praktyce

multiplikowano wiec obrazy bogéw. Role spoteczna tego faktu do-

strzezono w starozytnym Rzymie. Cesarze uznani zostali za zywe

obrazy boskie i w zwigzku z tym pojawit sie kult wizerunkéw impe-

rialnych bogéw politycznych. Ich zwigzek z transcendencja byt sta-

by, natomiast istotna byta rola perswazyjna. We wczesnym chrze-

Scijanstwie doszto do spotkania izraelskiego zakazu wykonywania

obrazéw Boga i ikonofilskiej tradycji grecko-rzymskiej. Polaczenie

tych stanowisk umozliwiato odwotanie sie do postaci Jezusa taczacej to, co trans-
cendentne, z tym, co materialne. Jednoczesnie za§ wzmacniajacy swa role Ko$ci6t
korzystat z rzymskiej koncepcji obrazéw imperialnych. Koncepcja sztuki religijnej
stawata sie wiec bardzo doniosta. Tendencji tej nie powstrzymat ikonoklazm bizantyj-
ski. Czasy nowozytne staly sie w Europie tacinskiej i katolickiej okresem rozkwitu wy-
twarzania obrazéw $wietych uwolnionych od trosk i niebezpieczenstwa kontestacji.

2 A.Besancon, Limage interdite. Une historie intellectuelle de I'iconoclasme, Paris 1994.



Podkres$lano przede wszystkim ich
funkcje edukacyjne i pastoralne,
mozliwosci w zakresie nauczania
zasad wiary i rozpalania pobozno$ci.

Drugi cykl ikonoklastyczny zwig-
zany byt z pojawieniem sie prote-
stantyzmu [3]. Besancon uwaza, ze
nie stanowit on powtérzenia po-
przedniego, a zrodzit sie z nowego
sposobu podejscia do zagadnienia
transcendencji i klimatu zwigzane-
go z rozwojem nauki, schytkiem re-
toryki, uksztattowaniem nowej wizji
$Swiata i nowego typu spoteczen-
stwa. Z tej perspektywy francuski
autor interpretuje Kantowska du-
chowos$¢ wroga wobec obrazdw,
a takze estetyke Hegla. W koncepcji
drugiego z tych filozoféw dostrzega
umiejscowienie zagadnienia obrazu
boskiego w centrum refleksji nad hi-
storig sztuki. Koncepcje za$ ,$mier-
ci sztuki” interpretuje jako rodzaj
ikonoklazmu polegajacego na re-

zygnacji z obrazéw na rzecz pojec
filozoficznych.
Przedstawitem tu w najwiekszym
skréocie Besangonowska koncepcje
intelektualnej historii ikonoklazmu, gdyz autor jej pokazuje, ze
zagadnienie relacji sztuki i transcendencji przybierato w dzie-
jach rézne formy i wchodzito w wielorakie konteksty. W wielu
przypadkach ulegato ono instrumentalizacji, stuzac realizacji
innych celéw. Sytuacja ta wystepuje takze w XX wieku. Dobrym
przyktadem jest wykorzystywanie przez przywo6dcoéw panstw
totalitarnych odniesien do ikonografii chrzescijanskiej. W obra- Polska
zach takich wizerunek Boga zostaje zastapiony np. portretem
Stalina, w nadziei, ze konotacje uksztaltowane przez tradycje sztuki religijnej zosta-
ng przeniesione na komunistycznego przywddce, tworzac wokét niego boska aure.
Pod wielu wzgledami sytuacja ta przypomina starozytny rzymski kult imperialny,
cho¢ tym razem odbywa sie w kontekscie jawnie wrogiego podejscia do religijnej
transcendencji [4].
W XX wieku stanowisko ikonoklastyczne dostrzega Besangon w twdérczosci
przedstawicieli abstrakcji, zwtaszcza geometrycznej. Szczegdlne miejsce przypisuje
dzietom Mondriana, Kandinsky’ego i Malewicza, ktére wywodzi ze szczegblnej po-
staci ,religijnosci symbolistycznej” przetomu XIX i XX wieku oraz wptywu teozofii.
Pisze, ze idea sztuki abstrakcyjnej powstawata w tonie ruchu religijnego, a scislej mi-
stycznego [5]. Z jednej strony mozna wiec uznac, ze motywacja tworczos$ci wymienio-
nych artystéw, gdy rezygnowali z tworzenia wizerunkéw rzeczywistosci widzialnej,
byto wtasciwe dla ikonoklazmu przekonanie, ze nie zblizaja one do tego, co trans-
cendentne, a nawet przestaniajg je czy odwracaja od niego uwage. Z drugiej jednak
3 Besangon nie zajmuje sie szerzej koncepcjami teologdw protestanckich. Tymczasem w ich pogladach znalazty
wyraz bardzo istotne idee dotyczace relacji miedzy sztukg a transcendencja. Sergiusz Michalski pisze, ze
protestanci wykazywali ,lek przed obrazami”, gdyz uwazali je za utude, cos fatszywego, pozorujacego tylko
prawde zewnetrznym wygladem. Zwolennicy Wiklefa (Wycliffe'a) twierdzili, iz to, co karmi wzrok, zaraza dusze
(Protestanci | sztuka. Spdr o obrazy w Europie nowozytnej, Warszawa 1989, s. 305). Protestanci byli przekonani
0 wyzszosci stowa w drodze do transcendencji. Luter odzegnywat sie nawet od standw ekstatycznej komunii
7 Bogiem uwazajac sie za skromnego egzegete Pisma Swietego.

4 Przedstawiona tu uwaga dotyczaca roli Stalina w kontekscie omawianego problemu nie wyczerpuje ztozonosci
zagadnienia. Boris Groys uwaza, ze totalnej wiadzy Stalina nie mogta ograniczac niczyja obecnosc nawet
w transcendentnym Swiecie i dlatego rozwaza w zwigzku z nig takze dokonania awangardy rosyjskiej. (Por.

B. Groys, Stalin jako totalne dziefo sztuki, przet. P Kozak, Warszawa 2010, s. 94).
5 A.Besangon, op.cit., s. 15.

1. Tadeusz Gustaw Wiktor,
Medytacja 42/81 wariacja
1/2009, 2009, druk cyfrowy,
69x60 cm, Polska

2. Andrzej Gieraga,
Wertykalny XXVI, 2009,

strony nie rezygnowali w zwigzku
z tym ze sztuki, nie glosili obrazo-
burstwa. Przeciwnie, przypisywali
dziatalno$ci artystycznej istotng
role, o ile zmieni ona charakter na
nieprzedstawiajacy. Odrzucenie
przedstawiania  rzeczywistosci
w malarstwie spowodowa¢ miato
nawet, ze obrazy stana sie lepsza
droga ku transcendencji niz stowa,
ktérych przewage nad obrazami
podkreslali ikonoklasci. Jezyk ska-
zony uzyciem w zyciu codziennym
przestania transcendencje podob-
nie jak malarstwo przedstawiaja-
ce. Dlatego nalezy odkry¢ $rodki
nowe, ktére pozwola ja wyrazic.
Stanowisko przedstawicieli sztuki
abstrakcyjnej, na ktérych powo-
tuje sie Besancon, jest wiec analo-
giczne jak mistykow, ktérzy majac
poczucie bezposredniego obco-
wania z Bogiem, uskarzali sie na
trudno$¢ zakomunikowania tego,
co doswiadczane. Dlatego fran-
) cuski autor pisze, ze mamy tu do
czynienia z ikonoklazmem nowym,
jesli wezmie sie pod uwage to, ze
porzucenie odniesien do ,przedmiotéw” i natury nie wywodzi sie
z obawy przed boskosciq, a z ambicji mistycznej dania jej obrazu
naprawde godnego [6].

Watek swoistos$ci ikonoklazmu wtasciwego dla sztuki
abstrakcyjnej mozna poprowadzi¢ jeszcze dalej. Ikonoklasci
nie watpili w istnienie transcendencji i zadawali tylko pytanie
o wihasciwa droge do niej. Tymczasem niektérzy przedstawiciele
awangardy odwracali ten porzadek. Zwracatl na to uwage An-
drzej Turowski, okreslajac twdrczo$¢ Malewicza jako formalng transcendencje [7].
Nie poszukuje sie tu nowych $rodkéw wyrazu adekwatnych do odczuwanej tresci (co
za symbolistami zaktadal Kandinsky), a przyjmuje, ze forma ksztattuje tres¢, czyniac
ja dla nas uchwytna. Malarstwo nieprzedstawiajace nie opisuje wiec transcendencji,

a raczej wskazuje ja. Malewicz to przede wszystkim ,twérca jezyka” koncentruja-
cy sie na tym, jak umozliwi¢ bezpos$rednie odczuwanie tego, co bezprzedmiotowe.
Ikonoklazm taki (o ile termin 6w pozostaje nadal zasadny) polega¢ ma na budzeniu
za pomoca form bezprzedmiotowych $wiata duchowosci, przekraczania praktycz-
nego zycia i umozliwiania bezposredniego odczuwania tego, co transcendentne [8].

Przestrogi formutowane przez przedstawicieli abstrakcji geometrycznej z poczat-
kow XX wieku okazuja sie szczegélnie donioste z punktu widzenia proceséw symulacji
i powstawania symulakréw, ktérych doswiadczamy we wspétczesnym Swiecie. Piszac
o nich, Jean Baudrillard podkreslal, ze stanowig one zradykalizowana kontynuacje
tego, przed czym przestrzegali ikonoklasci. Wsciektos¢, z jakq pragneli niszczy¢ obrazy
- twierdzit - wyptywata wtasnie z tego, ze przeczuwali owq wszechwtadze symulakréw,
posiadang przez nie zdolnos¢ wymazywania Boga z ludzkiej Swiadomosci oraz owq
zgubngq i unicestwiajqcq prawde, ktérej mozna sie domysla¢: w rzeczywistosci Boga >

6 Ibidem,s.16.

7 A.Turowski, Wielka utopia awangardy. Artystyczne i spofeczne utopie w sztuce rosyjskiej 1910-1930, Warszawa
1990, 5. 90-93.

8  Turowski wskazuje, ze analogiczna podejscie do stowa wystepowato w deklaracji Aleksandra Kruczonycha
opublikowanej w 1913 roku w zbiorze Troje, ilustrowanym alogicznymi pracami Malewicza. Poeta pisat:
dotychczas twierdzono, ze mys| dyktuje prawo stowu, a nie odwrotnie. Mysmy odkryli ten blad i stworzylismy
swobodny jezyk pozarozumowy, powszechny. Dawniej dochodzili artysci poprzez mysl do stowa, my zas przez
stowo do bezposredniego odczuwania (cyt. ibidem, s. 95).
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nigdy nie byto, istniejq jedynie symulakry, sam Bog byt
zas jedynie swym wtasnym symulakrem [9]. Francuski
autor uwaza wiec, ze dopiero w naszych czasach ujaw-
niona zostata w pelnym wymiarze mysl ikonoklastow.
Gdyby chodzito im tylko o to, jak sie zwykle sadzi, zeby
obrazy nie skrywaty idei Boga, nie bytoby wystarcza-
jacego powodu, zeby je niszczy¢. Mozna przeciez zy¢
z poczuciem znieksztatconej prawdy czy zastanawiac
sie nad jej skorygowaniem. Natomiast do ,metafizycz-
nej rozpaczy” prowadzi przeczucie, ze obrazy niczego
nie kryja i nie odstaniaja, ze nie sa stworzone na wzor
transcendentnego modelu, lecz s3 irreferentne, samo-
wystarczalne. Temu, jak twierdzi Baudrillard, nalezato
przeciwstawic sie za wszelka cene. Podaje tez kolejne
etapy uswiadamiania sobie sytuacji obrazu, biorac pod
uwage jako jeden z etap6w poglady ikonoklastow. Naj-
pierw przyjmuje sie, ze stanowi odzwierciedlenie gtebo-
kiej rzeczywistosci, p6zniej dochodzi do zauwazenia, ze skrywa i wypacza gtebokq rze-
czywistos¢, w konsekwencji pojawia sie przypuszczenie dotyczace skrywania przez
obraz nieobecnosci gtebokiej rzeczywistosci, az wreszcie nastepuje uswiadomienie, iz
pozostaje bez zwiqgzku z jakakolwiek rzeczywistosciq: jest czystym symulakrem samego
siebie [10]. Ostatni etap wlasciwy jest dla sytuacji wspotczesnej. Mnozone sg obrazy,
ktdre juz niczego nie przedstawiaja, do niczego nie odsytaja, a same s3 realnoscig,
zastepuja przy tym rézne odmiany realnosci. Z naszego punktu widzenia wazny jest
fakt, ze w Swiadomosci ludzi pewne odmiany obrazéw stawiane sa w miejsce trans-
cendencji, czy tez ,produkujg” transcendencje.

Odnoszac sie do sporéw z przesztosci Baudrillard pisze, ze ikonoklasci
oskarzani o pogarde i sprzeciw wobec obrazéw byli tymi, ktérzy przypisywali

9 J.Baudrillard, Symulakry i symulacja, przet. S. Krolak, Warszawa 2005, s. 10
10 Ibidem, s. 11-12.
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im wtasciwa warto$¢, uswiadamiajac sobie i nam, ze
obrazy wypaczaja rzeczywisto$¢ transcendentng. Moz-
na wiec powiedzie¢, ze zmusili, takze artystow, do refleksji
nad wtasna dziatalnoscia, co zaowocowato w twérczosci
awangardowej wielu nowymi koncepcjami. Z drugiej jed-
nak strony, wedtug francuskiego autora, to ikonolatrzy
byli umystami w najwyzszym stopniu nowoczesnymi, naj-
odwazniejszymi, poniewaz pod pozorem przejawiania sie
Boga w zwierciadle obrazéw inscenizowali juz jego smierc¢
i znikniecie w epifaniach jego wtasnych przedstawien [11].
Czy wspomniana wyzej dziatalno$¢ awangardowych
ikonoklastéw mogta zatrzymac ten proces cho¢by w od-
niesieniu do sztuki? Chyba najbardziej radykalnym przy-
ktadem tej tendencji byta Malewiczowska koncepcja su-
prematyzmu. Czy wiec jej podstawowa ikona, jaka stat sie

©

Czarny kwadrat, prezentowata taka forme, ktéra nie kar-
miac wzroku, nie tworzac utud stawala sie, jak podkreslat
artysta, ,oknem” otwierajacym sie na transcendencje? Turowski wyjasniajac to daze-
nie Malewicza pisal, ze podjat on prébe przerzucenia planu wyrazania na plan tresci,
zespolit przedstawiajqce z przedstawianym (ksztatt rozptyngt sie w pojeciu) [12]. Forma
jednak istniata i cho¢ byta bardzo zredukowana, mogta zacza¢ funkcjonowac w sztuce
bez z zwigzku z uwzgledniang przez artyste rzeczywisto$cig pozamaterialng - mogta
stac sie jej symulakrem.

Obserwujac sztuke wspdtczesna, zauwazy¢ mozna dwie odmiany funkcjonowania
Malewiczowskiego Czarnego kwadratu, a takze innych form suprematystycznych,
jako symulakréw. Pierwsza odmiana polega na przypisaniu im przez artystow mocy
przywotywania transcendencji. W rzeczywisto$ci jednak obecnie, niezaleznie od tego,
jak opracowane malarsko, formy te nie ,rozptywaja sie” w tym, co duchowe. One

11 Ibidem,s. 10.
12 A Turowski, op. cit., s. 146.



najwyzej o transcendencji przypominaja, albo sprowadzaja ja do ro-
dzaju zmystowego przezycia estetycznego. By¢ moze nie przesta-
niaja jej, czy nie zastepuja, ale z pewnoscig ich referencyjnosc jest
bardzo ostabiona.

Druga odmiana dzisiejszego funkcjonowania form suprematy-
stycznych jako symulakréw jest znacznie bardziej radykalna. Oparta
jestnaironii i polega na rozbijaniu ztudzen, ze mozliwe s3 takie ob-
razy, ktore zdolne sa zachowac zwigzek z transcendencja, nie prze-
ksztatcajac sie w przedmioty z zycia codziennego. Przyktadow jej
mozna znalez¢ wiele we wspoétczesnej sztuce polskiej. W 1985 roku
Pawet Susid namalowat obraz, w ktérym Malewiczowski Czarny
krzyz zinterpretowat jako projekt stotu dla 4 oséb. W 2004 roku
Ewa Partum pokazata Czarny kwadrat jako informacyjny znak
drogowy, ustawiajgc go na stupie przed wejsciem na teren posesji.
W tym samym roku Jarostaw Modzelewski uczynit go dekoracja
tazienkowa w instalacji Czarne kafelki, biate kafelki. We wszystkich
tych przypadkach artysci nie ograniczali sie do pokazania form su-
prematystycznych jako symulakréw transcendencji, a dowodzili,
ze mozna im przypisac takze inne znaczenia i funkcje. Nieco inny
aspekt problemu uwzgledniony zostat w filmie Spergrupy Azorro Polska
Rodzina (2004 r.). Pokazuje on fragment zycia przecietnej wspot-
czesnej rodziny roztrzasajacej przed telewizorem powazne kwestie
artystyczne. Dzieci natomiast, bawiac sie na dywanie, lepia z plaste-
liny lub rysuja znane dzieta sztuki. W pewnym momencie dziew-
czynka wykonuje flamastrem czarny kwadrat na biatym tle. Forma ta jest jednym
z wielu ksztattéw, pozbawiona zostata wszelkiej referencyjnosci, nawet ironicznej [13].

Czy zarysowana tu sytuacja powoduje, ze odniesienia do transcendencji w sztu-
ce dzisiejszej nie moga wystepowad, a artysci, ktorzy zaktadaja je, ulegaja ztudze-
niom [14]? Problem jest tym bardziej ztozony, ze wielu analitykéw wspotczesnosci
podkresla, iz zyjemy w czasach pometafizycznych. Wrazliwo$¢ na to wszystko,
co przekracza sfere immanencji ulegta zdecydowanemu ostabieniu lub zanikta.
Charakteryzujac te sytuacje z filozoficznego punktu widzenia Agata Bielik-Robson
pisze, ze duchowos¢ ponowoczesna nie jest mozliwa, poniewaz nie jest juz mozli-
we myslenie metafizyczne, ktére stanowi jej niezbedny sktadnik [15]. Nie potrafimy
przekroczy¢ tego, co materialne, wznie$¢ sie ponad to, co jednostkowe. Sytuacji tej
nie traktujemy ponadto jako stanu kryzysu, a jako ,,emancypacje od duchowosci”.
Mozna wiec powiedzie¢, nawigzujac do wczesniejszych rozwazan, ze zastgpie-
nie w sztuce odniesien do transcendencji symulakrami nie jest przezywane jako
stan negatywny. W zwigzku z tym strategie z jednej strony radykalnej demaskaciji,
demontazu, dekonstrukcji, a drugiej parodii, ironicznej rewizji lub parafrazy, trak-
towane sg jako wyzwalajace.

Bielik-Robson zauwaza jednak takze dwie drogi poszukiwania transcendencji
inaczej pojmowane;j. ,Innos¢” ich polega na tym, ze punktem wyjscia nie s cato-
$ciowe koncepcje duchowosci, substancji, podmiotu czy jazni. Nie ma zatozen me-
tafizycznych. Nie ma tez wtasciwych znakéw otwierajacych do niej droge. Akceptuje
sie wielo$¢ prywatnych jezykéw i perspektyw. Rezultaty sa nieprzewidywalne, cele
niepewne, a spory nierozstrzygalne. Panuje jednak wiara w ,moc sensotwoércza”, cho¢
osiagana czesto w zaskakujacy sposéb.

Pierwsza droga wskazywana przez polska autorke nawigzuje do swoistej inter-
pretacji pogladéw Richarda Rorty’ego. Rozrézniat on, jak wiadomo, jezyk wiasciwy
dla fizyki - opisowy, ktérego zasady uzycia podlegaja $cistym kryteriom, wypowie-
dzi formutowane w nim sg sprawdzalne, oraz jezyki nienormalne - nie spetniajace
tych regul, stosowane w filozofii, mistyce, poezji itp. Dla tych drugich wtasciwe jest
budowanie ,nowych metafor”, ktére niczego nie opisujg, ale sa w stanie w rézny spo-
s6b angazowac ludzi. Jednym z kierunkéw takiego angazowania jest pobudzanie ich
sfery duchowe;j. Dlatego mozna uznac je za substytut tradycyjnego jezyka duchowego,
parafraze perspektywy metafizycznej [16].

Wobec tak pojetej koncepcji duchowosci niemetafizycznej wysunaé moz-
na szereg zarzutéw zwracajg uwage, ze stanowi forme pasozytnicza wobec

13 Uwzglednione tu przykfady, a takze inne, omawia szerzej Mitosz Stota w napisanej pod moim kierunkiem
pracy magisterskiej /roniczne reinterpretacje sztuki awangardowej w dzietach wspdtczesnych, £6dz 2013.

14 Pomijam w tym pytaniu kwestie sztuki wyznaniowej, ktérej przedstawiciele tworzg w ramach okreslonego
Swiatopogladu i zwigzanych z nim zatozen artystycznych.

15 A. Bielik-Robson, /nna nowoczesnosc. Pytania o wspdfczesng forme duchowosci, Krakéw 2000, s. 267 .

16 Ibidem,s. 273-274

Transcendencja
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Kofo, koto [tamane na] kofa,
2012, Polska

2. Dorota Grynczel,
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3. Anders Liden,
Medytacja, 2013, Szwecja

duchowosci tradycyjnej odcieta od odniesien przedmiotowych
(jezyk o samym méwieniu), rodzaj ,zabawy w zbawienie” (w
duchowos¢), w ktora ludzkos¢ gra tak dtugo, poki sie nie znudzi
itd. Do tych zarzutéw, wysuwanych przez Bielik-Robson, do-
da¢ mozna tez argument odnoszacy sie do sztuki. Wspétczesnie
ptodnym obszarem wynajdywania ,jezykéw nienormalnych”
jest tworczo$¢ postsurrealistyczna (np. obrazy Zdzistawa Bek-
sinskiego i wielu innych podobnie dziatajacych malarzy). Sam
surrealizm takze czesto bywa interpretowany jako obszar no-
wych odkry¢ duchowych. W odniesieniu do tego kierunku warto
jednak pamietaé, ze jego gtéwny teoretyk André Breton podkre-
$lat, iz surréel nie jest tym samym co ,surnaturel”. Nadrealno$¢
zawarta jest w rzeczywistosci fizycznej, naturalnej, widzialnej
i nie ma odniesien do transcendencji [17].

Druga droge postmodernistycznego odniesienia do ducho-
wosci dostrzega Bielik-Robson w rozwazaniach Charlesa Taylora.
Zwraca uwage, ze podkreslany przez niego Ideat Autentycznosci
nie jest przejawem powszechnie akceptowanego wspdtcze$nie
,prawa do narcyzmu” i bedacych jego konsekwencjg powierzch-
niowych wytwordw, a ekspresja pojedynczej niepowtarzalnej jaz-
ni, ktéra moze siega¢ do glebi. Doswiadczenia takie, w tym do-
Swiadczenia religijne, nie odstaniaja uniwersalnie waznej prawdy,
nie s3 czym$ danym, odziedziczonym, czesto sg przygodne (nie
uktadaja sie w catoSciowa wizje metafizyczna), ale maja warto$¢
sensotworcza, otwierajac na byt i dokonujac zestrojenia ,ja” i czego$ poza mna. Do-
chodzi w ten sposéb do indywidualnej epifanii, ktéra zawsze przyporzadkowana
jest osobistej wizji. Moze ona wyprowadzi¢ nas w obszar poza subiektywnoscig, ale
droga ta wiedzie przez szczeg6lnie intensywna $wiadomos$¢ doznan wewnetrznych.

Taylor zakorzeniat swa koncepcje epifanii w pogladach dziewietnastowiecz-
nych romantykéw. Termin ten stosowany byt jednak takze w odniesieniu do dwu-
dziestowiecznej literatury nowoczesnej. Na przyktad okreslano tak pojawiajace
sie w powiesci Jamesa Joyce’a Portret artysty czaséw mtodosci momenty, w ktérych
drobne wydarzenia, przedmioty czy rozmowy objawiaty gtebsze znaczenia poczat-
kowo nie dostrzegane. Pojmowang w ten sposdb epifaniczno$¢ odnie$¢ mozna takze
do problemu przejawiania sie transcendencji w sztuce wspotczesnej. Powotam sie
na dwa przyktady.

Pierwszym jest tworczo$¢ Romana Opatki. Artysta okreslat sie jako religijny agno-
styk. Nie podchodze do Boga - pisat - jak do zjawiska religijnego, ale jako do przejawu
emblematycznego, materialnego i logicznego zarazem, paradoksalnie skojarzonego
ze skrajnq egzaltacjq duchowosci [18]. Nie przyjmowat wiec odniesienia do transcen-
dencji jako punktu wyjscia swej tworczosci, jednak uprawiana przez niego dziatalnos¢
oparta na skrajnym zawezeniu Srodkéw artystycznych i rygorystycznym przestrze-
ganiu przyjetych zasad przypominata rytuaty i asceze stosowane dla doskonalenia
duchowego w praktykach religijnych. W przypadku Opatki byty to praktyki swoiste,
nie wyznaczone przez instancje nadrzedna, ale przy koncentracji psychicznej pro-
wadzity do swoistych indywidualnych epifanii. Artysta nie uzywat tego stowa, pisat
o ,przygodach” [19], jakie pojawiaty sie w procesie malarskiego liczenia. Przygodami
tymi, biorac pod uwage charakter wykonywanych przez Opatke czynnosci, mogly by¢
nieoczekiwane przebtyski nieskonczonosci, prowadzace do swoistego odczuwania
niereligijnej transcendencji.

Drugim przyktadem jest jeden z nowych cykli prac Jana Berdyszaka zatytuto-
wany ,Reszty reszt”. Nawiazuje on do wczesniejszych realizacji artysty, w ktérych
podejmowat problem cato$ci. Tym razem jednak skoncentrowat sie na zagadnieniu
yhiecatosci”. W szkicowniku 158 z lat 1999-2004 pisal, ze odjecia, braki i niepewnosci
ekwiwalentow, muszq zostac¢ wiqczone do proceséw tworczych [20]. Kontakt z praca-
mi wizualizujacymi je, wchodzacymi w sktad cyklu Reszty reszt, dostarcza poczucia
kontaktu ze Swiatami abstrahujqcymi sie na nieporéwnywalny sposéb [21]. Doswiad-
czenie to, nie zwigzane z okre$long metafizyka, ma charakter epifanii wynoszacej nas
poza lub ponad dziedziny, w ramach ktérych uptywa nasze zwykte zycie. m

<

Por. K. Janicka, S’W/gtopog/gdsurrea//zmu‘ Warszawa 1969, 5. 192.

OPALKA 1965/1 - oo, Paris 1992, 5. 18.

9 Por.R. Opalka, Anti-sisyphos, Stuttgart 1994, s.175.

0 ). Berdyszak, Ze szkicownikdw, [w:] Jan Berdyszak. Reszty reszt, katalog wystawy w Galerii Sektor I, Katowice
2009, s. 34.

21 Ibidem, s.31.
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BoZENA KOWALSKA

Artysci wobec transcendencji

o taczy i wyrdznia sztuke kazdego czasu spomiedzy innych obiektéw i zjawisk

kultury materialnej? Przyktadowo: kamienny krag Stonehenge, malowidta Alta-

miry czy Lascaux, ottarz Wita Stwosza, ikonostas cerkiewny, Czarny kwadrat
na biatym tle Malewicza, tryptyk trzech barw Yves Kleina czy Umartq klase Kantora?
Jindrich Chalupecki odpowiedziatby, ze to ,apel transcendentalny”. Z wyjatkowa
natarczywoscia nasuwa sie w tym miejscu pytanie: czy element transcendentny nie
jest jedynym wyrdéznikiem prawdziwej sztuki, a gdy go nie ma, mamy do czynienia
tylko z dekoracja, gra intelektualng lub innym rodzajem rozrywki?

Wedtug stownika transcendencja (tac. transcendens - przekraczajqcy) filoz. istnie-
nie na zewngqtrz, poza (ponad) czyms, w szczegolnosci: istnienie przedmiotu poznania
poza umystem poznajgcym, bqdz bytu absolutnego poza rzeczywistosciq [1].

W sztuce poszukiwanie i odnoszenie sie do tego, co poza nami - wielkie, przeczute
ale nieznane, lub tajemnicze tylko i niesprecyzowane - daje sie obserwowac od naj-
dawniejszych czaséw po dzi$, i niezaleznie od szerokosci geograficznej. Zazwyczaj
ow czynnik transcendentny taczyt sie w sztuce z ré6znymi wierzeniami religijnymi,
z mniej lub bardziej uksztaltowanym wyobrazeniem niezaleznych od cztowieka sit
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kierujacych losami wszech$wiata i ludzi. Totez czynnik ten odczuc¢ sie daje jako szcze-
gblne promieniowanie w tym samym stopniu, gdy kontempluje sie jantry tantryczne,
podziwia prostote ,tori” - japonskich bram nieba, albo oglada chinskie, jadeitowe
krazki ,pi” czy ikony Andrieja Rublowa lub Jerzego Nowosielskiego.

Ale sztuka nie zawsze stuzyta transcendencji religijnej, cho¢ dziato sie to i dzieje
nader czesto. Transcendentne przezycie w sztuce i przez sztuke bywa tez réwnolegte
i paralelne wobec transcendentnego przezycia religijnego. Moment intuicyjnego, bez-
interesownego aktu twoérczego, co w XIX w. i jeszcze w XX okreslano natchnieniem,
ma zawsze cechy przekraczania siebie przez artyste. Moze to by¢ pojete jako erup-
cja skumulowanej energii tworczej tkwiacej w cztowieku, w jego jedni z przyroda
i kosmosem. Moze tez by¢ rozumiana jako ujawnienie sie w cztowieku elementu
boskiego. Tak traktowato akt twérczy wielu myslicieli-teoretykéw i wielu artystow,
zeby przypomniec tu tylko antropozofa Rudolfa Steinera albo poglady Wassily ego
Kandinsky'ego czy Andrieja Tarkowskiego, dla ktérego sztuka pozbawiona wymiaru
duchowego i religijnego nie jest sztuka. Najpiekniej myslat i pisat o akcie twérczym
Mikotaj Bierdiajew. Upatrywat on w bibilijnym twierdzeniu o stworzeniu cztowieka



na podobienstwo Boga przede wszystkim podobienistwa w zdolnosci ludzkiej do
geniuszu Bozego, nadajace rzeczywiscie cztowiekowi najwyzsza range.

Ale dzi$, w $wiecie coraz bardziej zesSwiecczonym, w ktérym sztuka staje sie dla
artysty wciaz czesciej tylko sprzedaznym towarem i sposobem na uzyskanie rozgto-
su, a religia jest przede wszystkim martwym kodeksem zakazéw i nakazéw - gdzie
pozostaje miejsce na transcendencje czy to w swieckim, czy w Boskim wymiarze?

Zagadnienie jest na tyle interesujace, ze warto by przesledzi¢ stosunek do niego
samych artystow. Podjetam taka préobe, nadajagc memu kolejnemu plenerowi hasto
Sztuka a transcendencja i wszystkim jego uczestnikom - miedzynarodowej grupie
36 artystow postawitam nietatwe zadanie odpowiedzi na pytanie: , Twoja sztuka
a transcendencja”.

Uzyskane teksty nie dajg wprawdzie miarodajnej odpowiedzi na pytanie
o stosunek tworcéw en gros do rozpatrywanego tu problemu. Wspomniany ple-
ner gromadzi bowiem artystow tylko jednej formacji: postugujacych sie jezykiem
geometrii, a sztuka bezprzedmiotowa najczesciej wszak i najcelniej wyraza tresci
metafizyczne. Marcel Brion pisze na przyktad na ten temat: Podczas naszej we-
dréwki dookota catej ziemi natykamy sie wciqz i wszedzie na istnienie — a czasem
nawet na supremacje - abstrakcji w sztuce. Dostrzegamy, Ze abstrakcja najczesciej
stanowi wyraz czynnika religijnego albo gtebokiego uduchowienia i potrafi odda¢
Jje w sposéb najdoskonalszy. Mozna nawet powiedziec, Ze sztuka jest o tyle bardziej
metafizyczna, o ile mniej naturalistyczna, a bardziej abstrakcyjna [2].

Mozna by wiec oczekiwac, ze w gronie tworcéw operujacych geometria wieksza
niz u innych artystéw jest szansa znalezienia tego, poszukiwanego czynnika trans-
cendencji. Bo, jak z kolei utrzymywat Maurice Raynal: to, co wieczne i niezmienne
stanowi cel kazdej powaznej sztuki. Dgzenie ku temu celowi sktania malarza do szu-
kania coraz doskonalszego wyrazania prawd uniwersalnych. Samej geometrii nasuwa
sie mozliwos¢ przyjecia roli wypowiedzi artystycznej [3].

Tymczasem teksty uzyskane od wspomnianej grupy twércéw okazaty sie za-
skakujaco réznorodne zaréwno pod wzgledem stosunku do transcendencji, jak
przede wszystkim rozumienia sensu tego pojecia. Stownikowe ,poza, ponad” i do-
stowne ttumaczenie z faciny: ,transcendens - przekraczajacy” zdobyty przewage
nad znaczeniem tego terminu w jego szerszej definicji: istnienie (...) bytu absolutne-
go poza rzeczywistosciq. Zaledwie pieciu sposrdd 36 tworcoéw mowi o poszukiwaniu
zwiazku z Absolutem czy dazeniu do wyrazenia odczu¢ metafizycznych. Przy tym
jest to formutowane z duzym dystansem i ostroznoscia, czesto metaforycznie,
cho¢ zawsze poetycko. Niemoznos¢ zobaczenia Boga wedtug mistyki chrzescijariskiej

Transcendentne
przezycie
w sztuce bywa
tez paralelne
wobec trans-
cendentnego
przezycia
religijnego.

1. Pawet Lewandowski-Palle,
OBRAZ 789. 7 sierpnia 2013
(pamieci Wandy Gotkowskiej),
2013, technika akrylowa,
polimerowa i olejna na ptétnie
Inianym, 70 x 50 cm,

fot. Marcin Kucewicz

2. Anna Alicja Trochim,

W czerwieni, 2013, technika
olejna na ptétnie Inianym,

90 x 90 cm, Polska

- pisze jeden z najmtodszych artystéw - to zastona bardzo cienka, delikatna i udu-
chowiona. Udany obraz bywa takq zastonq (Lukasz Leszczynski). Inny autor dostrze-
ga w swojej sztuce Stygmaty Obecnosci i stwierdza, ze Niewidzialne obrazu stanowi
Jjego sens. Praca tworcza podobna jest do praktyki ascetycznej. Skupienie, wyciszenie,
uwaznos¢ (Mieczystaw Knut). Nie mniej czytelnie odwotuje sie do Absolutu tworca,
ktéry powiada o swoich pracach, ze oparte sq w sposéb symboliczny na interpretacji
idei jednosci i mnogosci. I podsumowuje swoja wypowiedz: Prosta czynno$¢ malar-
ska, polegajgca na dzieleniu pola obrazu na ograniczonq liczbowo, skoriczonq ilos¢
elementow, ktére mimo réznych miar i proporcji harmonijnie tworzgq jednosc obrazu,
zachowujqc przy tym swq jednostkowq indywidualnosé - staje sie kreacjg wizualnej
struktury majqcej uniwersalny ale i w najgtebszym sensie transcendentalny charakter
(Jan Pamuta). Symbolicznie zdaje sie przywotywac ten sam Absolut inny malarz,
gdy pisze: o niezrozumiatej ostatecznosci, ktora to okresla porzqdek i harmonie
(Mateusz Dabrowski).

Wielu artystéw transcendencje utozsamia z rodzajem medytacji, nie ujawnia-
jac na ile ma ona zwiagzek - albo tez go nie ma - z wiarg w istnienie $wiata nad-
przyrodzonego, w niepoznawalng site rzadzaca uniwersum. Praca nad obrazem
Jjest dla mnie rodzajem medytacji - stwierdza jeden z nich, mtodszego pokolenia.
- Interesuje mnie stworzenie zjawiska wizualnego, w ktérego postrzeganiu wyczu-
walne bedzie przekroczenie bariery materii. Obrazu jako zaledwie inicjatora pro-
cesu, w ktorym widz bedzie miat szanse doswiadczy¢ czegos, co jest poza rzeczywi-
stosciq empiryczng (Michal Misiak). I analogicznie artystka ze $redniej generacji:
Maluje rytmicznymi pociggnieciami pedzla. Powtarzalnosé tej samej czynnosci
przez wiele godzin dziata jak mantra. Wchodze w inne rejony swiadomosci, jest
to rodzaj transu (...) Istotq rzeczy jest u mnie stworzenie niematerialnego zjawiska
(Tamara Berdowska). Nieco inaczej, ale podobnie odczuwa to francuska malar-
ka: Podczas godzin, gdy pracuje, znajduje sie wewngqtrz obrazu. Mieszkam w nim.
(...) Kroje, kleje, mierze, zestawiam paski, oddzielam je. Stopniowo zaczynajq sie
(...) rozcigga¢ w nieskoriczonos¢. Znajduje sie w tym, co widzialne i niewidzialne
(...) Buduje czas, ktory jest (...) medytatywny. Czas i przestrzen przestajq istniec. Cate
uniwersum jest zawarte w obrazie (Dominique Chapuis). Na pograniczu przezycia
aktu twdrczego i aktu wiary w istnienie wyzszej sity kierujacej Swiatem zdaje sie
sytuowac¢ wypowiedz rosyjskiej artystki: Moje spojrzenie kieruje sie ku gérze, do
nieba gwiazd - wspomina moment z dziecinstwa. - Nagle ogarnia mnie doznanie,
ze caty swiat i ja jesteSmy jednym. Znikajq wszystkie leki, ciggly niepokdj, Ze nie znaj-

de w zyciu wtasnego miejsca, zZe nie wiem po co zy¢, dlaczego Smier¢ (...) Wzietam >
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artystyczne w kontakcie z dzietem sztuki otwiera mozliwosci

naszego umystu do przekraczania granic naszego poznania

1. Hellmut Bruch,
Podwdjna progresja

w diagonalu, 2013,
technika: fluorescencyjne
szkto akrylowe,

50 X 50 X 0,3 cm, Austria
2. Josef Linschinger,
Tsudoku 1+2, 2012,
technika akrylowa,

60 x 60 cm, Austria

(Ryszard Lugowski).

Na podstawie zebranych wypowiedzi mozna wnioskowac,
ze kazdy artysta rozumie transcendencje inaczej. Wiekszo$¢
jej szuka, nieliczni - odrzucaja. Przyktadowo jeden z malarzy
o szczegdlnym upodobaniu dla matematyki i logiki, w spos6b
niejednoznaczny, ale myslac o wiasnym obrazie, tak opisowo
sformutowat swoj negatywny do niej stosunek: Jestem tylko ja
i on. Czesto nie rozumiem go, ale jeszcze czesciej nie rozumiem
siebie; moze tam jest to, co okresla to tadnie brzmiqgce stowo
na litere T Im bardziej odkrywam go - tym bardziej widze, ze

do reki pedzel i wszystka codziennos¢ przestata istnie¢. Moimi strukturami
czasu przeciwstawiam chaosowi, niepokojom, lekom cos trwatego, niezmien-
nego. Dla mego zZycia jest to dowad, ze transcendencja jest mozliwa (Eugenia
Gortchakova).

Zapewne nie jest osiagalne $ciste rozgraniczenie pomiedzy przekrocze-
niem granicy racjonalizmu i praktycyzmu, zwigzanym z aktem twoérczym
a analogicznym przekroczeniem tej granicy w momencie wzniesienia
mysli do tego, co Niepoznane i Niedosiezne. Nierzadko zreszta dwa te ro-
dzaje transcendencji facza sie w jedno. Podobnie odczucie aktu twoérczego,
czy wrecz zjawiska sztuki jako tajemnicy, z réwnym prawdopodobienstwem
oznacza¢ moze transcendencje o Swieckim podtozuy, jak tez odnoszaca sie do
Absoluty, lub - moze nawet nie do konca uswiadomione potaczenie obydwu.

Otwarta forma - pisze Hellmut Bruch, twérca tego pojecia, malarz i rzez-
biarz postugujacy sie w tworczosci ciggiem Fibonacciego - jest mojqg otwartq
tajemnicq, ona stwarza przestrzen dla transcendencji i dla tego, co porusza
mnie w najgtebszej gtebi. Jedna za$ z najmtodszych uczestniczek pleneru
powiada: Moja praca bytaby bez sensu gdyby nie Tajemnica. Jednak mam
przeczucie, ze zastanawianie sie nad naturq tej Tajemnicy moze by¢ dla niej
destruktywne. Sq przestrzenie, ktorych nie powinno sie naruszac rozumem
(Anna Szprynger). Kto$ inny jednak w odniesieniu do swoich doswiadczen
stara sie rozumowo, doktadnie sprecyzowa¢ omawiane tu pojecie. Trans-
cendencja w mojej pracy - pisze - to zrozumienie procesu twérczego poza
Swiadomosciq dzieki ponadracjonalnemu stanowi umystu podczas procesu
kreacji (...) jak powiedziat Goethe , jest to objawienie rozwijajqce sie z wnetrza
cztowieka” (...) przejawia sie jako przebtysk mysli tworczej, w ktorej dostrze-
gam rozwiqzanie nurtujqcych mnie pytan (Dorota Grynczel). Catkowicie od-
mienny punkt widzenia reprezentuje artystka silnie zwigzana emocjonalnie
z przyroda. Bég, swiatto, storice, czas i przestrzen. To, co robie tkwi we mnie
od pierwszych chwil, gdy rejestrowatam swiat swiadomie. Tutaj zawarta jest
moja transcendencja (...) Wschody storica o swicie w gtebokim lesie. Podziw
dla trudu ojca i zal zzetych, umartych zbéz i tgk. To jest moja transcendencja
(Anna Trochim).

W inne jeszcze rejony przezycia artystycznego przenosi nas tworca za-
inspirowany dalekowschodnig filozofig i sztuka, taczacy plastyke z dzwie-
kiem. Dgze do wywotania u widza (...) wieloznacznego stanu niepewnosci,
ktory odsyta go do przezycia dzieta sztuki (...) stanu jednosci z Kosmosem,
Wszechswiatem. Wydaje mi sie, ze w moich akcjach, a ostatnio w dziataniach
dzwiekowych zblizam sie do pozqdanego efektu. DzZwiek ze wzgledu na swo-
jq ulotnos¢, abstrakcyjnos¢ jest bardzo atrakcyjnym i mistycznym medium.
(...) poprzez fizyczny wptyw wibracji na nasz organizm (...) powoduje jego
bezposrednie, cielesne odczuwanie. (...) Powoduje stany, ktore doprowadzajq
odbiorce od medytacji do stanéw transu wiqcznie, a moze i SATORI - buddyj-
skiego oswiecenia. Stanu, w ktérym nasza nadswiadomos¢ poznaje Niepozna-
walne, przekracza granice naszej cielesnosci, bytuje poza bytem. Przezycie
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tego tam nie ma. I niech tak pozostanie (Pawet Mostowski).

Sa tez artysci, ktdrzy interpretuja transcendencje w spo-
sdb catkowicie zracjonalizowany: Moje obrazy wieloaspektowe powinny by¢
oglgdane jednoczesnie z réznych stron - pisze tworca, ktéry jest rownocze-
$nie filozofem. - Kazdorazowo z przekroczeniem czy naruszeniem tradycyj-
nych warunkéw percepcji obrazu, z dqzeniem do uwzglednienia tego, co jest
poza lub ponad aktualnie widzianym (Grzegorz Sztabinski).

0d transcendencji odzegnuja sie tworcy zwiagzani z nurtem sztuki kon-
kretnej. W poczgtkach mojej pracy - pisze jeden z nich - problem transcen-
dencji miat dla mnie duze znaczenie. Zajmowatem sie w owym czasie religiq,
ezoterykq i psychologiq. Ostatnio temat transcendencji ustgpit (Josef Lin-
schinger). Inny przedstawiciel , konkrete Kunst” stwierdza: W mojej pracy
nie dgze w zaden - w kazdym razie Swiadomy sposéb - do transcendencji.
Dlatego waqtpie, czy cos takiego w ogdle jest w niej zawarte (Gerhard Hot-
ter). A inny malarz tej opcji, dziatajacy polami koloru, powiada: Niezwykle
subtelne doznania zmystowe (...) mogq transcendentnie poprzez kolor by¢
przekazywane przez jednego cztowieka drugiemu cztowiekowi, poniewaz
barwa emituje medytatywnq moc (Jo Kuhn).

Mimo zZe przedstawione tu poglady na transcendencje w sztuce po-
chodza od artystéw - jak juz o tym byta mowa - tylko jednej orientacji -
panorama ich zapatrywan jest bardzo szeroka: od poszukiwania religijnie
pojetego Absolutu, poprzez Swiecko rozumiane przekraczanie w akcie twor-
czym racjonalizmu i logiki, przez dostowne jej traktowanie jako ogladania
czego$ materialnego ,,nad” lub ,poza”, az po jednoznaczne zanegowanie
transcendencji.

Skoro za$§ w grupie artystow postugujacych sie jezykiem geometrii,
a wiec bardziej niz inni predysponowanych do gtebszego rozumienia tego
pojecia, tylko czes¢ je afirmuje i uwaza za kluczowe w swojej sztuce - to jak-
by je potraktowali arty$ci innych orientacji? W dzisiejszym $wiecie skomer-
cjalizowania i konsumpcji wymiar duchowy w znacznym stopniu utracit swe
dawne znaczenie. Czy przez to wszakze stat sie on tak w sztuce historycznej,
jak i wspoétczesnej mniej istotny? Przeciez to on nadawat jej zawsze prawdzi-
wy sensicel. m
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Swiatlo odbite

rzyznaje, ze jedng z wazniejszych dla mnie

kwestii nie tylko w sztuce i estetyce, jest

problem metafizyki. Chciatbym jednak by¢
dobrze zrozumianym: przez metafizyke rozumiem
nie dywagacje o duszkach i blizej nieokreslonych
tajemnicach, jak chce tego przecietny zjadacz
chleba, ale filozoficzny wysitek mys$lenia o naturze
bytu, czyli probe rozwiktania tajemnicy samego
istnienia. Z tego jednego stdwka ,jest” mozna
zapewne, a nawet nalezatoby, wyprowadzi¢ cata
aksjologie a takze teorie poznania, co prébowatem
czynic¢, przewracajac do géry nogami caty karte-
zjanizm, w swoich ksigzkach, a w szczegélnosci
w Tezach o ethosofii, ktéra to praca poddana zostata
jedynie ,gryzacej krytyce myszy”.

Sztuka i estetyka miatyby w moim zamysle
spetic¢ niezwykle wazna i istotng role w tym pro-
jekcie filozoficznym: miast bowiem poprzez swoj
immanentny kreacjonizm zastania¢ 6w fenomen
bycia, wtasnie go wydobywaé, uwyrazniaé, ujaw-
niac jego niezglebiona tajemnice. Artysta zatem
to raczej pasterz bytu, a nie jego demiurg - tak mi
to wychodzito w moim mysleniu.

A zatem poprzez dzieto $wieci samo Istnie-
nie, a nie Swiatto odbite wylacznie od umystu
i wyobrazni artysty. Czy naprawde? Latwo na-
pisa¢, rzuci¢ tych kilka stéw na papier, ale jak
to pokazac? To raczej droga, a nie zestaw goto-
wych $rodkéw i nie mozna polega¢ na zadnych
manifestach.

Przyznaje, sa r6zne wedréwki: w czasie, prze-
strzeni, wyobrazni. Takze r6zne w formie i spo-
sobie przemieszczania sie - zaréwno te palcem
po mapie, jak i te poprzez wyciagniecie kolejnej
ksiazki z pétki. To chyba dos$¢ banalne stwierdze-
nia. Ale i bywa, Ze na tym banalnym szlaku doznaé
mozna nagltego zadziwienia. Oto bowiem stajesz
przed czyms, co juz sie wydarzyto dawno temu
kiedys, ale jednocze$nie napetniony nagle zosta-
jesz Swiadomoscia tego, ze to dopiero przysztosc
- po prostu to jeszcze bedzie. Dlaczego? - Sam
nie wiem.

Tej starej kobiety nigdy nie widziatem. Nikt
o0 niej mi nie opowiadat, bo nikt o niej nawet za-
pewne nie styszat. Ta wedréwka zaczeta sie wy-
ciagnieciem przypadkowego woluminu z pétki
biblioteczne;j.

Chciatbym przedstawi¢ posta¢ niezwykla
- odgrzebana po latach w starym roczniku ,Pol-
skiej Sztuki Ludowej”. Ale bynajmniej nie o ar-
chiwalia tu chodzi... Raczej o to, co wynika z tego
przypadkowego odkrycia dla nas i dla - tak, tak
- nowoczesnej sztuki awangardowe;j.

Lepiej jest milcze¢ i by¢, niz mowié, a nie by¢
List Sw. Ignacego Antiochenskiego do Efezjan (nr 13-18, )

Oto pani Katarzyna Gawtowa ze wsi Zielonka
pod Krakowem. Tam zapewne mieszkata, tam sie
urodzita (zapewne jeszcze pod sam koniec wieku
XIX) i tam malowata. Panig Katarzyne interesowa-
ty niemal wylacznie tematy religijne. Rozumiata
je po swojemu i mocg wtasnej wyobrazni ubierata
je w ksztatty i kolory. Ale nie moge tu napisag, jak
to uczynitby zapewne krytyk artystyczny lub wy-
rafinowany estetyk, iz tematy te ,fascynowaty”
malarke. Pani Gawtowa, jak wynika z jej wypo-
wiedzi, wyraznie jakby czuje respekt przed po-
staciami i sprawami, ktére maluje. Co to znaczy?
Ano to, ze nie ma w niej nic z owej dumy arty-
sty ze swojego dzieta. Swoje zajecie uwaza ona
za niejako stuzebne wobec spraw, ktére wyraza
pedzlem, ksztattem, kolorem, forma. Ta swoista
pokora wobec tresci religijnych - wbrew pozorom
- wyraza sie okreslona dyscypling co do sposo-
bu malowania. Pani Gawtowa méwi: Najbardziej
lubie malowa¢ Pana Jezusa. Na obrazku to, co mi
sie podoba to pierwse maluje. Takie znacki ma-
lutkie robie, kropecki, zeby byto prosto, bo jak sie
skrzywi to jest brzydko (Takq piekng sukienke ma
Pan Jezus). A musi mie¢, bo taka tadna farba pla-
katowa byta (Ale jeden rekaw ma jasniejszy) Musi
by¢ jasniejszy, bo by na sukience reki nie zna¢ byto,
dlatego tak wymalowatam. Ot6z to nie jest taka
sobie prosta wypowiedz... Przede wszystkim wi-
dzimy tu doktadnie to, czego sie ucza na przyktad
adepci rysunku: jak juz potozy sie dang kreske lub
ten wiasnie okreslony kolor, to potem wedtug we-
wnetrznej logiki tworzenia mozna operowac nie
byle jaka kreska czy tez byle jakim kolorem, lecz
$cisle wynikajacym z poprzednich. To oczywiscie
jezyk sztuki, ktérego nauczaja w szkotach arty-
stycznych. Bedziesz profesjonalista, jak posig-
dziesz gramatyke i syntagme tego jezyka, inaczej
pozostaniesz tylko amatorem. Jeszcze inaczej: be-
dziesz artystg wtedy, kiedy zyskasz samoswiado-
mo$¢ whasnych $rodkéw wyrazu. Wiesz, ze wiesz
o tym - a teraz niech talent cie btogostawi!

Skad o tym mogta wiedzie¢ prosta malar-
ka ze wsi Zielonka? Stad, ze organicznie tkwi-
ta w samym procesie tworzenia bez zadnych
apriorycznych zatozen, wynikajacych chociazby
z jakiej$§ wyuczonej wiedzy lub wycwiczonej
umiejetnos$ci. Bardziej byta, niz czuta sie twérca.
Tworzenie bowiem dokonuje sie - o czym artysta
ludowy wie doskonale, bo na to przede wszyst-
kim zwraca uwage - w konkretnej materii, kt6-
ra wyznacza takie a nie inne jej uksztattowa-
nie. Kategoriami takiego tworzywa ,mysli sie”.

A czy takie pojmowanie materialnos$ci dzieta nie >
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jest w pewnym sensie zbiezne z niektérymi przynajmniej awangardowymi ten-

dencjami w sztuce wspoétczesnej, w ktérych to szczegdlnie zwraca sie uwage na
autonomie dzieta, jego swoisto$¢? I tak przyktadowo méwi sie o |, literackosci”
literatury (por. stynne powiedzenie Jamesa Joyce’a z Finnegans Wake: koriskos¢
Jjest —osciq konia), o ,filmowo$ci” filmu (por. niemniej znane stwierdzenie Jean-
-Luc Godarda: travelling to sprawa moralnosci) czy wreszcie wyswabadzanie sie
plastyki spod anegdoty literackiej (por. kampanie St. Witkiewicza o Matejke czy
tez teorie suprematyzmu K. Malewicza jako surogatu czystego malarstwa juz nie
przedmiotowego i dalej ]. Kosutha idee konceptualizmu: art as idea as idea). Pani
Gawtlowa z tym swoim swoistym konkretyzmem znajduje sie w jednej linii awan-
gardowych poszukiwan w sztuce najnowszej, a jej wielka przewaga nad nimi jest
to, ze o tym wszystkim nie wie. Tylko Ze przestanki takiej postawy — nazwijmy
to - twdrczej, w przypadku pani Gawtowej sg zgota inne. Malarstwo pani Gawtowej
jest forma i sposobem zycia religijnego, a tzw. dzieto ,sztuki” schodzi na drugi plan.
Bo w ostatecznosci nie o sztuke tu chodzi. Ale tez za to mamy tu owo przepastne
otwarcie na catg metafizyke wielkich probleméw bytu. Tak, tak - to niezwykty pa-
radoks: pani Gawtowa nie sktada deklaracji artystycznych, nie wygtasza manifestow
estetycznych, nie filozofuje na temat zycia w ogoéle i szczegdle. Ona po prostu zanim
postawi ,madre” pytanie, juz formutuje odpowiedz: wtasnie za pomoca pedzla i tej
swojej farby plakatowe;j. JakoSci estetyczne staja tu w stuzbie... No wiasnie - czego?
Az trudno mi to tu napisac, ale chyba rzeczywiscie sa one formg modlitwy lub tez...
filozofii. A przy tym nie sadze, by pani Gawlowa czytata, nie daj Boze, Hegla czy
moze nawet Gilsona, Maritaina lub Tomasza z Akwinu.

To jest doktadnie taki sam fenomen, jak w przypadku anonimowych malarzy
ikon. Tam dzieto z zatozenia miato by¢ przezroczyste na wymiar transcendentny.
Przeciez owi malarze powtarzali: przez ikone ma $wieci¢ Swiatto nadprzyrodzone.
A jak to robi¢, uczono w klasztornych szkotach malowania.

Pani Gawlowa nigdzie nie uczyta sie malowania. Po prostu, nie wiedzie¢
skad, sama wiedziata, jak to robi¢. Miata poczucie materiatu, w ktérym pracuje
i doskonale wiedziata, jak ten material moze jg prowadzi¢. Nie tworzyta dzieta
czy tez przedmiotu artystycznego, albowiem te byly materialnym przejawem
czego$ konceptualnego - w tym wypadku po prostu tresci religijnych. Nie czu-
1a sie tez artystka. Czy to wszystko czego$ nam nie przypomina? A ta degradacja
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przedmiotu artystycznego rozpoczeta w ruchu Dada, konty-
nuowana w suprematyzmie Malewicza i doprowadzona do
skrajnych konsekwencji w konceptualizmie Kosutha i jego
kontynuatoréw, a to pozbawienie wyjatkowej rzekomo po-
Zycji artysty na rzecz wspétuczestniczenia z potencjalnym
odbiorca w jakiej$ sytuacji: spotecznej, religijnej, tworczej,
dalej: a ten swoisty kult materiatu, w ktérym sie pracuje
tak skrupulatnie przeze mnie samego opisany w hasle
,zasada konkretnosci” w ksigzeczce Estetyka po estetyce
- czy doprawdy nie ma tego juz u pani Gawltowej ze wsi
Zielonka pod Krakowem? A wreszcie §wiadomos¢ ,jezyka”,
ktérym sie przemawia poprzez wytwor wtasnych rak do
odbiorcy - co tu jeszcze mozna wymyslec¢? Czego jeszcze
mozna nauczy¢ ex cathedra w Akademiach Sztuk Pieknych?
Przeciez widze to u pani Gawtowej, wzrok nie moze mnie
zwodzi¢. Czy aby naprawde? A moze widze to, co juz wiem,
a zatem patrze i widze to, co chce dostrzec. Tego nie moz-
na wykluczy¢. Bo to zaiste moze by¢ przypadek gtowy zacza-
dzonej nadmiarem teorii estetycznych. Przyjmijmy, ze tak
jest w istocie i dokonajmy catkowitej i bezkompromisowej
,redukcji fenomenologicznej” i ,wr6¢émy do rzeczy samej”
(aczkolwiek wolatbym w tym miejscu uzy¢ kategorii re-
dukcji metasfery istnienia, ktéra postugiwatem w swoich
Tezach o ethosofii). Co mamy w efekcie? - Oto z jednej strony
przedmiot odbierany wprawdzie w planie sztuki i estetyki,
ktoéry jednakowoz takim przedmiotem by¢ nie chce, i ktory
ponadto pozbawiony jest ,naturalnie” samo$wiadomosci
artystycznej, i z drugiej strony - tu mysle o owej neoawan-
gardzie - przedmioty, czy tez dziatania, ktére cho¢ wyrastaja
z klasy , bycia sztuka”, a zatem i z konieczno$ci ktérym przy-
o pisuje sie posiadanie owej samo$wiadomosci artystycznej,
to jednak ktore za wszelka cene chca z siebie zedrzec nie
tylko etykiete bycia sztuka, ale takze pragna jakby zanurkowa¢ w owa pierwotna,
cudem odzyskana nieSwiadomos¢ artystyczna. To tak, jakby mozna byto na powrot
posias¢ cnote! Co to za dialektyka Swiadomosci i nie§wiadomo$ci dziatania arty-
stycznego? Co z niej wynika?

1.

Moéwimy o urzeczywistnieniu estetyki i sztuki, czyli o przekroczeniu jej granic
ku... samemu Istnieniu. Rzeczywiscie wtedy znika pojecie sztuki i pojecie estetyki
(przynajmniej w starym sensie, czyli stricte przedmiotowym). Motorem napedo-
wym tak pojmowanej sfery estetycznosci jest negacja negacji - ciagte przekracza-
nie raz zakreslonych granic. To ma umozliwi¢ powrdt cztowieka do samego siebie.

Dzietem sztuki nie jest to, co jest, lecz to, co sie staje. Bada¢ dzieto sztuki,
to przede wszystkim badag, jak ono nam sie zjawia, w jakim jest stosunku do nas
- a nie bada¢ wytacznie to, co jest statyczne. Jest to usytuowanie obserwatora
i przedmiotu obserwowanego w tym samym planie Istnienia. Pytanie o sztuke staje
sie tu sposobem tworzenia sztuki przez tego, kto pyta. Przekraczanie bytu sztuki ku
byciu sztuka jest zaiste nowym programem estetycznym. Analiza sztuki w sytuacji
estetycznej wyplywata dotad z samej sztuki - teraz za$ idzie o to, aby odnosita sie
do samego Istnienia.

Zatozeniem takiej nowej estetyki (bez estetyki?) jest nie tylko rezygnacja z ana-
liz metasfery dziatania artystycznego i uczestnictwo w samym procesie twdrczym,
ale takze reprezentacja Istnienia. Oznacza to takze ciagta demaskacje form arty-
stycznych wiasnie jako artystycznych i méwienie poza jezykiem artystycznym.

Dzieto sztuki wtedy jest dzietem takiej nowej estetyki, kiedy ,nie rzuca
sie w oczy”, gdy nie jest tematem ,estetycznego” zainteresowania. Im bardziej
dzieto jest dzietem, im bardziej funkcjonuje jako dzieto, tym bardziej wymyka sie
jego istotny sens i misja, ktdrg ma do speinienia. I w tym sensie - paradoksal-
nie - im bardziej dzieto jest dzietem, czyli im bardziej jest widoczne jako przejaw
sztuki, tym mniej je wida¢ - w jego funkcji, ktéra winno spetnia¢ w sposéb istotny.
Dlatego w sztuce ludowej lub w sztuce ludéw prymitywnych przez to, ze dziet
sztuki ,nie widac”, s3 one naprawde - bo wynikaja z Istnienia. Chodzi teraz o to,
aby przywrdéci¢ - na nowym poziomie - ten naturalny porzadek funkcjonowania
sztuki, a to z kolei chyba jednak zwigzane jest ze stanem catego spoteczenstwa.



2.

Chodzitoby zatem o rzeczywiste (a wiec niefilozoficzne!)
zakorzenienie estetyki w Istnieniu z catg jej sfera podmiotowo-
-przedmiotowa; zakorzenienie jej w pierwotnych, a wiec poza-
-$wiadomych, poza-teoretycznych, poza-estetycznych wymiarach
bytu. Tymczasem estetyka dotychczasowa podstawy te niejako
pomija, dlatego chodzi jej tylko o sztuke i to rozumiang jako wy-
twarzanie ,tadnych” przedmiotéw. Estetyka tradycyjna byta jedy-
nie teorig poznawania i wyjasniania przedmiotéw artystycznych
(tego, co wyrdznia sie jako artystyczne). Tymczasem chodzi teraz
itu o to, by metoda tej nowej estetyki (kiedy$ nazwatem ja po prostu
ethosoficzna, ale tu z braku miejsca nie moge dodatkowo uzasadnic¢
tego terminu) wyprowadzajac wartosci z Istnienia sta¢ sie mogta
préba wyjasniania tego poznawania. Wziecie w cudzystéow sfery
estetycznosci pokazuje, ze w owej estetyce tradycyjnej, zorientowa-
nej przedmiotowo zaktada sie istnienie przedmiotéw artystycznych
naprzeciw teorii. W ostatecznym jednak rachunku zaréwno istnie-
nie tak pomyslane;j estetyki, jak i przedmiotowo rozumianej sztuki
jest uwarunkowane tym samym: odniesieniem, stopniem otwarcia
na samo Istnienie. A zatem ta estetyka, ktorej projekt tu kresle, ma
by¢ doswiadczeniem, ktére przekracza tradycyjna estetyke i sztuke
przedmiotowa. Ma by¢ jednocze$nie samoswiadomoscia tej estety-
ki i tej sztuki, lecz sama nie wystepuje wobec siebie jako estetyka
- innymi stowy jest pozbawiona wtasnej samoswiadomo$ci. Este-
tyka ta ,teskni” do tej samo$wiadomosci i jej pozada, i cho¢ do niej
nieustannie dazy, to nigdy jej w pelni nie osiaga. Jest ruchem i zmia-
na. Myslenie” nie poprzedza tu dziatania, lecz odbywa sie w ramach
tego dziatania i poprzez to dziatanie. Podobnie jej sztuka: dociera
do ludzi nie za pomoca mnieman o sztuce, lecz przez praktyczne
odstanianie Istnienia.

3.

Prawdzie spekulacji moja estetyka przeciwstawia¢ ma
prawde konkretu. Potrzebie tzw. czystego poznania - tesk-
note za zyciem w ethosie Istnienia. Uniwersalizmowi filo-
zoficznych prawd - wewnetrzny akt czynienia. Ta estetyka
z jednej strony dowarto$ciowuje rzeczywistos¢, z drugiej
- urzeczywistnia samg estetyke (rozumiang jako teoria).
Otwiera sie na Istnienie. Tylko wtdérna abstrakcja odr6znic¢
moze cze$¢ ,teoretyczng” tej estetyki od jej czesci ,prak-
tycznej”. Ta estetyka nie jest czyms danym, lecz musi ciagle
by¢ uobecniana na nowo w procesie tworzenia. Dlatego
nie mozna tej estetyki uzasadnic ,teoretycznie” - ja trzeba
urzeczywistni¢. Nie jest ona ,wiedza o czym$”, lecz raczej
pewnym wyzwaniem, pytaniem o Istnienie. Poznawanie nie
jest tu ograniczone do dziatania - jest ono aspektem dziata-
nia. Estetyka ta ma by¢ wyrazem tego, co Istnieje. To swoista
pedagogika wrazliwosci Istnienia.

4.

W gescie, stowie i dZzwieku postulujemy tu restytucje
samego Istnienia. Poprzez artystyczng eliminacje metasfery
Istnienia (ach, te formy...) sztuka moze odkry¢ cud Istnienia.
Sztuka przedmiotowa byta pewna wyspecjalizowang umie-
jetnoscia zupetnie niezalezng od refleksji nad Istnieniem
jako catoscia.

0 ile w folklorze mamy do czynienia z poziomem pre-
-refleksyjnym uprawiania sztuki, o tyle w przypadku sztuki,
o ktdrej tu méwimy, nalezatoby méwic o poziomie post-
-prerefleksyjnym. Folklor jest bowiem dla nas snem, ktéry
juz nigdy nie stanie sie jawa. Dlatego musimy sobie poméc
- poprzez $wiadome odzyskanie utraconej jednosci miedzy
zyciem a kultura, cztowiekiem a spoteczenstwem, bytem
a powinnoscig, podmiotem a przedmiotem. Te jednos¢ od-
najdujemy w Istnieniu, w jego tajemnicy.

Nie Swiadomos¢ bycia artystg, lecz bycie artysta - to jest otwar-
cie ku Istnieniu. Tu jednostka, ktéra tworzy nie doswiadcza rozdar-
cia, gdyz jej stosunek do okreslonej sytuacji tworzenia nie jest zapo-
Sredniczony przez refleksje. Sztuka ta wéwczas bedzie afirmowac
[stnienie i uczy¢ zycia w samo-tozsamosci.

Tak, arty$ci moga na powro6t stac sie rzemies$lnikami. Trzeba
tylko nada¢ inne znaczenie stowu ,rzemies$lnik”. Dla takiego arty-
sty-rzemie$lnika przedmiot artystyczny nie jest czym$ zewnetrz-
nym wobec przestrzeni jego Istnienia (a to takze znaczy: nie jest
idealny), lecz jest elementem bytu. Tu mozemy zanalizowac spo-
sOb wytwarzania przez anonimowych artystow-rzemieslnikow $re-
dniowiecza ,pieknych” przedmiotéw. Podobnie jest - cho¢ w innym
uktadzie wartosci - z genialnymi, lecz nieznanymi malarzami ikon
staroruskich. Mechanizm , produkgji artystycznej” jest tu doktad-
nie ten sam i opiera sie na catkowitym nie-istnieniu §wiadomosci
bycia artysta. To z Kkolei jest zwigzane z catym Swiatem wartos$ci
spotecznych.

Co dalej bedzie? Chyba beda zyty poza catym Systemem jakies$
grupy ludzi, takie mate spotecznosci, zorganizowane po swojemu
i na swoj spos6b samowystarczalne. [ beda tam niektorzy ludzie
nadal wytwarzac jakie$ przedmioty z zatozenia niepraktyczne i ni-
czemu nie stuzace - ale ich sens i warto$¢ beda pojmowane tyl-
ko w ramach tej spotecznosci, bez zadnej ambicji komunikowania
czegokolwiek i komukolwiek na zewnatrz. [ tylko tam beda rzeczy-
wi$cie rozumiane. Te przedmioty beda wazne - tylko wewnatrz tych
grup. Duzy $wiat ogarniety nadal manig nazywania i definiowa-
nia wszystkiego, i cierpigcy na nadmiar teorii i filozofii za wszelka
cene bedzie chciat w nich widzie¢ sztuke, ale naprawde bez zadnej
konsekwencji dla samych tych przedmiotéw i dla ludzi zyjacych
po swojemu w swoich enklawach. Powiedziatem o tym wszystkim
koledze, ktdry jest uznanym artysta neoawangardy, ale tylko smutno

i bez stowa spuscit gtowe. m

Artysta
to raczej
pasterz
bytu,

a nie jego
demiurg...

1-2 Krzysztof Palinski, Ja,
Chrystus z Chorzowa, 2013
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Inspiracje,
elementy
zwiqzane

Z szamanizmem

w dzietach wspdtczesnych artystéw wizualnych

(na przyktadzie twérczosci Mariny Abramovi,

Jerzego Beresia oraz dziet Josepha Beuysa)

Sztuka wspoélczesna, niezwykle uwrazliwiona
na rzeczywisto$¢, korzysta z wielu zjawisk i kontekstow.
Eksploruje obszar szeroko pojetej kultury, tradycji arty-
stycznej oraz nauki i religii. Twérczo$¢ zogniskowana na
tematyce religijnej miesci w sobie nie tylko inspiracje
zakorzenione w chrzescijanstwie, ale i te, ktére wyrazaja
alternatywne drogi docierania do problematyki blizej
nieokres$lonego sacrum. Sztuka ta przybiera najrézniej-
sze postacie, od form abstrakcyjnych po figuralne. Wy-
raza sie za pomoca mediéw tradycyjnych, takich jak ma-
larstwo, rzezba, jak i mniej konwencjonalnych, takich jak
performance, instalacje, wideo. Poszukiwanie wymiaru

INSPIRACJE, ELEMENTY ZWIAZANE Z SZAMANIZMEM

sacrum nasyca sztuke glebig i istotnoscia, sprawia ze
staje sie ona otwarta na ,nieprzeniknione”.

W kregu dziatan artystycznych zajmujacych sie
zjawiskiem sacrum w szeroko pojetym tego stowa
znaczeniu, mozna umiescic, dzieta, w ktérych obecne
sa elementy majace swoje zZrédto w symbolice i dzia-
taniach rytualnych wywodzacych sie z szamanizmu.
Nalezy zaznaczy¢, ze wykorzystywanie symboliki zwig-
zanej ze zjawiskiem szamanizmu, charakterystycznych
czynnos$ci badz elementéw kompozycji nie pozwala na
stwierdzenie, ze artysta aspiruje do roli szamana, chyba
ze sam tworca to deklaruje.

Mircea Eliade, wybitny humanista, pisarz i histo-

ryk religii w ksiazce Szamanizm i archaiczne techniki
ekstazy, skonstatowat, ze szaman jest mistrzem eksta-
zy, stad zdefiniowatl szamanizm jako technike ekstazy,
zbiér metod osiggania transu. Znane s3 jednak inne
konteksty kulturowe, w ktérych wystepuja lub wystepo-
waly tradycje wykorzystujace techniki ekstazy, a ktére
niekoniecznie sg przyktadami szamanizmu. Stawianie
znaku réwnos$ci miedzy szamanizmem a technikami
transowymi moze okazac sie mylace.

Techniki transowe wykorzystywane byly przy
dziataniach artystycznych w kregu performansu,



1. Marina Abramovic,
Art Must Be Beauti-
ful, Artist Must Be
Beautiful, 1975

2. Marina Abramovic,
Rhythm-10, 1973

3. Jerzy Beres

Artysci (...)
probuja
wytworzyc
,Srodo-
wisko

zmystowe

otwarte na
nadprzy-

® rodzone”.

happeningu, sztuki akeji czy body art. Wielu artystow
performatywnych w wywiadach na temat swojej twor-
czosci ttumaczyto, ze doprowadzajac ciato do skrajno-
$ci, prébuja wywota¢ pewne stany umystu [1].

Charakterystyczna zdolno$¢ szamanska polegajaca
na opanowaniu ekstazy, oznaczata przekroczenie zwy-
czajnej kondycji ludzkiej. Wigzato sie to m.in. z wytrzy-
matos$cia na silne przegrzania, zdolnos$cia znoszenia
zimna, wytrzymatoscia na bol.

1 Marvin Carlson, Performans, przet. E. Kubikowska, PWN, Warszawa
2007, 5.168-170.

Artysci jak niegdy$ ekstatycy, mistycy, szamani,
probuja wytworzy¢ srodowisko zmystowe otwarte na
nadprzyrodzone. Niekiedy radykalne dziatania cielesne
przypominaja proby lub okaleczenia inicjacyjne, pod-
czas ktdrych, jak w prébach inicjacyjnych szamanskich,
artysta stara sie umrzec¢ dla zmystowosci swieckiej, aby
odrodzi¢ sie w zmystowosci mistycznej. Doswiadczenia
transgresyjne w najbardziej radykalnej formie przybie-
raja postac rytu inicjacyjnego. Artysta wykracza poza
,ja” spoteczne, w wyniku procesu artystycznego prze-
zywa transformacje, za posrednictwem ktorej ,stare ja”
umiera, rodzi sie ,nowe ja”, z nim glebsza wrazliwos¢
i nowy stosunek do $wiata. Niekoniecznie jednak dzia-
tania transgresyjne musza wigzac sie z do$wiadczeniem
ciata, czasem ,inicjacja” moze odby¢ sie (podobnie jak
inicjacyjne wizje szamanskie) w psychice artysty.

Problemem okre$lania granic wtasnej wytrzymato-
$ci fizycznej i psychicznej zajmowata sie w swoich wcze-
snych akcjach z lat 70. Marina Abramovi¢. Artystka
tak mowita o tych dziataniach: We wszystkich moich
pracach wielkq role odgrywa doznanie fizyczne, gdyz
przenosi nas ono w stan duchowosci. Rytualne perfor-
manse w wykonaniu tej artystki niegdys opieraty sie na
ekstremalnych do$wiadczeniach z ciatem [2]. W poczat-
kach lat 70. zrealizowata jedne z najbardziej radykal-
nych prac: eksperymenty zwigzane z bélem, reakcjami
ciata na ingerencje fizyczne, akcje, podczas ktérych
artystka docierata do granic wytrzymatosci fizycznej
i psychicznej.

Pierwszym publicznym performansem, w ktérym
artystka wykorzystata swoje ciato jako podstawowy
materiat artystyczny byt Rythm 10 z 1973 roku. W tej
pracy Abramowi¢ uderzata nozem rytmicznie mie-
dzy palcami rozwartej dtoni. W innym performansie
z tej serii - Rythm 2 zazyta psychotropy, na oczach
publicznosci, ktdra obserwowata jej konwulsje. Akcja
zatytutowana Sztuka musi by¢ piekna, Artystka musi by¢
piekna/Art Must Be Beautiful, Artist Must Be Beautiful

2 P.Mozdzyriski, Swigta codziennos¢. O sakralizacji egzystendji w sztuce
wspdtczesnej, Rocznik ,Rzezba Polska t. XII: Sztuka w przestrzeni
duchowey, Ororisko 2006, s. 79.

(1975) polegata na czesaniu wtoséw, az do utworzenia
krwawiacych ran na gtowie, artystka przy kazdym prze-
czesaniu na przemian powtarzata hasta, ktére zarazem
byty tytutem akgji.

PéZniejsze dziatania artystki miaty charakter bar-
dziej kontemplacyjny i rytualny, jak na przyktad Barok
Batkariski/Balkan Baroque reprezentujacy Jugostawie
na weneckim Biennale w 1997 roku. Abramowic¢ siedzia-
ta na $rodku sali na tysigcu pieciuset pokrwawionych
kosciach, $piewata myjac ryzowa szczotka kosci. Na
podtodze staty trzy trumny wypelione woda. Na $cia-
nach na trzech ekranach wida¢ byto ja sama oraz jej ro-
dzicoéw. Czyszczenie kosci to rytualny zabieg bedacy
druga ceremonia pogrzebowa znang wsrod ludéw Afry-
kanskich, ale i na Batkanach. Rytuat ten wydaje wywo-
dzi¢ sie bezposrednio z szamanskich wierzen, w mysl
ktorych kos¢ reprezentuje samo zrodto zycia.

Instalacja Mariny Abramovi¢ Spirit House sktada
sie z pieciu symultanicznych zarejestrowanych na vi-
deo performanséw. Instalacja zostata zaprojektowana
dla opuszczonej rzezni w Caldas da Rinha (Portuga-
lia). Marina Abramovi¢ stworzyta instalacje, w ktérej
probowata odtworzy¢ ,pamie¢ miejsca”: lek przed
umieraniem i niepokéj czekania. Pie¢ video przedsta-
wia piec¢ stadiéw podroézy stanowiacej swego rodzaju
pielgrzymke. Podréz ta ma charakter wedréwki przez
przestrzen, rozumianej jako proces przemiany.

Abramovi¢ uwaza, ze artysta ma do spelnie-
nia w spoteczenstwie okreslona role co wyraznie wi-
dac¢ w filmie Marina Abramovié Artystka obecna/Marina
Abramovic Artist in Present z 2012 roku. Jej stowa wiele
ttumacza: Nie wierze, Ze artysta moze zmieni¢ swiat,
ale wierze ze jego poszczegdlne dziatania mogq wptynqé
na poglqdy niektérych ludzi.

Jerzy Beres$, polski rzezbiarz i performer w swoich ma-
nifestacjach majacych charakter rytualny traktowat wta-
sne, nagie ciato przedmiotowo, wiaczajac je do akcji.

Jego manifestacje byly dziataniami prowokuja-
cymi, nie polegaty one jednak na eksperymentach
zwigzanych z bélem czy reakcjami ciata na ingerencje. >
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Sztuka Beresia ma charakter zaangazowany w sprawy
zbiorowosci - w ceremonialny sposéb odnosi sie do zy-
cia spotecznego. Artysta ten, podobnie jak szaman dla
swojej spotecznosci, jest posrednikiem miedzy dwo-
ma rzeczywistoSciami: widzialng i niewidzialng, jest
kim$ w rodzaju duchowego przewodnika i nauczyciela.

Nagos¢ artysty oprdcz tego, ze zwigzana byta
z wlaczeniem ciata jako elementu formalnego (przed-
miotu) akgji, byta takze symbolicznym polem opera-
cji ofiarnych (malowanie ciata, metaforyczne, nawet
- szamanistyczne dzielenie go w spos6b umowny). Ar-
tysta podkreslat, ze nagosc jest dazeniem do czystosci
przeprowadzanych w trakcie akcji dziatan, odciecia sie

od masek rzeczywistosci wokot, wyrazeniem szczerosSci
i braku fatszu.

Msza romantyczna z1978 roku z Krzysztoforow, po-
legata na tym, ze artysta zdejmowat z siebie kolejno
dwadzie$cia ptéciennych dokumentéw poprzednich
manifestacji i podpisywat je. Dokumentem ostatnim
byto jego wtasne ciato, ktdére takze podpisat. Ubra-
ny w ptétno z napisem ,Ofiara” porabat drewno
i rozpalit ognisko na specjalnie przygotowanym Ot-
tarzu Spetienia. Ptomien ogniska po pewnym czasie
przepalit poprzeczng listwe Ottarza, woéwczas dwie
duze krzywe ktody uderzyly réwnoczesnie z dwéch
stron w metalowy gong umieszczony pod blatem

Ottarza. Apogeum tej kompozycji byto dramatyczne
uderzenie w gong.

W listopadzie 1981 roku Jerzy Bere$ dokonat jednej
ze swych wazniejszych manifestacji, wedrujac przez
krakowski rynek z Wozkiem romantycznym i zapa-
lajac Ogniska: Nadziei, Wolnosci, Godnosci i Prawdy.
Kazdemu wznieceniu ognia towarzyszyto zawieszenie
na wozku kolejnego dzwonka. Wozek, relikt z 1975 roku,
niesprawny w zamierzeniu, poruszat sie z wielkim tru-
dem. Dzieki dzwonkom wozek stat sie wieszczacym we-
hikutem. Andrzej Kostotowski krytyk i teoretyk sztuki
pisat, ze Bere$ przyjmujac postawe ahistoryczng, a wiec
zerowa, wydaje sie przyjmowac postawe - zgodna z na-
tura. Cata jego tworczos¢ jest nieustannym wieszcze-
niem przez sztuke i ciaggtym ukierunkowywaniem osa-
déw. Uderza przez to w nieprawdziwe dialektyki sztuki
i zycia spotecznego, gtoszone przez tych, ktérzy ulegaja
pozorom i powierzchownym wygladom [3].

Kostotowski pisze, ze Bere$ w swojej dziatalnosci,
jest bardziej medium czy ofiarg niz szamanem, gdyz nie
ma ambicji przewodniczenia zywiotom i procesom, a je-
dynie je ujawnia [4]. Jednak znaczace sa stowa samego
artysty: (...) nie kaptan, (...) polityk czy oficer, lecz artysta,
Jjako najbardziej niezalezna jednostka w spoteczeristwie,
Jest powotany do zabierania gtosu we wszystkich sprawach
tego swiata - co przez swoje prace czynie [5].

Substratem tworczej dziatalnos$ci niemieckiego
artysty Josepha Beuysa byly wybrane przez same-
go artyste odpowiednie materiaty. W latach 50. po-
wstaly rzezby o surowej fakturze, bliskie estetyce

A. Kostotowski, Jerzy Beres w petli czasu... s. 80.

4 A Kostotowski, Jerzy Beres - czas i statyka...

5 Cyt. za H. Kotkowska-Bareja, Polska rzezba wspdtczesna, Warszawa
1974,5.22.
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prymitywnej, wykonane z surowego, nie
obrobionego drewna [6]. P6Zniejsze prace,
takie jak Krzesto z ttuszczem (1964) dalekie
byty od tych pierwszych dziatan. Materiat
ten pociagat artyste ze wzgledu na reakcje
na zmiany temperatury. Ttuszcz byt dla nie-
go wyrazem skrajnego stanowiska w rzez-
bie: wybratem materiat, ktéry jest samym
fundamentem zycia i nie jest kojarzony
ze sztukq, krzesto miato dla niego wartos$¢
symboliczna: krzesto prezentuje rodzaj ana-
tomii cztowieka - mowit.

Zainteresowanie Beuysa nietypowymi
materiatami, takimi jak ttuszcz, miod, filc
miato zrédto w niepotwierdzonym zdarze-
niu z jego przesztosci. Jak opowiadat sam
artysta, w roku 1943 Junkers, w ktérym
sie znajdowal, zostat trafiony przez rosyj-
ski ogien przeciwlotniczy i roztrzaskat sie
,gdzies na Krymie”. Kilka dni p6Zniej miat zosta¢ odnale-
ziony, we wraku samolotu, przez klan wedrownych Tata-
row. Pisat, ze z tego okresu zapamietat filc namiotéw oraz
charakterystyczny ostry zapach sera, ttuszczu i mleka. Na-
tarty sadtem zostal zawiniety w filc, ktdry miat dziata¢
jako izolator ciepta dla wyziebionego ciata [7].

Rytualna wiara w uzdrawiajace mozliwosci substan-
cji, zawazyta w znaczacy sposob na p6zniejszej tworczo-
$ci Beuysa, ktory czesto odnosit sie do tych Srodkéw. Ar-
tysta mowit o swojej pracy z materiatem jako o rodzaju
psychicznego procesu, samoleczenia, byt przekonany ze
jego performanse majg psychoanalityczne dziatanie, po-
twierdzat artystyczno-terapeutyczny cel sztuki. Donald
Kuspit pisat, ze: Beuys miat rytualny respekt dla uzdra-
wiajqcej mocy materii i probowat zrobic ze swej sztuki
materii ,rodzaj magicznego uzdrawiania [8].

Beuys dziecinstwo spedzit przy granicy niemiecko-
-holenderskiej, na styku tradycji celtyckich i chrzescijan-
skich. Jego zainteresowania miaty zrédto w legendach
i tradycjach, stad przeniknety jako materiaty i motywy,
pojawiajace sie czesto w jego sztuce, byty to m.in.: miéd,
dab, miedz; zwierzeta, takie jak zajac, jelen itd. [9].

Martwy zajac stat sie bohaterem jednej z akcji Beuy-
sa W jaki sposob wyjasni¢ obrazy martwemu zajacowi
(Diisseldorf, 1965) [10]. W trakcie otwarcia wystawy,
Beuys przez trzy godziny wyjasniat swa prace martwemu
zajacowi. Gtowa artysty pokryta byta miodem i ztotymi

6 H.Gauvillé, Joseph Beuys, [w:] Stownik sztuki XX wieku, red.
G. Durozoi, Warszawa 1998, s.65n. Najpierw pobierat nauki w pracowni
Josepha Enselinga, nastepnie u Ewalda Mataré, ktéry wywart znaczacy
wplyw na jego pierwsze prace. Beuys méwit, ze w diisseldorfskiej
akademii jedynym, ktéry hotdowatby pojeciom autonomicznym
w sztuce, byt Mataré. Tamze.

7 ). Jedlifiski, Joseph Beuys, Teksty, komentarze, wywiady, Warszawa
1990, s. 27.

8  D.Kuspit, Beuys czy Warhol?, Fragment ksiazki Donalda Kuspita, The
neo-Subjectivism. Art in the 1980s., ,Format” 30, nr1/1999, s. 57.

9 A Saciuk-Gasowska, Na obrzezach Europy [w:] Joseph Beuys, Obrzeza
Europy, Katalog wystawy w Muzeum Sztuki w todzi, 1997, 5.13.

10 J. Jedlinski, op. cit. s.49.

ptatkami, do prawej stopy miat przywiazang zelazna

podeszwe stanowiaca odpowiednik filcowej podeszwy
na jego lewej stopie. Beuys tak opisywat to dziatanie: Na-
ktadajgc miod na swq gtowe w jasny sposéb czynie cos, co
odnosi sie do myslenia. Zdolnosci cztowieka nie obejmu-
Jja wytwarzania miodu, obejmujq natomiast myslenie, wy-
twarzanie idei. (...) Ztoto i miéd oznaczajq przeksztatce-
nie gtowy (...) [11]. Podobnie jak wszystkie performanse
Beuysa i ten byt rytuatem, obejmowat odpowiedni stroj
oraz uzycie odpowiednich materiatéw [12].

W latach 50. najpierw we wczesnych rysunkach,
potem, na poczatku lat 60., pojawita sie posta¢ szama-
na. Wedtug Beuysa artysta powinien spetniac¢ taka role
jaka szaman peini w obrebie swojego ludu, prowadzic,
uzdrawiac, posredniczy¢ miedzy spotecznoscia a natura
i Swiatem duchowym. Nie jest pewne, czy postac sza-
mana stata sie dla niego rodzajem archetypu, czy sensu
stricte wzorem do nasladowania. Po raz pierwszy uswia-
domitem sobie role, jakq artysta moze spetni¢ we wskazy-
waniu urazéw swych czaséw oraz w inicjowaniu procesu
uzdrawiania [13] - mowil artysta.

W akgji z kojotem I like America, America likes me
(Nowy Jork, 1974) skoncentrowat sie na amerykan-
skim odpowiedniku ujecia ,urazu”, ktéry jak uwazat-
oddziatat na historie Stanéw Zjednoczonych. Odbior-
ca dziatania stat sie kojot - zwierze czczone przez
Indian, a pogardzane przez Biatych. Dla Indian kojot
byt wyobrazeniem przemiany, podobnie jak zajac czy je-
lenn w mitach euroazjatyckich. Beuys przyniést sktadniki
swego wlasnego Swiata (filc, rekawice, latarke, laske,
gazety), kojot odpowiedziat na nie we wtasny sposéb,
gestem oznaczenia wejscia w posiadanie. Cztowiek
i zwierze zostali wspo6lnie zamknieci na kilka dni.

Podstawowymi celami Beuysa byty proby przeksztat-
cania materii, cztowieka oraz myslenia, postrzegane
przez niego jako odpowiedniki zabiegéw szamanskich.
1 Tamze.

12 M. Dantini, Sztuka wspdtczesna, Warszawa 2007, s. 161.
13 . Jedliniski, op. cit, s.20.

Artysci wspoétczes$ni niejednokrotnie siegaja po me-
tody majace swoje korzenie w rytuatach zwigzanych
z szamanizmem. Korzystaja z symboliki, docieraja do ar-
chetypéw szamanskich w poszukiwaniu zZrédet ducho-
wosci. Sztuka, poczawszy od prehistorii, taczyta w so-
bie watki duchowe, sakralne i rytualne. Wspoétczesnie
mozna obserwowac kryzys sfery sacrum. Pisali o tym
Mircea Eliade i Manfred Lurker. Eliade dowodzit jednak,
Ze nie zostato ono utracone, a jedynie utajone. Droga
do poznania sacrum wiedzie przez przezycie sytuacji
granicznych, takich jak samotnos¢, krucho$¢ istnienia,
to réwniez droga do stania sie artystg. We wspétcze-
snym $wiecie nadal istnieje potrzeba scenariuszy ini-
cjacyjnych, préb kompensacyjnych mozna dopatrzy¢
sie w wielu dziataniach o warto$ci artystyczne;j.

ArtySci pracujacy nieustannie nad poszerzaniem
granic swojej Swiadomosci niejednokrotnie odkry-
waja relikty w postaci symboli zwigzanych z szamani-
zmem. Eliade pisal, Ze szamanizm jest metodg, ktéra
pozwala na sieganie do ukrytych w umysle wzorcow
iarchetypow - stad dziatania artystow badajacych prze-
strzen symboliczna wielokrotnie zblizaja sie do metod
bliskich szamanizmowi. m
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AGNIESZKA Kros

Mroczny kontynent

W nieistniejgcym miejscu gtosu nie znajduje sie (...) pismo, lecz Swiadectwo. [1]

uropa zmienila styl zycia. W ciagu ostatnich piecdziesieciu lat do glosu doszlo pokolenie, ktére nie pamietalo wojny, chod
E dorastalo w jej psychologicznym klimacie. Ostatnie dwadziescia lat to moment graniczny: $mierci sSwiadkéw drugiej wojny

na Starym Kontynencie. Co to dla nas oznacza? W praktyce nic. Zmiana pokoleniowa nie jest zauwazalna, nie manifestuje sie
w zadnej otwartej formie. Zauwaza sie ja raz w roku: podeczas ceremonii pogrzebowych albo upamietniania wydarzert wojennych.
W warstwie kulturowej odejscie sSwiadkéw gwarantuje jednak przewrdét, wzrasta popularno$c historii niesamowitych, alternatywnych
i niekonwencjonalnie opowiedzianych, juz w nowym rytmie popu [2].

1 G. Agamben, Co zostaje z Auschwitz, przet. Stawomir Krélak, Warszawa 2008, s. 133.
2 Nagruncie polskim pisze o tym Ewa Domariska. Por. E. Domanska, Historie niekonwencjonalne. Refleksja o przesztosci w nowej humanistyce, Poznar: Wydawnictwo Poznariskie, 2006.

(..)im
szybciej
zapominamy,
tym bardziej
kompul-
sywnie
gromadzimy
dowody
naszej
pamieci.




4]

Odnalezienie nowego rytmu dla starych historii znane jest w kulturze.
Czy nie najbardziej cenimy stare filmy w nowej wersji albo nowe wykona-
nia starych przebojow? Historia jest jednak nauka akademicka i broni sie
zazarcie przed traktowaniem jej jak rozrywke, cho¢ jej ulega: organizuje
gry terenowe czy rekonstrukcje historyczne.

Ostatnie lata Europy zbiegaja jej na wspomnieniach, kim byta, co
przezyta i z jakim skutkiem. W duzym stopniu jej wspomnienia dotycza
przede wszystkim sposobu organizacji i przekazywania prawdy potom-
nym niz ujawnianiu faktéw, ktére probuje wyprze¢. W tym sensie jej
proces zapominania najwazniejszych momentéw przypomina zjawisko
odrzucania przesztosci przez jej mieszkancéw. Teoretyk pamieci, Pierre

Nora, widzi w nim zjawisko paradoksalne: im szybciej zapominamy, tym
bardziej kompulsywnie gromadzimy dowody naszej pamieci [3]

Czas zaciera $lady, modyfikuje wspomnienia. Pozwala otworzy¢ sie
badaczom na odrzucane przez nauke tropy badawcze. Nalezy do nich pej-
zaz dzwiekowy [4]. Dzieki niemu réwniez historycy moga zwrdci¢ uwa-
ge na przecinajgce sie kategorie, ktérych bogactwo interdyscyplinarne

3 Mdwimy tak duzo o pamieci, poniewaz tak niewiele jej zostafo. P. Nora, Miedzy pamiecia
i historig: Les lieux de Mémoire, (w:) Tytut roboczy: archiwums2, Muzeum Sztuki, £6dz 2009,
aktualizacja 15.02.2014, dostepny: http://msl.org.pl/pl/wydarzenia/
tytul _roboczy-archiwum/#

4 (o styszeli pierwsi osadnicy na kontynencie amerykariskim, jakie dZwieki towarzyszyty zyciu w
matym miasteczku w Galicji, czy tez jak ,,brzmiaty” burzliwe obrady Sejmu Wielkiego? - pyta
Maciej Rynarzewski. Historycy zdecydowanie zbyt rzadko zadajg sobie takie wtasnie pytania.
Badacze, skupiajac sie na warstwie faktograficzno-wydarzeniowej, nie doceniajz roli, jaka
krajobraz d?wiekowy odgrywa dla petniejszego poznania historycznego.

M. Rynarzewski, Krajobraz dZzwiekowy a poznanie historyczne, Historia i Media, aktualizacja
15.02.2014, dostepny: http://historiaimedia.org/2010/05/01/
krajobraz-dzwiekowy-a-poznanie-historyczne/

pozwala rozwinac sie nauce. W narracji z ,perspektywy ucha”, do gtosu
dochodzg takie kategorie jak chocby terytorium, przestrzen, pamie¢, sa-
crum, zaswiaty i mit. Lista nie wyczerpuje wszystkich skojarzen, dzwieki
odnosza nas przeciez do niezwykle bogatego zjawiska: aury historii [5]
Termin ,pejzaz dzwiekowy” jest mtody. Jako pierwszy wskazat na nie-
go Murray Schafer, kiedy chciat opisa¢ w liscie do kogos cata ktopotliwg
ztozono$¢ dzwiekéw miasta, ktore obudzity go pewnego ranka. Otwo-
rzyt szerzej okno i zanim wyjrzat na ulice, ustyszat najbogatsza znacze-
niowo strukture: pejzaz, a nie pojedyncze dzwieki, symfonie poranka.
Okreslenie kompozytora i ekologa, z cata swoja ztozonoscig i bogactwem

skojarzen, weszto do obiegu. Poczatkowo postugiwali sie nim wytacznie

specjalisci z waskiego grona Schafera, gtéwnie ekolodzy dokonujacy na-
gran terenowych, ale i kompozytorzy, mito$nicy miasta i poezji. Nastep-
nie antropolodzy, kulturoznawcy, muzycy i artysci, ktoérzy za jego pomoca
opisywali kondycje wspotczesnej Europy [6]. Dostepno$c coraz 1zejszego
sprzetu pozwolita zaistnie¢ amatorom. Teraz oni spisywali partytury dla
Starego Kontynentu. Coraz szybsze zeslizgiwanie sie terazniejszosci w prze-
sztos¢ historyczng i ogélne wrazenie, Ze wszystko moze zniknqg¢ - oto wska-
z6wki, Ze rownowaga zostata zerwana - notowat w tym czasie Nora [7]
Doswiadczenie kulturowego przys$pieszenia odciska na Europie

swe pietno. Jej mieszkancy czujg sie zobowigzani do coraz szybszego >

5 0 aurze przedmiotéw w historii, ich roli i znaczeniu w budowaniu pozycji oryginatéw na tle
falsyfikatéw pisat Walter Benjamin. Por. Benjamin Walter, Dzieto sztuki w epoce jego
mechanicznej reprodukggi, (w:) J. Bocheriska, A. Kisielewska, M. Peczak, Wiedza o kulturze.
Czes¢ . Audiowizualnos¢ w kulturze. Zagadnienia i wybor tekstow, Warszawa 1993

6 ,Pejzaz dzwiekowy”, ,krajobraz dzwiekowy”, czyli soundscape, ktdrego jako pierwszy uzytR.M.
Schafer. Poréwnaj: R.M. Schafer, The Tuning of the World, Toronto 1977.

7 Ibidem.
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zapisu dni, spamietywania danych, obrony
przed zalewem informacjami. P6ki co kluczo-
wa role w ich domach petnia straznicy pamieci:
dyski zewnetrzne, smartfony, pendrajwy, dyk-
tafony, rekordery. Reklamy no$nikéw pamieci
uspokajaja: jesteSmy stworzeni do zapominania.

Te zewnetrzne gadzety mowia znacznie wie-
cej o kondycji kultury niz jakiekolwiek badanie.
Méwia tez wiele o wstydliwej sprawie: w $rod-
ku mamy coraz mniej miejsca na przesztosc,
a kondycja naszej pamieci jest watta i ginie pod
naporem predkosci i czasu [8]. Wszystko, co na
zewnatrz, nabiera w takim razie coraz wieksze-
go znaczenia. Zawigzuja sie miejsca pamieci,
obszary pamietania w przestrzeni rzeczywi-
stej - zamiast, jak dotad, w obszarze ludzkiego
moézgu [9].

Nagrywanie miejsc pamieci wigze sie z cie-
kawoscig, ale i ztudzeniem, ze dokonujac nagra-
nia w tym wtasnie miejscu, docieramy do sedna
jakiejs pamieci. Taki zapis pomaga w wejsciu do
obszaru pamieci nie tylko wtasnej, ale tudzi, ze wkroczyliSmy wtasnie na teren zare-
zerwowany dla $wiadkéw [10]. Nagrywamy, wiec stajemy w pozycji uprzywilejowanej,
aktywnej wobec martwej historii. Nagranie jest dowodem, ze posiadamy prawdziwy
zapis tego miejsca — miejsca pamieci. Aktywna rola ekologéw dzwieku polega takze
na przejeciu centrum. Nagrywamy, wiec re-konstruujemy historie, wchodzimy w jej
posiadanie, odtwarzajgc nagranie, przypominamy publicznie ten status. Tak czynna
postawa wobec martwego miejsca wigze sie z przemocg symboliczng i znajduje spet-
nienie w sprawowaniu nowoczesnej wtadzy [11].

Posréd ekologéw dzwieku sa jednak i tacy, ktorzy deklaruja, ze sa poetami pejza-
zu. Rezygnujac z publikacji nagran, juz na starcie definiuja sie jako anonimowi nagry-
wajacy. | faktycznie robia to przez lata, pozostajac w ukryciu, nie zdradzajac nawet
przed znajomymi, czym zajmujg sie w wolnym dla siebie czasie. Samotniczy, uparci,
nieustannie w podré6zy do osobliwych miejsc pamieci: cichych, zaniedbanych cmen-
tarzy, miejsc kazni i zagtady. Dokad jezdza i z kim spotykaja sie tam naprawde? [12]
8 (zy nie o tym pisat w ubieglym wieku Tadeusz Konwicki w kazdej niemal ze swych powiesci? Nie rozumiany,

parodiowany z powodu tego motywu, a przeciez proroczy w upartym odwotywaniu do zasobdéw ginacej
pamieci. Konwicki nie nasladowat gderania starcéw z czasow swojej mtodosci, ale usitowat powiedzie¢ cos
znacznie wazniejszego i donioslejszego dla kultury. O-pamietajcie sie, wotali narratorzy w jego ksigzkach,
nadchodzi czas powszechnego zapominania.

9 To ciekawy moment takze dla nauki. W Polsce powstaje wtasnie portal naukowcdw, ktdrzy w oparciu o dane
gromadzone w ludzkim mézgu beda badac stan pamieci i tozsamosci ludzi po ich $mierci. Nauka ma ambicje
stworzy¢ doskonatg wersje ludzkiego awatara, ktdry zapamieta osobowos¢ i odtworzy jg po $mierci, stanowigc
swoistg reprezentacje zmartego. Cyfrowa nie$miertelnos¢ otrzymata jeden z najwiekszych grantéw na badania
naukowe w historii Polski. Mozna sie zgtaszac do testéw klinicznych. Wiecej na ten temat:

http://www.polskieradio.pl/5/3/Artykul/770967 Miliard-euro-na-badania-nad-grafenem-i-ludzkim-mozgiem

10 Pamietajmy, ze w dobie walki z powszechna amnezjg XX wieku, przekraczanie granic $wiadka wiaze sie
z powszechnym tabu. Nikt nie powinien granic $wiadka przekracza¢: w zadnym celu, pod zadnym pozorem.
Pokonanie tej granicy oznacza klatwe wtasciwg przekraczaniu dawnego pojecia sacrum. Dlatego opinia
publiczna tak zle reaguje na falsyfikaty i mistyfikacje literackie, fatszywe autobiografie, w ktérych ktos

podszywa sie pod swiadka wydarzer. W osadzie takich czynéw nikt nie przywota pojecia kreacji - ale kategorie
z terminologii sadowniczej: krzywoprzysiestwo, klamstwo i zdrada.

Pisze ten tekst w momencie powszechnego nagrywania. Politycy, szpiedzy gospodarczy i rzadowi dokonujg
nieustannych nagran, zeby wykorzysta¢ pézniejich tres¢ do swoich rozgrywek. Podstuchiwanie i nagrywanie
wigze sie z grozbg, szantazem, wtadza nad cztowiekiem i jego utrwalonym glosem. Nagranie jest po stronie
aktywnych, trzymajacych wiadze: bo tasmy zawsze mozna opublikowac lub zniszczy¢.

12 Bolestaw Wawrzyn jest tego najlepszym dowodem. Z wyksztatcenia gornik, z zamitowania ekolog dZzwieku
miejsc kazni. Wyspecjalizowat sie w nagraniach terenowych cmentarzy i miejsc zagtady zwiazanych z historig
drugiej wojny $wiatowej: jego nagrania pochodzg, m.in. z Mitoszyc (mogita ofiar hitleryzmuy), Nadolic Wielkich
(niemieckiego cmentarza wojennego), tambinowic (cmentarza jericéw radzieckich) czy Hujowej Gorki

w Krakowie, gdzie rozstrzelano okoto 10 tys. ludnosci zydowskiej z Ptaszowa. Przez lata samotniczo,

z magnetofonem na ramieniu przemierzat Polske w poszukiwaniu dzwiekéw tych miejsc. Ten tekst poswiecony
jest jego pracy i ptycie, ktéra wydato wiasnie Wydawnictwo Biedota z Wroctawia.
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Hioba”

2. Tomasz Pietrek,
Niezidentyfikowany,
technika wtasna,
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Ludzie, ktorzy przychodzq do mnie
na warsztaty Spiewu obdarzeni sq gtosami
z przesztosci - powiedzial w wywiadzie
dla Programu Drugiego Polskiego Radia
Tim Eriksen z Massachusetts, ceniony
przez najwieksze gwiazdy muzyczne, na-
uczyciel i lekarz $piewu”. Czyimi gtosami?
- dopytywat prowadzacy. - Gtosami zmar-
tych. Przyjaciot, bliskich, czasem politykéw.
Rozpoznaje te gtowy - przyznat nauczyciel
- a moimi najlepszymi wspétpracownikami
sq zmarli. Czesto sie zastanawiam, czyim
gtosem méwie ja i skqd ten gtos pochodzi.

Eriksen na co dzien praktykuje Spiew
serca, tradycyjna metode opowiadania
historii glosem ze $rodka ciata, tam,
gdzie znajduje sie serce. Jest to jedna
z najstarszych metod docierania do zaso-
boéw w cztowieku, zasobéw uczué i glosu.

©®  Traktowananaréwnize $piewem biatym.

Watek tej rozmowy nie znalazt konty-

nuacji w studio, cho¢ audycja dotyczyta $Smierci. Kompozytor opowiadat o swojej

najnowszej ptycie, na ktérej nagrat muzyke do wierszy ze starych nagrobkéw, oddajac

przesztosci swdj gtos [13]. Czy Bolestaw Wawrzyn i inni ekolodzy dzwieku, ktdrzy

nazywaja sie poetami, dokonuja tego samego? Czy zapis ich dzwieku obejmuje réw-
niez warstwe niestyszalna dla innych?

Historia spotkania z duchami to spotkanie z dzwiekiem. Zapis seanséw spiryty-
stycznych lub ich opis zawieraja z reguty jakis akcent dzwiekowy, najczesciej jest nim
oczywiscie gtos ducha, ktéry przemawia przez medium, ale bywa i tak, ze zanim sie
pojawi, zapowiada go jaki$ dzwiek. Duch - jak méwia mistrzowie tej praktyki - wcale
nie musi by¢ widoczny, ale musi by¢ go stychac¢ [14].

Sztandarowe przyktady z literatury potwierdzaja. Ludzie z zaswiatéw przychodza
do nas za posrednictwem dzwieku, nie zawsze gtosu. Tak jest w kanonie romantycznym,
ktéry upodobat sobie motywy irracjonalne, zmystowe i spirytystyczne. ,Ustyszata gto-
sy”, czytamy w lekturach z tamtego okresu, ,zostato jej powiedziane”, ,przekazano wies¢
za posrednictwem tej kobiety, tego dziecka”, mawiato sie, i wreszcie w wierzeniach
ludowych fraza: ,stuchaj dzieweczko” na réwni z praktyka ,stuchania sercem” [15].

Na tle naszych rozwazan obrzed Dziadéw jest w takim razie specyficznym zapisem
pejzazu dzwiekowego, w ktorym stuchanie i rozmowa to préba negocjacji z duchami.
Guslarz to Wielki Radiowiec, Spowiednik, Telefonista, DJ- ej i poeta ekologii dzwie-
ku. Jego wyjatkowa rola polega nie tyle na umiejetnosci obcowania i prowadzenia

duchéw, ile ustyszenia ich historii.

Bolestaw Wawrzyn, BDTA |, 09. 2013, naktad limitowany do 66 kopii.

Szef wydawnictwa, Michat Turowski pisze tak: 0d 2009 roku Bolestaw zarejestrowat kilkanascie godzin
materiafu dZwiekowego z réznych obozdw zagtady, miejsc masowych egzekucji, lesnych mogi, cmentarzy
wojennych. Bez dobrych mikrofondw, bez specjalnego przygotowania - po prostu jeZdzi po Polsce i nagrywa
krdtsze lub dhuzsze fragmenty otoczenia. Wyjatkowa préba uchwycenia niemozliwej do opisania aury, pewnego
niepokoju. W tej ciszy caty czas toczy sie jakies Zycie - od owaddw i roslin po przejezdzajace z dala samochody,
wszystko oddychajace powietrzem, w ktdrym zawieszona jest niesprecyzowana ciezka tajemnica.

Oficjalna strona wydawnictwa: http://oficynabiedota.bandcamp.com/music

13 http://www.polskieradio.pl/8/381/Artykul/888118,Glosu-tego-barda-nie-sposob-zapomniec

14 W powiesci Olgi Tokarczuk £.£. czytamy: W trakcie seansu (spirytystycznego - przy. méj) z katéw pokoju
dochodzg odgtosy stukania, co wprawia obecnych w podniecenie (s. 190). Gdy katalepsja sie pogtebial(...)

- medium zaczyna wydawac gardiowe dZwigki, a nastepnie glosem zmienionym, ochryplym mowi jezykiem,
ktdry przypomina jezyk whoski, ale na pewno nim nie jest (s. 209). Pojawiaja sie(...) fenomeny kinestetyczne
(...) rozlegajg sie takze stuki i szelesty (s. 211). Wydawnictwo Literackie, 2005.

15 Stuchaj dzieweczko, ona nie stucha. W Upiorze Mickiewicza czytamy: Teraz zapewne wieczne cierpi kary, Bo
smutnie jeczat i ptomieniem buchat: Niedawno jeden zakrystian stary / Obaczytgo i podstuchat. / Mowit. iz
upior, skoro wyszedtz ziemi, Oczy na gwiazde poranng wywrdocit, Zatamat rece i usty chfodnemi / Takowg
skarge wyrzuci(...). Adam Mickiewicz, Dziady. Upidr, w. 25-32, s. 6, Wydawnictwo Greg, Krakéw 2008.



Dziady jako obrzed i wielki romantyczny
dramat sa bardzo polskim przyktadem. Siegnij-
my do literatury obcej, Swiatowej, zeby spraw-
dzi¢ watek pejzazu dzwiekowego i duchow.
Najtatwiej nam bedzie tego dokona¢ na podsta-
wie twdérczosci dwdch pisarzy, ktdrzy sie nigdy
nie spotkali, ale majg ze sobg wiele wspoélnego:
Singer i Keret. Pierwszy z nich nalezy do poko-
lenia zydowskich pisarzy, ktérzy wyemigrowali
z Polski przed wojna i cate swoje zycie spedzili
na obczyznie, piszac w jidysz. Drugi to wspotcze-
sny pisarz izraelski z polskimi korzeniami, osa-
dzony w kosmopolitycznym $wiecie bez granic.
Obaj wykorzystuja motyw spotkania z duchami
jako probe opowiedzenia o swojej tozsamosci.
Na duchach opieraja $wiat rzeczywisty i wspot-
czesne sobie problemy polityczne. Duchy w ich
ujeciu to humor, zdziwienie, odkrycie, ze $wiat
umartych niczym nie rézni sie od swiata zyja-
cych, a Smier¢ wcale nie oznacza granicy ani kon-
ca. Swiat duchéw, ktéry sktada sie na najstarsza tradycje kultury polskiej i zydowskiej,
okazuje sie najlepszym pretekstem, zeby ja przekroczy¢.

Europa ma szcze$cie - méwig mieszkancy innych kontynentéw. Nie jest juz
tak sakralna jak Indie czy Afryka. Europejczycy kreca na to nosem, bo cho¢ w tra-
dycji ich religii sacrum odgrywa nadal najwazniejsza role, to dzi$ powoli dotyka
przede wszystkim polityki. O spotecznym zapotrzebowaniu na sacrum, ktérego nie
ma, pisza Skandynawowie. W ich kryminatach duchy pojawiaja sie réwnie czesto, co
policjanci i trupy. Po prostu zjawiaja sie w miejscu, w ktorym potrzebne jest Swieckie
sacrum i pomoc z zaswiatow.

By¢ moze to powoduje, ze skandynawskie kryminaty uwazane sa za najlepsze
na $wiecie.

Europa zmienita nie tylko zycie. Zmienita oblicze $mierci. Jej stosunek do $mierci
jest coraz bardziej pornograficzny i rozktada sie na wiele etap6w agonii. Stary Konty-
nent jest mroczny, bo wypetniaja go doty i cmentarze. Ten teren to wielka trupiarnia.

Co to oznacza? W warstwie widzialnego spektakl swoiscie pojetej wiadzy, a w za-
sadzie - by przywotac¢ $wietne teksty Michaela Foucaulta i Giorgio Agambena - bio-
wtadzy, w ktédrym pornografia $mierci zostata podporzadkowana pustce w aspekcie
jej przezywania [16]. Smierci nie ma - wotajg kolorowe magazyny i wota telewizja.
Psychologowie ostrzegaja: tak pojety $wiecki rytuat nie wnosi emocji. Zeby je zdo-
by¢, wspétczesny cztowiek jest zdolny do wszystkiego: moze biec i bywa, ze nigdy
nie przestaje.

Stosunek wspdtczesnych do Smierci odstania ich stosunek do czasu. Bo jesli Smier-
ci nie ma, nie istnieje tez czas. Brak czasu daje poczucie, ze wszystko wolno. By¢ moze
dlatego wiekszo$¢ juz przeczuwa, ze w pamieci jej jedyny ratunek.

W mrocznej Europie wzrasta pozycja Guslarzy, bo ro$nie zapotrzebowanie na
ludzi, ktérzy sa wrazliwi na bodzce zmystowe. Gu$larze nie tylko stysza, oni potra-
fig przywroécic¢ pamie¢. W swoich rytuatach, uzbrojeni w mikrofony, wyruszaja na
spotkanie z glosami dawnych mieszkancéw. Nagrania stanowig poszlaki w historii
nowoczesnej Europy. Czemu tak rzadko z nich korzystamy?

Miejsca pamieci to wyspy, ograniczone w swoim zasiegu, izolowane, wyod-
rebnione na prawach osobnych kontynentéw historii. Rezerwaty $cistej pamieci
o czyms§, niekoniecznie o miejscu, ktore reprezentuja. Dlatego w miejscach pamieci
zyje tak wiele istnien granicznych. I dlatego miejsca pamieci s3 miejscami smutku:
przypominaja o kondycji utraconej pamieci - kiedy$ wspoélnej i w stosunkowo do-
brej kondycji (te pojedyncze wyspy nigdy nie zmienia sie w pejzaz dzwiekowy, ale

16 Por. G. Agamben, Homo Sacer, przet. Mateusz Salawa, Warszawa 2008

stanowi¢ beda dowody istnienia dla
pojedynczych glosow).

Pierre Nora: nie mozemy udawac,
Ze pamiec nie zostata rozbita i ze odnaj-
duje jeszcze wspdlng droge do jednego
celu. Dostownie: rozbita (...) w taki spo-
s6b, ze stawia ona problem ucielesnienia
pamieci w pewnych miejscach, w kto-
rych wciqz trwa poczucie historycznej
ciggtosci [17].

Pozostaje ostatni aspekt tej historii:
Europa pozbawiona kréléw, a jednak
opierajaca swoje fundamenty na kré-
lestwie. Czy to co$ zmienia?

Na ptaszczyznie spotecznej i poli-
tycznej zamiast kréléw, Europa gene-
ruje maske, obraz nierealnych $rodo-
wisk pamieci, ktére sg odlegte od siebie
niczym wyspy [18]. O podrézy z wyspy

® m wyspe w poszukiwaniu tozsamosci

opowiada jedna z najstarszych ksigzek

na naszym kontynencie: Odyseja Homera. Jej bohater jest w zasadzie $wietnym przy-

ktadem kogos, kto dzi$ mégtby krecic sie po Europie w poszukiwaniu pracy. Na jednej
z wysp Odyseusz odwiedza zmartych.

Przyjrzyjmy sie ich wyspie. Jest mroczna, zasnuta wieczng mgta, cieniem. Ma
kamienny brzeg i nigdy nie $wieci nad nig stonice. Gosci $mier¢, tak jak inne wyspy
goszcza pamiec lub zycie. Homer pisze o tym miejscu wprost: kraj Kimeryjczykow,
ktorzy w mgle i ciemnicy brodzq ustawicznej, zawsze tez lud ten nedzny w grubej nocy
brodzi, lezacy na koncu Oceanu: ostatnia wyspa na $wiecie [19].

Kiedy przyptywa na nig Odyseusz na brzegu roi sie od umartych, stesknionych
za ludzmi. Otaczaja Odyseusza i wypytuja o swoich bliskich; kazdy z nich lamentuje
glosno i natarczywie domaga sie stuchania wspomnien. Bo kazdy z nich ma wspo-
mnienia, ktére w tym momencie wyptywaja z nich wiekszymi lub mniejszymi stru-
mieniami. Tylko Odyseusz moze je zebrac i scali¢, bo tylko on zna caty obraz, $rodo-
wisko ich pamieci. Jest w zasadzie jej jedynym zyjacym nosnikiem.

Nagrania przyrody sa nietrwate jak préba uchwycenia wiatru. Odstaniaja jednak
najbardziej romantyczny gest wobec wspotczesnosci, bo cho¢ same nagrania s3 odre-
alnione, dotycza najbardziej konkretnych fundamentalnych kategorii dla cztowieka,
takich jak miejsce i czas, czyli tu i teraz. Przyrode mozna nagra¢ wylacznie w $wie-
cie rzeczywistym, na istniejacym nos$niku, ktéry dokumentuje do$wiadczenie cza-
su w przestrzeni. Jest to narracja bez stéw, dowdd dla jakiego$ archiwum przysztosci.

Ekolodzy dzwieku, fowczy pejzazy i krajobrazéw dzwiekowych czuja sie spad-
kobiercami najmniej racjonalnych rytuatéw, obrzedéw lekkich, a jednak bardzo
podporzadkowanych wspétczesnosci. W perspektywie nauki i kultu wiedzy czto-
wiek z mikrofonem staje sie dowodem na zmiane w podejsciu do klasycznej historii.
Europa przechodzi kryzys wtadzy, bo forma maski, jaka proponuje zostata wyczer-
pana (po $mierci prawdziwych kréléw pozostata maska, ktéra jednak rzuca cien
i mrok jak na wyspie umartych). W tym sensie nagrania wiatru sg ostatnia préba
poradzenia sobie ze ,zranieniem racjonalnoscia”, o ktérym pisat przed laty Carlos
Castaneda [20].

Snij - radzit wspétczesnemu antropologowi don Juan, jego przewodnik po $wiecie
Indian - bo tylko we $nie twoje oczy moga by¢ naprawde otwarte. =

17 Ibidem.

18 Por. EH. Kantorowicz, Dwa ciata krdla. Studium ze sredniowiecznej teologii politycznej, przet. M. Michalski,
A. Krawiec, PWN, Warszawa 2007.

19 Homer, Odyseja, w. 19, s.129, przet. Jézef Paszkowski, Krakow.

20  Carlos Castaneda, Sztuka snienia, Dom Wydawniczy Rebis, 2010.
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W strone swiatta,

w strone Transcendensu

Jakosci ,,metafizyczne” (...) sq tym, co nadaje naszemu Zyciu wartos¢ ,przezycia’; i tym, za czego tajemniczym, konkretnym objawieniem sie w naszym zyciu zyje

w nas utajona tesknota, kryjqca sie poza wszystkimi naszymi dziataniami i czynami. Powoduje ona nami bez wzgledu na to, czy chcemy, czy nie. Ich objawienie sie

stanowi szczyt, a zarazem najwiekszq gltebie naszego Zycia i wszystkiego tego, co istnieje.

(Roman Ingarden, O dziele literackim)

d ponad dwustu lat cele sztuki i religii utracity tozsamos¢, zas watki religijne
zyskaty dowolng interpretacje, takze anty- i areligijna. Niestety, wspo6tczesna
sztuka inspirowana fenomenem sacrum wydaje sie by¢ w najlepszym wypadku
wtorna, pretensjonalna, a czesto nazbyt chybiona lub po prostu bardzo zta. Pojecie
sztuki sakralnej ustapito pojeciu ,sztuki koscielnej”, realizujacej watki religijne w opar-
ciu o estetyke kiczu tak w mysleniu, jak i w stosowanych $srodkach wyrazu plastycznego.
Zapewne wynika to z tego, iz artysci podejmujacy te problematyke zbyt rzadko podej-
muja proby stworzenia nowej symboliki, a poprzestaja co najwyzej na adaptowaniu
klasycznej ikonografii w obszar nowych tworzyw artystycznych. Jednak cho¢ spora-

Jednak cho¢
sporadycz-

nie, wybitne

dzieta sztuki
odnoszace
sie do rze-
czywistosci

sacrum

pojawiaj3 sie

i dzisiaj ...

dycznie, wybitne dzieta sztuki odnoszace sie do rzeczywisto$ci sacrum pojawiaja sie
i dzisiaj, wszystko tez wskazuje na to, ze pojawiac sie beda. Rodzg sie zatem pytania,
gdzie doktadnie owe sacrum sie sytuuje, co przesadza, ze jakie$ dzieto sztuki odnosi
nas do nadnatury, w jakim aspekcie jest mozliwe do zidentyfikowania. Poprzez analize
dzieta w aspekcie semiotycznym, nienalezacym wprost do struktury obrazu, a odno-
szacym sie do przedstawionych w nim przedmiotéw oraz w warstwie wygladéw na
jego temat, wydaje sie, ze problem sacrum jawi sie nieco jasniej. Dzieje sie tak, ponie-
waz dzieta sztuki sakralnej przedstawiaja sytuacje i zdarzenia majgce swe zrédto
w tekstach natchnionych. Sacrum pojawia sie tu w sposéb posredni, poprzez odwzo-

Zbigniew Treppa
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rowane sytuacje, wystepujace w nich postacie, a takze
przedmioty-znaki, przedmioty-symbole ukazane w war-
stwie przedmiotéw przestawionych obrazu. Trzeba
podkresli¢, ze mozliwo$¢ ujecia tych przedmiotéw w
intencjonalnej strukturze zdeterminowana jest przez
przynalezny im kontekst kulturowy i konfesyjny, poza
ktérym przestaja by¢ czytelne. Jesli jednak przedsta-
wione tresci oraz mniej lub bardziej ukryte sensy obrazu
zostana odczytane, to nastepuje moment szczeg6lnej
partycypacji, w ktérej spotykamy niedefiniowalna jako$¢
bytujacej w nich w tajemniczy sposéb $wietosci. To
pochodna spetnionych na poziomie aktu twérczego
intencji artysty, ktory w skondensowanych jakosciach
wizualnych zawart istotne cechy przedstawionego zda-
rzenia. Nalezaloby w tym miejscu postawi¢ pytanie, co
jest istota tych wydarzen, czy nie da sie tejze istoty
oderwac od nadajacej wydarzeniom sensu anegdotycz-
nosci i ujac ja wylacznie w tym, co dla nich niezbywalne?
Sadze, ze przekonywujaca odpowiedz na tak sformuto-
wang kwestie daje Zbigniew Treppa, ktdry w swej
twdrczosci odnosi sie do tego, co dla sfery sacrum fun-
damentalne - jej wytacznego podmiotu oraz prymarnego
sposobu manifestacji. Uzasadnienie teoretyczne dla
zaistnienia takiej mozliwosci artysta przedstawit w swo-
jej ksiazce Catun Turyniski. Fotografia niewidzialnego,
w ktdrej odnoszac sie do wykonanej przez Secondo Pia
fotografii catunu turynskiego (ptétno to wedtug antro-
pologdéw, religioznawcdw i historykéw wiaze sie z osoba
Jezusa Chrystusa), analizuje fotografie jako fenomen,
u podstaw ktérego lezy zjawisko niezalezne od czto-
wieka. Z dotychczas przeprowadzonych badan (dokona-
nych m.in. przez The Shroud of Turin Research Project,
ktoérego cztonkowie pracowali dla NASA Iub laboratorium
w Los Alamos, Instytut Optyczny D’Orsay pod Paryzem
czy Osrodek Nowych Technologii, Energii i Zréwnowa-
zonego Rozwoju (ENEA) we Frascati pod Rzymem),
wynika szereg faktow, ktérych, przynajmniej obecnie,
empirycznie nie da sie podwazy¢. Naukowcy z ENEA
podkreslajg, ze do naswietlenia z jednego zrédta Swiatta
ptétna o rozmiarach 4,36 na 1,10 metra w celu uzyskania
takiego wizerunku nalezatoby uzy¢ mocy VUV (promie-
niowanie ultrafioletowe w prézni) réwnej 34 bilionom
watéw, a takiej nie wytwarza zadne jego ziemskie zrédto.
To wtasnie takiego rzedu erupcja energii wewnatrz
calunu mogtaby spowodowa¢ utrwalenie na jego
powierzchni (nie naruszajac jednoczesnie jego struk-
tury) wizerunku cztowieka, ktéry w catunie sie znajdo-
wat. Wiecej nauka nie wyjasnia, nie da sie bowiem
ustali¢, jaka byta przyczyna tejze erupcji energetycznej.
0t6z artystyczne wnioski, jakie wyciaga z tego faktu
Treppa, zyskuja niezwykle interesujacy wymiar pla-
styczny, ktory co najwazniejsze, pozostaje w zgodzie
z zalozeniem, ze zr6dto wspomnianej wyzej energii
mozna utozsamic z nastepstwem jego dziatania, czyli
Swiattem (jako paradoks tozsamosci skutku i przyczyny).
0 ile termin fotografia powstaty ze ztozenia greckiego
phos ($wiatto) i grapho (pisanie), cho¢ w historii fotogra-
fii wiaze sie zwykle z nazwiskiem Johna F. W. Herschela
(ktory przypisujac go fotografii (photography), potozyt
akcent na stowo graphic, oznaczajace zdolno$¢ tworzenia
obrazéw z uzyciem techniki), to jednak jego rodowdd,
w kontekscie wyzej przyjetego zatozenia, wdaje sie by¢
znacznie starszy od wynalazku technicznego sposobu
rejestracji obrazu przedmiotu. Istote zjawiska, jakim jest
powstanie obrazu bedacego odzwierciedleniem przed-
miotu (jako nastepstwa promieniowania $wiatta), sta-

nowi fakt, ze ontologicznie obraz ten zwigzany jest
z dziataniem niezaleznym od cztowieka. Jest on bowiem
acheiropoietos (przedtworczy), co zwykto sie thumaczy¢
jako ,nie-ludzka-reka-wykonany”. Strukturalne podo-
bienistwo obrazu fotograficznego i obrazu, jaki zawiera
Catun Turynski, fakt, ze obraz z calunu - tak jak obraz
fotograficzny - nie moze by¢ odbiciem nierealnego
(przeciwnie, zarejestrowany widok przedmiotu jest
zawsze jego ,maska posmiertng”, jak to okreslita Susan
Sontag lub $ladem ,tego-co-byto” - to sformutowanie
Rolanda Barthesa), pozwalaja méwi¢ nie tylko o morfo-
logicznych zwigzkach obrazu acheiropoietos z obrazem
fotograficznym, ale kaza o wizerunku utrwalonym na
turynskim ptétnie orzec, ze jest on pierwowzorem foto-
grafii. Wtasnie w tej perspektywie Zbigniew Treppa
rozwaza podwdjna role Swiatta w rzeczywisto$ci obrazu
fotograficznego, $wiatto bowiem to nie tylko sprawcza
sita i tworzywo fotografii, ale takze, jesli nie przede
wszystkim, warunek dostateczny jej symbolicznego
wymiaru. Zarazem artysta dochodzi do wniosku, ze
zasadne staje sie uzycie poréwnania roli $wiatta konstru-
ujacego i usensowniajacego materie fotoobrazéw z rola
informacji zawartej w komorce zywego organizmu. To
dzieki $wiadomosci, lub co najmniej podejrzeniu istnie-
nia ,genomu $wiatta”, fotografia mogta uzalezni¢ sie od

paradygmatdw obrazowania malarskiego, a wyzwolona

mogta poszukiwac swoistych dla siebie srodkow wyrazu
plastycznego, by w konsekwencji sta¢ sie autonomicz-
nym sposobem artystycznej ekspresji. W przekonaniu,
ze $wiatto w procesie kreacji fotografii powinno uzyska¢
status wzglednej autonomii, a zatem poza rola konstru-
ujaca obraz powinno w akcie percepcji mie¢ mozliwo$é
odnosi¢ do siebie samego, utwierdza Z. Treppe praktyka
artystyczna m.in. Man Raya, postugujacego sie odwro-
cong skala tonalng, tworzacego nie tylko nowe wartosci
formalne, ale przede wszystkim wyrazowe i seman-
tyczne. To wiasnie dlatego realizacje fotograficzne arty-
sty, bez wyjatku, koncepcyjnie i ideowo zesrodkowane
sa wokoét Swiatta, Swiatta zaré6wno w jego wymiarze
zjawiskowym, jak i transcendentnym. Nalezy dodac, ze
takie ujecie problemu ma swoj dtugi rodowdd w historii
sztuki. Estetyce $wiatta drzwi otworzyt juz Plotyn, za$
Sredniowieczni mistycy, widzac w $wietle jako$¢ substan-
cjalng, ugruntowali jego role na tyle, ze i Laszlo Moholy-
-Nogy widziat w jego pulsowaniu zaréwno istote foto-
grafii, jak i warunek jedno$ci wszystkich miar
estetycznych. Odbite od powierzchni natury promienio-
wanie $wietlne w pracach Z. Treppy ukazuje nie tylko
tejze natury widoki, ale, w przyjetej strategii artystycznej,
odnosi do wymiaru sacrum. Ta r6znica wydaje sie by¢ >

W STRONE SWIATEA, W STRONE TRANSCENDENSU
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zasadnicza z dwdch powodoéw. Pierwszym jest motyw
semantyczny kolejnych cykli fotografii ukierunkowany
wylacznie na rzeczywisto$¢ sacrum, ktéra, wydawatoby
sie, raczej powinna zniecheca¢ niz inspirowac dziatania
tworcze; drugim fakt konsekwentnego, mozna by powie-
dzie¢ uporczywego poszukiwania rozwigzan formalnych
w przyjetej metodzie obrazowania. Okazuje sie, czego
dowodza dzieta Treppy, ze tworcze decyzje artysty w tych dwdch zakresach
mogg stanowi¢ i stanowig istotny i nowatorski wktad w oba obszary wyzej
sformutowanego zagadnienia. Jednoczes$nie, a nalezy to szczegdlnie podkreslic,
Zbigniew Treppa zdaje sobie sprawe, ze ramy wspotczesnosci wyznaczone sg
nie tylko przez nowe media i materializujace tworzywo artystyczne artefakty,
ale nowy, nieustannie rozrastajacy sie repertuar symboli bedacy pochodna
procesu znakowania.

Ogladajac fotografie Treppy, przekonujemy sie, Ze to nie w zjawisku fizycz-
nym i nie w racjonalizujacym je technicznym zapleczu sytuuje sie idea obrazu,
lecz w umysle artysty, on to bowiem uprzedmiotawia swoje idee i nadaje im
funkcje wzoru. Przyktadem takiej formy przekazu, ktory dobitnie wskazuje,
ze kody i znaki uwarunkowane sg kulturowo, historycznie oraz spotecznie
i nie maja charakteru uniwersalnego, sa realizacje sktadajace sie na opatrzo-
ny wspélnym tytutem album Znaki Swiatta (w zbiér serii wchodza: Przejscie,
czyli Pascha, Miejsce fwigte, Swiatto, Swiatto, Swiatto, Znak I-IIl oraz Znak
Ocalajqcy, Znaki Swiatta, Piesni Stugi Jahwe) czy prace z cyklu Othonia. Synte-
tyczna i przejrzysta konstrukcja obrazéw, kompozycyjnie opartych o tréjkat
lub kwadrat, w ktéry wpisana jest sylwetka cztowieka petniagca niekiedy role
graficznie uproszczonego znaku, w swej wymowie mistycznie wiazac Ziemie
z Niebem - Bogiem, stanowi jego pierwotne, fundamentalne i nade wszystko

W STRONE SWIATEA, W STRONE TRANSCENDENSU

magiczne znaczenie, w oparciu o ktdre Z. Treppa rozwija wtasng, niemajaca

od tego momentu poczatku i korica opowies¢, niosaca z soba nieoczekiwane
przestrzenie interpretacyjne. Na sens tych fotografii sktadaja sie samozna-
czace czyste pojecia zréznicowanych ontologicznie rzeczywisto$ci: centrum
- zewnetrze, horyzontalny podzial ptaszczyzny - wertykale, obiekt - prze-
strzen, w ktérej dw obiekt sie sytuuje, oraz opozycje formalne: $wiatto - mrok.
Kompozycyjna przejrzysto$¢ strukturalnych elementéw obrazu w swym
ostatecznym wyrazie wywotuje wrazenie rzeczywisto$ci wieloptaszczyzno-
wej o bogatej rozpieto$ci tonalnej. Juz w pierwszym, narzucajacym ogladzie
daja sie spostrzec wszystkie elementy budujace strukture obrazéw, co bar-
dzo wazne, o rozpoznawalnej stylistyce (sylweta antropomorficzna, zastony,
otwory, przejscia); 6w pierwszy kontakt wywotuje potrzebe kolejnych wgla-
doéw w obraz. Widz intuicyjnie czuje, ze prawda tych obrazéw skrywana
jest gdzie$ pod powierzchnia ich kolejno dostrzeganych warstw, warstw
materii i spirytualizujacego ja $wiatta. Swiatto w tych pracach jest wszech-
mocne - wydobywa z mroku przedmioty, materializuje, ale takze demateria-
lizuje obiekty, wreszcie manifestuje sie jako jako$¢ sama w sobie. Wedréw-
ka w glab obrazéw okazuje sie by¢ wedréwka w gtab ich senséw. Okazuje
sie, ze doznania fenomenu sacrum przestaja by¢ mozliwe, jak tego dowodzi
swoja tworczoscia artysta, w sytuacji semantycznego chaosu lub nadmiaru



- stad formy i jako$ci symboliczne majg tu znaczenie
pierwszorzedne. Symboliczne sensy wigza sie bowiem
ze wszystkimi warstwami obrazu, ztozone w catos¢
odsytaja do whasciwego desygnatu - jakosci idealnej,
przynaleznej temu, co przekracza rzeczywisto$¢ same-
go dzieta, nie daja sie zredukowa¢ do jednego sposo-
bu istnienia, intencjonalnego istnienia obrazu. Zatem
mozliwo$¢ do$wiadczenia jako$ci sacrum pojawia sie
poza struktura dzieta sztuki, w $wiecie czystych idei,
pod jednym istotnym warunkiem, ze artysta tworzac
dzieto, wypeinia swoj obowiazek wpierw wobec for-
my, a dopiero pdzniej tresci, z ktorej rowniez czerpie
swe sity. Jak sie okazuje, $wiatto zdolne przemieniac
materie, w swej istocie w fotografiach Treppy realnie
peini wyznaczone przez autora zadanie: tworzac obraz,
nadaje mu sens symboliczny, nie tracac przy tym nic
ze swej substancjalnej jakosci - wydobywajac z mroku
przedmioty, odsyta jednoczes$nie do siebie samego jako
do sity sprawczej. Swiadom powagi misterium $wiatta
artysta stara sie by¢ w nim obecny, konstruujac symbole
sensu badz rozwijajac o nowe znaczenia znaki obec-
ne w kulturze. Obszar tworczych poszukiwan zaréwno
tych formalnych, jak i symbolicznych Z. Treppa sytu-
owac bedzie na styku dwoch rzeczywisto$ci: negatywo-
wej 1 pozytywowe;j.

Zbigniew Treppa opracowuje wtasng technike po-
wotywania obrazu (stosuje metode inwersji, wielokrot-
nych ekspozycji powstatych na skutek sktadania kilku
negatywdow), niekiedy tworzy z nich ztozone obiekty
o charakterze instalacji z uzyciem elementéw obrazu
fotograficznego, innym razem sa to poliptyki. Zasadni-
czym problemem tych inscenizacji o charakterze sym-
boliczno-metaforycznym staje sie sacrum i morfologia
fotoobrazu rozwazana w kontekscie $wiatta jako sity
sprawczej i substancjalnej zarazem. O formie prezen-
towanych prac, decyduje zastosowany przez niego efekt
Sabattiera wielokrotnie stosowany w pracach wspo-
mnianego wyzej Man Raya. Warto w tym momencie
przytoczy¢ krotki fragment z ksigzki Urszuli Czartory-
skiej: Man Ray otrzymywat charakterystyczne rozgra-
niczenie liniq - partii jasnych zdjecia, modelowanych

Swiattocieniowo, od partii pogrqzonych w cieniu, nie-
wywotanych do korica, ptaskich i pozbawionych szcze-
gotoéw. Efekt ten, dajqcy sie Scisle wyttumaczy¢ fizycz-
nie, niebedqcy skutkiem ingerencji rqk na kliszy, a wiec
otrzymywany ,automatycznie’, jak tyle innych utworéw
nadrealistycznych - wzbudzit w 1929 roku wsréd nad-
realistow takie samo Zywe zainteresowanie, co osiem
lat wczesniej rayogramy u dadaistéow. Powodem tego
zaciekawienia byta znéw nieodwotalnos$¢ proceséw
natury fizycznej, pietno anty-sztuki na przedmiocie,
ktory jednoczesnie cztowiek uznaje za swoje dzieto,
i ktory jest w istocie jego osobistym, poetyckim utworem
(U. Czartoryska, Przygody plastyczne fotografii, s. 64.)
Nie sposéb na podstawie zacytowanego opisu rozstrzy-
gna¢, czy Man Ray dokonywat operacje dostownie ,na
Kkliszy”, jak pisze Czartoryska, czy na papierze fotogra-
ficznym w ciemni pozytywowej. Nalezy raczej przypusz-
cza¢, ze mamy w tym wypadku do czynienia z pewnym
uogoblnieniem, gdzie ,klisza” moze oznacza¢ po prostu
szeroko rozumiany materiat $wiattoczuty. Scista no-
menklatura pojeciowa w przypadku ingerencji $wiatta
na negatywowy materiat §wiattoczuly podczas wywo-
tywania kaze nazywac éw proces ,solaryzacjq’, nato-
miast w przypadku efektu Sabattiera przeprowadzone-
go na materiale pozytywowym - ,pseudosolaryzacja”.
W niczym nie zmienia to sprawy, Ze oba procesy wywo-
tuja podobny efekt, cho¢ rzecz jasna pozyskane za po-
moca tych sposobéw obrazy sa wzgledem siebie od-
wrocone tonalnie. Istotng réznice stanowi natomiast
fakt, ze efekt Sabattiera przeprowadzony na papierze
fotograficznym, zatem w procesie pozytywowym, po-
zwala na wieksza kontrole nad koricowym rezultatem.
Na papierze otrzymujemy oczywiscie monotypie, ktéra
mozna powieli¢ jedynie przez zreprodukowanie (zeska-
nowanie) oryginatu.

Jak mozna sie domysla¢, wtasnie ten rodzaj ope-
racji, pozwalajacy na wieksza kontrole nad wyrazem
catego utworu, wybrat Zbigniew Treppa. O ile bowiem
efekt Sabattiera tylko do pewnego stopnia zapewnia
kontrole autora nad stopniem niszczenia za pomoca
Swiatta pozyskanego wcze$niej obrazu, to przygladajac

sie pracom Treppy, nie mozna mie¢ chyba watpliwosci,
ze autor w $wiadomy sposéb prébuje ,ocali¢” pewne
fragmenty obrazu, aby przez to staly sie one no$ne
znaczeniowo. Doda¢ trzeba, ze elementéw decyzyj-
nych podczas realizacji dokonan artysty byto kilka.
Pierwszego, jak przed chwila wspomniatem, trzeba
upatrywac¢ w ogoélnej koncepcji, nastepnie w doborze
motywu oraz w akcie samego fotografowania, kiedy roz-
strzygniete zostaty takie elementy dramaturgiczne,
jak sposéb oswietlenia, perspektywa, rozmiar planu
zdjeciowego etc. Nie mniej wazne wydaje sie podje-
cie decyzji, z jakich elementéw sktadowych, to znaczy
z jakich negatywoéw i w jakiej konfiguracji wzgledem
siebie powinien by¢ ztozony obraz, ktéry poddany be-
dzie opisanemu wyzej procesowi solaryzacji. W wielu
przypadkach autor postuguje sie trzema badz czterema
negatywami, ktére naktada na siebie jak w przypadku
techniki ,sandwicza”. Mozna sie domyslag, ze za kryte-
rium doboru konkretnych negatywéw Zbigniew Trep-
pa przyjmowat ocalanie ,$wietlistoSci” obrazu, ktéry
przeciez w swojej warstwie ,faktograficznej” stopnio-
wo ulegat zacieraniu przez zamazywanie szczegotow
i rozmaitych szumoéw informacyjnych.

Przywotane wyzej fotografie, mimo ich bogatej ma-
terii, w sposéb lapidarny, by nie powiedzie¢ minimali-
styczny, bez wyjatku przekonujgce zaréwno formalnie,
jakinarracyjnie, ukazuja to, co wydawatoby sie niewy-
razalne - fenomen skonczonej w czasie obecnosci czto-
wieka w §wiecie i emocjonalno-mentalnego $ladu jego
obecnosci, jaki moze pozostawic jego pozornie fizyczna
obecno$¢ w obrazie. Powiedziatbym, odwotujac sie do
spostrzezenia Marshalla McLuhana, ze wykorzystane
przez artyste medium fotografii, w przejmujacy dla
odbiorcy tego dzieta sposéb, ukazato zdolno$¢ posze-
rzenia, czy moze raczej zwielokrotnienia, mozliwosci
pozostawienia po sobie osobistego, co wiecej, intym-
nego $ladu. Nie mam tu jednak na mysli identyfikuja-
cego ludzkie indywiduum fizis, ale sam gest otwarcia
na $wiatto (Transcendens), ktére pozostawia $lad indy-

widualizujgcego samookreslenia, zas w gescie swojego

istnienia granice czasu przekraczajacy. ®
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przypadku prac Gabrieli Morawetz stowo ,fotografia” odnosi sie
przede wszystkim do poczatku procesu twérczego, ktéry wyko-
nanie zdjec inicjuje. Gabrieli nie chodzi przy tym o proste odbicie

rzeczywisto$ci. Ona usituje jg obtaskawi¢, zakla¢, zaczarowag;
gléwnie poprzez inscenizacje i ingerencje scenograficzna. I czy
to w studiu, czy tez w plenerze, nie chodzi jej o uchwycenie
czego$ w na ksztatt ,decydujacego momentu”, lecz o zareje-
strowanie niesprecyzowanej jeszcze do korica emanacji mysli
z tej (i w tej) konkretnej przestrzeni zrodzone;j. Inaczej méwiac,
chodzi o uchwycenie $ladu wewnetrznego napiecia czy tez
afirmacje stanu ducha. Tak wiec proces fotografowania w jej
wydaniu przypomina bardziej puszczony na zywiot seans spi-
rytystyczno-szamanski nizli typowa sesje zdjeciowa, w ktdre;j
od poczatku wiadomo, co ma z niej wynikna¢. Gabriela nie-
strudzenie zbiera wspomniane $lady, z ktérych dopiero p6zniej
konstruuje swe obrazy: oniryczne, basniowe wizje. Stad tez tak

SNIENIE — GABRIELA MORAWETZ

BoGpAN KONOPKA

Snienie zda
sie odgrywac
role zasad-
nicza w tej
tworczosci...

Gabriela Morawetz,
1-9. Z cyklu Snienie

nienie - Gabriela Morawetz

czesto postaci czy przedmioty obsesyjnie powracaja w jej dzietach, aczkolwiek
w réznych konstelacjach, konfiguracjach i kontekstach. W sposéb oczywisty
artystka nie positkuje sie realnoscia. Caly ten zaczarowany $wiat jest odbiciem

bogactwa jej wyobrazni, nieodgadnionej niczym zjawy senne.
Postaci pojawiajace sie w jej zdjeciach nie nosza ubran.
Bywaja nagie, ale najczesciej odziane sa w nocne koszule
lub okutane prosta tkaning, ptétnem kierujacym skojarzenia
do starozytnej Grecji, Rzymu czy nawet scen biblijnych. Do
wyobrazen odlegtych w czasie i réwnie mglistych jak sen
w chwile po przebudzeniu. Snienie zda sie odgrywa¢ role
zasadnicza w tej twoérczosci co podkresla obecnos¢ tozek,
ajeszcze bardziej po brzegi wypetionych marzeniami podu-
szek. W takiej lunatycznej scenerii Gabriela gmatwa $ciezki
mozliwych odczytan, rozmazuje znaki, doktadajac kolejne
warstwy, tropy znaczeniowe wiodace w niepoznawalny i tak
przeciez labirynt jej $wiata odczu¢. >






SNIENIE — GABRIELA MORAWETZ

W odrdéznieniu od zwyktej fotografii,
prace Gabrieli charakteryzuje przestrzen-
nos$¢. Czasem sg to dwuwarstwowe wydru-
ki na jedwabiu, niekiedy wprost obiekty
czy wrecz rzezby z malenkimi elementa-
mi fotograficznymi. W ostatnim okresie
ulubiona forma staty sie dla niej przykry-
wajace zdjecia owalne, szklane «klosze».
Przy czym na szkle pokrytym od wewnatrz
emulsja $wiattoczula umieszcza graficz-
nie ujete fragmenty zdje¢ lub chaotyczne
z pozoru konstelacje linii przywodzacych
na mys$l mape nieba. Chetnie postugu-
je sie tez wykresami, wektorami, jakich
uzywaja w swej praktyce magnetyzerzy.
W swych wypowiedziach nie kryje zainte-
resowan zwiagzanych z rézdzkarstwem, ra-
diestezja, stowem - wszelkiego rodzaju

Gabriela Morawetz,
1-9. Z cyklu Snienie

niewidzialnymi energiami i sitami magne-
tycznymi. Obrazy Gabrieli dziataja wie-
lopoziomowo, sa wieloznaczne, czasem
symboliczne, rzadziej ikoniczne. Niebo,
drzewa, storice, chmury ukazane prze-
strzennie, sferycznie - zdaja sie by¢ propo-
zycja patrzenia z kosmicznej perspektywy
lub w kierunku wszech$wiata. Tak chetnie
uzywane przez artystke soczewki rowniez
zdaja sie wskazywac¢ na mikro lub makro-
kosmos. Waznym elementem sa tez lustra,
ktoére nie tyle maja za zadanie cokolwiek
odbija¢, co raczej podwajaé przestrzen
i znieksztatca¢ na podobienstwo samej
fotografii. No i jeszcze te kolory dyskret-
nie wprowadzane w czarno biate zdjecia.
Sa to barwy sinosci, spopielenia, rozkta-
du, rdzy, zaschnietej krwi czy zbutwiatej



©

zieleni. Ale nie ma sie co przerazac¢ apokaliptycz-
nymi, mrocznymi skojarzeniami. To wszystko
to tylko $nienie i wystarczy sie obudzi¢, by $wiat
stat sie na powrdt radosny i kolorowy. A pomoga
nam w tym Anioty, ktérych w fotografiach Gabrieli
Morawetz doprawdy nie brakuje...

Gabriela Morawetz wywodzi sie ze znanej ga-
licyjskiej rodziny fotograféw. Studiowata na Aka-
demii Sztuk Pieknych w Krakowie oraz w Szwaj-
carii. W roku 1975 wyjechata na stypendium do
Wenezueli gdzie sie osiedlita i mieszkata przez

osiem lat. Od roku 1983 mieszka i tworzy w Pary-
zu. Wystawiata swe prace w wielu krajach euro-
pejskich, w Ameryce Potudniowej, a takze w Japo-
nii i Chinach. Wazniejsze wystawy indywidualne
z ostatniego okresu:

,Away From You Close to You”, XI 2013, See+ Gal-
lery, Beijing, China

,Continuum”, 2013, Cour Mably, Bordeaux, France
,The Body & The Breath”, XI 2012, Photo Month,
Thessa Herold Gallery Paris =

...chodzi o uchwycenie sladu
wewnetrznego napiecia czy
tez afirmacje stanu ducha.

(]
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onsekwencja, z jaka Janusz Le$niak utrwala za pomoca

fotogenicznego rysunku” (jak nazywat fotografie W. . Talbot)

swoja tworcza podmiotowos¢, jest godna podziwu. Niemal od
poczatku swej artystycznej aktywnosci (lata 70. XX w.) Le$niak zapi-
suje fotograficznie swoj cien - odbicie wtasnej sylwetki (ewentualnie
takze 0s6b towarzyszacych) - wyswietlany (rysowany) stonecznym
promieniowaniem na naturalnym lub sztucznym podtozu. W roz-
wijajacej sie przez lata tworczosci, serii czarno-biatych, a pdzniej
kolorowych uje¢ (nazywanych ,le$niakami”), artysta dokumento-
wat znakowo (bo cienn ma taki sens) swoéj udziat w swoistym akcie
fotograficznego autoportretu. Chociaz nie byt to typowy autoportret;
to raczej wizerunek pod ,maska”, jaka jest cien - konotujacy bogate
w naszej kulturze znaczenia symboliczne i psychologiczne; cien jest
poza tym rozumiany jako ,posrednik” miedzy $wiatami - realnym
i imaginacyjnym, cielesnym i duchowym.

SPOJRZENIE STAMTAD ? (O SYMULTANICZNYCH MANDALACH J. LESNIAKA

Janusz Lesniak

1. Janusz Lesniak
7866/2013 Krakdw,
fotografia,
lesniaki-mandale,
100 x 100 cm

2. Janusz Lesniak
9412/2013 Krakdw,
fotografia,
lesniaki-mandale,
100 x 100 cm

Spojrzenie stamtqd?

(o symultanicznych mandalach J. Lesniaka)

Projekt ten - ciagle rozszerzany - dowodzi wyrazniej odreb-
nosci postawy artystycznej jego autora i wypracowanej wtasnej
stylistyki, niemajacej odpowiednika we wspétczesnej fotografii,
i to nie tylko polskiej. Nie jest bowiem znany w historii fotografii
przyktad twérczosci z takim uporem taczacej odbicie wiasnego
cienia z symultanicznie potraktowanym, dynamicznie ,rozrysowa-
nym” obiektywem aparatu ttem tego odbicia (szczegdlnie w serii
tzw. mandali, powstajacych od 2008 r.). Zamyst kompozycyjny tej
fotografii zostat oparty na jednoznacznej organizacji planu obrazu;
zwykle chodzi tu o centralne usytuowanie sylwety cienia i okala-
jacego ten cien, dynamicznie zmieniajacego sie otoczenia: $wiata
przyrody, budowli, wnetrz lub podobnego sztafazu, w ktérym éw
cien zdotat zagosci¢ na chwile, wywotany stonecznym promienio-
waniem. Le$niak tropi takie chwile, czasami je prowokuje czy neci
- by osaczy¢ swoj cien w matni fotograficznego ujecia. Mozna je



(te ujecia) traktowac jako efekty owego znamiennego (z praktyki
Cartier-Bressona) ,decydujacego momentu”, na ktéry czeka mysli-
wy - fotograf. Ot6z w pewnym sensie tak jest, ale trzeba dodag, ze
artysta nie tylko tropi te momenty, on je takze ,wywotuje” (akt arty-
styczny) z gestwiny zdarzen tego Swiata, by je utrwali¢ i by mozna
je byto pézniej doswiadczac w ich specyficznej widzialno$ci, w ich
,rozwarstwieniu” i szczegole wypracowanego obrazu.

Prace te, rejestrujace cien w realnym (statycznym) otoczeniu,
maja w istocie dokumentacyjny charakter, okazuja sie dowodami
bezposredniej obecnos$ci tworcy w danym miejscu i czasie. Jednak
z ich ,tredci” przebija co$ nadto - to, co taczy te wizualne odbicia
ze specyficzng aurg ,znalezionego” miejsca - aura uzasadniajaca
emocjonalno-mentalne nastawienie autora zdjecia. Nawigzuja wiec
one do ubiegtowiecznych dokonan amerykanskiej fotografii czystej
(straight photography).

Niewatpliwie cata tworczos¢ fotograficzna J. Le$niaka oparta jest
na zdecydowanych aspiracjach mistyczno-medytacyjnych jej autora.
To droga, ktdra szli amerykanscy tworcy, tzw. ekwiwalencisci, po-
czynajac od A. Stiegliza, P. Stranda, E. Westona, A. Adamsa, czy bliz-
szych wspotczesnosci - H. Callahana, M. White i P. Caponigro. W Polsce
zblizony nurt twdrczych dokonan, wsparty nadto doswiadczenia-
mi wspotczesnej fotografii czeskiej, obejmowat artystow z kregu tzw.
fotografii elementarnej (lata 80. XX w.) i jej kontynuacji wizualnych
z lat 90. w fotografii czystej (tzw. twoérczosci fotogenicznej), w posta-
wach takich artystéw, jak m.in.: W. Zawadzki, A.J. Lech, B. Konopka,
E. Andrzejewska, S. Wos, M. Schmidt czy mtodszych autoréw, np.

o

Lesniak tropi
takie chwile,
czasami je
prowokuje
czy neci — by
osaczy¢ swoj
cien w matni
fotograficz-
nego ujecia.

ze Srodowiska Opola i Wrzesni. Ten rodzaj aktywno$ci fotograficznej
- subiektywnego dokumentu - jest w swym zamierzeniu wynikiem
poszukiwania zgodnos$ci miedzy wewnetrznymi odczuciami autora
zdjecia (podmiotu twdrczego) a wybranym z rzeczywistosci obrazem;
zgodnosci opartej na ekwiwalentnym (jak to juz ujmowali Stieglitz
i White) przezyciu artystycznym, integrujacym intencje poznawcze
oraz doznania duchowe danego podmiotu.

Wybér bowiem, adekwatnego do odczué autora, obrazu z ota-
czajacej (i dziejacej sie ) rzeczywistosci jest najpierw warunkowany
swoistym ,aktem” twérczym fotografa - czyli decyzja prewizualiza-
cyjna. Jest tak, jak mowit E. Weston, ze musi on wiedzie¢ i widzie¢
przed naswietleniem, jak bedzie wygladato skonczone zdjecie. Na
tym etapie (,aktu”) ustalajg sie wartosci ekwiwalentne dla danego
ujecia, ktdre za sprawa fotogenicznych wtasciwosci procesu foto-
grafowania beda decydowac¢ o ,ksztatcie” i aurze danego zdjecia.
Ten etap prewizualizacji jest efektem artystycznego nastawienia
- odczucia - autora, poréwnywalnym do przezycia ol$nienia (satori)
z racji znalezienia czy trafienia tej swojej ,klaty” - jak méwia foto-
graficy. Ekwiwalentno$¢ zaktada takze zgodnos¢ intencji fotografa
(jego ,aktu”), czyli odczu¢, wrazen i intencji artystycznych z obrazem
natury - co sprzyja otwarciu na to, co gtebiej w tej naturze jest skryte,
to w rezultacie mozliwos$¢ szerszego uchylenia ,drzwi percepcji”...
Natomiast ,gest fotograficzny” - jako nastepstwo ,aktu” - to juz
proces obejmujacej m.in. wybdr obiektywu aparatu, pomiar swia-
tta, wybor perspektywy, kadrowania, naswietlania i pézniejsze etapy

procesu wywotywania odbitki. >
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Janusz Les$niak

1. Janusz Lesniak 7693/2013 Krakdw, fotografia, lesniaki-mandale, 100 x 100 cm
2. Janusz Lesniak 2837/2013 Krakdw, fotografia, lesniaki-mandale, 100 x 100 cm

SPOJRZENIE STAMTAD ? (O SYMULTANICZNYCH MANDALACH J. LESNIAKA

Akt tworczy Lesniaka, czyli etap prewizualizacji przy zamierzonych manda-
lach, zgodny zjego odczuciami i mysleniem (proces mentalny), wyraza tu inten-
cje tropienia wtasnego, wprojektowanego w otaczajacy go sztafaz, cienia oraz
zamiar jego uchwycenia w funkgji czasu. Przechodzac na etap ,gestu” realizacji
(proces performatywny), autor tych zdje¢ musiat wiaczy¢ do typowych czyn-
nosci fotografowania takze procedure zmiany ogniskowej obiektywu, co umoz-
liwiato zapis dynamicznie zmieniajacego sie otoczenia cienia. Jednak ta proce-
dura zapisu obrazu - zwykle wyznaczana retoryka dokumentalng - faktycznie
podlega tu nadto swoistej inscenizacji. Bo tej rzeczywistosci, jaka w efekcie tego
zabiegu udaje sie zarejestrowac, nie sposéb dostrzec ,gotym” okiem. Zaréwno
bowiem czas wegetacji (w przyrodzie), jak i czas niszczenia rzeczy bywa zbyt
statyczny i niedostrzegalny, aby dawat sie bezposrednio uchwyci¢ w samej foto-
grafii. Jedynie adekwatnie dtugi okres rejestracji filmowej, przy p6zniejszej spo-
wolnionej projekeji daje mozliwo$¢ prezentacji uptywu czasu. Natomiast w tych
mandalach jest mozliwy taki zapis, przy czym autor osigga to w zdwojonym
sensie: poprzez rejestracje wiasnej obecnosci w tym miejscu i momencie (jego
cien) oraz jednoczesne uchwycenie uptywu tego czasu obecnosci autora tam
i wtedy, zapisu pod postacia ,rozpryskujacego sie” promieniscie otoczenia wo-
kot centralnie usytuowanego cienia. Tak wiec statyczny obraz prezentuje dyna-
micznie zmieniajaca sie rzeczywistos¢, niosgc soba bogate odniesienia znacze-
niowe. Tu nasuwa sie analogia do symultanicznych rejestracji faz ruchu, jakiej
dokonywali futurysci albo eksperymentatorzy dokumentujacy jego kolejne fazy
(np. w chronofotografii E.J. Mareya czy E. Muybridge’a, a takze w malarstwie np.
M. Duchampa). Podobnie A.G. Bragaglia w swoim ,fotodynamizmie futurystycz-
nym” oddawat relatywizm zjawiska ruchu poprzez ujecia dynamicznie zmie-
niajacej sie rzeczywistosci, pozostajacej poza normalng percepcja wzrokowa.

Janusz Lesniak w swych pracach pogtebia mozliwosci zapisu uptywajacego
czasu, jego mandale ujawniaja bowiem jednocze$nie sekwencje jego zmian w da-
nej przestrzeni i rejestruja przy tym, wkomponowany w ten obraz, osobowy
znak autora zdje¢; jego cien, ktory jest tylez realny - bo widoczny - co row-
niez rozpraszajacy sie w funkcji czasu, a przy tym konotujacy znaczenia sym-
boliczne, odnoszace sie do senséw sztuki fotografii. W swych obrazach manda-
licznych, wygenerowanych (na etapie gestu) ruchem obiektywu, podazajacym
zgodnie ze strzatka uptywu czasu, udaje sie bowiem autorowi zdje¢ uchwycic¢
ponadto jeszcze co$, co pojawia sie w zwigzku ze wzmocnieniem tego proce-
su wykonania zdjecia dodatkowym zabiegiem poruszenia aparatem - pozwala
to uzyskac¢ swego rodzaju efekt ,zamkniecia” w ramach tego gestu (w mandalach
72013 1.), a jednocze$nie przekroczenia go w obrazie transcendujacym poza re-
alnos$¢. Te obrazy - mandale, nawigzujace, nota bene, do jungowskiej koncepcji
ich wizualnego odniesienia wobec jazni autora prac - pozwalajg Le$niakowi na
zapis nie tylko zewnetrznego, z punktu widzenia operatora aparatu, obrazu rze-
czywistosci, ale takze w swej ,zapetlajacej sie” wizualizacji, stuza jakby wejrze-
niu w giab tej rzeczywistosci, zajrzenia za jej ,przestone”. Dochodzi przy tym
tu (w obrazie) do swoistego przesuniecia przestrzennego, a tym samym - ujaw-
nienia jakby spojrzenia stamtad, jakby zza obrazu rzeczywistosci spogladato na
nas, odbiorcéw uwazne oko? Czyje?

Czy to my - obserwatorzy - odbieramy przez obiektyw te rzeczywistos¢,
ktora tam jest, czy raczej to ona daje sie nam zobaczy¢ i jednocze$nie przyglada
sie nam? Patrzy na nas ,stamtad”, pytajaco? Co moze zgadzac sie z fenomeno-
logiczna intuicja E. Pontremoliego (por. Nadmiar widzialnego. Fotogeniczna
interpretacja fotogenicznosci) na temat fotogenii - jako wtasnie ...naturalnej
mocy wskazywania rzeczy widzialnych naszemu wzrokowi..., tej widzialnosci,
ktoéra prze ku ukazaniu sie nam. Mentalno-emocjonalny akt fotografa (intencja
tworcza) sprawdza sie w trakcie gestu fotografowania, tj. w procesie uzgadnia-
nia ekwiwalentnych intencji z zabiegami technicznymi - w koncepcji realizacji
obrazu, konczacego ten proces i oddajacego artystyczne zamiary jego autora.
Wtasnie dlatego mandale Janusza Le$niaka - syntetyzujace obraz cienia, wpisa-
nego w jakby ,spogladajaca” ku nam przestrzen - sa tak intrygujace, bo pokazuja
moment, ktéry dzieje sie rownoczes$nie tam, gdzie sfera cienia (ztudy) taczy sie
Z jej wzmocnieniem w odbiciu wyobrazonej przestrzeni. Jakby byta to jej pro-
jekcja stamtad; to tak jakby autor pokazywat nie tylko to, co jest tu i teraz, ale
takze to, co moze by¢ albo bedzie. W pracach tych osiggnat on bowiem istotna
spéjno$¢ wewnetrznego psychicznego nastawienia z intencja przekroczenia
tej rzeczywistosci i wyjscia ku nieznanemu; jak sugerujg to mandale -obrazo-
we wizualizacje, oddajace ztozone relacje miedzy autorem i jego otoczeniem. m
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Anita

Andrzejewska
- éloge de la vie

Sila obrazéw Anity Andrzejewskiej zawiera sie tylez w bogactwie
materii (feerii potcieni i $wiatel), co w pewnej subtelnej postawie
wobec czasowosci i historycznosci widzialnego.

ystematyczny brak uwiktan w porzadkujace

historie konteksty sprawia, Ze jej zdjecia uwal-

niaja sie od stéw opisujacych rzeczywistosc
jakiegokolwiek ,tam i wtedy”. Anit,a wyzwala swoje Anita Andrzejewska
fotografie od jarzma dokumentalnosci, przyporza(dklo— 1. Amarapura, Birma, 2012,
wujac fragmenty konkretnej przeciez rzeczywisto$ci odbitka srebrowa na papierze,
47 x 32 cm
2. Yangon, Birma, 2012,
odbitka srebrowa na papierze,
32x47cm

Fot. 1-2 z cyklu Niespiesznie,

swoim emocjom, odczuciom czy tez zauroczeniom
pieknem drzemigcym w okruchach zwyktosci ludz-
kiego zycia. Podczas kiedy dookolnos¢ zda sie ziac¢
groza i agresjg, Anita wytrwale i cierpliwie pisze* swoj
éloge de la vie** z zaskakujaca niewinnoscia i wiarg
w meapokal.lptyczna. stro.nq nat.uljy cztowieka. ' pokazywane w Galerii Leica
Zmagania czerni z bielg w jej obrazach sa $wia-

. . 3 o . w Warszawie oraz w Galerii FF
dectwem harmonijnego ich wspdtbrzmienia tak z fi-

podczas Fotofestiwalu 2014

lozofig Tao, jak i biblijnym przekazem koegzysten- w Lodzi

cji dobra i zta; bardziej niz nostalgicznym gestem
sprzeciwu wobec powszechnie panujacego koloru.
Trudno bytoby w ogéle w tych fotografiach dopatrzy¢
sie choéby okruchéw ideowego postannictwa. Obce >

ANITA ANDRZEJEWSKA ~ ELOGE DE LA VIE
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sg im zaréwno dziennikarskie donosicielstwo, jak i mesjanistyczne proroc-
twa: do niczego nie namawiaja i niczego nie obiecujg, poniewaz nie opisuja
doniostych zdarzen ni uzytecznych faktéw. Obdazone przez autorke uroda
i moca tajemnicy, emanuja w apokryficznej cicho$ci pieknem niekoniecznie
kanonicznych wyobrazen i wizji cztowieczenstwa. Aby dzi$ w taki spos6b
przedstawia¢ $wiat, potrzeba wyjatkowej odwagi, wytrwatosci, czutosci,
empatii, anielskiej cierpliwos$ci i bezgranicznej wiary w bliZniego, talentu
i jeszcze odrobine tego, co nazywa sie darem.

Na przekér modom, pod prad trendom Anita Andrzejewska nie usta-
je w oswajaniu $wiata***, przemierzaniu zapomnianych albo niezna-
nych, wiodacych pozornie donikad Sciezek. Gdzie$ tam daleko, na obrze-
zach cywilizacji postepu, w fatdach codziennosci i zmarszczkach czasu
poszukuje Zrédet i korzeni; choéby tylko cienia rajskich drzew. I co ciekawe,
udaje jej sie zadziwiajaco czesto utrwali¢ aure Sacrum tak w gestach rak
ludzkich, jak i tychze rak prostych dzietach: przedmiotach codziennego
uzytku. Nawet zywy inwentarz i roslinno$¢ zdaja sie by¢ dumne i wdzieczne
swemu milczagcemu Stworcy.

Dzieta Anity majg niezwykta moc zapadania w pamie¢, i to w obszary
niecatkiem przez nasza jazn ogarniane. Nie poddajac sie zadnym defini-
cjom, nazwom czy porzadkom, maja zdolnos$¢ przenika¢ przez wszystko
i pomieszkiwac wszedzie. A poniewaz nie przynaleza do jezyka, mowy
ni imienia, nie ograniczaja ich zadne brzegi, sa kwintesencja twoérczej
przezroczystosci.

To tylko jeden z mozliwych kluczy do czytania obrazéw Anity. Wsréd
tych przepieknych, perfekcyjnie skopiowanych odbitek mozna sie zatracié¢
juz przy ich pierwszym ogladzie. Ponadto w ich bezbrzeznej ciszy jest wy-
starczajaco miejsca dla kazdego spojrzenia gotowego na stworzenie wta-
snego Swiata. m

* podobnie jak pisze sie (a nie maluje) lkony.
** (z francuskiego) pochwata zycia.
*** Nicolas Bouvier, Oswajanie Swiata, wyd. Noir sur Blanc 1999.

ANITA ANDRZEJEWSKA — ELOGE DE LA VIE

Anita Andrzejewska

1. Yangon, Birma, 2011, odbitka srebrowa na papierze, 47 x 32 cm
2. Inle Lake, Birma, 2012, odbitka srebrowa na papierze, 32 x 47 cm
3. Mrauk U, Birma, 2012, odbitka srebrowa na papierze, 80 x 55 cm
4. Sittwe, Birma, 2011, odbitka srebrowa na papierze, 47 x 32 cm
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Edward tazikowski

1. Bez tytutu, z cyklu ,Foto-
grafie dokumentujace

i wspéttworzace «Postfigury>
z materiatéw wymbknietych

z systemu”, 2009

2. Strachy na wrdble, 2013,
kadr z ilmu dokumentujgcego
wykonanie performance na
polu w Bakowie Gérnym,
kamera i montaz: Edward
tazikowski

3. Dwu-wiatr na-tchnien,
201, kadr z filmu
dokumentujacego wykonanie
performance w Galerii AHEart
w todzi, kamera: Krzysztof
Lewandowski, montaz: Edward
tazikowski, Krzysztof
Lewandowski.

Fot. 2-3 program dziatar

»na zywo" pt. Partnerska
wspdtpraca z Zywiotami

KRZYSZTOF JURECKI

Edward tazikowski
Ponad-globalne idee tworcze

aki tytut miata wystawa pokazana w Galerii Re:Medium w Lodzi
(16.01.2014-1.02.2014). Aby sprébowac zrozumie¢ tworczos$¢ Lazikow-
skiego nalezy cofna¢ sie do lat 90. oraz przeczytac jego dwie ksigzki
o charakterze teorii sztuki Fragtoryzacja swiata (wyd. WSHE, L.6dZ 2004) i Zew
nieskoriczonosci (wyd. Novae Res, Gdynia 2012). Nie s3 to tatwe lektury, wyma-
gaja duzego skupienia oraz okreslonej wiedzy humanistycznej. Pierwsza z nich
to préba analizy zjawiska ,fragtoryzacji” (neologizm od ,fragment” i ,tor”)
$wiata, ktore przeniesione zostato do prac w technice fotograficznej i w postaci
obiektéw przestrzennych. Byly to najwazniejsze prace abstrakcyjne, jakie

EDWARD +AZIKOWSKI. PONAD-GLOBALNE IDEE TWORCZE

powstaty w tym czasie w Polsce, poniewaz wynikaty z okreslonej oryginalnej
mysli teoretycznej i posiadaly aspekt poznawczy [1]. Tego typu zdjecia pokazane
byly m.in. na ekspozycji , Fragtory-Integratory” (Galeria , FF” w Lodzi, 1995).
Druga ksigzka tazikowskiego jest rozszerzeniem spectrum badawczego.
Autor uzywajac $wiadomie dwoch dyskurséw: lirycznego podmiotu przypo-
minajacego witasne do$wiadczenia rodzinne, tumaczacego putapki myslenia
naukowego i religijnego oraz wywodu teoretycznego podbudowanego mysla
fenomenologii Husserla i Heideggera, przedstawit wiasna, oryginalna wizje
istnienia $wiata, w ktérym interesuje go jedynie sztuka wysoka, walczaca



z pop-kulturg, bedaca jedynie forma rozrywki. Dlatego
nie jest to ksigzka tatwa, gdyz przypomina takze po-
nowoczesne krazenie po labiryncie, przenikanie, zani-
kanie i znéw pojawianie sie probleméw granic $wiata
ijego obrazowania, co interesuje t6dzkiego artyste. Au-
tor stawia najtrudniejsze pytania, jak o stynng ,$mier¢
Boga”. Jego forme Lazikowski definiuje jako ,nieskon-
czono$¢” (s. 479). Zajmuje sie takze wieloma innymi
problemami, w tym materia i duchem, wtasna wedréw-
ka poprzez bezkres istnienia z pozycji bliskich filozofii
egzystencji (Carl Jaspers) i postfenomenologii. Zaréw-
no w jednej ksiazce, jak i w drugiej trudno znalez¢ ,ja-
dro”, czyli kwintesencje i podsumowanie wtasnej wizji
artystycznej. By¢ moze musimy na te konkluzje jeszcze
poczekac.

Czasami wywod teoretyczny zbliza go do wizji
nowoczesnego proroka o ogromnym potencjale zro-
zumienia $wiata w jego wszelkich przejawach, w kté-
rym dziatalno$¢ artystyczna jest tylko jego czescia i juz
nie najwazniejsza. Jest to wizja, na ile ja rozumiem,
bardziej buddyjska niz o tradycji chrzescijanskiej,
bardziej wyrazajaca bezustanny ruch i przemiane,
niz wyrazajaca wiare w osigganie harmonii i porzadku,
jak to byto w filozofii europejskiej od czaséw Platona
i Arystotelesa do Kanta.

Wystawa pt. ,Ponad-globalne Idee Tworcze” byta
zobrazowaniem wybranych idei Lazikowskiego w for-
mie fotografii i wideo, w tym o charakterze zapisu
performance. Mozna bylo oglada¢ bardzo wazne
i ekspresyjne w formie wideo Dwu-wiatr na-tchnien? >
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() wywdd
teoretyczny
zbliza go do
wizji nowo-
czesnego

proroka

zrealizowane w AHE w Lodzi przy okazji otwarcia wysta-
wy w galerii ,FF” (2011), w ktérym artysta stworzyt spe-
cjalne urzadzenia do ,tworzenia wiatru” i wzbudzania
jakby burzy piaskowej, ale z pytu drzewnego. Swiadomie
kontynuowat idee zawarte w teorii fragtoréw, a nawet
jeszcze we weze$niejszych dziataniach z lat 70. Ten perfor-
mance rozbudowany w czasie miat swoja dramaturgie, ale
przede wszystkim oddziatywat niesamowita forma i wyma-
gat od artysty niezwyktej wytrwatosci w rzeczywistym ak-
cie badania stworzonej struktury oraz oddziatywania pytu
drzewnego na niego samego. Widzowie od artysty oddziele-
ni byli plastikowa folig oraz zaopatrzeni zostali w specjalne
antypytowe maseczki, co dodatkowo sprawiato wrazenie
uczestniczenia w laboratorium badacza. Aspekt monumen-
talnych, a nawet scenograficznych form uzywanych przez
Lazikowskiego taczyt sie z badaniem ,burzy pytowej”, na ile

jest to mozliwe w ekstremalnych warunkach.

Na wystawie artysta pokazat takze réznorodne zdjecia
z cyklu , Fenomeno-Post-Postacie”, strukturalnie analizujace
forme, od wyobrazenia niby kokonu figury na ptaskim tle,
do form abstrakcyjnych ukazanych w przestrzeni. Prace
te, ,dziwne” pod wzgledem estetycznym, w udany sposdb
kontynuuja tradycje , obiektu surrealistycznego”, ale takze
doswiadczen malarstwa informel. W wydaniu Lazikowskie-
go sa jednak inne, gdyz badaja okres$lona kolorowa forme
znajdujaca sie w ruchu, lub przeciwnie, w bezruchu.

Do ekspozycji w Galerii Re:Medium artysta napisat
nowy tekst pt. Ponad-globalne idee twdrcze prébujacy ana-
lizowac¢ zesp6t pietnastu idei, w ktorych kulminacja jest dla
mnie dziewigta IDEA NOWE] ONTOLOGII BYTU z cztere-
ma czynnikami: 1) byt, ktéry mamy na uwadze 2) ruch, jaki
byt wykonuje, 3) kolizje, w jakich uczestniczy, 4) strukture
srodowiska, w ktérym on wystepuje [2].

Edward tazikowski

1. Bez tytutu, z cyklu ,Fotografie
dokumentujace i wspdttworzace
«Postfigury> z materiatéw
wymknietych z systemu
zachfannosci rynkowej”, 2009
2. Bez tytutu, z cyklu ,Fotografie
dokumentujace i wspdttworzace
«Postfigury> z materiatéw
wymknietych z systemu
zachfannosci rynkowej”, 2009



Lazikowski jest unikalnym w skali powojennej przyktadem artysty

teoretyzujacego, ktére swe przemyslenia potrafi uja¢ w indywidual-
ng forme (performance, fotografii, obiektu rzezbiarskiego, a ostatnio
takze w wideo), ktéra zupeinie nie pasuje do najnowszego pejzazu
sztuk wizualnych, mocno zdominowanego przez skandal (sztuka
krytyczna i postfeministyczna) oraz komiks. Wpisuje sie w tradycje
logicznego badania rzeczywistosci, jakg operowali Strzeminski i Hil-
ler w ,nowym widzeniu” lat 20. i 30. Lazikowski jest bardzo krytycz-
ny wobec wielu zjawisk artystycznych, a przede wszystkim wobec
parartystycznych, zwiazanych z moda i sztucznym $wiatem reklamy.
Dlatego dziwny jest zupeltny brak zainteresowania jego wybitng twor-
czo$cia przez Muzeum Sztuki w Lodzi, co mozna zauwazy¢ po 2005 roku.

Dlatego tak cieszy niewielka ekspozycja w Galerii Re:Medium. =

Przypisy

1

Do innych waznych artystow w kregu
abstrakgji tych lat zaliczam twérczos¢
Leona Tarasewicza i Mikotaja
Smoczynskiego.

E. tazikowski, Ponad-globalne idee
tworcze, (w:) Edward tazikowski,
Ponad-globalne idee twdrcze, MGS,
Galeria Re:Medium, todZ 2014, s. nlb,
folder wystawy.
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P1oTR KOMOROWSKI

zeczywistosc¢ banalna

- rzeczywistos¢ magiczna

(0 nowych realizacjach Mai Wolinskiej)

ermudzki sen to tryptyk filmowy w catosci podejmujacy watek peryferyjnych

struktur miejskich, powszechnie niezauwazanych makroswiatéw, ktére w spo-

s6b symbiotyczny wspoétistnieja z infrastrukturg wielkiego miasta. Ostatnie
ztote popotudnie, Bermudzki sen oraz Sahara greens - to tytuty odrebnych opowiesci
odnoszacych sie do trzech sasiadujacych ze sobg miejsc na mapie topograficznej Wro-
clawia. Zarejestrowana przez Maje Wolinska, z pozoru banalna rzeczywisto$¢ nabrata
cech nadrealnych, niekiedy symbolicznych, chociaz przyjeta strategia zapisu filmowego
W najmniejszym stopniu nie polegata na manipulacji obrazowej.

Zastosowana przez autorke metoda to rejestracja ortodoksyjnie dokumentalna,
jednakze jej ostateczny sens odnajdujemy nie tylko w mimetycznym odwzorowaniu,
ale i w sposobie prowadzenia narracji, ktéry prowokuje odbiorce do poddania przed-
stawionej rzeczywistosci znaczacej reinterpretacji. Stuzy temu przyjeta technika fil-
mowania oraz montazu, wymuszajaca uwazng koncentracje na rozwinietych w czasie
statycznych kadrach.

Jesli by dla realizacji Wolinskiej szukac jakich$ odniesien w sztuce kina, to mozna
je odnalez¢ miedzy innymi w niektérych obrazach Wernera Herzoga (np. Fitzcarral-
do, Rekolekcje na temat mroku), zdecydowanie monotematycznych, skupionych na
jednym zdarzeniu o niezmiennej konwencji wizualnej. W odniesieniu do skojarzen
literackich bliska wydaje mi sie poezja i proza Fernando Pessoa, ktéry w najbardziej
trywialnych wgladach w rzeczywisto$¢ odnajdywat jej wielowymiarowy charakter,
nadbudowany na uwaznej, nadwrazliwej percepcji. Warto tez wspomnie¢ o wyczuwal-
nych w przestaniu Tryptyku watkach zwigzanych z wielkimi mitami ludzko$ci, zgodnie
z postulatem Bruno Schulza, Ze najtrzezwiejsze nasze pojecia i okreslenia sq dalekimi po-
chodnymi mitéw i dawnych historyj. Nie ma ani okruszyny wsréd naszych idei, ktéra by nie
pochodzita z mitologii - nie byta przeobrazong, okaleczong, przeistoczonqg mitologiq [1].

1 Bruno Schulz, Opowiadania. Wybor esejow i listow. Opracowat Jerzy Jarzebski, Wroctaw, Zaktad Narodowy im.
Ossolinskich, 1198, CXL, 5.498.

RZECZYWISTOSC BANALNA = RZECZYWISTOSC MAGICZNA

Owe mity i dawne historie to w wydaniu Mai

Wolinskiej niezwykle intensywne opowiesci o tym,
co najblizsze i z pozoru trywialne, niezauwazalne,

skromne, nieistotne, a jednocze$nie geste znacze-
Maja Wolinska

1. Bermudzki sen, 2010
2. Bermudzki sen, 2010,
video, hd, 11'43"

niowo. Juz pierwsza cze$¢ Tryptyku, zatytutowana
Ostatnie ztote popotudnie, stanowi zaproszenie do
mitycznej krainy snu, delikatnie zacierajac grani-
ce realno$ci i imaginacji. Jest to, poprzedzona kilku-
minutowym poetyckim studium natury, opowiesé
o basniowej rzeczywistos$ci wesotego miasteczka.
Karuzele, drewniane konie, przedziwne pojazdy i po-
stacie oraz inne elementy tej iluzyjnej infrastruktury,
nawiazujac do popkulturowej ikonografii, tworza juz
nie tylko bajkowo-dziecieca scenografie, lecz staja sie podmiotami z catym zasobem
symbolicznych odniesien. Rzeczywistos¢ tego niezwyktego miejsca eksponuje te ka-
tegorie dostownosci, ktéra przechodzi na pozycje nadrealno$ci, nadbudowanej na
jego skrywanej autonomii. Ta za$ stanowi rodzaj wartosci dodanej, wymykajacej sie
zapewne pierwotnemu zamystowi konstruktoréw obiektéw i instalacji, sktadajacych
sie na obraz tego wieloznacznego miejsca.

Filmy Mai Wolinskiej w sposéb zamierzony sa statyczne, kontemplujace niekiedy
zupetnie nieruchomy obraz albo ukazujgce powtarzajacy sie rytm, czy tez Sledzace
drobne przemiany zachodzace w polu precyzyjnie wybranego kadru. Pozwala to prze-
nikna¢ sie obydwu sposobom przejawiania sie mechanicznych obrazéw: kontem-
placyjnej naturze fotografii i dynamicznej naturze filmu. Chociaz oparte o te sama
zasade rejestracji rzeczywistos$ci, w istocie przeciez proponuja odmienne, lecz do-
petniajace sie wzajemnie przestania. Stawomir Sikora ujat ten problem nastepujaco:
Literatura (mowa) i film rozwijaja sie w czasie. Fotografia radykalnie zatrzymuje czas,



niejako uniewaznia go, uchwyconej

chwili nadajac range wiecznosci
iaczasowosci [2]. Te dwie warstwy
istotnie przenikajg autorski prze-
kaz Mai Wolinskiej, sprawiajac,
iz staje sie on bardziej dosadny
i wieloplanowy.

Estetyka wszystkich trzech re-
alizacji jest do siebie zblizona i da-
leka od rozbudowanych formalnie
ingerencji postprodukcyjnych, tak
chetnie stosowanych przez main-
streamowy nurt prezentacji
multimedialnych. Wspomniana
prostota uje¢, charakteryzujgca
sie rozciagnietymi w czasie kadra-
mi, do ktérych oko musi sie z wolna
przyzwyczaic - to konsekwentnie
stosowana przez artystke metoda.
W efekcie odbiorca juz po kilku
minutach przestaje by¢ biernym
$wiadkiem prezentowanych tresci,
uruchamiajgc wyobraznie zaprze-
gnieta w proces samodzielnego
odkrywania znaczen. A tych jest co
najmniej kilka.

Pierwsza warstwe stanowi kod
estetyczny samych w sobie obra-
z6w - dyscyplinujacy, porzadkujacy
i organizujgcy $wiat w wykreowa-
ng, fotogeniczng sfere wizualna.
W sposdéb esencjonalny zagadnie-
nie to ujat Edgar Morin: Im silniej-
sza jest potrzeba subiektywnosci,
tym bardziej obraz, ktéry tej po-
trzebie odpowiada, dqzy do tego,
zeby wyjs¢ na zewngqtrz, wyalieno-
wac sie, zobiektywizowaé, ulec ha-
lucynacji, stac sie fetyszem (...); ale
ten sam obraz, cho¢ juz na pozér
obiektywny, wyraza nurtujqce go
pragnienie z takq sitq, ze az osig-
ga wymiar nadrealnosci [3].

Drugi komunikat jest obiektyw-
nym dokumentem, zdaniem relacji
z wygladu miejsc, obiektow, takze
ludzi. Dopiero w tym momencie
nadbudowuje sie znaczenie trze-
cie - najwazniejsze: uruchomiona
zostaje umiejetno$¢ analizowania
i reinterpretowania podstawowych
kodéw informacyjnych w ztozony
konglomerat senséw, opisujacych
z jednej strony kondycje przed-
stawianego Swiata, z drugiej za$
odkrywajac obszary hermetyczne,
niezauwazalne, zaniedbane i lekce-
wazone, ale przeciez podmiotowe
i autonomiczne w swoim skrytym
istnieniu. >

Edgar Morin, Kino i Wyobraznia, Warszawa
1975, s. 41.
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Maja Woliriska
1,2. Ostatnie ztote
popotudnie, 2011,
video, hd, 9'46"
3,4,5. Sahara
greens, 2012,
video, hd, 17'49"

Zarejestro-
wana (...)
Z pozoru

banalna rze-
czywistosc¢
nabrata cech
nadrealnych,
niekiedy
symbolicz-
nych...

Dobrym wprowadzeniem do tego ro-
dzaju percepcji wizualnej jest Bermudzki
sen (Srodkowa czes¢ tryptyku, od ktorej
pochodzi tytut catego przedsiewziecia),
stanowiac intrygujaca opowie$¢ o ekos-
ferze, ktora funkcjonuje na obrzezach co-
dziennos$ci wyznaczanej przez terytorium
zajmowanym przez stare kamienice wraz
z catg wyczuwalng w nich bogata przeszto-
$cig, ale takze przez $wiat biologiczny, skta-
dajacy sie z zywych i umartych organizméw.
Ztudzenie wywotane stopniem zblizenia
kamery, jak i wizualnos$cig $wiata roslin-
nego, bardziej nasuwa skojarzenie z tropi-
kalng dzunglg, niz z wyobrazeniem miasta
z calg jego infrastruktura, uciele$niong
gléwnie w substancji i ksztatcie budynkéw
ktore zamieszkujemy, a ktore istniaty juz na
dtugo przed naszym urodzeniem. Zastajemy
je wiec niejako gotowe, nasycone istniejg-
cym, historycznie obiektywnym znacze-
niem. W rzeczywisto$ci jednak wieczne
trwanie nie jest domena tych miejsc, chyba,
ze odnajdziemy je w powtarzajacych sie
od lat cyklach narodzin i matych $mierci
bytujacych tu form biologicznych.

Pozornie peryferyjne egzystencje, kto6-

re Maja Woliniska powotuje do ekranowe-
go zaistnienia, nabierajg znaczen pierw-
szorzednych. Ulegajac upodmiotowieniu,
uzmystawiaja nam wielowymiarowo$¢
Swiata, a to, co wydawato sie pochodne
i nieistotne, mozna i trzeba odbiera¢ w ka-
tegoriach szczegolnego daru, ktéry jest nad-
budowany w artystycznym przekazie. Wida¢
to szczegoblnie w trzecim filmie zatytutowa-
nym Sahara greens, w ktérym wydzielona
administracyjnie przestrzen ogrodkéw
dziatkowych przeksztalca sie w wielce
tajemniczy ogréd, w ktérym tak czas, jak
i przestrzen nie podlegaja zwyczajnemu,
miejskiemu porzadkowi. Bujna roslinno$¢
tworzy obszar kierujacy sie odrebnymi
zasadami. Przychodza w tym momencie
na mys$l znakomite, ekologiczne prace
Aleksandry Manczak z serii , Kody natury”,
jednakze Maja Wolinska nie przywotuje
natury jako eksponatu - przedmiotu sztu-
ki, raczej akceptuje ja w procesie symbiozy
7z otoczeniem, odkrywajac przy okazji ogrom
nieuswiadamianych na co dzien znaczen.
Sahara greens to najbardziej dojrzata czes¢



cyklu, budujaca znaczaca metafore ufundowana na idei rajskiego ogrodu.

Skojarzenie takie budza gtéwnie te kadry filmu, ktére nawiazuja do este-
tycznej strony obrazu, gdzie zauroczenie $wiattem jako takim idzie w pa-
rze z paradokumentalna relacja z zycia roslin i drobnych owadéw. Wra-
zenie tropikalnej puszczy jest raz po raz przetykane wgladami w kontekst
urbanistyczny ogrédkéw, ktoérego trywialno$¢ w pierwszym momencie
nieco zaskakuje, aby juz za chwile przej$¢ na strone komunikatéw zna-
czacych, wplecionych w misternie poprowadzong narracje. Mozna by
sie w niektérych kadrach dopatrywac¢ odniesien socjologicznych - doty-
czy to przedstawienia ludzkiej aktywnosci, ktéra na wydzielonym terenie
nie podlega w zasadzie zadnym ograniczeniom, jesli idzie o estetyczny
ksztatt altanek, ogrodzen, rozmaitych figur ogrodowych i tym podob-
nych obiektow. Jednakze, tak jak w poprzednich dwéch filmach, wszelkie
te obiekty natychmiast staja sie znaczace same przez sie, wpisujac sie
plynnie w autonomie $wiata natury. Nie burzg opowiesci o rajskim ogro-
dzie. Natura i kultura wybrzmiewaja wspélnie i bezkonfliktowo. Od po-
zostatych czesci cyklu Sahara greens wyréznia sie stosunkowo krotkim,
ale niezwykle waznym uzupetieniem: w konicowej czesci filmu pojawiaja
sie ludzie. Po prostu sa. Ich rolg jest poddac¢ sie bezposredniosci filmowe-
go ujecia. Patrzac w obiektyw kamery patrza na potencjalnego odbiorce
tych kadréw. Swoim zachowaniem komunikuja spokdj i rados¢, afirmujac

przynalezno$¢ do miejsca, ktére uksztattowali podtug wtasnego gustu,
czynigc ziemie poddana sobie. Sfilmowani wprost, w konwencji ortodok-
syjnego dokumentu, sg jednak w tajemniczy sposéb surrealni, przesyceni
aura niezwyktosci.

Istotnym wymiarem filméw Mai Wolinskiej jest sposéb prowadze-
nia kamery oraz ich warstwa dzwiekowa. Wspomniatem juz o strategii
statycznego kadru, w ramach ktérego zawieraja sie poszczegdlne watki
narracyjne, jesli zas chodzi o dzwigk, ktéry im towarzyszy, to pomijajac
bogate rejestracje poczynione w czasie rzeczywistym, na uwage zastuguje
sugestywna muzyka, ktdra ilustruje wybrane fragmenty filméw, a ktora
autorka samodzielnie skomponowata. To dojrzata, w pelni autonomiczna
propozycja, ktéra mogtaby funkcjonowac jako odrebna warto$¢, niezalezna
od funkcji ilustracyjnej Swiadczonej na rzecz obrazu.

Tryptyk Mai Wolinskiej jest wazna deklaracja $wiatopogladowa
i artystyczna. Problematyka, forma i sposéb prowadzenia filmowej narracji
zaswiadczaja o takim rodzaju wewnetrznego skupienia, ktore sugeruje
ponadprzecietng wrazliwo$¢ autorki. To za§ uwaznemu odbiorcy jej dzieta
umozliwia dostrzezenie i zrozumienie tych obszaréw rzeczywistosci, ktore
cho¢ nie narzucajg sie w codziennych spostrzezeniach, to stanowia pole eg-
zystencjalnych zmagan réwnie istotnych, jak tych zachodzacych w Swietle
ostentacyjnej codziennosci. m

RZECZYWISTOSC BANALNA = RZECZYWISTOSC MAGICZNA
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ANNA KOLODZIEJCZYK

»Przesuniety
dom”
Krystiana
Trutha
Czaplickiego

rzestrzen dla wystawy pt. ,Przesuniety dom”
- w kamienicy, gdzie miescita sie wcze$niej pra-
cownia wroctawskich malarzy Hanny Krzetuskiej
i Eugeniusza Gepperta - zostata wybrana z catkowitym
pominieciem wszelkich osobowych narracji i dzie-
jowych zwrotéw akcji zachodzacych na zabytkowej,
architektonicznej strukturze tej budowli. Osig pracy
Krystiana Trutha Czaplickiego nie jest bowiem tzw.
archiwum i wydobywanie z historii dawnych modeli
i wzoréw otwierajqcych przestrzenie dla wspotczesnych
dziatan artystycznych [1], ale wiasna intuicja, skutkujaca
odkrywaniem nowego, z dala od cudzych osiggniec.
Truth, kojarzony przede wszystkim z interwencja-
mi w otwartej przestrzeni publicznej, przenidst swoja
aktywno$¢ do wnetrza galerii. Budujac w niej intymna
i emocjonalna opowies¢, zrezygnowat z potencjalne;j
anonimowosci, ktdra dawata mu dotad przestrzen miej-
ska. Miejsce nadal pozostaje dla niego najsilniej dziata-
jacym czynnikiem, ale intensywny odbiér miasta oraz
jego peryferiow zostat zastapiony potrzebg znalezienia
bardziej okreslonej ramy dla prezentacji symbolicznych
obiektow i rzezb, ktérych zreszta forma pozostata nie-
zmienna - precyzyjna, minimalistyczna i chtodna, nie-
mal zdystansowana.

1 Katarzyna Bojarska, Krzysztof Pijarski, Artysta jako archiwista,
http://www.obieg.pl/teksty/5646
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W przypadku artysty, dla ktérego przez wiele lat
miasto byto osig wszystkich wydarzen, taka dysloka-
cja moze wydawac sie ryzykowna. Tym bardziej, ze
Miasto, ktére Krzysztof Nawratek nazywa bytem dyna-
micznym, wychowujqgcym, czyms, co dziata, a nie tylko
czyms, co trwa [2], w kontekscie sztuki jest czynnikiem
uzalezniajacym, chronigcym artyste przed nuda, ruty-
na i powtarzalnoscia.

Zapowiedz przejscia do zamknietej prze-
strzeni wystawienniczej mozna juz byto wychwy-
ci¢ we wcezesniejszych rzezbach Trutha. Zrealizowa-
na przy wspotpracy z wroctawska BWA, w ramach

2 Krzysztof Nawratek, Miasto jako idea polityczna, Korporacja HalArt,
Krakéw, 2008, s. 31.

miejskiej strefy OUT OF STH vol. 3, seria obiektéw
zatytutowana ,Rysy” [3], osiagneta ten poziom in-

tymnosci i emocjonalno$ci, ktéremu zaczeta zagrazac
anonimowo$¢ przestrzeni publicznej i jej potencjalna
obojetnos¢ na przejawy dobroci, czutosci czy stabosci.

Wejscie do galerii mozna wiec potraktowac
jako rodzaj przesilenia, krytyczny moment w procesie
poszukiwania miejsca dajacego ochrone coraz bardziej
osobistym tresciom. Z drugiej strony, to takze préba
znalezienia nowej sceny dla obiektéw opisujacych uni-
wersalne problemy wspoétczesnego zycia.

3 Pokaz w sekcji ,,Ex: Miasto” podczas 3. edycji ,,0UT OF STH vol.3;
kuratorzy Joanna Stembalska, Stawek Czajkowski ZBK, 2012,
Wroctaw.
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Krystian Truth Czaplicki
1. Pozornie nuzgcy
(detal), 2013,

drewno - buk,

stal lakierowana

2. Zycie w gruncie rzeczy
nie jest komiczne, 2013,
stal chromowana,
kokos, jajko

3. Pozornie nuzacy,
2013, drewno - buk,
stal lakierowana

Wystawa ,Przesuniety dom” to pierwsza tak peina od-
stona rzezb Trutha w ,zamknieciu” i pierwsza na taka ska-
le artystyczna reakcja na neutralno$¢ otoczenia (wnetrze
galerii). Dopelnienia nie stanowita tutaj, jak w przypadku
obiektéw miejskich, organiczna struktura przyrody czy zto-
zono$¢ architektury, ale biel. Zamkniecie dwunastu rzezb
posréd biatych ptaszczyzn stotdw, poétek, Scian, a takze za-
nurzenie catej sekwencji w biatym, niemal dymnym swie-
tle, wyostrzyto wszystkie charakterystyczne cechy rzezb
tego artysty: perfekcyjne wyczucie skali i dystynkcje formy.
To, co w rzezbach miejskich Trutha przesuniete byto zwykle
na dalszy plan - sensualny wymiar uzytych tworzyw i detali
- w galerii, dzieki skupiajacym jak w soczewce i dajacym efekt
statycznego spektaklu biatym Scianom i meblom, zostato wy-
dobyte w pierwszej kolejnosci. Tworzace wyrafinowane uktady

i powierzchnie: przekroje drewna, I$nigca stal, faktury dopet-
niajacych elementéw (jajko, kokos, orzechy wtoskie, szklanka
z ptynem do ptukania ust), przywotywaty na mysl rodzaj funk-
cjonalnego ornamentu, ktéry jednak nie jest dekoracyjny, tak
jak nie jest ze swej natury dekoracyjny mechanizm zegarka.
Stynny architekt, Adolf Loos nazywat wnetrze forma
stylu zycia. Przekonujac, ze mieszkanie ma by¢ sceng, na kto-
rej rozgrywa sie ,wielki dramat zycia”, postulowat projekto-
wanie stosownych dla tego dramatu dekoracji [4]. RzeZby
Trutha, nazwane przez niego wykresami emocji, opowia-
daty o konsekwencjach otaczania sie przedmiotami i naszej
zdolnosci do wykrywania w ich formach paralel z ludzka >

4 Pisze o tym Maria Szadkowska w eseju Rozwijanie przestrzeni. Raumplan Adolfa
Loosa, ,Autoportret”.4(21)2007, wydawca: Matopolski Instytut Kultury, Krakéw.
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emocjonalnoscia. Dwanascie obiektéw, opi-
sujacych paradoksy ludzkiej psychiki, zostato
zakomponowanych w czystq i dZwieczna se-
kwencje, wpisana w przestrzen z wykorzy-
staniem wszelkich niuanséw, ktére zaofero-
wata topografia dawnego mieszkania. Wizja
zamieszkanego niegdy$s domu, wypetnionego
sprzetami i ludzka aktywno$cia, wptyneta na
ksztatt catosci, rozpisanej na przenikajace sie
strefy uczu¢ pozytywnych i mrocznych.
Marcel Proust, piszac, ze nie nalezy do
nas to, co byto jasne juz przed nami, wygtosit
pochwate artysty, ktory poszukuje praw-
dy w sobie, wydobywajqc z ciemnosci bedg-
cej w nim samym to, czego nie znajq inni [5].

Krystian Truth Czaplicki

1. Poranek, godzina 13, 2013, stal chromowana,
¢ ) szklanka, ptyn do ptukania jamy ustnej
2. Wierzchofek pytari, 2013, stal chromowana

noza-witdczni w rzezbie Pozornie nuzg-
\ ¢y), wyobraznia odbiorcy uruchamiata
sie na wielu poziomach: z jednej strony
byta rekonstrukcja emanujacych z przed-
miotéw racjonalnych znaczen, z drugiej,
otwarciem na swobodna gre skojarzen
i uwolnieniem wtasnej emocjonalnosci.
Zrozumienie piekna wymaga od nas
czesto speknienia szczegélnych i nieta-
twych warunkéw. Pomijajac gérnolotne
okoliczno$ci, takie jak znajomo$¢ historii
sztuki i filozofii, czasem wystarczy poczuc
troche niepokoju i smutku, by wzruszy-
to nas piekno ogladanego przedmiotu.
Konstrukcje Trutha, faczace emocje i ra-

Rzezby sktadajace sie na ,Przesuniety

dom” zawdzieczaja swoja gtebie odwadze

zamkniecia w forme wlasnych przeczug,

sprawiaja wrazenie ostatecznych i zdecy- o
dowanych, ale tatwo dostrzec w nich kru-
cho$¢ wynikajaca z faktu, ze stanowig no$nik dla bardzo subtelnych idei.
Przedmioty, ktére zwykle zapetniaja nasze mieszkania, banalne i emocjonalnie
transparentne, sparafrazowane przez Trutha nabraty cech enigmatu. Tytutowe
przesuniecie dokonato sie w obrebie formy, funkcji i znaczenia tych przed-
miotéw, wymagajac od widza akceptacji dla abstrakcyjnych skojarzen. Wo-
becrzezb, ktére operowaty zmiana (przesunieciem) w obrebie przynaleznos$ci
przedmiotéw (wiszaca na $cianie jak obraz forma Konstruktywnego sniadania,

przypominajaca kuchenng deske do krojenia), czy przeskalowaniem (proporcje
5 Jedna z najstynniejszych sentencji Marcela Prousta: 7o, czego nie musielismy rozszyfrowywac,

wyswietlac drogg wysitkdw osobistych, to, co byto jasne juz przed nami, nie do nas nalezy. Od nas
pochodzi jedynie to, co wydobywamy z ciemnosci bedacej w nas i czego nie znajg inni

PRZESUNIETY DOM” — KRYSTIANA TRUTHA CZAPLICKIEGO

cjonalizm, powstaty niewatpliwie po to,
zeby w empatyczny sposob relacjonowac
stany ducha wywotywane przez szero-
ko rozumiane otoczenie i jego wptyw na
nasza osobowos¢.

Powszechnie znany niepokdj zwigzany z wychodzeniem z domu, jak
iz wchodzeniem do niego, wynika z naszego stosunku do przestrzeni. W §wie-
cie sztuki istnieja podobne obawy, sa przeciez artysci catkowicie odporni
na niesprzyjajace warunki przestrzeni publicznej. Krystian Truth Czaplicki wia-
$nie nauczyt sie tworzy¢ petne przenikliwosci, delikatnosci i sity idee dla obu
typ6w przestrzeni funkcjonowania (przestrzen publiczna, galeria sztuki). Na
obrzezach nastrojowej aury wystawy ,Przesuniety dom”, w ktérej zblizyt sie
do sedna najwazniejszych ludzkich spraw, pojawia sie pytanie o to, czy w kolej-
nej artystycznej odstonie nastapi powrét do przestrzeni publicznej, czy raczej

przeniesienie do kolejnych wnetrz. m



RYSZARD RATAJCZAK

Krajobrazy wyobrazone

Pawta Trybalskiego

awet Trybalski zyskat duza popularnos¢ w latach siedem-

dziesigtych ubiegtego wieku obrazami, ktore krytycy zgodnie

zaliczali do fantastyczno-magicznego surrealizmu. Prace te
cechowata wielka dbato$¢ o detal, staranny rysunek, intrygujaca
tematyka. Zauwazajac z jednej strony dynamiczny rozwoj techniki
i gwattowny postep industrializacji, artysta z upodobaniem oddaje
sie takze lekturom poswieconym starozytnosci i najnowszym
odkryciom archeologii. Dostrzegajac spustoszenie, jakie czyni 6w
rozwo6j w Srodowisku naturalnym, tym chetniej
ucieka w ,$wiat idei platonskich” - starozytnej
sztuki, literatury i architektury. Rezultatem tych

Powyzej: Pawet Trybalski
Z cyklu ,Pejzaze mozliwe”

rozterek byty wtasnie obrazy: poczatkowo malowane pigmentami,
jasne, jakby delikatnie muskane piérkami kolibra, pézniej o bardziej
zdecydowanej kolorystyce, wykonywane farbami olejnymi. Przed-
stawiaty wypalone kosmodrony - Antyflorer, Seymuria, Kosmodron
agresywny. W latach osiemdziesigtych jego malarstwo nabiera cha-
rakteru bardziej estetyzujacego - powstaja piekne martwe natury
utozone z empirowych zegaréw, francuskiej porcelany czy inkrusto-
wanych macica pertowa puzderek i sekretarzykéw. Zapewne wptyw
na tematyke tych obrazéw miata i ma coraz wiek-
sza kolekcja antykow, ktérymi artysta otacza sie,
a ktore dziataja na niego tak inspirujaco... >

KRAJOBRAZY WYOBRAZONE PAW+A TRYBALSKIEGO
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Ostatnie prace, powstate pod koniec ubiegtego wieku i poczatkach obec-
nego s3 juz wszakze zupenie inne, na co zapewne wptyw ma oszatamiajaca
przyroda, ktorej tak intensywnie doswiadcza Trybalski, kupujac i remontu-
jac swéj dom w sudeckich Michatowicach. Obrazy zrealizowane w ostatniej
dekadzie cechuje duzo wieksza swoboda formalna, ptynna linia, wreszcie
odejscie od wyrazistego konturu rysunku, tak charakterystycznego dla obra-
z6w wczesniejszych. Artysta nazywa je ,pejzazami mozliwymi”, jednak sadze,
ze ze wzgledu na istniejacy w nich element fantastyki i imaginacji, wtasciwiej
bedzie okresli¢ je jako ,wyobrazone”, cho¢ rzecz jasna wptyw goér karkono-
skich na ich tematyke jest przeciez oczywisty.

KRAJOBRAZY WYOBRAZONE PAW+A TRYBALSKIEGO

Intuicja
| element
przypadku

odgrywa
w tych
pracach
spora role.

©

Zaintrygowany niecodziennymi i tak odmiennymi od dotychczasowej
techniki malarskiej efektami, dopytywatam sie - by¢ moze nieco namolnie
- w jaki sposdb uzyskuje koronkowo-azurowy dukt na powierzchni obrazu.
Woéweczas na biatej kartce papieru rozlat nieco pigmentu zielonego, nastepnie
pedzlem szerokim na 10 cm zaczat ptynnymi ruchami rozprowadza¢ go po
powierzchni i stat sie cud: powstata piekna, wtasnie azurowa o wezowych
splotach kompozycja malarska. Czasem uzywam rozdwojonej czcionki - dodat
po chwili.

W przeciwienistwie do opinii, iz tworzac swoje kompozycje, artysta
kieruje sie ,czystym rozumem” i spekulacja, uwazam, ze wtasnie intuicja



i element przypadku odgrywa w tych pra-
cach réwnie sporg role. Malujac - a wiasciwie
odtwarzajac na pidtnie na przyktad brylant,
sprawia, iz jest on na obrazie piekniejszy
niz w rzeczywistosci. Pdzniej - kierujac sie
instynktem - uzupetnia kompozycje intarsjo-
wang szkatuta lub wizerunkiem Buddy z kosci
stoniowej. I stad zapewne, zapamietane wcze-
$niej fantastyczne ksztatty tzw. wytworéw
skalnych charakterystycznych dla Karko-
noszy, ujawniaja sie podczas powstawania
owych krajobrazéw wyobrazonych. Splata
sie w nich wobec tego (w obrazie), z jednej
strony, element rzeczywisty, z drugiej za$ fan-
tastyczny i imaginacyjny.

Koniczac, nalezatoby jeszcze wspomnie¢
o pejzazowych tondach, nazywanych kie-
dys$ bulajami, bowiem przypominaja okien-
ka w burtach okretéw. Ksztalt kota nadaje
tym kompozycjom do$¢ niecodzienny, cho¢
intrygujacy charakter. Ciekawe, w jakim tez
kierunku rozwija¢ sie bedzie talent artysty,
ZWazywszy na jego wyjatkowy temperament
tworczy i aktywno$¢ intelektualng. m

Pawet Trybalski

1-5. Z cyklu ,,Pejzaze mozliwe”,

2012-2013, techn. wi.
Fot. 1-3 Krzysztof Saj
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ANDRZE] JAROSZ

Anna
Szpakowska-
Kujawska

,DROGA DO SRODKA”

nuzeni ,ptynng rzeczywistoscia”, w jakiej zyjemy

i przybici jej diagnozami - wskazujacymi na brak

jakichkolwiek statych punktéw odniesienia dla wspot-
czesnos$ci - mozemy znalez¢ wytchnienie w enklawie dziet
Anny Szpakowskiej-Kujawskiej. Jej najnowsze kompozycje
pejzazowe - powstajace od 2008 roku, sktadane na zasadzie
collage z naturalistycznych, akwarelowych studiéw w odrebne
formalnie i zintegrowane wewnetrznie konstrukcje - sa
odtrutka na obrazowa banalno$¢ dzisiejszej kultury. Te skraj-
nie osobiste kreacje skutecznie przeciwstawiaja sie otaczajacej
nas zewszad zunifikowanej wizualnej pulpie. Szpakowska-
-Kujawska wskazuje wtasne centrum $wiata i wiodaca ku
niemu malarska droge. Taka postawa wynika z wieloletnich
tworczych i zyciowych poszukiwan.

ANNA SZPAKOWSKA-KUJAWSKA

Anna Szpakowska-Kujawska
1. Droga do Srodka 24, 2012,
kolaz, 90 x 90 cm
2. Droga do srodka 5, 2009,
kolaz, 90 x 90 cm
3. Droga do srodka 26, 2013,
kolaz, 90 x 90 cm
4. Droga do srodka 13, 2010,
kolaz, 90 x 90 cm




Malarka, jedna z najwazniejszych postaci powojennego wroctaw-
skiego Srodowiska artystycznego (cho¢ zawsze od niego odrebna
za sprawg uprawianej przez siebie niepokojacej figuracji, wciaz pozo-
stajgca na modernistycznej $ciezce Swiadomego ksztaltowania wtasnej
osobowosci z jej wizualizacja w postaci obrazu), w najnowszej serii
pejzazy zwiazanych z dolnoslaska Las6wka, dokonuje plastycznej sub-
limacji najbardziej osobistych, a zarazem pierwotnych uczu¢. Chodzi
tu o probe odnalezienia i zrozumienia porzadku swiata poprzez pry-
zmat wybranego miejsca, obserwowanego po wielekro¢ w zamykajacej
sie, szkatutkowej perspektywie.

Punktem odniesienia dla artystki jest niewielki modrzewiowy
dom, wzniesiony na tréjkatnej parceli, niczym nadbudéwka okretu
dryfujacego w otulinie pejzazu Gor Bystrzyckich, pobliskich poél i la-
soéw. Dom stoi jakby na granicy Swiatéw - tego realnego i duchowego,
prywatnego uniwersum artystki. Stoi takze na granicy rzeczy znanych
i nieznanych. Prowadzacy spod jego progu, poczatkowo prosty szlak,
zakrzywia sie, meandruje, spirala wiedzie pod trawy, gubi sie w papro-
ciach, by odnalez¢ sie w le$nych przecinkach. Wyznacza on trase re-
gularnych wedréwek w rytmie miarowego bicia serca. Zapewne wielu
znas doznato kiedy$ podobnego wrazenia, przemierzajac w skupieniu
i spokoju gorskie lub lesne $ciezki, u kresu ktérych znalez¢ mozna wy-
ciszenie, oczyszczenie, a moze nawet ol$nienie. W obrazach Szpakow-
skiej-Kujawskiej te uczucia sa réwniez obecne, co wiecej - zwizuali-
zowane juz na poziomie konstrukcji przedstawien, kiedy dokonuje
sie w nich zaréwno archaiczna, jak i nowoczesna rekonstrukcja swiata.

Wszystkie kompozycje ,Drogi do Srodka” zamknieto w zréwno-
wazonych kwadratowych ptaszczyznach. Ich wewnetrzna komplika-
cja - oparta na permutacjach meandra i spirali oraz wykorzystujaca
silng rytmizacje pionéw, pozioméw i zygzakéw, a czasem ptynnych,
miekkich linii - stuzy ogladowi Laséwki z réznych punktéw odnie-
sienia. Artystka analizuje najblizszy jej fragment Swiata, raz w nie-
zwykle szerokiej skali (gdy w mozaice akwarelowych fragmentéw
pojawia sie krag widziany z lotu ptaka), innym razem - w kalejdosko-
powym czy mikroskopowym pomniejszeniu. Wtedy $ciezka, tawka,
drzewo lub kamienny krzyz znajduja sie na jedynych, wtasciwych
sobie miejscach. Z kolei w przedstawieniach wnetrz modrzewiowe-
go domu Szpakowska-Kujawska stosuje stereometryzujace, niemal
kubistyczne ciecia fragmentéw obrazujacych jego pomieszczenia. Po-

taczone na nowo fragmenty akwarel dajg niepokojacy, surrealistyczny
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(czasem bliski grafikom Mauritsa Cornelisa Eschera) efekt ciagtosci
przestrzeni.

Ta formalna integracja - pozwalajaca osiggnac sp6jnos¢ poetyc-
kich wizji Laséwki - wynika z trudnego, ale znakomicie przeprowa-
dzonego, tréjstopniowego procesu warsztatowego. Rozpoczyna go
stworzenie podczas kazdej z wedréwek serii akwarel, ktérym final-
ne obrazy zawdzieczaja budulec form, barwy i tonacje, jasno$¢ oraz
atmosferyczna lekko$¢. Kolejnym etapem jest ich ciecie, wybieranie
z poszczegdlnych studiow fragmentéw. Te metode artystka stosowata
juz wezesniej (m.in. w seriach kalabaszy - afrykanskich tykw - z lat
80. XX w,, na ktdrych obtych powierzchniach taczyta organiczno-orna-
mentalne motywy twarzy i gtéw ludzkich wycinane z czasopism), wi-
dzac w niej sposéb na uporzadkowanie wczesniejszych wrazen. Samo
ciecie papieru, a takze ,rzezbienie w nim” poprzez uktadanie i dopaso-
wywanie wycinkéw, prowadzi do trzeciego etapu, na ktérym powstaja
ostateczne obrazy. Owo konstruowanie czy komponowanie formy ro-
zumie¢ nalezy w szerszym znaczeniu - jako niemal muzyczne har-
monizowanie taktow przestrzeni przedzielanych pniami drzew, prze-
nikajacych je linearnych glissand wiatru, czy narzucanie tonacji, raz
jasnych i przestrzennie otwartych, a raz - minorowych, zwigzanych
z ziemia. Tworzenie, niszczenie i spajanie ze soba rozmaitych frag-
mentéw przypomina archaiczny proces tkania kobierca, tworzenia
materii obrazu o wymiarze kosmologicznym. Wiestaw Juszczak, oma-
wiajacy przyktady ekfraz poetyckich w antycznej Grecji, przypomniat
np. zawarty w Iliadzie Homera opis tkaniny Amazonek, ktéra wyobra-
zata figury mitologiczne i symboliczne przedstawiata mape nieba. Te,
jak réwniez inne tapiserie, ktérych tworzeniem przez wieki zajmo-
waty sie kobiety, mozna poréwnac¢ do duchowych map z przydang im
funkcja opisu prymarnego porzadku $wiata. Takimi wtasnie mapami
- cho¢ sprowadzonymi do wymiaru bezposredniego do$wiadczenia
artysty -

Omawiana, wciaz rozwijajaca sie seria, cechuje sie zaréwno

s3, wedtug mnie, obrazy Szpakowskiej-Kujawskiej.

ciasnym ,zwinieciem” do$wiadczen zawartych w pojedynczych
obrazach, jak i potencjalnym ich ,rozwijaniem” w trakcie ogladu
catego cyklu. Dlatego mozliwe i w pelni uzasadnione jest postugi-
wanie sie w odniesieniu do tych prac miara ,,0d-do”, wskazaniami
Jtutaj” lub ,tam”. Nie chodzi tu tylko o gramatyczne czes$ci mowy;,
lecz konkrety odnoszace sie do miejsc postrzeganych jako bliskie,
odsytajace do wiadomych sytuacji oraz opisujace zrédto i gene-

ze wielu doznan. Od cienkiej, poszarpanej linii ciemnozielonego >
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Anna Szpakowska-Kujawska

KU]aWSka 1. Droga do srodka 18, 201, kolaz, 90 x 90 cm
1 2. Droga do srodka 3, 2009, kolaz, 90 x 90 cm
wskazuje wlasne g 290
lasu do kreski zywoptotu rozposciera sie pota¢ Centl‘um SW|ata
suchych traw ze spiralng trajektoria Sciezki. H H
g pirana rajeona scier i wiodaca
Tutaj rozpoczyna sie granica sasiedniej posesji,
a wlasnie tam wznosi sie kamienny krzyz... ku niemu
Mityczna dla malarki Laséwka jest wiec bo-

gata mozaika sensualnych doznan i skoja- mala rs ka d rog@-
rzen: w uktadach akwarelowych fragmentéw

znajduja sie elementy utrwalajace zapach préchniczej ziemi, chtodnego wnetrza lasu,
ol$niewajacy btysk wody na powierzchni potoku ptynacego w rdzawym Kkorycie, a to-
dyzki ulubionych traw splataja sie badZz w szmaragdowym wzroScie, badz ptowym
obumieraniu.

Skrajnie osobista droga do $rodka Anny Szpakowskiej-Kujawskiej jest w zasadzie
nieprzektadalna na doswiadczenie innej osoby. Ogladajac ekspozycje obrazéw z Laséw-
ki, mozemy jednak towarzyszy¢ artystce w jej wedréwkach i podziwiac te akwarelowe
zjawiska. Oto np. otoczona koronami wysmuktych swierkéw sfera btekitnego nieba, po
ktoérej ptyna obtoki. Wystarczy tylko wyobrazi¢ sobie (a to zaden trud), ze lezymy na
le$nej polanie, patrzymy w goére, wodzimy wokoét wzrokiem - i, odkrycie! - Swiat na-
prawde jest kula, a my bytami zamknietymi w jego atmosferycznej (a moze krystalicz-
nej?) sferze. Ale to nie jest bajkowa kraina , Nigdy-Nigdy”. Laséwka istnieje naprawde,
a jej obrazy - ,utkane” z wody i farby wizje - maja Panstwo witas$nie przed oczyma. m

ANNA SZPAKOWSKA-KUJAWSKA




GRZEGORZ SZTABINSKI

Epifanie Ryszarda Lugowskiego

Zajme sie w tym szKicu paroma wybranymi realizacjami Ryszarda Lugowskiego, ktore powstaty w ciagu Kilku ostatnich lat.

rtysta ma bogaty i réznorodny dorobek tworczy. Nie bede tu charakteryzowat

go catosciowo, nie bede tez podejmowat zagadnienia zwigzku miedzy rozwa-

zanymi tu dokonaniami i wcze$niejszymi pracami. Realizacje, o ktérych chce
napisa¢, zwrocity moja uwage ze wzgledu na zachodzace w nich przejscie od réznorod-
nych przedmiotéw, jakimi postuguje sie Lugowski, ku odczuciu czego$ poza lub ponad
nimi. Okreslenia ,poza” lub ,ponad” pojawiaja sie zwykle, gdy definiowane jest pojecie
transcendencji. Wielu artystow, ktérzy swiadomie ku niej zmierzali w swej twérczosci,
rezygnowato w swych dzietach z odniesien do codziennej rzeczywistosci, z przedstawiania
sytuacji wystepujacych w widzialnym, materialnym $wiecie. Inni koncentrowali sie na
wybranych jego sktadnikach o szczegélnych mozliwosciach budzenia uczu¢ metafizycznych
(np. na $wietle). W przypadku twdérczosci Lugowskiego tego rodzaju redukcyjne zabiegi
nie wystepuja. A jednak osiaga on (przynajmniej w realizacjach, o ktérych tu pisze) sytu-
acje przekroczenia immanencji, prowadzac odbiorce do pojawienia sie odczucia innego
wymiaru istnienia.

Stowo ,.epifania” do XX wieku uzywane byto gtéwnie w kontekstach teologicznych,
zwlaszcza w religii chrze$cijanskiej. Okreslano nim objawienie sie sacrum. Nastepo-
wato ono albo za posrednictwem jakiej$ rzeczywistosci r6znej od niego, lub w mniej-
szym lub wiekszym stopniu identyfikowanej z nim. Jako przyktad epifanii podawano
objawienie sie boskosci Dzieciagtka Jezus trzem krélom, ktérzy przyjechali je adorowac.
W XX wieku stowo to, zwlaszcza w badaniach literackich, zostato uwolnione od kon-
tekstu teologicznego i odniesiono je do stanu duchowego, gdy nagle ujawnia sie co$
istotnego w kontekscie doswiadczenia, ktére poczatkowo wydaje sie mato znaczace.
Tak pojete epifanie odnosi¢ sie mogty do wspomnien, obrazéw psychicznych lub emo-
cji. Sens, ktory biore tu pod uwage, jest posredni miedzy znaczeniem metafizycznym
i koncepcja zawezong do inspirujacego doswiadczenia czysto immanentnego. Epifania
tutaj, to odczucie czego$ innego od tego, co nas otacza, cho¢ owo objawienie nie da sie
okresli¢, nazwac, przyporzadkowac do okreslonej kategorii bytu. >

Ryszard tugowski

1-2 Przekleristwo Heisenberga — petnia pustego,

OGRODY BUW, 2010

o
EPIFANIE RYSZARDA t UGOWSKIEGO
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Ryszard tugowski

1. Polowanie na koriski feb, 2010
2. Polowanie na koriskiteb I,
salon ASP, 2010

3. 24 godziny, 201
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Osiaga on
sytuacje
przekroczenia
immanencji,
prowadzac
do pojawienia
sie innego
wymiaru
Istnienia.

EPIFANIE RYSZARDA t UGOWSKIEGO

Prace Lugowskiego maja zwykle charakter posredni mie-
dzy instalacja a performansem. Artysta aranzuje, w galerii lub
poza nig (w przestrzeni zewnetrznej miejskiej albo w przy-
rodzie), pewien uktad przedmiotéw. Czasami sam witacza
sie w te sytuacje, wykonujac jakie$ dziatania, czesto jednak
jego rola polega tylko na zachecaniu odbiorcéw do okreslo-
nych zachowan. W wielu przypadkach instalacje te mozna tez
ogladac¢ pod nieobecno$¢ artysty. Dziatania performatywne
Lugowskiego nie polegaja wiec na podkresleniu roli ciata ar-
tysty. Mozna nawet powiedzie¢, ze petni on role tego, kto wy-
zwala okreslone relacje miedzy przedmiotami. Jednocze$nie
zas$ licza sie w przypadku jego obecnosci wyostrzone stany
psychiczne. Realizacje te nie sa sprawozdaniem z przezy¢ ar-
tysty, a polem, ktére przezycia maja wywotywac. Doswiadcza
on wraz z widzami. Wraz z nimi oczekuje tez na epifanie, na
to, co ewentualnie objawi sie.

Oczywiscie dobér przedmiotéw w przypadku poszczegdl-
nych realizacji nie jest przypadkowy. Ich uktad jest przemy-
$lany. Jednak efekt ostateczny zestawien przedmiotéw i wy-
konywanych dziatan jest nieprzewidywalny. Nie wiadomo,
czy epifania nastgpi - czy objawi sie co$ innego, co$ poza lub
ponad to, co zostato przygotowane.

W ciggu ostatnich kilkunastu lat Lugowski kilkakrotnie re-
alizowat instalacje bedace swoistymi ,projektami kosmiczny-
mi”. W 2000 roku opracowywat szkice rakiety do zbierania
pytu diamentowego w przestrzeni gwiazd supernowych.
Te utopijng koncepcje zatytutowat Exitus 3. W roku 2006 zre-
alizowat instalacje Prawdziwa historia gwiazdy betlejemskiej
(albo Jowisz lo i inne ciata niebieskie). Nie odwotywat sie w niej
do tresci biblijnych, a uzywajac teleskopu ogladat sam i pro-
ponowatl widzom ogladanie Jowisza. Jednak w sktad pre-
zentowanych obrazéw wchodzita projekcja dwoch potéwek




ksiezyca z kraterami, ktdre zostaty zestawione symetrycznie. W teleskopie za$ na-
sadki katowe zmieniaty kierunek swiatta w taki sposéb, ze pojawiajacy sie obraz,
przypominajacy strukture Jowisza, wywotywany byt przez kamienna kulke lezaca
na pobliskiej pétce. W pewnym momencie Lugowski zabrat kulke i obraz zniknat,
co wywotato zaskoczenie wéréd widzow.

Najwazniejsza realizacja z tej serii, zatytutowana Polowanie na koriski teb, wykona-
na zostata w 2010 roku. Punktem wyjscia stato sie tu zwrécenie uwagi na fakt, ze jedna
z mgtawic w gwiazdozbiorze Oriona przypomina ksztatt konskiego tba. Lugowski wy-
konat duzy wydruk jej teleskopowego zdjecia, wmontowujac w nie fragment rzezby
przedstawiajacej konski teb. Plansze te umiescit na $cianie galerii. Obok ustawit stolik
(wtasciwe ztozona tradycyjna maszyne do szycia) i na powierzchni umiescit pianke do
golenia. CzeSciowo zanurzona w niej (tak, ze widac byto tylko teb) zostata ta sama, co
na zdjeciu rzezba przedstawiajaca konia. Teleskop znajdujacy sie przy wejsciu do gale-
rii dzieki systemowi odbi¢ pokazywat to, co znajdowato sie na stoliku, ale zmienione,
zblizone wygladem do umieszczonej na $cianie fotografii. Banalna, codzienna rze-
czywisto$¢ (pianka do golenia, niewielka figurka) ulegata ukosmicznieniu. W dniu,
kiedy odbywat sie wernisaz, mgtawica Oriona byta w takim potozeniu, ze po dwéch
godzinach od rozpoczecia wystawy mozna byto ja oglada¢ przez teleskop wystawiony
na zewnatrz budynku, gdzie miesci sie galeria. Przemontowane lub rekonstruowane
jej obrazy odbiorcy konfrontowali z rzeczywistym widokiem fragmentu nieba.

Realizacje Lugowskiego odbiera¢ mozna jako wyraz kpigcego podejscia do ko-
smosu, rodzaj zabawy, w ktoérej jego widoki sprowadzone zostaja do relacji z ba-
nalnymi fragmentami codziennej rzeczywistosci. Mozliwa jest jednak réwniez inna
interpretacja. Alexandre Koyré pisat, ze w XVII wieku rozpoczat sie proces , destrukeji
Kosmosu”, czyli znikania sposréd filozoficznie no$nych wyobrazen koncepcji $wiata
jako zamknietej i uporzadkowanej catos$ci wznoszacej sie z ciezkiej i niedoskonatej
ziemi ku doskonatos$ci gwiazd i sfer niebieskich utozsamianych z boskoscia. Te hie-
rarchiczng wizje zastapito stopniowo przekonanie o nieskonczonosci wszech$wia-
ta, gdzie wszystkie elementy ,,umieszczone s3a na jednym poziomie istnienia”. Na
czym w takim razie polega¢ moze transcendencja? Czy widok nieba moze jg pro-
wokowac? Jak uzyskac synteze, gdy cato$¢ okazuje sie dysharmonijna lub pozornie
harmonijna? Lugowski zdaje sie sugerowac, ze cztowiek moze doznawac przebty-
skow nieskonczonosci, ktérej nie da sie w petni rozszyfrowac ani w doswiadczeniu
zmystowym, ani pojeciowo.

0 zasadnosci tej interpretacji Swiadczy¢ moze realizacja z 2010 roku zatytutowa-
na Polowanie na koriski teb II. Pojawia sie w niej element uzyty w pierwszej wersji
(maszyna do szycia), natomiast rzezba konia zastapiona zostata figurka Buddy. Uzyta
zostata wersja wizerunku, w ktorej lewa reka spoczywa na kolanie, co sugeruje me-
dytacje, natomiast prawa jest podniesiona, co wyraza zaufanie, odwage, usuniecie
utrapien. Posagi Buddy, w ramach zwigzanej z nimi tradycji religijnej, stanowi¢ maja
zr6dto medytacji zmierzajacej do eliminacji pragnien zyciowych i osiggniecia nirwany.

Dlaczego wiec w pracy Lugowskiego pojawia sie skojarzenie taczace ukosmicznionego
konia z figurka Buddy? Buddyzm (przynajmniej w tradycji ,matego wozu”) nie rozwija
metafizyki, jest religia bez bdstwa, cho¢ nie zaprzecza wyraznie egzystencji bogow.
Koncentruje sie na tym, ze wszechswiat jest peten cierpienia i jest przemijajacy.
Nie zaktada zatem objawienia sie transcendencji. Zmierza natomiast do przezwy-
ciezenia wielkiej niewiedzy kosmicznej i wyzwolenie od cierpienia nieodtgcznego
od aspektoéw zycia. Zastosowanie figurki Buddy kierowa¢ ma wiec uwage odbiorcéw
nanowa, w poréwnaniu z wcze$niej omowiona pracg, mozliwos$¢ pozametafizycznej
epifanii.

W przypadku instalacji Polowanie na koriski teb Il odniesienia kosmiczne suge-
rowane sa przez umieszczony pod blatem globus. Przed figurka znajduje sie kamera
skierowana na wzniesiona dton Buddy, ktorej powiekszony obraz rzutowany jest na
Sciane. Performance Lugowskiego polegat na strzelaniu do dtoni posazku z karabinka,
czego wyrazne rezultaty rejestrowata projekcja. Praca ta przywodzita wiec na mysl
stynna instalacje Nam June Paika TV Budda, ale sens jej byt zasadniczo odmienny:.
U Paika posazek Buddy kontemplowat swéj obraz jako nowoczesnej ikony telewi-
zyjnej. U Lugowskiego stawat sie obiektem agresji, jakiej peten jest wspoétczesny
Swiat. Artysta zdawat sie tez pytac o sens przyjmowania perspektywy kosmicznego
tadu w sytuacji bezposredniego zagrozenia.

Pytanie o warto$¢ medytacji nad sensem uptywajacego czasu, z dyskretnym od-
niesieniem do buddyzmu, pojawito sie w performansie Lugowskiego zatytutowanym
24 godziny (2011 r.). Na dywaniku, nawiazujac do jego prostokatnego ksztattu, artysta
ustawil dwadziescia cztery klepsydry jednogodzinne. W kazdej z nich przesypujacy
sie piasek odmierzat czas, nad ktdrego uptywem rozmyslat artysta siedzac na klep-
sydrach w buddyjskiej pozycji medytacyjnej. W inny sposéb do uptywu czasu odnidst
sie w performansie Przekleristwo Heisenberga (2010 r.). Nawigzywat tym razem do
zasady nieoznaczonosci, wedtug ktérej nie mozna wyznaczy¢ réwnoczes$nie war-
tosci par sprzezonych wielkosci fizycznych. W interpretacji Lugowskiego problem
sprowadzony zostat do zagadnienia réwnoczesnosci w relacjach miedzyludzkich.
Dwoch graczy (jednym z nich byt artysta) siedziato nad szachownica, prowadzac
gre za pomoca matych klepsydr. Kazdy ruch w grze zwigzany byt z uruchomieniem
przesypywania sie piasku. W rezultacie interakcji nie dochodzito jednak do spotkania
czasow zycia obu 0s6b, ktérego wyrazem mogtoby by¢ zréwnanie sie poziomu piasku
klepsydr. Czasy, w jakich istnieli obaj gracze, stawaty sie coraz bardziej rozbiezne.

Realizacje Lugowskiego, oparte na kreowaniu spotkan przedmiotéw i towarzy-
szacych im dziatan ludzkich, nie odwotuja sie do znaczen symbolicznych. Nie pro-
wokujg epifanii na zasadzie uchwycenia sensu transcendentnego ukrytego w tym, co
zmystowo dane. Pozostajg one na poziomie immanentnych tresci, ktére odpowiednio
aranzowane stawiajg nas wobec mozliwosci uSwiadomienia sobie nowych znaczen.
Artysta porusza sie, mozna powiedzie¢, w wymiarze horyzontalnym, umozliwiajac
nam jednak dostrzeganie nowych perspektyw sensotworczych. m
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RYSZARD RATAJCZAK

Ryt przejscia

(malarstwo i rysunek Bogdana Krasniewskiego)

Tamta strona, nadprzyrodzona czy tez naturalna,
transcendentna czy immanentna, pasjonuje mnie,
przezywa, zajmuje bardziej niz mitosé, bardziej niz

dkad pamietam, obrazy i rysun-

ki Bogdana Krasniewskiego

budzity we mnie z jednej strony
respekt, z drugiej zas uczucie bojazni i
...aksjologicznego zgubienia. Bita z nich
powaga i gtebokie przejecie autora prezentowanym tematem. Te cechy
sprawiaty, iz musiatem sie intelektualnie i emocjonalnie do nich odnie$¢
i w zadnym razie nie pozostawiaty wobec nich obojetnym.

To oczywiste, iz przedmiotem tej tworczosci sa tzw. sprawy ostatecz-
ne: tajemnica zycia i Smierci - o czym sam artysta wielokrotnie w wywia-
dach komunikowat, absolut, zagubienia i niemoznos$¢ znalezienia wtasci-
wej drogi w labiryncie zycia - skadinad czestego motywu jego tworczosci.
Kontemplacja obrazéw artysty - czy sie tego chce, czy nie, wzbudza
uczucie bojazni i drzenia - jak by powiedziat Soren Kierkegaard, i na-
prawde mocno angazuje emocjonalnie. Konieczno$¢ odniesienia sie do
nich sprawia, jak sadze, ze grono odbiorcow tej sztuki jest stosunkowo

umiarkowane, za to oddane bez reszty.

RYT PRZEJSCIA

pieniqdze, stawa i praca intelektualna.
Juan Eduardo Cirlot

Juz w latach siedmdzisigtych i osiem-
dziesiatych artysta dostrzegat postepu-
jaca komercjalizacje kultury - dzisiaj
przyjeta ona juz horrendalng wrecz
forme i zupelna atrofie duchowosci.
Cztowiek w $wiecie produkcji masowej, standaryzacji mys$lenia i prze-
zy¢, w coraz w wiekszym stopniu staje sie - jak by powiedziat Witkacy
improduktywem zmechanizowanym, zewnatrz sterowanym konsumentem,
otumanionym przez Srodki masowego przekazu. Zarazem bezbronnym
i obnazonym, jak na obrazach artysty.

Element dehumanizacji wspoétczesnych spoteczenstw - zresztg
bez wzgledu na szerokos$¢ geograficzng - wybornie opisata prof. Barbara
Skarga. Jeden ze swoich esejow zatytutowata Wiedza najszczytniejsza. Ko-
munikowata w nim, ze Humanistyka jest mysleniem o ludzkim mysleniu,
o twérczych mocach cztowieka realizujgcego sie w dzietach. Bronita huma-
nistyki przed (...) Swiatem techniki, inzynieryjnej sprawnosci, elektroniki,
komputeryzacji, ktére mu wystarczajq cyfrowe parametry. Dopytywana
o sens zycia powiedziata, ze tym sensem jest ...myslenie, a ozdobq sztuka,
muzyka i poezja.

Artyste, jak mniemam, zajmuja - oprdocz leku przed utrata duchowosci,
takze kwestie bardziej zasadnicze. Nigdy wprost nie deklarowat pogladu
o mozliwosci istnienia badz nieistnienia Boga. Méwit za$ o ,poszukiwa-
niu’, 0, drodze”, o $wietle lub mroku. Nalezy is¢ - twierdzit - za wewnetrz-
nym odczuciem prawdy. Nie tyle wazne jest przekonanie o istnieniu lub
nieistnieniu ,tamtego brzegu”, ile refleksja nad mozliwoscia jego obecno-
$ci pod postacia $wiatta albo ,fakcie” 21-gramowej duszy.

Znamienne s3 tytuty cykli, do ktérych artysta chyba przywiazuje wage,
poniewaz czesto w drukowanych wypowiedziach odautorskich sie do
nich odwotuje. Sugeruja one mozliwosci interpretacyjne i same w sobie
stanowig osobliwa poezje. Poniewaz artysta obchodzi rocznice 50-lecia
tworczosci, dla porzadku i na wieczna rzeczy pamiatke wymienie je w po-
rzadku chronologicznym. Te bedace réwnowaznikami zdan tytuty, ukta-
daja sie w zaszyfrowany osobliwie przekaz: W mroku / Czas / Wzrastanie
/ Putapka istnienia / Zmagania / Labirynt / Koto zycia / Na krawedzi /
Mur / Szczeliny / Oczekiwanie / Dwie drogi / Osadzeni / Drugi brzeg /
Ku $wiattu.

Odmiennos¢ postawy ideowej autora, tak rézna od hatasliwych,
obowigzujacych wspbéiczesnie postaw artystycznych i manifestow, wy-
razana i wzmocniona jest niezwykle powsciagliwa forma prac. Wyobra-
zone postacie - pojedyncze lub uformowane w postepujace ku swiattu
orszaki lub procesje - przedstawione s3 przyttumionym kolorem, w ry-
sunkach zas zbudowane sa z delikatnego, czarnobiatego, plastycznego
modelunku. Tej formalnej, kolorystycznej ascezy nie zmieniajg nawet
mocno udramatyzowane kadry, w ktdrych ciezkie, czarne, niebieskie
bryty lub ostro zakonczone szes$ciany zgniataja, a wrecz unicestwiaja
nagie postacie. Postrzegam w tych obrazach jakas posepna rezygnacje,
bezmiar zniewolenia przez los, ale réwnoczesnie osobliwa powage, jak-

by$my byli $wiadkami religijnej, koniecznej ceremonii. Ma to sens o tyle,



Tej formalnej,
kolorystyczne;j
ascezy nie
zmieniaja nawet
mocno udrama-
tyzowane kadry...

o ile ,do$wiadczenie religijne zakamuflowane
jest w przezyciu estetycznym”. Uwaza sie, iz
kolory powiagzane sa z funkcjami psychiczny- 2. Brama
mi. Wobec tego warto chociaz w kilku stowach

owa czworce kolorystyczng - czern, biel, biekit

i czerwien zanalizowad. I tak: czern to ,materia prima’, kolor
funeralny, ale i zatobny - oznacza takze gnicie i fermenta-
cje. Biel - wyraza tu wstepowanie, skruche, wznoszenie, ale
takze nadzieje, wybaczenie. Czerwien to oznaka cierpienia,
sublimacji, uczucia a takze znak dostojenistwa i majestatu
krélewskiego, a bywa - ze przelanej krwi.

Wreszcie kolor niebieski; btekit niebios - to woal, ktérym
bdstwo przykrywa sobie, twarz - pisze w stowniku symboli
J.E. Cirlot. I dodaje: Swiatto jest olejem, jakim naciera ono
swoje olbrzymie ciato. Nadto, kolor niebieski symbolizuje
bierno$¢, rezygnacje i ostabienie.

Poswiecam tak duzo miejsca symbolice koloréw, ponie-
waz ich $wiadomos$¢ i rozumienie moze stanowi¢ klucz in-
terpretacyjny w odbiorze i przezyciu tej sztuki. Pytanie, jakie

Bogdan Krasniewski

1. Labirynt

sie przy tej okazji nasuwa, to na ile artysta
kierowat sie intuicja, tworzac swoje dzieta,
ana ile byt Swiadomy tej symboliki. Konczac
interpretacje nalezatoby nadto nadmienic¢
o bardzo czestym motywie w obrazach i ry-
sunkach artysty, a mianowicie o labiryncie. Pisze sie zwykle,
iz wspotczesny cztowiek jest uwiktany w plgtaninie codzien-
nych zajeé, lub zmagan z przeciwnosciami losu. Ale labirynt
to takze ,diagram nieba”, labirynt jest zjawiskiem wciaga-
jacym w otchtan, zawiera idee upadku, w chrzescijanstwie
za$ wyznacza droge ku $wietno$ci i nieSmiertelnosci.

Intensywno$¢ przekazu filozoficznego tkwiagca impli-
cite w obrazach malarza znakomicie wyrazona jest przez
dyskretng, acz sugestywna forme. Rilke w dziennikach pi-
sat: JesteSmy spokrewnieni z wiecznosciq. Sadzi¢ mozna, ze
tworczo$¢ Bogdana Krasniewskiego - podobnie jak to zda-
nie Rilkego - mimo wszystko daje nadzieje na co$ wiecej,
nizli tylko dni wywleczone z nicosci. m
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1,3. Widok wystawy
2. Widok wystawy,
na pierwszym planie:
Robert Kusmirowski,
UNACABINE, 2008,
deski, sklejka, papa,
rury metalowe, szkio,
322 x 355 x398 cm
4. Paulina Otowska,
Twarz Emilii, 2014,
Fot.1-4 Bartosz
Stawiarski

LENA WICHERKIEWICZ

Nowa plastyka polska?

ajpierw - pewne rozczarowanie: ze prawie wszystko juz widziane, ze niewiele

nowego, nazwiska i koncepcje artystyczne znane od lat, doprawione zaledwie

kilkoma $wiezymi akcentami. Zaraz jednak pojawia sie zaciekawienie i che¢, by
jednak dac¢ sie prowadzi¢ pociagajacej wizji tego, co autorzy zobaczyli w polskiej sztuce
dzisiaj, by zobaczy¢, jak zrealizowali karkotomne zadanie przedstawienia biezacej
sceny artystycznej. Wiec zachtannie ogladam, notuje, poréwnuje (niestety!), poszuje
odniesien, nawigzan i trop6w.

,Co wida¢. Polska sztuka dzisiaj”, bo to ona jest bohaterka, w Muzeum Sztuki
Nowoczesnej w Warszawie, to drugie dziecko kuratorskiego duetu Sebastian Ci-
chocki i Lukasz Ronduda, po pierwszym, przygotowanym tez dla MSN dwa lata
temu - ,Polskiej sztuce narodowej”. Tym razem jednak rozmach przedsiewziecia
jest jednak znacznie wiekszy: ponad osiemdziesieciu artystéw, pietnascie kategorii
porzadkujacych zaobserwowane nurty i tendencje. Eskpozycja szczelnie wypetnia
dwie kondygnacje, pierwsze pietro i podziemie, tymczasowej siedziby muzeum, obej-
mujac niejako i spogladajac na prezentowana réwnolegle na parterze kolekcje MSN.

NOWA PLASTYKA POLSKA?

Projektowi towarzysza bardzo profesjonalne i zakrojone na szeroka skale dziatania
promocyjne i edukacyjne: od tradycyjnych oprowadzan i spaceréw po wystawie,
poprzez warsztaty dla réznych grup wiekowych, na interaktywnym przewodniku
po eskpozycji konczac. Figura ,przewodnika” zdaje sie by¢ w tym ogromnym przed-
siewzieciu elementem kluczowym, swego rodzaju tropem, hastem wywotawczym,
bowiem sami kuratorzy okreslaja wystawe jako przewodnik utatwiajqcy poruszanie
sie po terytorium aktualnych zjawisk artystycznych, stworzony z myslqg o szerokim
gronie odbiorcéw zainteresowanych wspétczesnq kulturq. Podkresli¢ nalezy, ze do-
minujaca wsrod biezacych tendencji polskiej sztuki jest skierowanie ku obiektowi,
przedmiotowi, powr6t do ,tradycyjnej plastyki.”

Wystawa jest wiec przede wszystkim imponujaca, totalna, zaréwno bezposrednio,
jesli chodzi o jej rozmiary, jak symbolicznie - poprzez zakres podejmowanej proble-
matyki. Dlatego trudno jest o niej pisa¢, trudno odnie$¢ sie do jej zatozen w pogtebiony
sposob, nie gubigc jednoczesnie jej $wiezosci i aktualnego charakteru. Nietatwo jest
ujac ja cato$ciowo, poza ogélnikowym stwierdzeniem jej ,plastycznego” charakteru, >
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1. Katarzyna Przezwanska, Bez tytutu, 2014,

fot. Bartosz Stawiarski

2. Daniel Rycharski, Ogréd zimowy w Kurdwku, 2013,

fot. Karol Kaczorowski

3. Pawet Althamer, Koziotek Matotek, 2011, fot. Michat Szlaga

jej skoncentrowania na przedmiocie, obiekcie,
na jako$ciach wizualnych. Wrazenie przeby-
wania w swoistym environmencie, w za-
aranzowanej (i w niektérych miejscach za-
angazowanej), opowiadanej poprzez obiekty
przestrzeni maja zapewne wszyscy odwie-
dzajacy dawny pawilon meblowy ,Emilii”.
Paradoksem wystawy ,,Co wida¢” jest to, ze
mimo swej ,konkretnosci” silnie inspiruje do
,wycieczek” poza nig sama, do poszukiwa-
nia kontekstéw, odniesien, nawigzan. A tych
jest rzeczywiscie petna: artystycznych i hi-
storycznych, pojawiajacych sie w formie cy-
tatéw, ironicznych recyklingéw i komentarzy.
Juz swoim tytutem odwotuje sie, dos¢ dwu-
znacznie i przekornie, do gtosnej wystawy ,,Co
stycha¢?” z 1987 roku, zorganizowanej przez
Andrzeja Bonarskiego, marszanda, biznesme-
na i kolekcjonera, a takze, w sposéb posredni,
do innych inicjowanych przez niego przedsie-
wzie¢ wystawienniczych promujacych sztuke
spod znaku Nowej Ekspresji. Dodajmy, co nie
jest bez znaczenia w odniesieniu do omawia-
nej wystawy, ze celem szeroko zakrojonej wy-
stawienniczo- promocyjnej dziatalnosci An-
drzeja Bonarskiego byto zainicjowanie rynku
sztuki w Polsce. Projekt Sebastiana Cichockie-
go i Lukasza Rondudy, znaczaco pozbawio-
ny w tytule znaku zapytania, co sugerowac

o

moze dazenie do obiektywizmu kuratorskiej
postawy, przedstawia bowiem takze, a by¢
moze przede wszystkim, sytuacje polskie-
go rynku sztuki. Wiekszo$¢ prac prezentowa-
nych na wystawie zostata udostepniona dzieki
uprzejmosci prywatnych, gtéwnie warszaw-
skich, galerii. W tym kontekscie, symbolicznie
niejako, ,,Co wida¢” czyta¢ mozna takze jako
urzeczywistnienie marzenia Bonarskiego
o powotaniu prywatnego rynku sztuki: rynku
sztuki najnowszej, rynku niezaleznego i zo-
biektywizowanego przez krytyke i mechanizm
aukcji oraz wprowadzeniu sztuki do doméw
ludzi zamoznych. Charakter polskiego rynku
sztuki to temat na inng refleksje, tutaj wspo-
mne jedynie, Ze dobér prac na wystawe moze
budzi¢ watpliwosci co do charakteru wzajem-
nych relacji instytucji publicznych i prywat-
nych galerii sztuki.

W opublikowanych dotychczas na temat
,Co wida¢. Polskiej sztuki dzisiaj” recenzjach
(,Szum”, ,Dwutygodnik”, ,Obieg”, ,Gazeta
Wyborcza”) wystawa doczekata sie wpisa-
nia w pewien w cykl wcze$niejszych eks-
pozycyjnych préb przedstawienia i usyste-
matyzowania tendencji najnowszej sztuki,
organizowanych dotychczas przez Centrum
Sztuki Wspoétczesnej Zamek Ujazdow-
ski, takich jak mityczna ,Scena 2000” czy



,Rzeczywiscie, mtodzi sa realistami”. Zdaje sie, podob-
nie jak one, takze obecna wystawa, uznana zostanie
za do ,przetomowq” czy ,podsumowujaca”.

Tytutowe ,Co wida¢” realizowane jest przez wysta-
we bardzo dostownie, poprzez podkreslanie wzroko-
wych jako$ci prezentowanych prac oraz akcentowanie
szczegdlnego obiektywizmu: poprzez jej deklarowana
salonowos¢ (dos¢ ironicznie takze, bezposrednio i hi-
storycznie, bo przeciez tymczasowa siedziba Muzeum
Sztuki Nowoczesnej miesci sie w budynku dawnego
salonu meblowego), przegladowy charakter, otwartos¢
i duza ,widzialno$¢” - wystawa, jej niektore elemen-
ty, sa widoczne z zewnatrz, z ulicy przez przeszklenia
budynku, a co wiecej - wystawa zdaje sie ,patrze¢” na
miasto, co podkresla umieszczona na szklanej fasadzie
Twarz Emilii, malarska instalacja Pauliny Otowskiej.

POWROT WIDZIALNEGO?

Wracajmy jednak do ekspozycji. W miare prze-
mieszczania sie po wystawie poczatkowe watpliwosci
ustepuja jednak coraz wiekszemu zaciekawieniu, tym
bardziej, ze jest ona réznorodna i bogata, ,wizualna”,
,konkretna”. Potwierdza wieszczony przez kuratoréw
powr6t do plastyki, ,do przyjemnosci tworzenia bez
nadmiernych intelektualnych obcigzen”, do wartosci i ja-
kosci wizualnych. Znamienne, ze tendencje te okreslaja
nieco staromodnie ,plastycznoscia’, pisza i méwia o ,ar-
tyScie plastyku”, o ,sztukach plastycznych”. Wyraznym
punktem odniesienia (i ironicznej parafrazy) wydaje

sie by¢ tutaj szczegoélnie ,plastyczna” tendencja polskiej
sztuki - informel lat 50. i 60. Po nostalgicznych powro-
tach do innych dekad i kierunkéw, obecnie przyszta
pora na to zrédto inspiracji. Obiekty - metaloplastyka,
ceramika, przedmiot (lecz pozbawiony erotycznej aury
fetyszu, jak zauwazyt Adam Mazur), pozbawiony tez mi-
nimalistycznego chtodu czy sensualnych, zmystowych
jakosci. Nawet jesli te ostatnie s zauwazalne, jak w ma-
larstwie Krzysztofa Mezyka, to dominujacy wydaje sie
by¢ ironiczny gest ,przetwarzania’, dwuznaczna, wy-
kalkulowana, a by¢ moze takze przeSmiewcza strategia.
W podobnej stylistyce utrzymana jest realizacja Piotra
Uklanskiego Bez tytutu (Profondo Rosso), przywotuja-
ca, poza tradycja informel, takze kontekst kina - zna-
ny wtoski thriller Daria Argento z 1975 roku. Materiatem
,plastycznym” jest dla artystow przedmiot znaleziony,
przedmiot ,nizszej rangi”, jak w przypadku akumulacji
ze starych wozkow uzywanych przez bytomskich bez-
domnych zebranych przez Lukasza Surowca (by je zdo-
by¢, artysta przekazat bezdomnym nowe) czy instalacji
z maszyn rolniczych z Kuréwka, rodzinnej wsi Daniela
Rycharskiego. Te ostatnie przywotuja formy prze-
strzenne popularne w sztuce polskiej lat 60. Przedmiot
moze pehic¢ takze funkcje dokumentacyjna, jak samo-
chéd wspoéttworzonej przez Konrada Smolenskiego gru-
py BNNT, w ktérym objezdzata ona Polske w 2013 roku,
dajac swoje osobliwe ,koncerty”. Nowy przedmiot od-
wotuje sie do minionych stylistyk poprzez gest prze-
pisania, przerysowania, jak w realizacji krakowskiej

©

formacji New Roman (Tarcie, 2011) czy we wspomnianej
juz instalacji Pauliny Otowskiej, nawiazujacej do pro-
jektow Jerzego Koleckiego wykonywanych dla Teatru
Lalek w Rabce. Nowa plastyka polska ujawnia sie réw-
niez w mniej oczywistych obszarach - jako symulowany
obiekt-legenda - Unacabine Roberta Kusmirowskiego.
Nawet jesli co$ jest niewidzialne badz nieistniejg-
ce, w perspektywie wystawowego odczytania staje
sie widocznym, jak nieznane geografii wyspy Agnieszki
Kurant (Mapa wysp fantomowych).

Deklarowany zwrot ku plastyce wydaje sie
by¢ w pewien sposéb ,niekompletny”, koncentruje sie
przede wszystkim na obiekcie, zaledwie w niewielkim
stopniu dotyczy malarstwa. Wsréd tego, ktore zapre-
zentowano, wyrédznia sie postawa Magdaleny Mo-
skwy, wyjatkowa nie tylko pod wzgledem tematycznym
(malarskie ujecie aspektu cielesnosci), ale i formalnym
- podejmujac proces stopniowego przejscia od klasycz-
nego obrazu ku reliefowi/obiektowi. Podobny niedosyt
mozna odczuwac z powodu niktej obecnosci fotografii.

KONTEKSTY I KONSTELACJE

Uktad wystawy to swego rodzaju zbiér konstelacji
skoncentrowanych wokot okreslonej idei-hasta prze-
wodniego. Takich haset-idei jest na wystawie pietnascie,
przyjetych z réznych teoretycznych kluczy, dotyczacych
tendencji, stylistyk, mediow czy form instytucjonalne-
go funkcjonowania: ,,Awangardowe wyczerpanie”, ,Pol-

)

ska plastyka wspoétczesna’, ,Sztuka krytyczna dzisiaj”, >

NOWA PLASTYKA POLSKA?



,Surrealizm i feminizm”, ,Pamie¢ i emocje przedmiotow”,
,Sztuka po nowych mediach”, ,Robienie nowych $wiatow”,
by wspomnie¢ niektdre. Podziat ten nie jest sztywny, wydaje
sie by¢ pomocnym kierunkowskazem (lub ,przewodnikiem”,
jak chca kuratorzy), punktem wyjscia, niewykluczajacym wcho-
dzenia w inne zwiazki i relacje, na co wskazuje otwarta, ptynna
geografia wystawy.

Komunikacja miedzy poszczeg6lnymi pracami jest bardziej
lub mniej styszalna, cho¢ czasem kuratorskie przewodnictwo
jest nazbyt ,despotyczne”, odgérnie narzucone. Takie wrazenie
mozna na przyktad odnie$¢ w przypadku realizacji Izy Tara-
sewicz niezbyt szczesliwie umieszczonych w dziale ,Pamie¢
i emocje przedmiotéw” i ,Nowoczesnym folklorze” czy obrazéw
Magdaleny Moskwy wiszacych w sasiedztwie prac Ewy Jusz-
kiewicz i opatrzonych feministyczno-surrealistyczna etykietka.
W tych przypadkach odczuwa sie potrzebe wnikniecia w inten-
cje artystow, spojrzenia wnikliwiej, sg to postawy nie wpisujace
sie tatwo w instytucjonalne tendencje.

REKONSTRUKC]JE I REMINISCENCJE

Mimo deklarowanego przez kuratoréw ,awangardo-
wego wyczerpania”, wiele projektéw odnosi sie do tradycji
neoawangardowej, a takze kontynuuje do$wiadczenia sztuki
krytycznej. Wydaje sie, ze polska sztuka wspdtczesna wcigz
nasigknieta jest postawangardowa tradycja i z tej perspekty-
wy spoglada na nia takze wiekszo$¢ krytykéw i kuratoréw.
Zywotno$é¢ postaw awangardowych i krytycznych zdaje sie
potwierdzac prezentacja na wystawie najnowszych prac Miro-
stawa Balki, Artura Zmijewskiego, Pawta Althamera, Zbigniewa
Libery i Jadwigi Sawickiej.

W nurcie artystycznych rekonstrukeji i odwotan do praktyk
awangardy najjaskrawszym przyktadem wydaje sie by¢ reali-
zacja Piotra Uklanskiego, przywotujaca na zasadzie cytatu wy-
brane postawy polskiej radykalnej neoawangardy (twdrczos¢
Jana S. Wojciechowskiego czy Zbigniewa Warpechowskego).
Tuz obok mozna by umiesci¢ tworczo$¢ Agnieszki Polskiej,
ktoéra od lat porusza sie w obszarze awangardowych margina-
libw. Tych zagadnien dotyczy prezentowana na wystawie seria

NOWA PLASTYKA POLSKA?

jej fotografii ,Poor thing”, odnoszaca sie do tworczosci Jerzego
Beresia, Pawta Freislera Edwarda Kienholza oraz mysli Jerze-
go Ludwinskiego. Reminiscencja awangardowego mitu bytaby
takze malarska propozycja Rafata Bujnowskiego - Panorama-
obraz zrealizowany specjalnie na warszawski pokaz, w ktérym
autor podejmuje dialog z tradycja minimalizmu.

Dominujaca na wystawie stylistyka ,retro” dotyczy nie tyl-
ko wygladu prezentowanych na wystawie propozycji artystycz-
nych. ,Co wida¢. Polska sztuka dzisiaj” przywotata na swiatto
dzienne wiele figur i form niegdysiejszego zycia artystycznego:
instytucje salonu, publicznosci, kuratora ze znawstwem wyod-
rebniajgcego zaobserwowane tendencje. Ta kuratorska postawa
vintage zdaje sie by¢ takze swego rodzaju strategia, gra, ko-
stiumem natozonym dla uzyskania efektu doraznej ,nowosci”
i wyrafinowania.

ETNOGRAFIA POLSKA

Wyraznym rysem warszawskiej wystawy jest takze sie-
gniecie do ,ludowej skarbnicy”, co nadaje jej posmaku egzo-
tycznosci. W kategorii okreslonej jako ,Nowoczesny folklor”
mieszcza sie realizacje artystow dziatajacych lokalnie, nie-
-miejsko, jak wspomniany powyzej Daniel Rycharski, Michat
Lagowski czy Krzysztof Maniak. Czyzby ten powrdt do kolorytu
polskiej wsi byt, podobnie jak u kresu XIX wieku, podyktowany
potrzeba energii ,czystej krwi”? Czy moze jest to kolejna sty-
listyka, ktérg mozna przejac i przetworzy¢? Jednak tendencja
ta ma takze swoich ,prorokéw” i ich odwazne propozycje -
przede wszystkim Honorate Martin i jej film - zapis dziatania
0 wyjsciu w Polske, dokumentujacy samotna wedréwke autorki
z Gdanska do Wroctawia, przede wszystkim bocznymi drogami,
z dala od miast, przez polska prowincje. Jesli kierujemy sie ku
lokalnosci, aurze polskiej prowingji, czy nie bardziej ,,energety-
zujace” nie bytoby na przyktad siegniecie po czerpiace ze zré-
det dziatanie i gleboki, surowy $piew Oli Koziot? Watpliwo$ci
budzi¢ moze, na ile praktyki takie jak Michata Lagowskiego,
prébujacego zaznajomic kobiety z Kota Gospodyn Wiejski z Osic
z kwestiami feministycznymi, nie zawieraja jednak ukrytej

krytyki.
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Nad wystawg
unosi sie
specyficzna
pustka, cho¢
ekspozycja
nie jest
powsciagliwa.

1. Marzenia Nowak,
Wobec przestrzeni
jestem wyfacznie
ciszg, 2014, fot. Marta
Goérnicka

2. tukasz Surowiec,
Wézki, 2012,

fot. Bartosz Stawiarski
3. Bownik, z cyklu
Demontaz, 2013



WIRTUALNOSC I EMOCJONALNOSC

W perspektywie prezentowanych na wystawie prac, poprzedzajac ja ku-
ratorska wyprawa ,w Polske” wydaje sie by¢ mityczna niejako. Jakakolwiek
by nie byta naprawde geografia tej kwerendy, jej wynik na wystawie rysu-
je zaledwie pojedyncze $lady na mapie artystycznej Polski — warszawskie
galerie (Fundacja Galerii Foksal, Raster, Lokal 30, Leto, Czuto$¢, BWA War-
szawa, Starter, Galeria Stereo), krakowskie pracownie oraz nieliczne regio-
nalne zakatki. Co z innymi osrodkami: Poznaniem, Wroctawiem, Lublinem,
Biatymstokiem, Katowicami, Szczecinem, Toruniem? Czyzby te ogranicze-
nia w widocznosci byty rezultatem utopijnosci projektu, prébujacego objac
cato$¢ polskiej dzisiejszej sztuki? Mityczng aure ekspozycji wzmacnia takze
ta emocjonalna, rozmyslnie dozowana: juz przed swoim oficjalnym otwar-
ciem w $rodowisku artystycznym wywotata ferment z powodu utrzymywa-
nia w tajemnicy listy uczestnikéw, by nastepnie uchyli¢ jej rabka na tydzien
przed wernisazem.

,Co widac. Polska sztuka dzisiaj” wydaje sie takze mie¢ swoje drugie, row-
nolegte do ekspozycyjnego, internetowe zycie. Interaktywny przewodnik
po wystawie jest tak perfekcyjnie skonstruowany, ze w zasadzie wystawe
mozna ,oglada¢” nie wychodzac z domu. Swoja droga to paradoks, wywotanie
napiecia, zwazywszy na fakt, ze mamy do czynienia z bardzo namacalnymi,
»plastycznymi” realizacjami. Mozemy sie po niej swobodnie przechadza¢, wy-
bierajac rézne $ciezki i konteksty, uktadac swoje narracje, wracac, by przypo-
mniec¢ sobie niektore fakty czy obrazy. Jej ,widoczno$¢” wyraznie przekracza
granice ekspozycyjnej realnosci.

POSTHISTORYCZNY DEMONTAZ

Wiekszo$¢ realizacji prezentowanych na wystawie mozna odczyty-
wac w perspektywie posthistorycznej, jako dziatania zaciemniajace historycz-
nos¢ form wyrazu, a takze przejaw specyficznego artystycznego fetyszyzmu,
ironiczna gre z materig i struktura obiektdw wizualnych. Takie jest dziatanie
Bownika dokonujacego demontazu roslin, rozcinajgcego je, by ztozy¢ je na
nowo. Ta ,artystyczna chirurgia” ma w sobie rys okrucienstwa, jest tez dia-
belnie precyzyjna i jakze wizualnie zniewalajaca. To ostatnie wrazenie nie
jest niestety czeste na ,widocznej” wystawie. Ewa Juszkiewicz cytuje (tym ra-
zem nie zniewalajaco) dawne malarstwo portretowe, by takze poddac je de-
montazowi, uczyni¢ materig malarskiej gry. Taka swobodna gra z obrazami
z ,drugiej reki”, o r6znych zrédtach i artystycznej proweniencji, dostepnymi
tak tatwo dzieki Sieci, jest tez btyskotliwe malarstwo Stawka Pawszaka.
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Obecny powr6t do plastyki naznaczony jest specyficznym rysem niejed-
noznacznos$ci. Odzyskanie tego obszaru dla sztuki wydaje sie by¢ jednocze-
$nie jego kwestionowaniem. Pod powierzchnig ,widocznosci”, ,plastyczno-
$ci”, nadal przeprowadzany jest proces kontestowania tradycyjnych warto$ci
sztuki. Gtosy o powrocie do estetyzacji, ktore pojawiaja sie w kontekscie re-
fleksji o wystawie (pisat o nich miedzy innymi Kuba Banasiak), wydaja sie
nie chwytac istoty problemu. To nie o powrdt do estetycznosci toczy sie gra.
Wydaje sie, ze mamy raczej do czynienia z symulacja estetycznosci, z pozorem
powrotu do estetycznych wartosci. ,Przedmiotowo$¢” zdaje sie by¢ nowa,
chwilowg strategia, podobnie, jak niedawno byto jej unikanie.

,Co widac¢. Polska sztuka dzisiaj” czyni widocznymi wiele faktéw pol-
skiego zycia artystycznego, faktow, ktore byty wyczuwalne, lecz brakowato
odwagi, by je otwarcie wypowiedzie¢. Na przyktad to, ze jeszcze niedawno
byto ,,obciachem” przywiazywanie wagi do formy i jakosci , plastycznych”.
Jednak zdiagnozowane przez Lukasza Rondude i Sebastiana Cichockiego
obecne odzyskanie obszaru plastyki okazuje sie, po uwazniejszym przyjrze-
niu, by¢ pozornym, dwuznacznym, zawiera¢ w sobie krytyke i dystans. , To
nie jest plastyka. To paradygmaty plastyki” mozna by powiedzie¢ o wystawie
parafrazujgc stowa Ashleya Bickertona, a takze bezposrednio odnie$¢ do wie-
lu realizacji prezentowanych na wystawie. Nad wystawg unosi sie specyficzna
pustka, cho¢ ekspozycja bynajmniej nie jest powsciagliwa. ,Wyczerpanie”
- termin, ktéry ostatnio tak czesto pojawia sie w kontekscie najnowszej pol-
skiej sztuki, wydaje sie takze odzwierciedla¢ nastréj ,Co widac”.

Wystawa wydaje sie nieco dwuznacznym potwierdzeniem artystyczno-
-towarzyskich sympatii, mimo deklarowanych préb otwarcia i bezstronnosci.
Jawi sie raczej jako ,salon warszawski”, z flirtem ku Krakowowi i elementami
etnograficznej, dajacej posmak $wiezosci, prowingcji. Przyznac trzeba jednak,
ze jest odwaznym krokiem ku diagnozie polskiego zycia artystycznego oraz
propozycja nazwania i uporzadkowania tendencji biezacej sztuki. Stanie sie
tez zapewne historycznym punktem odniesienia dla préb kolejnych podsu-
mowan - moze bardziej refleksyjnych, siegajacych glebiej, poza powierzchnie
tego, co bezposrednio widoczne? m

,,Cowidac. Polska sztuka dzisiaj
Kuratorzy: Sebastian Cichocki i tukasz Ronduda
Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie
Wystawa czynna do 1 czerwca 2014 roku
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Ciemnos¢ w samo potudnie
O potrzebie wolnosci

Wojna to pokdéj. Wolnos¢ to niewola. Ignorancja to sita.
George Orwell, Rok 1984

gzystencjalisci twierdzili, ze wolnos$¢ to fundamentalny

czynnik istnienia, a cztowiek jest na nig ,skazany”. Wolno$¢

niczym nienormowana przyttacza i obarcza odpowiedzial-
noscia, ktdra trudno udzwignac.

Wolnos¢ i zniewolenie to kwestie zawsze zestawiane
ze soba. Wolno$¢ nie jest czynnikiem samodzielnym, jest zazwy-
czaj rozpatrywana w kontekscie braku wolnosci. Opresyjnos¢,
brak wolnosci, zniewolenie poprzez samego siebie, kulture, reli-
gie, pte¢, system, biede, media, granice panstw... Tych ograniczen
jest znacznie wiecej. Czy w ogdle mozna wiec méwic¢ o wolnosci?

Wolno$¢ nie ma jednej definicji, jest pojeciem wieloznacz-
nym. Kazdy cztowiek, kazda sytuacja nadaje jej inne znaczenie.
Wolno$¢ jest aktywna. Pozwala na dziatanie, na wiare lub jej
brak, daje mozliwo$¢ posiadania wtasnego $wiatopogladu.

Sztuka jest obszarem, w ktdrym wolno$¢ powinna dochodzi¢
do gtosu przede wszystkim.

CIEMNOSC W SAMO POLUDNIE. O POTRZEBIE WOLNOSCI

Jednak czy sztuka moze w wiarygodny spos6b opowiadaé
o wolnosci? Ani obraz, ani rzezba nie sa w stanie w przekonujacy
spos6b méwi¢ o tak dynamicznym problemie. Medium/no$nik
informacji tez musi by¢ dynamiczny: performance, happening
czy sztuka wideo wydaja sie sposobami wypowiedzi najbardziej
adekwatnymi do problemu. Zapewne dlatego to wiasnie te dzie-
dziny sztuki zdominowaty 30. wystawe Rady Europy: ,Potrze-
ba wolnosci. Sztuka europejska po 1945 roku”, ktéra mozna byto
zobaczy¢ od 18 pazdziernika 2013 do 26 stycznia 2014 roku w kra-
kowskim MOCAK-u. Prezentacja ta z rozmachem pokazywata
prace 47 artystow z 17 krajow.

Problem wolno$ci, w moim odczuciu, w duzej mierze zostat
na wystawie zaprezentowany poprzez zanegowanie wolnosci,
poprzez zniewolenie, ktére pokazano w nieomal wszystkich jego
aspektach: politycznym, ideowym, spotecznym, religijnym, du-
chowym, psychologicznym, kulturowym, materialnym. Trudno



1. Cristina Lucas, Wolnos¢ wiodaca lud,
2009, wideo (fragment)

fot. Krzysztof Saj

2. Marina Abramovié¢, Usta Tomasza,
1975 - 2005, projekcja wideo

na dwéch ekranach
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3. Jii David, z serii Bez wspdtczucia,
2002, fotografie, 140 x 100 cm kazda,
fot. Krzysztof Saj
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ogarna¢ tak ogromny i powszechny problem.
Kazdy z artystéw rozumie go inaczej, na co in-
nego kladzie nacisk. Jednak dostrzegam dwa
czynniki, ktére tutaj dominowaty; po pierw-
sze wspomniany juz wyzej problem opresyjno-
$ci (negacja wolnosci) oraz dominacja ,,obrazu”

czy tez koncepcji aestetycznej. Montaz prac byt
pospieszny, dzwiek niejednokrotnie staby, ob-
raz pozostawiat zazwyczaj wiele do zyczenia.
Najwazniejszy byt bowiem temat: Wolnos¢. Dla-
tego tez autorzy koncepcji wystawy zrezygno-
wali z chronologicznych i narodowosciowych
podziatow.

Temat, ujety na wiele réznorodnych spo-
sobow podzielony zostat przez kuratoréw na
12 rozdziatéw: Sad rozumu, JesteSmy rewolucja,
Podréz do Krainy Czaréw, Ciemno$¢ w samo
potudnie, Realia polityki, Niepewno$¢ wolno-
$ci, 99 centdw, Sto lat, §Wiaty, w ktérych mozna
zy¢, Inna przestrzen, Samopoznanie - badajac
granice, Swiat w naszych umystach.

Opresyjno$c¢ systeméw sprawowania wia-
dzy, zaktamanie polityczne, totalitaryzm stano-
wig chyba jeden z najczesciej podejmowanych
tematow, bedac jednoczesnie jednym z naj-
bardziej poruszajacych probleméw, zwtlaszcza
pokazanych poprzez jednostke uwiktana, a co

za tym idzie, skazang na zycie w takim czy
innym systemie, ktory odbiera prawo do wol-

nosci. Cztowiek zostaje pozbawiony wtasnej (- ] -) Czy SZtu ka moze ') Wia rngd ny
indywidualnosci i tozsamosci. > sposo'b opowiadacl o) WOanS';Ci?
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Samookaleczenie

W tym kontekscie szczegdlnie wazny i in-
teresujgcy wydaje mi sie stworzony w 1958
roku przez Oskara Hansena wraz z zespotem
projekt pomnika Droga dla Muzeum w Au-
schwitz-Birkenau. Projekt ten jest niezwykty.
Zastosowat w nim Hansen sformutowana
przez siebie idee Formy Otwartej, czyli sztu-
ki, ktora jest w trakcie tworzenia, dzieje sie.
Artysta zanegowat tradycyjne pojecie rzezby
czy tez pomnika. W mysl tej koncepcji caty obszar bytego obozu koncen-
tracyjnego miat zosta¢ zachowany i potraktowany jako pomnik. Jedyna
ingerencja byta szeroka asfaltowa droga, ktéra miata diagonalnie przeci-
nac teren. Baraki, krematorium, druty kolczaste - wszystko to miato by¢
poddane dtugotrwatemu procesowi dziatania czasu. Pomnik miat sie zmie-
nia¢, miat niszcze¢, miat zosta¢ ,pochtoniety” przez przyrode. A w efekcie
pozostataby tylko droga, ktdra w sposéb symboliczny taczy ze sobg $mier¢
i zycie. Miejsce kazni poprzez dziatanie czasu miato powraca¢ do zycia,
miato sie sta¢ na powr6t wolne, wolne do zycia, wolne od $mierci. Projekt
nie zostat zrealizowany, gdyz nie spotkat sie z aprobata. Uznano go za zbyt
odwazny i radykalny.

Ciemno$¢ w samo potudnie. Nikita Kadan mtody ukrainski arty-
sta w swoich pracach podejmuje problem przemocy we wspo6tczesnym
spoteczenstwie ukrainskim. W 2010 roku powstat cykl , Gabinet zabiegowy”.
Wymyslne, sadystyczne tortury Kadan pokazat w sposéb nieodmiennie
kojarzacy sie z estetyka atlaséw medycznych, ze stosownymi rycinami oraz
komentarzami. Przerazajace, ale jest to ,przeglad” tortur, ktérym sa pod-
dawani wiezniowie na ukrainskich posterunkach. Jest to swoista instruk-
cja tortur: cho¢ powszechnie znana, oficjalnie nie funkcjonujaca w sferze
publicznej. W tych rycinach cztowiek pokazany jest fragmentarycznie,
anonimowo, jak kukta lub manekin. Jednak w orbicie zainteresowan arty-
sty tortury te staja sie czyms$ wiecej, unaoczniaja odbiorcy istnienie prak-
tyk wytaczonych z powszechnego pola widzenia. Zwiazek polityki i estetyki
staje sie wiec obszarem ,badan” Kadana, w ktérym najpetniej moze odnie$¢
sie do aktualnie panujacych nastrojéw spotecznych.

Tortury pojawiaja sie takze w obszarze zainteresowan Mariny Abramo-
vi¢ - performerki, ktéra znana jest z tego, ze w szczeg6lnie okrutny sposob
traktowata swoje ciato, nadajac mu brutalng ekspresje wyrazu i burzac
jednoczesnie dystans miedzy artysta a odbiorcg. Abramovi¢ z powodze-
niem mozna nazwac artystka intermedialna, ktéra swobodnie porusza
sie w przestrzeni performance art, teatru, wideo, filmu, fotografii, instala-
cji; swobodnie taczy i zderza ze soba te dyscypliny. W jej sztuce witasciwie

CIEMNOSC W SAMO POtUDNIE. O POTRZEBIE WOLNOSCI

i znecanie sie
nad wlasnym
ciatem wywo-
luje sprzeciw
u odbiorcy...

zawsze chodzi o to samo - o zapis doswiadczenia zmystowego, o urucho-
mienie sensoryczno$ci percepcji, o zakotwiczenie w $wiecie doswiadcze-
nia o charakterze ekstremalnym. Jest jednak jeszcze co$, co zdaje sie by¢
konstytutywne dla jej sztuki. Twdrca - a wiec sama Marina Abramovic¢ [1].
Usta Tomasza 1975/2005, to w tej chwili juz kultowy performance, ktérego
pierwsza odstona miata miejsce w 1975 roku w Krinzinger Gallery w Inns-
brucku, a nastepnie w 1993 oraz 2005 roku w Muzeum Guggenheima w No-
wym Jorku. Artystka pokaz rozpoczynata od zjedzenia kilograma miodu
i wypicia litra czerwonego wina. Nastepnie rozbijata dtonia kieliszek, a na
brzuchu, zyletka wycinata sobie piecioramienng gwiazde. Nawigzywata tez
do rytuatéw pokutnych poddajac swoje ciato samobiczowaniu, a nastepnie
potozyta sie na krzyzu utozonym z lodowych blokéw. Miejsce okaleczenia
podgrzewane byto grzejnikiem, a ciepto sprawiato, ze rana nie mogta sie
zasklepi¢ i caty czas krwawita, podczas gdy ciato od spodu zamarzato. Wy-
stapienie to zostato przerwane po okoto 30 minutach, przez publicznos¢,
ktéra nie mogta dtuzej biernie uczestniczy¢ w tej sytuacji. Przekraczanie
norm spotecznych to wtasnie jest sedno dziatan artysty-performera. Sa-
mookaleczenie i znecanie sie nad wlasnym ciatem wywotuje sprzeciw
u odbiorcy, zmusza go do reakcji, wywotuje fale krytyki.
Niepewno$¢ wolnosci to jeden z tematéw obecny w pracach Jiti Davi-
da, najbardziej wptywowego artysty na czeskiej scenie sztuki. Jego twor-
czo$¢ wymyka sie wszelkim klasyfikacjom. Jest ona bowiem zarazem sztuka
konceptualna a jednoczes$nie nie jest wyjatowiona pod wzgledem emocjo-
nalnym. Jest bardzo czytelna, bezposrednia i petna uczu. Jiti David to arty-
sta-nonkonformista, artysta wszechstronny, ktéry nie ulega powszechnie
panujacym modom, a swoja sztuke stawia w opozycji do nich. Jest znany
przede wszystkim jako fotograf, a prezentowany na wystawie w MOCAK-u
cykl z 2002 roku , Bez wspétczucia” jest jednym z najczesSciej pokazywanych
oraz najbardziej rozpoznawalnych. Seria portretéw znanych politykow,
to w rzeczywisto$ci obrazy zmanipulowane, fatszywe. Politycy ptacza lub
prébuja powstrzymac tzy. Cykl ten przepojony jest duza doza ironii. Poli-
tyka, w powszechnym odczuciy, jest bowiem wyzuta z wszelkich emocji,
jest wyrachowana i zimna.

Bieda i zycie w spoteczenstwie postkomunistycznym to gtéwny temat
pracy Sergeya Bratkova, artysty, ktérego gtéwnym medium wypowiedzi jest
fotografia oraz wideo. Stoik zupy, 9-minutowy film nakrecony zostat w Iwa-
nowie. Gtéwna bohaterka - starsza kobieta wchodzi do publicznej kantyny.
Z torby wyjmuje stoik zupy i troche czerstwego chleba. Jest to obraz post-
komunistycznej, rosyjskiej biedy. Stoik zupy Bratkova staje sie przeciwien-
stwem Puszki z zupq firmy Campbell Andy’ego Warhola [2].

Zupemie inng artystyczng droge obrat w swoim wideo Brédno 2000
Pawet Althamer. Ten film nie jest zapisem opowiesci o zastanej sytuacji, jest



1. Wojciech Prazmowski, Portret trumienny
2. Sergey Bratkov, Sfoik zupy,

2004, wideo

3. ,Potrzeba wolnosci. Sztuka europejska
po 1945 roku”, MOCAK, pazdziernik 2013 -
styczeri 2014, widok ogdlny

4. Mirostaw Batka, BlueGasEtyes, 2004,
instalacja wideo

préba pokazania, jak w prosty sposéb mozna ja
zmieni¢. Artysta nazywa to rezyserowaniem rze-
czywistosci. Althamer namoéwit mieszkancow
swojego bloku przy ulicy Krasnobrodziej 13,
aby 27 lutego 2000 roku o 19, w wyznaczonych
oknach wiaczyli badz wytaczyli wiatta. W efek-
cie tych dziatan rozbtysnat napis: 2000. Akcja
doprowadzita do pobudzenia mieszkancéw

©

do wspoélnego dziatania i do podejmowania ini-
cjatywy na rzecz rozwoju dzielnicy; prosty po-
myst przerodzit sie w swoiste $wieto dzielnicy
z muzyka i tancami. Artysta i jego inicjatywa mia-
ta ozywcze znaczenie dla tej matej spotecznosci,
ktéra podejmujac dziatanie, wyzbyta sie sche-
matéw myslenia i pokazata, czym jest wolno$¢
do wspolnego dziatania, do inicjatywy.

0 pracach pokazywanych na wysta-
wie mozna by opowiada¢ diugo. Eks-
pozycja byta bowiem bardzo obszerna
i wielowatkowa. M6j wybér prac i trop,
jakim posztam, to jedna z wielu mozli-
wych drég. Z pewnoscig autorzy kon-
cepcji wystawy chcieli poprzez wybra-
ne prace powiedzie¢ jak najwiecej na
temat wolnosci. Powstata ciekawa pre-
zentacja, ktéra jednak, poprzez nagroma-
dzenie wielu dziet i podjecie opowiesci
o wielu aspektach wolnosci, nie byta
tatwa w odbiorze i wymagata duzego

zaangazowania od widza. m

(Endnotes)

1 Michat Krawczak, Ciafo-scena. lkonicznosc sztuki

ion=dyna

10.03.2014

'stawa Rady Europy: Potrzeba wolnosci.
Sztuka europejska po 1945 roku, MOCAK,
Krakow 2013, 5.106.
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MAGDALENA BARBARUK

Materializacje pamieci

Refleksje o wystawie ,Pamiel. Rejestry i terytoria”

d lat 90. ubiegtego wieku obserwujemy w obrebie sztuki wspoétcze-

snej réznych poetyk, technik oraz dziedzin idee i praktyki, ktore

wielu krytykow sztuki faczy z tzw. ,,zwrotem ku pamieci”. Tworzacy
w obrebie tego paradygmatu artysci przypomina¢ mieliby profesjonalnych
historykow, ktorzy badaja przesztos$¢ i sposoby pisania o niej, gromadza
dane, tworza archiwa, pracuja z dokumentami, dokonujac krytycznych
interpretacji i rewizji dziejéw. Ich refleksja o przesztosci jest jednak swoista,
bo dokonuje sie za sprawa wizualnego, materialnego ,pisma”, jakim jest
obraz, przedmiot etc. Pamie¢ niejako materializuje sie i w tej widzialnej
postaci staje sie jednym z najwazniejszych wyréznikow sztuki wspoétczesnej
ostatnich lat.

0 pamieci méwi sie tak duzo tylko dlatego, Ze jej juz nie ma - pisat
kiedy$ prowokacyjnie w Le Lieux de memoire Pierre Nora [1]. Francu-
ski historyk piszac de facto o wspoétczesnych przemianach pamieci, nie
zas$ o jej zniknieciu, wyrdzniat jej trojakie przejawy: po pierwsze, rozrost
archiwum (pamiec staje sie pamiecia archiwistyczna, ,papierows”), po
drugie, przeksztatcenie pamieci zbiorowej w psychologie indywidualna,
po trzecie, poczucie radykalnego zerwania ciagtosci historycznej. Przy-
pomnijmy ironiczne wotanie autora koncepcji miejsc pamieci: Archiwi-
zujcie, archiwizujcie, zawsze cos zostanie! [2]. W tym wtasnie kontekscie

1 Cyt.za: P Ricoeur, Pamiec, historia, zapomnienie, przet. J. Margariski, Krakéw 2012, s. 534.
2 Tamze,s.535.

1. Bogustaw Bachorczyk,
Terrorysta, 2011, 31x 21,5 x 10 cm
2. Bogustaw Bachorczyk,
Grzybnia, 2011, 31x 21,5 x 10 cm
3. Bogustaw Bachorczyk,
Terrorysta, 2011, 31x 21,5 x 10 cm
4. Andrzej P. Bator, z cyklu
Anamnésis [reJkonstrukcja obrazu,
2001-2005, 110 x 160 cm

5. Jerzy Kosatka, Sniadanie,

z cyklu Niemcy juz przyszli, 2008,
technika mieszana,
50x50x50cm

Fot. 1-5 Krzysztof Saj



(nowej roli artysty zwiazanej ze zniknieciem wspolnot pamieci, w ktdrych sta-

nowita ona cze$¢ codziennego do$wiadczenia), widzie¢ mozna pojawiajace
sie kolejne wystawy ,pamieciologiczne”. Pamiec stata sie nie tylko naczelng
kategoria wspoétczesnej humanistyki, ale tez dyskursu historii sztuki i krytyki
artystycznej.

W krakowskiej Galerii Miedzynarodowego Centrum Kultury od 13 grudnia
2013 roku do 6 kwietnia 2014 mozna byto oglada¢ przygotowana przez dr Mo-
nike Rydiger i Natalie Zak wystawe ,Pamie¢. Rejestry i terytoria”. Przyjrzyjmy
sie temu sprawnie zrealizowanemu, ambitnemu projektowi. Kuratorki zajety
sie kategoria pamieci w jej r6znych wymiarach, przede wszystkim za$ intere-
sowato je, jak styk pamieci indywidualnej i zbiorowej realizuje sie we wspét-
czesnej sztuce polskiej. Odbiorca wystawy mogt sie naocznie przekonaé, ze
ztozony charakter pamieci ksztattowany jest przez rézne mechanizmy (m.in.
konflikt rejestréw pamieci, wyparcie, mediatyzacje, procesy neurologicz-
ne) i réznie tez sie przejawia: jako nostalgia, Swiadectwo czy uporczywe,

»goraczkowe” archiwizowanie. Rozbudowana, quasi-naukowa narracja pro-
wadzaca widza po wystawie nie tyle zadowoli¢ miata kazdego humaniste, ale
przede wszystkim dobitnie przekonywata o tym, jak istotna role peni sztu-
ka w dyskusji nad spoteczno-kulturowymi konsekwencjami totalitaryzmoéw
drugiej potowy XX wieku, zwtaszcza za$ miejscami i ,,nie-miejscami pamieci”
Zagtady. Cho¢ brzmi to prowokacyjnie refleksja nad Holocaustem wydaje sie
pogtebiana w zblizonym stopniu przez dyskurs naukowy co projekty arty-
styczne (na polski dorobek artystyczno-krytyczny sktadaja sie tu m.in. dzieta
Zbigniewa Libery, Mirostawa Batki, Wojciecha Wilczyka, Andrzeja Kramarza,
Lukasza Bagsika).

O przemyslanej strategii narracyjnej wystawy $swiadczy otwierajaca ja
praca nalezaca do sztuki site-specific: , Teren wspdlny” Mirostawa Batki. Skta-
dajace sie na nig uzywane krakowskie wycieraczki sa metafora naktadania
sie na siebie réznych wymiar6éw pamieci. Jak pisza kuratorki sa one nie tylko
fizyczng, ale réwniez symbolicznqg granicq prywatnego terytorium. Znajdujace >
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1. Leszek Sobocki, Dziwne lata, 1999, fotografia na ptycie, 69 x 100 cm

2. Leszek Lewandowski, Portret trumienny, 2006, obiekt, mix media, 66 x 74 x 22 cm
3. Wojciech Prazmowski, Zapominanie, 1996, obiekt, mix media, 12 x 37 x 18 cm

4. Adam Adach, Tania historia, 2007, olej, ptétno, 80 x 110 cm

5. Rafat Jakubowicz, £s beginnt in Breslau, 2008, neon, 20 x 260 x 9 cm

Fot. 2-5 Krzysztof Saj

sie w sasiedniej sali ,Anamnesis - [re]konstrukcja obrazu” Andrzeja

P. Batora jest wprawdzie dzietem (cyklem fotograficznym) odmien-

nym estetycznie i formalnie, ale rowniez ono ,rejestry i terytoria”

pamieci traktuje jako wielowymiarowe zagadnienie filozoficzne (jesli

nawet nie teoretyczne). Péjscie tropem terytorium, przestrzeni wpi-

suje sie w zauwazany wspotczesnie odwrot od czasu (historii) do ( ) St k
miejsca. To wtasnie pamie¢ (i upamietnienie) moze by¢ lekarstwem amm y

na gloszong przez francuskiego antropologa Marca Augé przemia- - .

ne ,miejsc” w ,nie-miejsca”. Do zwigzanych z pamiecia , terytoriow” Pa m IgCI
bezposrednio odnosity sie prace, w ktérych dotyka sie problemu . d 'd I
zmiany granic po Il wojnie §wiatowej. Do tego nurtu zaliczy¢ moz- I n YWI ua =
na instalacje - neon Rafata Jakubowicza Es beginnt in Breslau czy L b'

cykl fotografii ,Slady” Wojciecha Prazmowskiego, w ktérym artysta n ej I Z IO ro =

kaze nam kontemplowac¢ fragmenty posadzek w Wilnie (Dom Mojej

Mamy, Dom Mitosza), Drohobyczu (Miasto Schulza), Breslau (Dom wej rea I Izu Je

Clary Sachs) i Lwowie (Dom Herberta), odbywa¢ podréz po miej- .

scach, w ktorych bywat w dziecinstwie lub o ktérych mu wtedy opo- S I g we
wiadano. Terytoriami pamieci par excellence sa miejsca upamietnien /4 'I'C
Zagtady: zatozenie pomnikowe Miejsce Pamieci w Betzcu czy projekt WS po Ze =

muzeum Kamienne Piekto KL Gross Rosen Il w RogoZnicy. Ze swoistg Sn e . Sztu ce
przestrzenig upamietnienia mamy tez do czynienia w projekcie Ni- J

colasa Grospierre Zdjecie ktdre rosnie, polegajacym na dwutygodnio- I k' -
wym fotografowaniu mieszkania niezyjacego juz fotografa Tadeusza po S Iej .
Suminskiego i stopniowym umieszczaniu tychze zdje¢ w rejestro-

wanym wnetrzu. Interesujgcym, zgodnym ze stanem wspoiczesnej

nauki na temat natury pamieci, zabiegiem artystow jest fikcjonali-

zowanie przesztosci np. tworzenie dokumentéw, ktére mamia nas

swoja autentycznoscig czy manipulowanie nasza pamiecia dotycza-

ca realnie istniejacych postaci. Projekt Michata Chudzickiego Bruno

MATERIALIZACJE PAMIECI




Larek (1901-1936) polegat wtasnie na wy-
kreowaniu postaci tragicznie zmartego
artysty miedzywojennego: zaprezen-
towaniu jego rzekomo odnalezionego
dorobku w Instytucie Polskim w Diis-
seldorfie, a potem zdemistyfikowaniu
go w CSW w Warszawie. Duza czes$¢ prac
mozna zaliczy¢ do nurtu autobiograficz-
no-krytycznego, ktore kuratorki wigza
ze zjawiskiem popeerelowskiej, nieko-
niecznie sentymentalnej, nostalgii. Na
uwage zastuguje tu zrobiony technika
found footage film Anny Niesterowicz
Gierek odnoszacy sie do odwiedzin
I sekretarza KC PZPR w przedszkolu,
do ktérego uczeszczata artystka. Z ko-
lei wéréd prac ukazujacych indywidu-
alng prace pamieci, ktéra nie ma od-
niesienia do sfery publicznej znalazt sie
fascynujacy zapis inspiracji artystycz-
nych Bogustawa Bachorczyka czyli jego
Dziennki-szkicowniki.

Krakowska wystawa miata charak-
ter przede wszystkim porzadkujacy:
pokazywata roéznorodnos¢ kontek-
stow, w jakie wpisuja sie mniej lub
bardziej znane prace polskich artystow
ostatnich 20 lat. Specjalnie na wysta-
we przygotowano jedynie trzy nowe
prace: wspomniane dzieta Batki i Praz-
mowskiego oraz prace wideo Zuzanny
Janin Uwolnié. Ceo6ody. Free. Teofilia
Blendkowska. Dodatkowo na rozwieszo-
nych planszach umieszczono informacje
o klasycznych dzietach wyznaczajacych
kierunki poszukiwan artystycznych

ES BEGINNT |

zwigzanych z problematyka pamieci:
Wielopolu, Wielopolu Kantora, prezento-
wanym szeroko w $§wiecie cyklu ,Moim
przyjaciotom Zydom” Wiadystawa Strze-
minskiego, powstawaniu Zielnika Aliny
Szapocznikow (ciato jako wtasciwe locus
pamieci), Zelaznych Organach Wiady-
stawa Hasiora, nowatorskim Pomniku-
-Drodze zespotu Oskara Hansena, Lego,
oboz koncentracyjny Zbigniewa Libery
i Pamigtce Pierwszej Komunii Swie-
tej Mirostawa Batki. Stanowigcym duza
cze$¢ wystawy reprodukcjom prac lub
ich projektéw towarzyszyly fragmen-
ty wywiadéw, wypowiedzi artystow,
ktore pokazuja trudnosci z przetamywa-
niem tradycyjnych sposobéw upamiet-
niania czy nieche¢ rozmaitych instancji
do osobistego (artystycznego), mierze-
nia sie z czyms, co przynalezy do sfery
oficjalnej historii. Kuratorki tworzac
pomiedzy pokazywanymi pracami pota-
czenia, budujac artystyczno-pamieciowe
konstelacje, genealogie danych watkéw
,pamieciologicznych” w polskiej sztuce
stworzyly wystawe, ktdra nie tyle za-
chwyca swiezoscia czy oryginalnoscia
ujecia, co wszechstronnoscia, rzetel-
noscia analizy problemu. Znamienne,
ze wystawie towarzyszy solidny polsko-
-angielski katalog, w ktérym oprdcz do-
kumentacji wystawy znajdziemy teksty
najwazniejszych polskich badaczy pa-
mieci kulturowej: m.in. Andrzeja Szpo-
cinskiego, Roberta Traby czy Krzysztofa
Pomiana. =
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MICHAL JEDRZEJEWSKI

Bryty niemozliwe

Mogtbym powigzaé nitkami wszystkie punkty odpowiednie

i potgczytbym sen z realnym bytem

(Stanistaw Ignacy Witkiewicz, Pragmatysci - Dramaty; PIW, 1972; tom 1, s. 212)

1. Bryly lub, jesli kto$ woli, figury niemozliwe

eatr, czy moze bardziej happening, bryt

niemozliwych wnika w nasza tréjwy-

miarowa Swiadomo$¢, nie pozwalajac
zarazem na proste zaszufladkowanie w kate-
gorii ztudzen optycznych.

Perfidne bryly niemozliwe poddaja sie
regutom obowiazujacym zaréwno w akso-
nometrii, jak i w wykreslnej perspektywie.
Jednoczes$nie bedac swiadectwem istnienia
geometrii i przestrzeni, ktérych wyobrazic¢
sobie nie potrafimy.

Wprawdzie bryty te mozna interpretowac
jako szczegolne przypadki btedéw rysunko-
wych, ale btedy to furtki poznania. Kolumb
tez doptynat nie tam, gdzie ptynat, a peni-
cyline odkryto w wyniku najbanalniejsze-
go z btedéw - czyli zwyktych nieporzad-
kéw w laboratorium.

Przestrzenie n-wymiarowe z ktérych ,wy-
stajg” bryty niemozliwe, sa zapewne wokét
nas, tylko nie wiemy, jak do nich siegna¢. Jak
znalez¢ klucz do whasciwych drzwi?

BRYLY NIEMOZLIWE

Posrednich wskazéwek dostarcza nam
Alicja w krainie czaréw, Witkacy, Lem, Picasso
i Salvador Dali. Wskazéwki jednak to jeszcze
nie caty zegarek, a zegarek tez nie wyjasnia,
czym jest czas, ktory w rzeczywisto$ci bryt
niemozliwych ptynie by¢ moze w przeciw-
ng strone, wzglednie w rézne strony, a in-
trygujace nas fragmenty bryt niemozliwych
tkwiac w réznych czasoprzestrzeniach, tylko
pozornie tacza sie w obrazki, na ktére spogla-
damy z pewna doza niepokoju.

Problem bryt niemozliwych mozna réw-
niez rozwaza¢ w oparciu o sensibilistyczna geo-
metrie intuicyjng, ktéra zaktada petng swobode
sytuacyjna kazdego punktu. Przy takim zatoze-
niu prosta sensibilistyczna moze (z powodze-
niem) taczy¢ wszystkie punkty wszechswiata,
niezaleznie od wyboru 1, 2, 3, 4, 5..., CZy n-wy-
miarowej geometrii. Prowadzi to do oswojenia
bryt niemozliwych, ktére tagodnieja mentalnie
i pozwalaja nawet na utylitarne spozytkowanie
swych zalet estetycznych (vide Taboret).

Michat Jedrzejewski
1-4. Bryty niemozliwe




2. Osobiste spotkania z tematem
przestrzennych obiektéw niemozliwych

Bryty niemozliwe (obiekty, ktére mozna narysowac, a ktére nie
moga istnie¢) budzily moje zainteresowanie od dawna. Wraz z kole-
ga Wieskiem Zajaczkowskim nazywaliSmy je ,frustracjami”. Znatem
ich zaledwie kilka, ale gdy w potowie lat siedemdziesiatych jadac
tramwajem na prowadzone w Katedrze Wzornictwa zajecia z zapo-
wiedziang kolejna ,klauzuréwka”, zastanawiatem sie nad tematem
zadania, przypomniatem sobie nagle o nich.

Studenci zamyslili sie, pokrecili glowami i zaczeli co$ szkicowac.
Wyszedtem na chwile na korytarz, a tam stat kolega z sasiedniej pra-
cowni i zapytal, czym aktualnie mecze podopiecznych? Powiedziatem
mu o brytach, na co wyrazit watpliwo$¢, czy w ogoéle moga co$ wy-
mysli¢, bo przeciez znanych jest 6 czy 7 i to wszystko.

Wrécitem nieco zmartwiony i o dziwo dostrzegtem calg serie po-
mystowych rozwiazan. Ciag dalszy byt taki, iz w , Projekcie” ukazat sie
artykut prof. Krzysztofa Meisnera, omawiajacy zrealizowane zadanie,
ilustrowany serig studenckich rysunkéw. W wyniku tej publikacji
odezwat sie do mnie dr Zenon Kulpa [1] z Instytutu Biocybernetyki
PAN - matematyk, a zarazem grafik, badajacy problem dziwnych bryt
od kilku lat. Parokrotnie wymieniali§my poglady, oscylujac od inter-
pretacji matematycznych do metafizyczno-absurdalnych.

OczywiScie sam réwniez zaczatem bryty niemozliwe projek-
towac i zaczety one krazy¢ po swiecie. W rezultacie kilka znalazto
sie w ksigzce Bruno Ernsta Het begoochelde, Onmegelijke en meerzin-
nige figuren (Utrecht. 1986) a p6zniej w Das Verzauberte Auge (Taco
Veragsgeselschaft, 1989) i w kilku innych kolejnych ksiazkach. Osoba
Zywo zainteresowang brytami niemozliwymi okazat sie réwniez prof.
Jan Mozrzymas [2] - fizyk z Uniwersytetu Wroctawskiego (rektor
1984-87), zajmujacy sie m.in. strukturami przestrzeni n-wymiaro-
wych. W latach dziewiecdziesiatych prowadziliSmy wielce interesu-
jace dysputy dotyczace tej tematyki, w ktdrych uczestniczyt rowniez
prof. Tadeusz Zipser [3].

Prof. Jana Mozrzymasa interesowata m. in. mozliwo$¢ interpreta-
cji weztdéw wystepujacych w teorii warkoczy jako bryt niemozliwych.
Okazato sie to zadaniem wykonalnym, pod warunkiem przeksztat-
cenia struktur weztéw w uktady prostopadto$cianéw. Ostatecznie,
jesli powierzchnie kuli mozna interpretowac jako rozwinieta po-
wierzchnie walca [4], mozna tez prébowac interpretacji krzywizn
jako zbioréw prostopadtos$cianéw.

Profesor Mozrzymas zadumat sie nad szkicami interpretacyj-
nych rozwigzan. Mieli$my tg kwestie oméwi¢ doktadniej, ale tym-
czasem jako Szef Studium Generale, zlecit mi zadanie wygtosze-
nia wyktadu o sensibilistycznych geometriach intuicyjnych [5]. Byt
maj 2005 roku; potem prof. Mozrzymas pilnie potrzebowat tekstu
tegoz wyktadu do przygotowywanej publikacji. Widzielismy sie jesz-
cze na otwarciu mojej wystawy w Galerii Designu, a na poczatku
2006 roku Profesor juz nie zyt...

I tak teoria warkoczy rozmineta sie z problematyka bryt niemoz-
liwych, co nie znaczy, ze nie mogg sie ponownie spotka¢. Kilka za-
chowanych szkicéw jest albo dowodem na bezzasadnos¢ préb inter-
pretacyjnych, albo prognostykiem kolejnych przetomowych btedow. >
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BRYLY NIEMOZLIWE

( Ao vuile cLdixenic medinr S fr’f..fﬂ‘/"f;grcxi Rt bet )

1 drinz. Zenon Kulpa; autor m.in. opracowania figury
niemoZzliwe, czyli ogdina teoria smokdw (z mottem:
Jak wiadomo smokdw nie ma. Prymitywna ta
konstatagja wystarczy moze umystowi prostackiemu,
ale nie nauce, Stanistaw Lem, Cyberiada).

2 prof. Jan Mozrzymas; fizyk teoretyk, kierownik Zaktadu
Teorii Pola (1988 - 97), zajmujacy sie m.in. teorig
symetrii i teoriogrupowymi metodami w dynamice
uktadow nieliniowych; rektor Uniwersytetu
Wroctawskiego 1984-87; inicjator Studium Generale
UW (1992), cztonek Europejskiej Akademii Nauki i
Sztuki w Salzburgu.

3 prof. Tadeusz Zipser; architekt; Rektor Politechniki
Wroctawskiej 1981. Autor wyktadu i publikacji: Figura
niemozliwa - ufuda czy swiat? - X tom (Studium
Generale) O naturze i kulturze, 2005 (str. 261-288).

4 Siatka kartograficzna skonstruowana przez
flamandzkiego kartografa Merkatora w 1569 roku
- uzywana do przedstawiania kuli ziemskiej w postaci
walca.

5 Tekst wyktadu znajduje sie réwniez w X tomie
(Studium Generale) O naturze i kulturze; Wydawnictwo
Uniwersytetu Wroctawskiego, 2005 (s. 185-199).

T ATOVHR. AVGNLEELT s orl gt A
L o f

Sensibilistyczna geometria intuicyjna, zwa-
na réwniez geometria primordialna (prim - or-
dium (tac.) - pochodzenie / poczatek), odkryta
przez Kazimierza Glaza, a rozwijana réwniez przez
autora niniejszego tekstu, uznaje m.in.,, iz piramidy
mentalne moga by¢ réwnorzedne z ostrostupami
tkwigcym w piaskach Egiptu, a granice realnosci
i wirtualnosci beda sie stopniowo zaciera¢. Zresz-
ta skad mamy pewnos¢, ze to, co nazywamy Swia-
tem realnym nie jest réwniez rzeczywisto$cig wir-
tualna, tylko bardzo wiarygodnie skonstruowang?

Jaki jest natomiast stosunek sensibilistycznej
geometrii intuicyjnej do geometrii euklidesowe;j?
Otdz jest to ta sama geometria, tylko stosowa-
na w niedoskonatych warunkach. A gdziez na tym
najlepszym ze Swiatéw sa odpowiednie warunki
do czegokolwiek?

Bryty niemozliwe mozna interpretowac jako
kategorie btedéw rysunkowych, zwigzanych
z odtwarzaniem lub projektowaniem obiektéw
tréojwymiarowych; mozna tez uznac je za sygnat
istnienia innych zagadkowych geometrii

To, Ze interesuja sie nimi zaréwno artysci, jak
i wybitni przedstawiciele nauk $cistych; swiad-
czy raczej na rzecz drugiej interpretacji. Zatozenie,
ze sa btedami, réwniez nie odbiera im istotnego

znaczenia.
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W postep cywilizacyjny wpisane byty niezliczone pomytki, prowadzace do kolejnych
pomytek wyzszej generacji. Kolumb ptynat do Indii. Antybiotyki mamy dzieki nieporzad-
kom w laboratorium. Ziemia przez stulecia wydawata sie ptaska, co budzito naturalne podej-
rzenia, ze jest inaczej i tak dalej. Tak, wiec btedne bryty réwniez moga sie do czego$ przydac.

Bryta niemozliwa zmusza obserwatora do ogarniecia catosci jej problemu. Jesli rozpa-
truje sie jej ksztatt wycinkowo, dochodzi sie do wniosku, ze wszystko jest w najlepszym
porzadku. Tymczasem zbidr fragmentarycznych obserwacji nie budzacych zastrzezen, nie
przesadza jeszcze niczego.

Jest to wazne przestanie, ptynace z wizerunkéw bryt niemozliwych.

Bryty niemozliwej nie mozna opisa¢ racjonalnie jako obiektu tréjwymiarowego, a co
za tym idzie nie mozna jej przedstawi¢ w rzutach. Wyjatkiem sa modele budowane w celu
pozorowania istnienia takich bryt. Modele te, czesto niezmiernie skomplikowane, daja ztu-
dzenie istnienia obiektu, ale tylko z jednego punktu obserwacji.

Wsréd badaczy i kreator6w bryt niemozliwych nalezy wymieni¢ zwtaszcza Oskara
Reutersvarda, szwedzkiego artyste zyjacego w latach 1915 - 2002, autora okoto 2500 tego
typu obiektdw (pierwszy zostat upamietniony na szwedzkim znaczku pocztowym); Rogera
Penrose, wybitnego fizyka i matematyka, urodzonego w 1931 roku oraz Mauritsa Cornelisa
Eschera (1898 - 1972) holenderskiego artyste, ktéry pomysty Reutersvarda i Penrose prze-
ksztatcat w wizerunki przestrzeni sprzecznych z powszechnym doswiadczeniem wzro-
kowym. =

Bryfa nie-
mozliwa
zmusza

obserwatora

do ogarniecia
catosci jej
problemu.

Michat Jedrzejewski
1-4. Bryty Niemozliwe
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KaMa WROBEL

Odnajdywanie przebiegu ulotnego czasu
w tworczosci Andrzeja Szumskiego

zas. Jest kategoria tak fizyczna, jak i poetycka. Od wiekdw analizowany i ujarz-

miany, stat sie no$nikiem wielu znaczen. Jako wielko$¢ fizyczna okresla kolejnos¢

nastepujacych po sobie zdarzen czy tez wyznaczanych przez nature cykli, jako
warto$¢ filozoficzno-poetycka odnosi sie do przemijania, toposéw wanitatywnych
czy w Konicu inspiracji artystycznych. Obecny we wszystkich kulturach i cywilizacjach
przybrat forme kalendarza, ktéry réwniez dla Andrzeja Szumskiego okazat sie warto-
Sciowym nos$nikiem wielu artystycznych konotacji.

0 swojej tworczosci Szumski méwi: moja artystyczna droga, poczqwszy od kra-
kowskiego debiutu przed wielu laty, przebyta sporo zakretéw, rozwidlen, twérczych mo-
kradet i utopii, by nie baczqc na pietrzqce sie trudnosci i znaki zapytania, wciqz szuka¢
gtebszych i bardziej uniwersalnych rezultatéw [1]. | rzeczywiscie — Andrzej Szumski
nieustannie szuka. Znajdujac, stara sie przekraczac raz ustalong przez siebie granice,
by méc realizowac¢ coraz to nowsze, oparte na naukowych zatozeniach, projekty. Bli-
sko szesnascie lat temu Zbigniew Makarewicz, o twérczosci artysty napisat: w ciggu
kilkunastu lat pracy w malarstwie i rysunku wykazat Andrzej Szumski znaczng inwen-
cje, nie zatrzymujqc sie na raz wynalezionych i opracowanych motywach [2] - w obliczu
najnowszych dokonan oles$nickiego malarza, stowa te sa w dalszym ciagu aktualne.

Ale od poczatku. Artysta nie zostat od razu. Poczatkowo studiowat w Pracowni
Urbanistyki i Architektury na Politechnice Krakowskiej (dyplom w 1982 r.), nastepnie
za$ na Politechnice Wroctawskiej (1999), a takze kontynuowat nauke z Wiedzy o Kul-
turze na Uniwersytecie Wroctawskim (2005). Przez caty ten czas aktywnie uczestni-
czyt w zyciu artystyczno-kulturalnym zaréwno Krakowa, jak i Wroctawia, w 1998 roku

1 A Szumski, Kwadrat i szescian, ,Terra Zaborensis. Ziemia Zaborska”, nr 3/2010, s. 53.
2 Z.Makarewicz, Bez tytutu, [w:] Swiatto- obiekt-cier [folder], red. A. Szumski, M. Dziedziniewicz, R. Werszler,
Galeria pod Plafonem, Wroctaw 1998 [druk nienumerowany].

ODNAJDYWANIE PRZEBIEGU ULOTNEGO CZASU W TWORCZOSCI ANDRZEJA SZUMSKIEGO

- dzieki rekomendacjom Zbigniewa Makarewicza i Zdzistawa Jurkiewicza - zostajac
cztonkiem ZPAP. Na powaznie z malarstwem zwigzat sie na poczatku lat 90. i od tego
tez momentu jego artystyczno-badawcze koncepcje nieustannie ewoluuja.
Weczesny okres twoérczos$ci przypada na lata 90., kiedy to Szumski rozpoczat prace
nad realizacja programowego cyklu ,Swiatto - Obiekt - Cieft”. Koncentrowat sie wéw-
czas na poszukiwaniach zwigzanych z wielo$cia i jednoscia rzeczywistosci w jej po-
tencjalnych mozliwosciach przestrzenno-strukturalnych [3]. Powstajace w tamtym
czasie prace malarskie i rysunkowe utrzymane byty w tonacji monochromatyczne;j,
a przestrzen kompozycyjna konstruowana byta przy uzyciu m.in. tréjwymiarowej
bryty - kuli i jej dwuwymiarowego $ladu, elipsy. Warto zaznaczy¢, ze artysta nie stoso-
wat w swoich pracach koloru, traktujac go jako niepotrzebny dodatek - co$ na ksztatt
zbednej dekoracji odwracajacej uwage od zasadniczej tresci dzieta. Jak méwi: kolor
odrzucitem programowo, by nie kokietowac odbiorcy aspektem przestrzeni nie-naj-
istotniejszym w zaproponowanej wizualnej rzeczywistosci [4]. Rozwazania swe artysta
skupiat wéwczas na teorii wielopoziomowosci i wieloptaszczyznowosci réznych prze-
strzeni w ujeciu K. Dgbrowskiego, jak i tez na zasadach urbanistyki oraz architektury,
chcac niejako takze tama¢ prawa optyki. Swiatto - obiekt - ciefi uznawat jako triade
(detal), ktorg taczyt (poddawat syntezie) z catoscig, czyli przestrzenia obrazu i jego
kompozycja. Ale to nie wszystko - w tekscie do jednej z wystaw, Szumski wskazat jesz-
cze jeden obszar swoich poszukiwan, ktory - paradoksalnie - obecny jest takze w jego
aktualnej twérczosci. Mowa tu o poszukiwaniu mozliwosci znalezienia plastyczne-
go kodu znaczeniowego, analogicznego i adekwatnego do pojec i zjawisk z teorii

3 ASzumski, Swiatfo-obiekt-cieri [folder], red. U. Jasifiska, A.Szumski,Galeria Miejska, Olesnica 1994 [ druk
nienumerowany |.

4 A Szumski, Kwadrat i szescian...



Andrzej Szumski

1. Kontemplacja czasu
wyktadniczego..., 2009,
instalacja plenerowa
magicznego kwadratu

i szescianu, 202 x 202 cm,
67 x 67 x 67 cm

2. Spiralna kwadratura
czasu 2013 (wschody

i zachody Storica oraz
Ksiezyca), 2013, akryl, tusz,
koral i ni¢ na ptdtnie, 100 x
100 c¢m (fragment)

3. Szachownica dni i nocy
w dwu i tréjwymiarze,
2009, ptyta pil$niowa,
karty kalendarza, akryl,
202 x 202 cm,

67 x 67 x 67 cm
(fragment)

czastek elementarnych, kosmologii [5]. Wszystkie te cechy, jak i wizualne aspekty prac

Andrzeja Szumskiego pozwalaja zaliczy¢ jego wczesna twérczos¢ do grupy dziatan
powiazanych programowo z obszarem abstrakcji analitycznej i strukturalizmu wro-
ctawskiego. Co nie oznacza jednak, ze mozna je jednoznacznie sklasyfikowac. Bowiem
juz w 1998 roku na temat dokonan artysty Zbigniew Makarewicz pisat, ze Szumski
znalazt wtasna, oryginalng koncepcje, motyw, konwencje kompozycyjna i charak-
ter [6], co potwierdzit réwniez Zdzistaw Jurkiewicz, wskazujac na warto$ciowo$¢
poszukiwan malarza, piszac, ze godna podkreslenia jest takze — wobec jakze czestego
zagubienia sie w licznych trendach Sztuki - jego sSwiadoma postawa ukierunkowana
na ,badanie”, a wrecz analizowanie elementdw lezacych u podstaw sztuk wizualnych
oraz ich percepcji [7]. | gdy patrzymy na wspdtczesne realizacje artysty, oceny te wy-
daja sie w dalszym ciggu aktualne.

Przez dtugi czas Szumski pozostawat wierny autorskiej idei programowej, nie-
znacznie ja tylko modyfikujac. W dalszym ciggu zajmowaty go uniwersalne kategorie
czasu i przestrzeni, obiektywizacja sztuki czy tez faczenie czynnikéw matematycz-
nych, fizycznych z warto$ciami czysto malarskimi. Stopniowo zaczat przekonywac

5 A.Szumski, Obiekt...

6 Z.Makarewicz, Bez tytutu, (w:) Swiatto- obiekt...

7 Z.Jurkiewicz, Bez tytutu,( w:) Swiatto- obiekt-cieri [folder], red. A.Szumski, M. Dziedziniewicz, R.Werszler,
Galeria pod Plafonem, Wroctaw 1998 [druk nienumerowany].
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sie do koloru, ktéry ostatecznie stat sie dla niego symbolicznym

odzwierciedleniem emanacji i przejawem pozytywnej, afirma-
cyjnej energii [8]. Artysta rozpoczat rowniez proces odchodze-
nia od kulistych struktur, co doprowadzito go do podjecia réz-
norodnych eksperymentdéw formalnych. Pomimo obiecujacych
i ciekawych pod wzgledem wizualnym rezultatéw w pewnym
momencie doszedt do wniosku, Ze tematyka, nad ktéra praco-
wal, stopniowo sie wyczerpuje - jak mowi: rezultaty, jakie wte-
dy osiggngtem cieszyty mnie pewien czas, lecz p6zniej w miare
uzyskiwanego dystansu absolutnie mnie nie zadowalaty [9]. Owo
poczucie stagnacji czy tez zakonczenia pewnego etapu okazato
sie zapowiedzia zupetnie nowego, obiecujacego odkrycia.

Prawdziwym przewrotem w dotychczasowej drodze arty-
stycznej Andrzeja Szumskiego byto odkrycie koncepcji roczne-
go kalendarza ujetego w idealny kwadrat (a takze w sze$cian).
W 2006 roku stosunkowo nagle wpadt on na pomyst, na pod-
stawie ktérego uznat, ze - jak pisze - nasz powszechnie prak-
tykowany linearny przebieg kalendarzowego czasu mozna ujqc
plastycznie rowniez w inne materialne i pozazmystowe wymia-
ry [10]. W jaki spos6b? Ot6z na drodze analizy czasu linearnego
Andrzej Szumski zauwazyt, ze sktadajace sie z 24 godzin doby
mozna w sposob symetryczny podzieli¢ na noce i dni, ktérych
liczba nie jest jednak taka sama w catym roku kalendarzowym. Artysta doszedt
do wnioskuy, ze dni jest o jeden wiecej, niz nocy posréd nich, co daje 365 dni i 364
nocy. Sumujgc obydwie warto$ci, otrzymat liczbe 729, ktéra wyrazit jako 27% . W re-
zultacie otrzymat idealny kwadrat. Pomyst ten ostatecznie zostal zamkniety w - na
pozor tylko - skomplikowanym réwnaniu: oo® ¢— 729! = 93 = 3¢ — [~, ktére stato
sie wyznacznikiem nowego etapu tworczosci ole$nickiego artysty.

Pierwsze, nieSmiate jeszcze prace z cyklu kalendarzowego powstaty na plene-
rze w Mecikale w 2008 roku. Andrzej Szumski wykonat wéwczas dwuwymiarowa
(powierzchniowa) wizualizacje swojego pomystu. Dwanascie miesiecy pdzniej ar-
tysta przystapit do pracy nad monumentalna realizacja przestrzenng, ktéra okazata
sie rewolucyjnym poczatkiem nowego, dobrze rokujacego cyklu malarskiego. Jak
moéwi: Kiedys w eksploracyjnym centrum mej uwagi znajdowata sie kula oraz jej ptaski
odpowiednik, czyli elipsa. Niemniej nigdy wtedy nie zaistniata daleko idgca spéjnosc,
zwartos¢ i zupetnos¢ symbolicznego systemu liczenia czasu (kalendarza) z konkret-
nymi rozwiqzaniami wizualnymi, z kreacjami artystycznymi poprzez kolejne wymia-
ry (punkt, prosta, ptaszczyzna, przestrzen... az do szostego wymiaru wigcznie [11]. >
8 A.Szumski, Kwadrat i szescian..., s. 54.

9 Ibidem...,s.53.

10 Ibidem.
1 Ibidem.
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ODNAJDYWANIE PRZEBIEGU ULOTNEGO CZASU W TWORCZOSCI ANDRZEJA SZUMSKIEGO

Teraz ulegto to zmianie. W czasie pleneru Andrzej Szumski
potaczyt w jedna realizacje przestrzenny obiekt w ksztalcie
sze$cianu, ptaszczyznowy, ptaski obraz jako kwadrat oraz li-
niowa strukture w formie liny, w ktérych wykorzystany zostat
naprzemienny, szachownicowy uktad czarno-biatych, kwadra-
towych pél. W dziataniu tym, poprzez skalowo mniejsze (mo-
dutowe i jednoczes$nie sze$cienne) kostki biatych dni i czarnych
nocy w precyzyjny sposéb okreslit takze przebieg tréjwymia-
rowego czasu [12].

W przypadku prac opartych na kwadracie odczytywanie
kolejnosci odbywa sie wedtug - niewidocznej gotym okiem,
prowadzonej po krawedzi - spirali, ktéra ukierunkowana
zostata w strone centrum obrazu, bedacego jednoczes$nie za-
konczeniem roku. Aby zachowa¢ ciekawy wizualnie i znacze-
niowo uktad, artysta postanowit w pracy tej zastosowac karty
z kalendarza kartkowego (potocznie zwanego zrywakiem),
ktore w doktadny sposéb i w zaplanowanej odgérnie kolej-
nosci umiescit na obszarze kompozycyjnym obrazu. Ponadto
pomiedzy czarno-biate pola wkomponowat precyzyjnie naryso-
wane odzwierciedlenia planet, wybranych galaktyk i innych ciat
niebieskich. Stawomir Mankiewicz - organizator pleneru w Bo-
rach Tucholskich i teoretyk sztuki - stwierdzit, ze odkrycie pana
Szumskiego jest najwiekszym wydarzeniem w sztuce polskiej
od czaséw Romana Opatki [13]. I o ile bytabym ostrozna w tak
odwaznym opiniowaniu, to z pewnoscig odkryciu temu nie
mozna odméwi¢ powagi, wielkosci i innowacyjnosci. Na tym
etapie poréwnuje sie Szumskiego nie tylko z Opalka, ale takze
z Ryszardem Winiarskim.

Kolejne etapy to praca nad catkowicie recznie malowa-
nymi obrazami wielko$ci 1x1m. Artysta nie postuguje sie juz
kalendarzowymi kartami, w zamian misternie kaligrafujac ra-
pidografem kolejne cyfry i imiona, wtaczajac w to takze ory-
ginalne gwiazdozbiory prosto z astronomicznych albuméw
i atlasow nieba. Jak poetycko to ujmuje: Pozwala to na malar-
ski powab i urok wciqz nowych kompozycji kwadratowych ka-
drow rejestrujgcych odnajdywanie przebiegu ulotnego uptywu
czasu w konkretnej ptaszczyznie obrazu. Pozwala tez na kon-
templacje nieskoriczonosci, na szukanie jej przewrotnych, nie-
zwyktych ,granic” [14]. Tak wiec powstajg rézne wersje wizu-
alnego kalendarza, w odmiennych wariantach kolorystycznych.
Zawsze jednak cieplejsze barwy oznaczaja dzien, chtodniejsze
noc. Zdarza sie, ze zaakcentowane sa réwniez dwie diagonal-
ne linie - przekatne, ktére przecinajac sie, wyznaczaja $ciste
centrum obrazu - koniec kalendarzowego roku. Aby pomdc
odbiorcy w odnalezieniu sie, Andrzej Szumski stosuje takze
pomocnicze strzatki, ktére petnia - w pewnym sensie - role
drogowskazow.

Przygladajac sie realizacjom wchodzacym w sktad opisywa-
nego cyklu, mozna zauwazy¢, ze artysta dazy do oczyszczenia
przestrzeni obrazowej, ukierunkowujac sie na minimalistycz-
ne wrecz wyrazenie idei. W duzej mierze jest to spowodowane
checig uniwersalizacji przekazu, przez co stopniowo odrzucane
sg tzw. informacje niestate. Obraz zostaje pozbawiony zbednych
elementéw i niepotrzebnej, kaligrafowanej tre$ci. Na drodze
owej minimalizacji formy, ale tez checi rozwigzania proble-
mu dni przestepnych, Andrzej Szumski doszedt do koncepcji
stworzenia kalendarza wiecznego, (opartego na tzw. roku
stonecznym) - nieustannie aktualnego, w ktérym pozostaty
tylko niezmienniki czasu - struktura liczenia, imiona, ilo$¢ dni
od poczatku i do konca roku i fazy ksiezyca. Obecne we wszyst-
kich wczes$niejszych pracach gwiazdozbiory zostaty przez arty-
ste ostatecznie odrzucone. Tak, jak w przypadku dwdch - chyba

12 K. Wrébel, Rozmowa z Andrzejem Szumskim [ niepublikowany wywiad,
03.2014].

13 K. Dziedzic, Swiatowe odkrycie, ,,Panorama Olesnicka”, nr 50/12/2009 s. 4-5.

14 A. Szumski, Kwadrat i szescian.., s. 55.



<

...jest to
sztuka (...)
na styku kilku
dziedzin -
matematyki,
plastyki
i kosmologii

POSTAWY I

79

Andrzej Szumski
1. Spiralna kwadratura cza-
su 2013 (wschody i zach-
ody Storica oraz Ksiezyca),
2013, akryl, tusz, koral, ni¢
na ptdtnie, 100 x 100 cm
2. Spiralna kwadratura
czasu 4013 (liczebniki
struktury linearnej od 1
do 365), 2012, akryl, tusz
na ptdtnie, 100 x 100 cm
3. Rok syderyczny, 2011,
tempera, tusz na ptétnie,
100 x 100 cm
4. Rok syderyczny, 2011,
(3] tempera, tusz na ptétnie,
100 x 100 cm (fragment)

najbardziej syntetycznych - wyrézniajacych sie z cykly, prezentowanych jako dyptyk obrazéw: Spiralna kwadratura czasu
2013 (wschody i zachody storica oraz ksiezyca), jak i Spiralna kwadratura czasu 4013 (liczebniki struktury linearnej od 1 do
365). Prace te zostaty namalowane w zupetnie innej, zblizonej do monochromatycznej kolorystyce. Linia spirali zostata
tu zarysowana w wyrazny sposob, przyjmujac dodatkowo forme przestrzenna. Oznaczajace dni i noce kwadratowe pola
pozbawione zostaly zbednej tresci, opisujac jedynie starannie wykaligrafowane godziny wschodéw i zachodéw stonca
oraz ksiezyca. Warto zaznaczy¢, ze w obrazach tych - bardziej niz w innych - artysta zaakcentowat codziennos¢. Ale
nie zwyktly aspekt przemijania, a fakt, ze kazdy dzien

jestinny od drugiego. Ta poetycka wizja, zobrazowana -. £ : 3 & i i {.g L

zostala za pomocg minimalnie réznigcych sie od sie- nozienns

bie tonéw barwnych, ktére uzyskane zostaty z pota-
czenia réznych odcieni farb. Jest to oczywiscie niuans,

ale niuans istotny. Réwniez inaczej uchwycone zostaty Feafitis

tu ciata niebieskie - artysta postanowit ograniczy¢ sie e S ] g 2{ [oa2
do piktograficznych przedstawien stonca i trzech faz ¥ ; = 2 Siee = g 16
ksiezyca. S

WAy -
f ]
FAUDZIEN

nie sposo6b opisa¢, a do czego goraco zachecam. Jest ; SR * Fad esge -

W ptétnach Andrzeja Szumskiego kryje sie jesz-

* Walnlrmin +

cze wiecej tajemnic, ktérych w tak krétkim artykule

to niewatpliwie ciekawa intelektualna przygoda, kto- : b : : E 22
ra warto przezy¢. Zdzistaw Jurkiewicz okreslit sztuke ' : i

+ GRUSZIEN *
Szumskiego, jako sztuke poszukiwania [15]. Chciatabym s O e H s = - BES T

dodac jeszcze, ze jest to takze sztuka realnie osadzo-
na w podtozu naukowo-badawczym, na styku kilku
dziedzin - matematyki, plastyki i kosmologii - gdzie 3 57 TR
kazdy element kompozycyjny ma swoje odgoérnie za-
planowane miejsce i dotyczy konkretnej programowe;j
mysli. [ w aktualnej sztuce polskiej jest to postawa wy-
jatkowa i warta uznania. m

15 Patrz: Z. Jurkiewicz, Bez tytutu...
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Dyskretny urok ruc

Pisanie sprawia trudnosé; mysle optycznie.

AGNIESZKA BANDURA

[A. Rodczenko, 1928]

u

Jakub Jernajczyk
1. Przestrzenie Ruchéw

Dyskretnych, widok ogdlny

historii sztuki, filozofii i na-

uki niewiele jest poje¢, ktore

wzbudzity taki ferment, jak
pojecie ruchu. Zwigzane zreszta z innym,
réwnie ,wybuchowym”, konceptem
czasu (czy przestrzeni), o ktérym Sw.
Augustyn pisat, ze trudno to pojgc, a c6z
dopiero - w stowach to wyrazié. Rozwa-
zany przez niego szczegétowo problem
istnienia czasu (a $cislej terazniejszosci, przesztosci
i przysztosci [1]) implikuje problem istnienia i doswiad-
czania ruchu. W filozofii ruch kojarzymy ze zmiang (jako-
$ciowa badz ilosciowa), w codziennym do$wiadczeniu
czesciej jednak utozsamiamy go z przemieszczaniem
(przebiegajacym w czasie).

W kwestii spostrzegania ruchu panuje subiektyw-
ne, potoczne czy naturalne prze$wiadczenie, ze obraz
przedmiotu w ruchu jest dany w catosci w jednym
momencie (tak zwanym jednym rzucie oka) i ze ruch
obserwowanego przedmiotu przebiega w sposéb ciagty.

1 Por. Sw. Augustyn, Wyznania, thum. Z. Kubiak, Warszawa 1987, s. 283
i n. Problematyczna natura czasu i ruchu (jego istnienie i podzielnos¢)
zajmowata, miedzy innymi Zenona z Elei, Platona, Arystotelesa, Isaaca
Newtona, Gottfrieda W. Leibniza, Immanuela Kanta czy Alberta
Einsteina.

DYSKRETNY UROK RUCHU

(Kota 31 Kota 1), 2013

2. Kofa 3 (detal), 2013,
instalacja interaktywna

3. Przestrzenie Ruchéw
Dyskretnych, widok ogdlny
(Kota 2 i Kota 4), 2013

4. Kota 2 (detal), 2013,
instalacja interaktywna

Mamy wrazenie, ze obrazy chwytamy
‘momentalnie. Ale wtasnie to su-
biektywne doswiadczenie widzenia
przystania nam prawde na temat
sekwencyjnosci i niekompletnosci
danych, ktore stanowiq jego podsta-
we [2]. Mozna powiedzie¢, ze ruch
nalezy do najbardziej pierwotnych
bodzcéw wzrokowych (reagujemy
na niego odruchowo i spostrzegamy nawet wtedy, gdy
nie jeste$my w stanie zidentyfikowa¢ przedmiotu, ktory
sie porusza), a jego percepcja nalezy do najbardziej zto-
zonych. Jednym z podstawowych zagadnien percepcyj-
nych ruchu jest jego wzglednos¢ (kierunku, predkosci
itp. [3]) oraz ciagtosc¢.

Naukowo-filozoficzne kwestie po raz kolejny zain-
spirowaly Jakuba Jernajczyka, a przygotowany przez
niego cykl instalacji , Kota” stanowi wyjatkowo cieka-
wa probe przyblizenia problemu ruchu, jego percepcji,
zwigzanych z nia intuicji, przeswiadczen czy iluzji oraz

2 P Francuz, Imagia. W kierunku neurokognitywnej teorii obrazu, Lublin
2013,s.91.

3 Por. eksperymenty Nobuyuki Kayahary (http://www.procreo.jp/labo/
labo23.html; 04.03.3014) czy Richarda L. Gregory’ego (http://www.
richardgregory.org/experiments/; 04.03.2014).

procesu tworzenia obrazu ruchu czy ruchomego obra-
zu. W prezentowanych na wystawie , Przestrzenie ru-
chéw dyskretnych” obiektach Jernajczyk skupit sie na
intrygujacym watku (pozornej) ciagtosci ruchu w re-
lacji do jego (faktycznej) fragmentarycznosci, niecia-
glosci (fac. discretus znaczy ,,oddzielny”) czy tytutowe;j
,dyskretnos$ci” [4].

W czterech instalacjach (multimedialnych i interak-
tywnych) punkt, linia, okrag i koto (takze - po Ducham-
powsku? - rowerowe) pozwalaja arty$cie-badaczowi
zobrazowa¢ w zaskakujacy nasze przyzwyczajenia
sposéb argumenty za dyskretnoscig ruchu, a takze jego
percepcji [5].

Cykloida (Kofa 1, instalacja multimedialna) sta-
nowi wizualny zapis przemieszczen jakiego$ punktu
(poczatkowo niewidocznego kota) poruszajacego sie
wzdtuz prostej. Hipocykloida (Kofa 2, instalacja inter-

4 Wtekécie towarzyszacym wystawie J. Jernajczyk pisze: Dyskretnosc
oznacza tutaj przeciwieristwo cigglosci. (...) Powszechnie sadzi sig, ze
ruch ma charakter ciagly. Nie istnieja jednak rozstrzygajace dowody,
ktdre potwierdzatyby to przekonanie. Mozliwe, Ze wrazenie ciggfosci
ruchu fizycznego stanowi wynik dziatania naszego umystu
iw rzeczywistosci jest ono tylko zfudzeniem.

5 Wtekscie do instalacji Kofa 4 Jernajczyk ekstrapoluje: To, Ze nie
mozemy postrzegac zmian o dowolnych predkosciach, wynika
2z dyskretnego charakteru naszej percepcji wzrokowey.



aktywna) jest z kolei matematycz-
nym przedstawieniem ruchu jakie-

go$ punktu kota przemieszczaja-
cego sie wewnatrz wiekszego kota
(ze szczegblnym, zaobserwowanym
przez Galileusza przypadkiem, gdy
obserwowany ruch wyznaczany
jest przez punkt nalezacy do ob-
wodu kota dwukrotnie mniejszego
od tego na zewnatrz - obraz ruchu
sprowadza sie wtedy do prostej -
$rednicy wiekszego kota). W Ko-
tach 3 - instalacji interaktywnej,
sktadajacej sie z zawieszonego na
Scianie krecacego sie kota rowero-
wego i ekranu, na ktérym wyswie-
tla sie obraz kota w ruchu i za po-
moca ktorego (dotykiem) mozemy
zmienia¢ predko$¢ badz kierunek
obrotu kota - artysta w podobnie
efektowny sposéb demistyfikuje
pozorna ciagtos¢ i bezwzglednos¢
ruchu. Objawia odbiorcy iluzorycz-
ne podstawy percepcji ruchu, przy-
wotujac przyktady z dziedziny
sztuki filmowej czy animacji (ma-
nipulowania czestotliwoscia obra- h —
z6éw-klatek w celu osiagniecia wra-

zenia ciggtosci ruchu, sterowania jego predkoscia itp.). Jednak
zjawisko ciagtosci postrzeganego ruchu nie sprowadza sie wy-
tacznie do kinowego tricku, gdyz wpisane jest w samg nature
percepcji wzrokowej. O przywotywanym przez artyste ztudzeniu
dylizansowym pisat juz w 1894 r. Etienne ]. Marey, podkreslajac
Jpersystencje” (persistence) widzenia, ktéra polega na taczeniu od-
dzielnych proceséw ruchowych (stop-klatek przedmiotu w ruchu)

...artysta w (...) efektowny
sposdb demistyfikuje pozorna

ciaglos¢ i bezwzglednos¢ ruchu.

i postrzeganiu ruchu jako ciagglego [6]. Ztudzenie dylizansowe

to efekt czy trick przede wszystkim percepcyjny, u ktérego podstaw
leza, miedzy innymi ograniczona zdolnos$¢ (predko$¢) przetwarza-
nia bodzcéw z siatkéwki (obrazéw siatkowkowych w korze wzro-
kowej), zjawisko przechowywania obrazu siatkéwkowego (trwa-
nia konkretnego odbicia-widoku przedmiotu na siatkéwce przez
okoto jedng dziesiata sekundy) oraz ogélnie pojeta ergonomiczna >

6 E.J. Marey, Le mouvement, Paris 1984
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Jakub Jernajczyk

1. Kofa 4 (detal), 2013,
instalacja/aplikacja

2. Kofa 3, 2013,
instalacja interaktywna,
fot. Pawet Lisek

3. Kofa 3, 2013,
instalacja interaktywna

tendencja ludzkiego uktadu wzrokowego do upraszczania danych i utatwiania
sobie widzenia. A artysta w instalacjach dekonspiruje ten wybieg, za pomoca
ktérego nasz umyst tudzi oko w kwestii ciggtosci ruchu i pokazuje, ze ztudzenie
dylizansowe powstaje, bo oko ,idzie na skroty” w spostrzeganiu ruchu.

Auguste Rodin powiedziat, ze w rzeczywistosci czas nie stoi w miejscu: gdy arty-
Scie uda sie wydoby¢ moment rozgrywajqcej sie przez dtuzszy czas sceny, to jego dzie-
to jest z pewnosciq mniej konwencjonalne niz naukowo doktadny obraz, w ktérym
czas zostaje brutalnie zawieszony [7]. W ostatniej instalacji (Kota 4, instalacja/ apli-
kacja) Jernajczykowi udato sie, poprzez ztudzenie braku ruchu w zmieniajacym

7 Cyt.za B. Stiegler, Obrazy fotografii. Album metafor fotograficznych, ttum. J. Czudec, Krakéw 2009, s. 224.

sie uktadzie, zamrozi¢ ruch czy zatrzyma¢ moment (co Sw. Augustynowi zakra-
wato na niemozliwos¢). Nie widzimy tu ruchu (ktéry faktycznie zachodzi), jesli
jest on za wolny badz za szybki dla parametréw naszego uktadu wzrokowego.
Matematyka jednak czarno na biatym dowodzi istnienia nie postrzeganego przez
nas ruchu.

Co daje nam ta Swieza, naukowo pewna $wiadomos¢, ze przedmiot, ktory wy-
daje sie nieruchomy, porusza sie? Ze pod pozorem - nieruchoma przykrywka, za-
chodzi nieustanna zmiana - nieobserwowalna, niezauwazalna dla odbiorcy, ruch
niezalezny od (oka) obserwatora? Jak reagujemy, kiedy w tréjsktadowej relacji
(koniecznej?): poruszajacy sie przedmiot-ruch (akcja, zmiana)-obserwator




(perceptor) ruchu, szwankuje ten ostatni, czyli my sami? Od-
czuwamy raczej niepokdj ($lepota na ruch sktania do pytania,
ile innych zasadniczych rzeczy, zjawisk, proceséw umyka naszej
uwadze, ogladowi, percepcji) czy moze zadowolenie, ptynace
z poszerzenia §wiadomosci Srodkami naukowymi?

Na te pytania artysta nie daje oczywiscie odpowiedzi, ale
jego wielka zastuga jest ich postawienie, wzbudzenie watpli-
wosci, podwazenie przesadéw dotyczacych percepcji i natu-
ry ruchu. Jernajczyk uzywa $rodkéw tak naukowych, jak ar-
tystycznych, dowodzac, ze nauka i sztuka, stosujac mieszane
techniki wizualizacji, sa w stanie wytworzy¢ zaré6wno prote-
zy widzenia (uczyni¢ patrzenie bardziej sensownym), jak i obna-
zy¢ jego iluzoryczno$¢. Pojawia sie zasadnicze pytanie: czy moz-
liwe, by postrzegany przez nas ruch w ogoéle byt ztudzeniem?
czy ludzka percepcja zafatszowuje ruch (fatszuje, wykoslawia
faktyczna nature ruchu)?

W przygotowanej do publikacji rozprawie doktorskiej (Prze-
strzenie ruchow dyskretnych. Powstawanie i wtasnosci dyskretnej
iluzji ruchu, 2013) Jernajczyk opisuje ,dyskretna iluzje ruchu”
jako odnoszaca sie do ruchomego obrazu, ktérego struktura
czasowa ma charakter dyskretny, a wrazenie ciggtosci ruchu
Jjest wynikiem ztudzenia (s. 6). Percepcja ruchu na poziomie wra-
zenia (odbioru bodzca) ma charakter fragmentaryczny, strobo-
skopowy [8] czy poklatkowy, i dopiero na wyzszym poziomie
nerwowym i korowym (przetwarzania bodzca i tworzenia re-
prezentacji-obrazu mentalnego poruszajacego sie przedmio-
tu) powstaje wrazenie ciggtosci ruchu. Artystyczno-naukowe
przedsiewziecie Jernajczyka wpisuje sie w dynamiczny nurt
badan nad percepcja ruchu, o ktérej wcigz wiemy stosunkowo
niewiele [9]. Nie brakuje mu tez refleksyjnego sznytu, ktéry ce-
chowat badania nad procesami obrazowania ruchu, poczawszy
od filozoficznych mrzonek Maksa Wertheimera (o ruchu ,czy-
stym”, to jest bez przedmiotu) po hipotezy dynamiki widzenia
Rudolfa Arnheima.

Tym bardziej ze artysta wyjatkowo atrakcyjnie pod wzgle-
dem wizualnym (i nie tylko) traktuje problemy ruchu. Okazuje
sie, ze nauka i sztuka zyskuja na wzajemnej relacji - nieocze-
kiwany profit to przyjemnos$c¢ i emocje towarzyszace kontak-
towi z dzielami, mieszanej - zmystowo-racjonalnej - genezy.
Przede wszystkim przyjemnos¢ intelektualna, ptynaca z osobi-
stego ,mikroodkrycia” naukowego (tajemnicy czy iluzji ruchu).
Idzie przy tym o inny obraz matematyki czy nauki w ogéle -
mozna powiedzie¢, ze w ogéle o obraz: blizszy zyciu, praktyce,
naturalnej percepcji i jej tajemnicom oraz paradoksom. Przy-
jemno$¢ ta ptynie tez z ol$nienia - zaskakujgcego objawienia,
gdy elementy sktadaja sie w nie przewidywana wczesniej cato$¢
(jak w obrazie drogi pokonanej przez punkt w ruchu w Kofa 1
czy dotknieciu generujagcemu ukryta mape przesunie¢ punk-
tu w Kota 2). Ale i przyjemno$c¢ ,ludyczna”, ptynaca z oszoto-
mienia (ilinx - za Rogerem Caillois - wywotujacy ,zawrét
glowy” [10]) czy z ,delirycznej kinezy” (jak u Scotta Bukatma-
na) w przypadku obrazu cyfrowego, bedacego narzedziem cie-
lesnej (wizualno-haptycznej), utopijnej (w typie sci-fi czy postu-
gujacej sie co najmniej zaawansowana technologia) wiedzy [11].
8 R.Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia twdrczego oka, thum.

J. Mach, Warszawa 1978, s. 387.

9 Por. najnowsze badania nad percepcja sakkadyczng ruchu i hipotezg statosci
(ciagtosci) ruchu, relacja ksztatt-ruch (Demeyer, Wagemans i in., 2010), zwigzkiem
ruchu z identyfikacja przedmiotu (Regan, 2000; Uttal, Spillmann i in., 2000;
Nakayama 1985; Sekuler iin. 2002; Lorenceau i Boucart, 1995; Grill-Spector i in.,
1998), zwlaszcza w przypadku kinetycznego konturu (Segaert, Nygard, Wagemans
2009)iin.

10 R. Caillois, Gry i ludzie, thum. A. Tatarkiewicz, M. Zurawska, Warszawa 1997, s. 116.

S. Bukatman, Odlot doskonaty: efekty specjaine a percepcja kalejdoskopowa,

tlum. E. Stawowczyk, (w:) Widzie¢, myslec, by¢. Technologie medidw, pod red.
A. Gwoézdzia, Krakéw 2001, s. 414,

Wreszcie czerpana z takiego przedstawienia ruchu, w ktérym
obraz (figura) jest rwnoczesny z jego opisem i narracja [12].
Instalacja i cyfrowy obraz w przypadku Jernajczyka z sukce-
sem mediuje miedzy nauka i sztuka, stajac sie artystycznym we-
hikutem prawdy naukowej, obtaskawionej przez sztuke, obraz
i przyjemno$¢ na uzytek odbiorcy-obserwatora ruchu. Artysta
z powodzeniem wizualizuje problemy nauki (z ruchem), a wizu-

alizacja ta moze by¢ traktowana jak wstepny, przeddowodowy
etap weryfikacji twierdzen z zakresu matematyKki, fizyki, neu-
rofizjologii itd. Ruchome obrazy cyfrowe w istotny sposob kreu-
jg wizerunek wspétczesnego swiata. Do ich powstania przyczynili
sie zaréwno artysci, jak i naukowcy. Ruchomy obraz - dyskretna
iluzja ruchu jest wiec przyktadem obszaru, w ktérym sztuka spoty-
ka sie z naukq - pisze w podsumowaniu rozprawy doktorskiej (s.
94). Prezentowane instalacje pozwalaja ozywic i ukaza¢ dodat-
kowe opcje klasycznego juz postulatu ,poznania przez sztuke”. m

Jakub Jernajczyk, Przestrzenie ruchow dyskretnych, Zaktad Narodowy im.
Ossolifiskich, Wroctaw, Rynek 6, 18 listopada-15 grudnia 2013 1.

12 L. Marin, Utopics, New York 1984, s. 124.
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Skazany na sztuke

Talent to zaledwie 15% sukcesu artysty, reszta to ciezka praca - twierdzi Marian Wolczuk.

SKAZANY NA SZTUK

o kilkudziesieciu latach niezwykle aktywnej pracy arty-
stycznej mogtby czasem odpoczac. Ale on i nie potrafi i nie
chce odpoczac¢ od malarstwa.

Prace pedagogiczna na wroctawskiej Akademii Sztuk Piek-
nych rozpoczat w 1973 roku, tuz po zakonczonych studiach.
0d 1991 roku jest profesorem zwyczajnym tej uczelni. Studentéw
zaraza Swoj3 pasja tworzenia, pomaga rozwija¢ wtasng osobo-
wos¢ artystyczna. Ale uczy tez pokory wobec sztuki.

OD FOTOGRAFII

Gdy na poczatku lat sze$édziesigtych minionego stule-
cia rozpoczynat nauke na Wydziale Malarstwa, Grafiki i Rzezby
PWSSP we Wroctawiu nie miat jeszcze sprecyzowanych planéw
odnoénie kierunku, w ktérym chciatby podaza¢. Wiedziat jedno

- nie chciat by¢ rzezbiarzem.

Marian Wotczuk zostat malarzem, cho¢ poczatkowo chetnie
eksperymentujgcym z innymi dyscyplinami sztuki. Zwlaszcza
z fotografia, z ktora zetknat sie juz w latach 50. i 60. na zajeciach
prowadzonych przez Bozene Michalik w Gabinecie Fotografiki
Mtodziezowego Domu Kultury we Wroctawiu. Aktywnie angazu-
je sie wowczas w dziatalno$¢ grupy ,szes¢”, ktéra wspottworzy
z innymi cztonkami Gabinetu: Edmundem Czarnotg, Zenonem
Harasymem, Zbigniewem Jadczykiem, Bernardem Jancewiczem
i Stanistawem Seidelem [1]. Studia te fascynacje rozwijaja, na
kilka lat fotografia staje sie gtéwnym medium jego artystycz-
nych poszukiwan. - To fotografia rozbudzita we mnie potrzebe
Jjakiegos zapisu, rejestrowania ruchu, Swiatta, cztowieka. (...)

1 Fotografia we Wrocfawiu 1945-1997, red. Z. Harasym, A. Lesisz, J. Olek, A. Sobota,
wyd. ZPAF Okreg Dolnoslaski, Wroctaw 1997, s. 23.



Lubitem obserwowac i dokumentowac - powie w jednej z rozmoéw [2]. Kupuje wtedy
swoj pierwszy aparat fotograficzny: polskiego Druha, a nastepnie radziecka Smiene.
Wspdlnie z ,najwiekszymi” 6wczesnej polskiej fotografii - m.in. Stefanem Arczynskim
i Bronistawem Kupcem - pokazuje swoje zdjecia na kilkunastu zbiorowych wysta-
wach, na ktérych otrzymuje nagrody i wyréznienia. Pojawiaja sie rowniez pierwsze,
bardzo pozytywne, recenzje w prasie.

Fotografia, jak czesto podkresla, to tylko przejsciowy etap ksztattowania wtasnej
osobowosci. Rozbudzona przez nia pasja obserwowania ludzi, zdarzen i krajobrazu
pozostawi w przysztym malarzu trwaty $lad. Przez jakis czas ujawnia sie on w rysun-
kach powstatych podczas karnawatu Solidarnosci. - Chciatem uczestniczy¢ w tych waz-
nych wydarzeniach, by¢ ich Swiadkiem, a jednoczesnie na biezqco je dokumentowac
- wspomina artysta.. Faktycznie dopiero malarstwo pozwoli mu na najpetniejsze
odczuwanie i wyrazanie otaczajgcego go $wiata.

NA PIECHOTE

Duzo spaceruje. Przyglada sie mijanym osobom i ich odbiciom w sklepowych wi-
trynach, katuzom, §ladom na chodnikach. Czasem na ulicy mignie mu twarz, ktéra
zapamieta, czasem poczuje zapach przywotujacy wspomnienie czego$ odlegtego,
miejsca badz czasu. - [ wtedy nagle doznaje olsnienia, mysli pedzq jedna za druggq,

2 Amoja twdrczos¢ ma byc po prostu mojg tworczoscia..., rozmowa z Malgorzatg Bakowska-Wetyczko, (w:)
Marian Wotczuk, Malarstwo 2011-2013, wyd. DOKIS, Wroctaw 2013, s. 6-9

Marian Wotczuk

1. Chaos-Ziemia-Swiatto,
2013, akryl, ptétno,

160 x 130 cm

2.Pejzaz, 2013,

akryl, ptétno, 30 x 50 cm

obrazy mnozq sie w mojej gtowie, nie moge tego
opanowac - $mieje sie Marian Wotczuk. - Ucie-
kam jak najpredzej do pracowni, siadam przed
czystym ptétnem i staram sie przywotac ten btysk...
W takich chwilach najczesciej jeszcze nie wie, co
doktadnie pojawi sie na oczekujacym dotknie-
cia pedzla ptétnie. O tym zadecyduje aura na

(...) dominanta
jest tu kolor,
ktory kreuje
calg przestrzen
dzietfa (...)

dworze, dzwieki muzyki lub ledwo uchwytny,
ale gdzies$ pod powiekami ciagle obecny obraz,
ktdry dzis zobaczyt. Wotczuk takie ulotne wra-
zenia skrzetnie notuje w swojej pamieci i stara
sie do nich w odpowiednim momencie wrocic.
Czasem jednak, jak sam przyznaje, nie daje sobie
znimi rady. Zniecierpliwione zbyt dtugim oczeki-
waniem na swa kolej pomysty pedza jeden przez
drugiego, naptywaja cala chmarg, walcza o pierw-
szenstwo. - W takich chwilach staram sie ,fapa¢” kazdy z nich, maluje jeden obraz,
potem drugi, trzeci - opowiada. - To jest piekny czas, kiedy moge da¢ upust tej gonitwie
mysli, kiedy w miejsce jednej koncepcji pojawiajq sie dziesiqtki, setki kolejnych. Wtedy
moge caty dzien po prostu siedzie¢ i malowag, nie istnieje dla mnie Swiat za oknem.
Ba, nie ma innego swiata niz ten méj wtasny, stworzony wtasnie w tej chwili i w tym

miejscu specjalnie dla mnie... >
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Marian Wotczuk

1. Barwy przestrzeni, 2014,
akryl, ptétno, 150 x 110 cm
2. Personifikacje, 2014,
akryl, ptétno, 150 x 110 cm
3. Khatarsis, 2014,

akryl, ptétno, 150 x 135 cm
4. Interferencje Il, 2014,
akryl, ptétno, 150 x 110 cm

Spod jego pedzla wychodza wowczas cate cykle prac,
liczace nawet do kilkudziesieciu obrazéw. Wszystkie
podporzadkowane jednej naczelnej koncepcji, jednemu
tworczemu zamystowi. Najczesciej dominantg jest tu ko-
lor, ktory kreuje cata przestrzen dzieta, podporzadkowujac
sobie kazdy z jej elementéw. Barwa buduje réwniez jego
nastrdj. Wyciszone zielenie i brazy jednego obrazu zostaja
skonfrontowane z wibrujaca czerwienig badz cata feeria
jaskrawych koloréw kolejnej pracy. Na niektérych z nich,
szczegoblnie tych sprzed dekady, oko widza dostrzega za-
markowang figure lub cala grupe figur, ktoérych ksztatt
takze budowany jest plama koloru.

Istnieje réwniez caty zbiér dziel, ktore przywotuja sko-
jarzenia z krajobrazem, gdzie w sposéb czytelny kompozy-
cja dzieli sie na partie ziemi, morza i powietrza.

Marian Wotczuk maluje bowiem nie tylko pod wpty-
wem codziennych obserwacji.

W réwnym stopniu inspirujace sa zapamietane, uko-
chane pejzaze Grecji i Wioch. Mistrzowsko rozegrane na
ptotnie partie bieli i btekitu to Grecja. Jasne, jakby skrzace

SKAZANY NA SZTUK

sie stonicem zétcienie, pomarancze i czerwienie to pej-
zaz wtloski. Miedzy nimi znajduje sie cata gama koloréw
i barwnych reflekséw, ktére wchodza ze soba w nieskon-
czona ilo$¢ relacji o zmiennym rytmie czy nasileniu. Cze-
sto sa to ,przettumaczone” na jezyk malarski dzwieki, bo
muzyka bardzo silnie wptywa na nastr6j malarza, a tym
samym klimat prac. Czasem to po prostu mierzenie sie
ze strukturg dzieta, proba znalezienia perfekcyjnego wy-
wazenia struktury i koloru. Ich autor nigdy nie skraca so-
bie drogi, idzie ,na piechote”, punkt po punkcie budujac
pieczotowicie kazdy fragment przedstawienia.

- Najpierw prébuje znalez¢ odpowiedniq forme, péz-
niej dodaje kolor, a potem tworze catq malarskq przestrzen
- opowiada. - Chcg, by byta czysta i subtelna. Zawsze czuje,
Ze nastepny obraz bedzie tym krokiem dalej...

Ostatnie, datowane na lata 2011-2014, prace Mariana
Wotczuka niewatpliwie czerpia z wieloletnich do$wiad-
czen artysty, sa jednak - moim zdaniem - $§wiadectwem
catkowitego jego wyzwolenia od tendencji przedstawia-
jacych. Wyraznie wida¢ w nich nastepny, odmienny etap
budowania malarskiej przestrzeni, cierpliwego i konse-
kwentnego dochodzenia do upragnionej, nowej formy.
Krok po kroku, z obrazu na obraz, struktura dzieta zysku-
je na klarownosci, a barwa na intensywnosci, by w kon-
cowym efekcie uzyskac przejrzysta, delikatng w swym
modelunku przestrzen Kkolorystyczna. Zaskakujace
jest réwniez coraz czestsze wprowadzenie bieli, ktéra we-
wnetrznie ,rozbija” zwarta do tej pory forme i pozwala
innym barwom samodzielnie funkcjonowa¢ w obrebie
jednego dzieta. Powstate w ten sposéb uktady kolorystycz-
ne zyskuja lekko$¢ i $wiatlo, a co za tym idzie, decyduja
0 mistrzowskim wywazeniu kompozycji.

»JA JESTEM TWARDY ZAWODNIK...

Pracownia na trzecim pietrze wroctawskiej Akade-
mii Sztuk Pieknych, gdzie od 1973 roku naucza mtodych
malarzy, pelna jest jego obrazéw. Sa wszedzie - na rega-
tach, na $cianach, nawet na podtodze. Te sprzed kilku czy
kilkunastu lat schowane s3 tak gteboko, ze praktycznie
nie ma do nich dostepu. Musiaty ustapi¢ miejsca nowym.
Dla wtasnych prac jest surowym sedzia. Czasem odsuwa
sie na chwile od malowanego wtasnie obrazu, patrzy
na niego i juz wie, Ze to nie to. Ze zbtadzit. Bez wahania
go przemalowuje, tworzac na ptdtnie swoisty palimp-
sest wtasnych emocji i artystycznych dociekan. Te prace,
ktore nie przeszly etapu autorskiej selekcji, raczej nie maja
szans na kontynuacje. Sposrdd kilkudziesieciu obrazéw
potrafi bezbtednie wytuska¢ wzrokiem te, ktore - jego
zdaniem - odstajg jako$ciowo od innych lub zwyczajnie
mu ,nie wyszly”. A poniewaz trzeba szybko zrobi¢ miejsce
na nastepne, bo gonitwa pomystow nie ustaje, zdarza sie,
Ze powierza te mniej udane bezwzglednym ptomieniom...
W domu nie zawieszam na Scianach swoich prac, bo zwy-
czajnie nie mam juz na to miejsca - méwi. - W pracow-
ni réwniez tej wolnej powierzchni jest coraz mniej. Ale co
tu robi¢, jak w gltowie az huczy? Ja jestem twardy zawodnik
i zawsze sobie powtarzam: trzeba malowad, malowac!

Do niektérych obrazéw malarz sie u$miecha. Lubi
je. Niektdre nazywa swoimi przyjaciétmi. - Sq wyrazem
tego, co mysle i czuje, wiec tworzqg mdéj Swiat... Lubie spe-
dza¢ z nimi czas, patrzec na nie pijgc dobrq kawe i stuchajqc
bluesa. Mimo kilkudziesieciu lat pracy, dopiero niedawno
poczutem sie artystq uksztattowanym, dojrzatym. I pewnym
tego, co robie. Ciggle szukam wtasnego kodu, wtasnego spo-
sobu rejestracji Swiata. Czuje, zZe jestem blisko... m
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JANUSZ KARBOWNICZEK

Poza stowem

spojrzenie na tworczos¢ Magdaleny Snarskiej

Swiat
Snarskiej
zachowuje
pamiec
pejzazu,
w jego
najprost-
szym i naj-
czystszym
ujeciu.

awne doswiadczenie figuracji w twérczosci

Magdaleny Snarskiej zostato obecnie zredu-

kowane do przestrzeni miejsca, do abstrak-
cyjnego ujecia pejzazu zamknietego w pionowym
prostokacie ptétna. Trescig zdarzenia stata sie prze-
strzen definiowana kolorem, uwiktana w twérczy spér
struktur barwnych o wyraznym podziale na gore i d6t.
Ten najprostszy schemat pejzazu postuzy autorce do
przetestowania barw, zaréwno w ich fenomenie estetycznym: w uzy-
skiwaniu czystosci i klarownos$ci harmonii chromatycznej, jak i w ich
strategii funkcjonalnej: w potegowaniu nastroju, tworzeniu napiecia,
budowania malarskiego sensu. Rozrastajaca sie partia dolna obrazu i
waski pas u gory - to uproszczona przestrzen natury, najblizsza meta-
forze oceanu uciekajacego poza horyzont, zamknieta od géry pasmem
nieba. Dla abstrakcjonisty bedzie to suprematyczny uktad ptaszczyzn,
ktérych wysmakowana kolorystyka i specyficzna ptynna materia
sugeruja iluzje gtebi i przestrzeni. Sensualno$¢ i zmystowos$¢ przed-

POZA StOWEM SPOJRZENIE NA TWORCZOSC MAGDALENY SNARSKIE)

Magdalena Snarska

1. Odyseja wewnetrzna - lawa,
2013, pastel sucha,

70x100 cm

2. Koloryt swiatta IV, 2013,

olej na ptétnie, 100 x 65 cm

stawienia przemawia za argumentem natury
i biologia pejzazu, tym bardziej ze obecny zapis
jest konsekwencja wczesniejszych doswiad-
czen artystki z figuracja i z deklaracjami
o realistycznym ujeciu. To wyrazna propozy-
cja pejzazowa o romantycznym rodowodzie;
przedstawienie, ktére powstato z fascynacji
jego klimatem, z zachwytu nad wyjatkowoscia
chwili, z emocjonalnego przezycia miejsca. W swej widzialnosci jest
metaforg pejzazu sprowadzonego do przestrzeni: pod i nad hory-
zontem. Strategiczne centrum wydarzenia - linia rozdzielajaca obie
przestrzenie wyznacza magiczne miejsce zetkniecia sie dwoch stref:
Swiatta i mroku, nieba i wody, sacrum i profanum, a zarazem dwdéch
struktur budujacych sens przestania.

Swiat barwy tak dalece fascynuje autorke, ze schematyczna
powtarzalno$¢ uktadu konstrukcyjnego nie ma dla niej znaczenia.
Uproszczony do minimum wizerunek pejzazu pozwala w sposéb



skupiony, analityczny odstania¢ twércze mozliwo$ci barwy i jej stra-
tegiczne zamiary. Kolor w swej pastelowosci, w zmieniajacych sie to-
nacjach, poddany dziataniu $wiatta stopniowo zageszczany badz roz-
praszany, jest absolutnym kreatorem do$wiadczenia. Zewnetrznos¢,
czyli niezmienna zasada podziatu, ani mu w tym nie pomaga, ani nie

przeszkadza. On sam jest zdarzeniem. Zmienia sposéb nasycenia bar-
wy, ustala harmonie, materialno$¢ struktur chromatycznych, a asce-
tyczny rysunek pejzazu wskazuje mu jego terytorium, jego biologicz-
ny rodowdd. Kazda kolejna odstona to inny klimat, nowe inspiracje,
nowe doswiadczenia, osobno przezyte chwile. >
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Magdalena Snarska

1. Koloryt swiatta IX, 2013, olej na ptdtnie, 100 x 100 cm
2. Pustynia, 2013, pastel sucha, 70 x 100 cm

3. Koloryt swiatta, 2011, olej na ptétnie, 90 x 90 cm

Swiat Magdaleny Snarskiej zachowuje pamie¢ pejza-
ZU, w jego uniwersalnym, najprostszym i najczystszym ujeciu.
Ten $wiat, w zredukowanej do minimum formie, jest dosko-
natym modelem do przeprowadzania testéw z doswiadcze-
niem koloru, z fenomenem barwy, z jego wciaz zaskakujacy-
mi mozliwo$ciami.

Rysunek jako drugie réwnolegle medium do$wiadczania
stawia przestrzeni nowe warunki, a autorce - inne wyma-
gania. Koryguje spojrzenie malarskie. Wtasciwa strategie
zdarzenia buduje tu nawarstwiana struktura graficzna, bez-
posrednio$¢ rysowanej materii, jej odczuwalno$¢ w sensie
dotykowym dajacej wrazenie gtebi, dyktowane specyficz-
nym sposobem zatapiania i odzyskiwania kreski. Malarska
pastelowo$¢ koloru zastepuje chropowatos¢ tkanki wegla,
a manualno$¢ linii, jej naturalna nerwowos¢ i autorski cha-
rakter przybliza nam terazniejszos$¢ i aktualnos¢ zdarzenia.
Obraz natury zmienia sie w naszych oczach, jest tu i teraz.
Wybidrcze pojawianie sie czarnej ramy w rysunkach, w tym
przypadku z funkcja passe-partout badz zamkniecia go
z trzech lub dwdch stron kompozycji pozwala spojrze¢ na
cato$¢ jako na otwarty, dynamiczny paradygmat przestrze-
ni, wybiegajacy dalej niz spojrzenie malarskie. Absolutyzm
kreski, bezpos$rednios$¢ rysujacego narzedzia i specyfika za-
pisu przetamujg opory narzuconego programu, a rozwigza-
nia pozbawione jakiegokolwiek zamkniecia tworza swoiste
uniwersum pejzazu.

Wzrok nasz juz nie biegnie ku gérnej partii obiek-
tu, w magiczne miejsce styku struktury wody z powietrzem,
poza horyzont - jak w do$wiadczeniu malarskim - lecz sam
szuka swoich punktéw zaczepienia. Rysunek w swej podmio-
towos$ci namawia obraz do zmiany spojrzenia, famie konwen-
cje i ustala whasne punkty widzenia. Jest wewnatrz struktury
(oceanu, mroku), ponad nig, zmienia dystans w spojrzeniu
na nature i sam sposob jej obserwacji. W takim zderzeniu
dwoch doswiadczen, obie dyscypliny, kontrolujac sie, wy-
wieraja wplyw na siebie, wykrzykuja swoje prawdy, ustalaja
zasady i obie, w réznym stopniu, wspéttworza przestrzen
zdarzenia.

Stowo czyni cuda, ale zawsze w imieniu swoim, w imieniu
stowa, nie - obrazu. Stowo i obraz doskonale sie uzupeknia-
ja. W sposéb tworczy czerpia z siebie ich nadawcy, lecz tyl-
ko wtedy, gdy obie wartos$ci szanuja dystans i sa w pewnym
oddaleniu. W przeciwnym razie ich podlegtos¢ niweczy istote
ich tajemnicy i sens interpretacji. Sztuke rozumiemy poprzez
odkrywanie jej, a nie odkrywamy jej po to, zeby ja zrozumie¢
i rozwiazac przestanie artysty.

Moje postrzeganie tworczosci Magdaleny Snarskiej jest
tylko propozycja roszczeniows i jednym z wielu odczytéw
obrazu za pomoca stéw, w ktorych wlasciwy sens i prawda
tkwi w odkrywaniu jej dla siebie, a nie w zgodzie z intencja
autora. Sprébujmy spojrze¢ na dokonania artystki, po tych
do$wiadczeniach, pomimo stowa, w milczeniu, w ciszy, za-
chowujac je w naszej prywatnosci, a wowczas same dzieta
o wiele wiecej nam powiedza niz kazde wyrzucane stowo.
Przezywanie artystyczne nie wymusza stéw; jest prowokacja
ciszy jak dzwiek i muzyka, a te sa zupetnie obce stowu. By¢
moze dlatego spojrzenie artystki jest tak bliskie muzyce i jej,
nie dajacej sie zwerbalizowa¢, doskonatosci. m



Sztuka
ma sie
zajmowac
przedsta-
wianiem
idei
w rzeczach
() tylko
te idee
istnieja
naprawde.

BoZENA KOWALSKA

Tamara Berdowska

Kiedy sie mys$li o Tamarze Berdowskiej - widzi sie nieuchwytne obszary biekitu
przenikajace sie niekiedy z zielenia, ulotne i zjawiskowe.

est to malarstwo o takiej gtebi i subtelnosci doznania zmysto-
wego, o takiej sile emocjonalnego i zmystowego przestania, ze
na dtugo pozostaje w pamieci. By taka sztuke dzisiaj tworzy¢,
trzeba by¢ niepowszednig, silng osobowoscig, catkowicie niezalezna
od upodoban, méd i obyczajéw swojej generacji i swojego czasu.
Berdowska jest taka niezwykta indywidualno$cig, obdarzona wiarg -
co sie juz prawie nie zdarza - w szlachetng bezinteresowno$¢ pracy
tworczej. Totez obca jej i wroga jest rosngca komercjalizacja sztuki,
podobnie jak zdobywanie popularnosci za kazda cene. Blizsza jest
ona - niz wspoétczesnosci - anachronicznemu juz dzisiaj modelowi
XIX-wiecznego artysty - cho¢by gltodnego i ubogiego - ale zyjacego
tylko sztuka i dla sztuki. Dla Berdowskiej rzeczywiscie praca twdrcza
stanowi jedyny cel i sens zycia, jedyny sposob egzystencji.
Osobowoscia réznigca sie od innych byta Tamara od poczatku,
od dziecka, ktére nie potrafito zzy¢ sie z grupa i zawsze wyalie-
nowane, samotnie bawito sie rysowaniem lub lepieniem zwie-
rzatek z plasteliny. Podobnie jako dorastajaca czy juz dorosta,
malowanie i rysowanie przedktadata nad zwyczajowe zabawy
i towarzyskie rozrywki mtodego pokolenia. Szczesliwie na stu-
diach znalazta sie w pracowni prof. Janiny Kraupe-Swiderskiej,
ktéra ja rozumiata i doceniata oryginalno$¢ sposobu myslenia
mtodej malarki. Jedna z jej cech byta nieodparta potrzeba odre-
alniajacego syntetyzowania. Dawata ona o sobie zna¢ np., kiedy
Berdowska, majac - jak wszyscy studenci - zadanie malowania
martwej natury, sprowadzata wszystkie jej elementy do form geo-
metrycznych, tak dalece uproszczonych, ze juz nieczytelnych. Pet-
ne wejscie w abstrakcje dokonato sie u Tamary juz na trzecim roku

studiéw w 1987 r. z powstaniem przetomowego obrazu Kalendarz.
Jego pole podzielone zostato w poziomie na 12 prostokatéw od-
powiadajacych liczbie miesiecy w roku, a w pionie na 24 - odpo-
wiadajgce godzinom doby. Barwami o zréznicowanych walorach
od jasnego do ciemnego i tonach od chtodnych niebieskosci do
goracych czerwieni oznaczone zostaty zimne i mroczne, albo ciepte
ijasne pory roku i dni.

W ten sposéb Berdowska dokonata programowego zerwania
z wszelka ingerencja rzeczywisto$ci empirycznej w obszar sztuki.
Przekonujaco i logicznie thumaczyta to w kilka lat p6zniej, w swo-
jej pracy dyplomowej: Sztuka ma sie zajmowac przedstawianiem
idei w rzeczach - pisata. - Tylko te idee istniejq naprawde. Rzeczy
cielesne stajq sie i przemijajq, znajdujq sie miedzy bytem a niebytem,
istnieniem a nieistnieniem [1]. Tak pojeta misja sztuki i tak sformu-
towane credo artystyczne Tamary Berdowskiej do dzi$ nie utracity
dla niej aktualnosci.

Wprawdzie artystka byta zawsze odporna na jakiekol-
wiek wplywy z zewnatrz, ale dwa razy, we wczesnej mtodosci,
przezyta fascynacje cudzym malarstwem. Raz, na poczatku edu-
kacji - impresjonizmem, co byto sprowokowane szczeg6lnym
uwrazliwieniem malarki na kolor. W rezultacie zreszta zawrotnie
piekna kolorystyka obrazéw stata sie domeng i znakiem szczegol-
nym malarstwa Tamary. Drugie urzeczenie nadeszto wkrotce po
ukonczeniu studiéw, w latach 1991-93 i dotyczyto op-artu, w ktérym
odnalazta niezbedna jej dynamike; i ten ruch narastania lub wi-
rowania - lotu po diagonalach, owalu czy spirali, stanowi drugi
znak rozpoznawczy tworczosci Berdowskiej. Po dzis. >

Powyzej:

Tamara Berdowska,
Malarstwo i obiekty, 2013,
fragment ekspozycji,
Galeria Bielska BWA,
Bielsko-Biata,

fot. Krzysztof Morcinek
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Krétko po studiach Tamara bawita sie ruchem i kolorami.
Jej obrazy z tamtego czasu byly kontrastowo barwne, deko-
racyjne, a ruch bywat gwattowny i traktowany iluzyjnie. Byta
to tylko wstepna faza do w petni dojrzatej twdrczosci. Ale
juz w malarstwie tego wczesnego okresu wypracowata artyst-
ka metode budowy swoich obrazéw. Jest to potgczenie dwoch
geometrii: w skali mikro i makro. Geometria pierwszego z nich
to gesta struktura kwadracikéw, prostokatéw lub regularnych,
ujednoliconych uderzen pedzla, zabudowujaca na zasadzie
mozaiki ptaszczyzne ptétna. Geometria drugiego rodzaju: ma-
kro okresla wtasciwa kompozycje obrazu; to wypetniajace go
formy: tréjkata, kwadratu, rombu, elipsy czy bardziej skom-
plikowanych ksztattéw. Nie sa one jednak wyprowadzane
z geometryczng precyzja, ale budowane rozpraszajacym sie
Swiattem lub kolorem przenikajacym sie mgliscie z barwa tfa.
Cho¢ tworczo$¢ Tamary zwigzana jest nieroziacznie z geome-
tria, to odgrywa ona w dziatalno$ci artystki role stuzebna. Tak
o niej pisze autorka: Geometria jest w mojej twérczosci metodq
obrazowania idei, czesto pierwszym impulsem i sposobem po-
rzqdkowania (...) staje sie ukrytym rytmem, Zawsze jednak jest
Srodkiem, a nie celem [2].

W dojrzatej juz fazie swojej twdrczosci, po 1995 r. i po krot-
kim okresie swobodnej wielobarwnosci, Berdowska wkra-
cza w monochromatyzm. Jej obrazy nabieraja powagi, gtebi
i monumentalizmu. Sa rozgrywane w gamie btekitu, ktéra nie
jest przypadkowa. To - w mowie symboli - kolor nieba, nie-
skonczonosci, duchowo$ci, warto$ci immaterialnych. Tamary
ulubiony - czesto pojawiat sie w jej malarstwie juz podczas

studiéw i calg gama odcieni niebiesko$ci wypemit jej prace dy-
plomowa. Okres monochromatycznych, btekitnych ptécien nie
byt wiec nowoscia, ale w kontynuacji jej poszukiwan odnale-
zieniem wtasciwej formy przekazu idei i jednoczes$nie ksztattu
piekna. Kwadraty czy tréjkaty, budujace w tych obrazach geo-
metryczng kompozycje $wietlista smuga, kryja tajemnice ma-
gicznego przyciagania. Jest to charakterystyczna wtasciwos¢,
ktoéra odtad cechuje wszystkie obrazy Berdowskiej, obdarzajac
je klimatem medytacji.

Dazenie artystki do syntezy i redukcji prowadzi w jej ma-
larstwie do kolejnych ograniczen. Nie tylko sprowadza malarka
skale barwna do biekitnej monochromii, ale przygasza mikro-
-geometrie rysunkowej struktury, uwyraznianej dotad w jej
obrazach jako rytm, az staje sie ona coraz stabiej widoczna.

Tamara Kkieruje sie idea, ktérg - zawsze aktualng w jej
sztuce - tak sformutuje: Istotq rzeczy jest u mnie stworzenie
niematerialnego zjawiska [3]. Z mys$la o tym, kontynuujac cykl
btekitnych obrazdéw, tworzy serie ptdcien, w ktérych kolejny-
mi, coraz jasniejszymi warstwami biekitnej farby przestania
stworzona kompozycje, by stata sie zjawiskowa, tracac swoja
materialnos¢. Tak siega poza granice jej widzialnosci. W 2003 .
zamyka te serie i niszczy ja.

Zanim artystka znowu powrdéci do malarstwa, przez pe-
wien czas koncentruje sie na drugim rodzaju swojej aktywno$ci
tworczej - rysunkach przestrzennych. Odkrycia tego nowa-
torskiego sposobu dziatania dokonata Tamara w 1994 r. dzieki
inspiracji, ktéra przyniosty jej studia w latach 1990-93 w pra-
cowni filmu animowanego. Koncepcja ta polega na wykonaniu



na potprzezroczystych foliach rysunkéw zwiekszajacych sie i male-
jacych, najczesciej prostokatéw. Zawieszone gesto za sobg tworza
one nieco zamglone, ale do$¢ wyrazne, cho¢ ztudne, bo nieistnieja-
ce ksztatty stereometryczne. Przy przechodzeniu obok nich zdaja
sie poruszac. Sa réwnie tajemnicze jak obrazy artystki. I ten sam,
co w obrazach, jest ich przekaz. Jak pisze Berdowska: Malujgc obrazy,
zaktadam, ze rysunek jest konstrukcjq opartq na logicznych podzia-
tach, rytmie. Rysunek obrazuje swiat idei, w ktérym nie ma przypadku,
zmiennosci, emocji. Kolor burzy lub ukrywa pod swojq zmiennosciq
i grq swiatta konstrukcje rysunkowq. Rysunek w mojej twdrczosci jest
ideq, kolor - materiq ulegajgcq przeobrazeniom [4]. W rysunkach
przestrzennych Tamary barwe zastepuje przezroczysta folia, przez
ktéra dostrzega sie sale z przechodzacymi widzami i ktéra symbo-
lizuje zmienno$¢ i przemijalno$¢ materialnego Swiata.

Po swym powrocie - niebawem - do malarstwa, Berdowska
nie wraca juz do btekitnego monochromatyzmu, aczkolwiek kolor
niebieski nadal stanowi w jej obrazach dominante. Bywa taczony
z zielenig, zbtcienia i fioletem, a czasem z brazem czy oranzem.
Zasadniczych zmian w malarstwie Tamary w pierwszej i na po-
czatku drugiej dekady XXI wieku nie da sie zauwazy¢. Moze tylko
czesciej w makro-geometrii swoich obrazéw postuguje sie artystka
precyzyjnie ostro wykreslong linia oznaczajaca krawedzie pol o zréz-
nicowanych barwach. Cze$ciej tez podziaty geometryczne w kom-
pozycji bywaja rozdrobnione na niewielkie kwadraty, prostokaty
czy poétkola. Dawniej w znacznym stopniu przewazaty pojedyncze,
proste formy geometryczne wypeiniajace cate pole obrazu, budo-
wane rozproszong w ciemnym tle, $wietlistg smuga.

Czy to dawniej, czy teraz, malarstwo Tamary jest nie tylko wiel-
kiej urody, wyrafinowania i szlachetnosci. Porusza ono powaga i gte-
big swego przestania. Jest metafizyczne. Zaprasza do medytacji. m

Przypisy:

1T. Berdowska, Kompozycje harmoniczne. Praca dyplomowa na Wydziale Malarstwa
Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie.

2 - T. Berdowska (wypowiedz w:) B. Kowalska, W poszukiwaniu fadu. Artysci o sztuce.
Galeria Sztuki Wspdtczesnej BWA Katowice, Galeria El, Elblag, 2007, s. 26.

3 - T. Berdowska (fragment wypowiedzi w:) katalog XXXI Pleneru dla Artystéw
Postugujgcych sie Jezykiem Geometrii, Radziejowice 2013

4 - T. Berdowska, Spojrzenie na tworczos¢. (w:) B. Kowalska, W poszukiwaniu fadu, jw., s 27.

Tamara Berdowska,
1-3. Malarstwo i obiekty, 2013, fragment ekspozycji,
Galeria Bielska BWA, Bielsko-Biata, fot. Krzysztof Morcinek
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PAWEL LEWANDOWSKI-PALLE

Wabi-Sabi albo japonska
wersja strukturalizmu

Rzeczowos¢ naczynia w Zadnym wypadku nie tkwi w materiale,
z ktérego ono powstato, lecz [w pustce], ktérq ujmuje. [1]

istoria sztuki dostarcza wielu przyktadéw znaczenia pustki w sztuce. Do naj-
wazniejszych naleza te wywodzace sie z tradycji Dalekiego Wschodu, zwigzane

z uddyjskimi malarzami zen. Pustka byta istota monochromatycznego malarstwa

tuszem, ktore powstawato w okresie 1333-1568. Funkcjonowata tam ...przestrzen nasycona
duchowq energiq, wibracjq powietrza albo mgtq, spoza ktérej wynurzajq sie ledwo widoczne
szczyty gor [2]. Znaczacym osiagnieciem konca XVII w. byty obrazki pioniera Ukiyo-e,
Moronobu Hishikawy, ktére w Europie zaistniaty w koncu XIX w. po okresie izolacji Japonii,
a nastepnie rewolucji cesarza Meiji (Mutsuhito) i modernizacji kraju na wzdr europejski.
Wptyw sztuki japonskiej na sztuke europejska jest oczywisty. Miescito sie w tym
obszarze takze nasladownictwo elementéw dzieta Hokusaia, Hiroshige czy Utamaro. Ma-
net, Monet, Degas, Van Gogh, Toulouse-Lautrec, Bonnard, ale tez nasi: Boznanska, Weiss,
Pankiewicz czy Karpinski, moga by¢ tego zjawiska przyktadami; byto ich mnéstwo. Fa-
scynacje filozofia i sztuka Dalekiego Wschodu widoczne sa do dzisiaj, w ostatnim czasie

1 Heidegger podczas wyktadu Rzecz wygloszonego w 1951r. w Bawarskiej Akademii Sztuk Pieknych. /stotg naczynia
Jest to, ze ,,ujmuje w sobie cos innego”. (w:) L. Kiepuszewski, Rzeczy Morandiego, (w:) Rzecz i rzeczowos¢
w kulturze XX i XXI wieku, TN KUL, 2007, s. 215.

2 Omalarzach dzen i malarstwie sumi-e, (w:) Sztuka Swiata, Wydawnictwo Arkady, Warszawa 1990, t. 4, s. 336.
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Wptyw

sztuki
japonskiej
na sztuke
europej-
ska jest
oczywisty.

1. Nobuyoshi Watanabe,
Krata, 2013, technika olejna
na ptdtnie, 120 x 120 cm
2. Yoko Aoyama, Szansa,
2012, technika akrylowa
na ptdtnie, 227 x 182 cm
3. Nobuyoshi Watanabe,
Krata, 2013, 120x119,5,
technika olejna na ptétnie
naklejonym na podtoze
drewnopochodne

Fot. 1-3 Marta Bindek

choc¢by Leszek Misiak w cyklu temper jajowych ,Niebo i Ziemia”. Oczywi-
stym terytorium inspiracji sg plakat, grafika czy film. Siedmiu samurajéw
Akira Kurosawa nakrecit w 1954 roku, a John Sturges Siedmiu wspania-
tych w1960 roku. W ,zywieniu sie” sztuki - sztuka ,japonizm” jest faktem.
Relacja w odwrotnym kierunku taka oczywista juz nie jest, nawet jesli wez-
mie sie pod uwage fenomen popularnosci Fryderyka Chopina w Kraju Kwit-
nacej Wisni czy Swietng znajomos$¢ §wiatta w starych polskich filmach [3]
oraz Popiotu i diamentu Wajdy przez Haruki Murakamiego [4] (Scorsese
zna 6w film klatka po klatce!).

Gdy myslimy o wielkiej sztuce japonskiej, przychodzi na mysl
przede wszystkim film, muzyka, architektura, grafika, plakat, szkto arty-
styczne, sztuka mediéw elektronicznych i zapewne na koncu malarstwo,
moze ze wzgledu na obcigzenie genetyczne: papierem, ptdtnem, pedzlem
i tuszem. Patrzac na cze$¢ meksykanskiego muralizmu wpltywy europejskie
dostrzec trzeba. Podobnie jest z Japonczykami, cho¢ moze nieco trudniej
nam to przychodzi, bo przeciez pierwsze skojarzenia wielu z nas to: tajem-
niczo$¢, medytacja, zen, filozofia wschodu itd. Dzisiejsi artysci japonscy
Swietnie znaja sztuke Swiata. S3 jej czescia. Bywaja zdumiewajaco poza-
elektroniczni. Wspétczesna sztuka Japonii to nie tylko, z najwyzszych potek
sztuki, wielomedialny Takashi Murakami. Ilustracja tego zjawiska sa czton-
kowie miedzynarodowej, skupiajacej przeszto 100 artystow, sktadajacej sie

3 H. Murakami, Norwegian Wood, MUZA SA, Warszawa 2011, s.113
4 H. Murakami, Koniec $wiata i Hard-boiled Wonderland, Muza SA, Warszawa 2006, 5.360

gtéwnie z malarzy japonskich grupy A21 utworzonej w pierwszym roku

XXI wieku. Wystawiaja w réznych czesciach $wiata, od Tokio, przez Paryz
i Londyn, az po Nowy Jork - gtéwnie w Berlinie i Poznaniu.

Zatozycielem formacji i kuratorem zdecydowanej wiekszo$ci przed-
siewzie¢ A21jest Tomio Matsuda, siedemdziesiecioletni malarz, uksztatto-
wany na poczatku lat 70. w Osace przez dziatajaca tam w latach 1954-1972,
kreujaca koncepcje sztuki wyzwolonej z tradycji, awangardowa Grupe Gu-
tai (Zero - Konkret) z innym Murakamim, Saburo na czele. Retrospektywa
Gutai zwracata uwage na 53. Biennale w Wenecji. Mozna przypomnie¢,
ze blizsza naszej wiedzy, miedzynarodowa diisseldorfska Grupa ZERO
zatozona zostata przez Macka i Piene w 1957 roku. Sztuka Konkretna byta
juz wéweczas po redefinicji Maxa Billa. Przywotanie Grupy Zero i Sztuki
Konkretnej jest nieprzypadkowe, bowiem zdyscyplinowane malarstwo
Matsudy zawiera w sobie istotne zwigzki ze sztuka konkretng i struktu-
ralizmem, przynoszac bez watpienia silng indywidualno$¢ propozycji.
Potaczenie skupienia zen ze strukturg i konkretem przyniosto bardzo
piekne, eleganckie w swojej wyniostosci, medytacyjne, nieobojetne malar-
stwo, w ktérym to, co malarskie, otwiera sie na przestrzen emocji, na to co
pozamalarskie, niewidzialne. Jego obrazy, zawierajace tyle widzialnego co
niewidzialnego, ocierajace sie o transcendencje sa niewatpliwie propozy-
cja metafizyczna. Istota jego propozycji Zen - 28-czeSciowej kompozycji
ztozonej z gtdbwnie monochromatycznych szaro-btekitno-zielonych, pozio-
mych modutéw (50 x 60,5) z rozpoczetego w 1994 roku cyklu inspirowa-

nego filozofia zen, jest przeplatanie sie duchowych pierwiastkéw, linii Yin >
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i Yang. Zen jest sztuka kontemplacji pustki i taka jako$¢ maja dzieta malarza. Sa
strukturami medytacyjnymi. Wielowarstwowe kompozycje Matsudy, czasami
przerywane czerwienia czy rézem, sa jak liczenie, notowanie, zapisywanie;
sa tworzeniem struktur pamieci i mnie osobiscie silnie kojarza sie z kolejny-
mi ,detalami” Opatki. Analiza dwudziestolecia wypetniania ptétna Inianego
kreseczkami i plamkami farby olejnej przynosi tez dostrzezenie zmniejszania
sie formatow kolejnych elementéw cyklu, co méwi nie tyle o syntetyzowaniu,
ale przede wszystkim o dtugiej drodze zatapiania sie w nico$¢. Towarzyszaca
malarskim dzietom Matsudy na bydgoskiej wystawie, jego wieloelementowa
instalacja z lisci bambusowych, wizja zatapiania sie w bambusowy las peten
czyhajacych oczu, jest do$¢ oczywistym opowiadaniem niemajgcym jakos$ci
jego tworczosci malarskiej.

Strukturalne s3 tez malarskie cykle Chiki Fujiwary, wyrastajace z surreali-
zmu, a dzisiaj oparte na strukturze prostokatéw niewielkich formatéow, w kt6-
rych poprzez kolejne warstwy farby enkaustycznej zatapiane sa rozptywajace
sie kreski i plamy farby, jak mnozace sie, rozedrgane w swej wielokierunkowo-
Sci refleksje.

Aishu Gen jest artystka obszaru geometrii. Jej syntetyzowanie doprowadzito
ja do form najprostszych, do gry regularnymi brytami geometrycznymi: prosto-
padtoscianem, sze$cianem, walcem, do analizy form najprostszych na ptaskiej
powierzchni podobrazia. Ograniczenie koloru do czystej bieli (czy w innych

kompozycjach czerni) w pracach z cyklu ,Work” spotegowato site wyrazu, przy-
noszac minimalistyczng wersje konstruktywizmu.

Takze opartymi na bieli s3 oszczedne, wyciszone kompozycje z cyklu ,Szan-
sa” Yoko Aoyamy. Istota jej malarstwa, a moze jedynie punktem wyjscia, jest
przestrzen. Zajmuje sie problematyka linii i ptaszczyzny, ptaszczyzny i prze-
strzeni, chaosu i porzadku. Po eksplorowaniu koloru, m.in. z6tcieni w poto-
wie ubiegtlej dekady, artystka ogranicza dzisiaj kolor do bieli, ktéra, podobnie
jak we wczes$niejszych realizacjach, rozrywaja zdecydowane linie konstrukgji,
ktdérych geometria dziata jak ciecia i w konsekwencji blizny, aktywizujac na-
sza percepcje dzieta. Sa one jak struny $wiatta, dla ustyszenia dzwieku ktérych
potrzeba naszego skupienia. Tajemniczo$¢ tego typu geometrii przywodzi na
my$l i bolesno$¢ geometrii. i jaka$ surrealistyczna tesknote za czyms odlegtym
i niedostepnym, czego wyrazem by¢ moze nieregularny sSwiattocien linii.

Yumiko Okazaki po wczesniejszych doswiadczeniach action painting dzi-
siaj poddaje obrazy znacznie wiekszej kontroli, prezentujac duzych formatéw,
zawezone do bieli i czerni olejne kompozycje reliefowe o pasji porzadkowania
struktur form biologicznych z cyklu ,Guruguru”.

Nao Moritsu jest autorka duzych formatéw, inspirowanych odlegtymi od Ja-
ponii kulturami, geometrycznych abstrakcji, o ktérych charakterze decyduje
gloéwnie struktura, najczesciej jednorodnych, kwadratow i okregéw tworzacych
kontemplacyjne przestrzenie.




Ciekawe s3 tez postawy wywodzace sie z analizy na-
tury: interesujaca rzezbiarka Akemi Shuno - poszukujaca
czy moze utrwalajaca w swoich pracach o proweniencji
geometrycznej ,Oddech ziemi”, takze rzezbiarka Masashi
Suzuki - prébujaca wypehic pustke wewnatrz organizo-
wanych regularnie przestrzeni zamknietych czy artystka
szkta, Akiko Morita - budujaca na powierzchni swych re-
alizacji strukturalne ornamenty.

Na obojetno$¢ nie pozwala Bég piorunéw Ryoh-
suke Yamauchi, monumentalne 12-metrowej diugosci
(w Gorzowie WIkp. okrojone do fragmentu) zatozenie
kompozycyjne spinajace klamra wspoétczesnos¢ z prze-
sztoscia, bo przywotujace choc¢by jeden z symboli sztuki
japonskiej, 6w przeswietny cykl Hokusaia ,36 widokow
gory Fuji” z Wielkq falg w Kanagawie na czele. Zblizong
problematyka jest seria , Niebieska bibuta” Toshiko Suehisy. Japonska es-
tetyke postugiwania sie czarnym tuszem odnajdziemy w obrazach Masako
Matsumury czy Lemon Minakaty.

Najwyzsze uznanie budzi jednak Nobuyoshi Watanabe zaprezentowa-
ny w Bydgoszczy dwoma kwadratowymi obrazami z cyklu , Krata” - sieci
bardzo gestych struktur pionowych i poziomych linii (Yin i Yang?), wy-
smakowanych w kolorze, baza przenikania sie ktorych sa zdecydowane
podzialy geometryczne. Tworzy rozswietlone przestrzenie aspirujace
do najwazniejszych wystapien wspotczesnej sztuki konkretnej. Kon-
tekst wspétczesnosci i przesztosci decyduje tutaj o szczegélnej jakosci

propozycji. Prostota i magia, oczywisto$¢ i czarodziejstwo, umiar i harmo-
nia, widzialne i niewidzialne - takie sa najlepsze propozycje. Tradycja kul-
tury Dalekiego Wschodu i nowoczesnosci (a nie ponowoczesnosci) - ten
swoisty mariaz jako$ci przynosi szczegdlna jako$¢ obrazu, piekno rzeczy
skromnych i pokornych, dzieto zawierajace szanse uchwycenia wewnetrz-
nej istoty rzeczywistosci, dzieto zespolone. To konstruowanie uniwersum.

W tym miejscu musza pojawic sie: Malewicz (Czarny kwadrat), Kan-
dinski (O duchowosci w sztuce) czy Rothko, ale trudno nie mysle¢ po pol-
sku, patrzac na dzieto przywotywac nasze poszukiwania korespondujace
i wspétbrzmiace z ogladanymi wtasnie obiektami. Sg to gtéwnie artysci
penetrujacy PUSTKE, zafascynowani melancholijng pustka przestrzeni,
jak Kajetan Sosnowski (o czym pieknie przekonywata jego t6dzka retro-
spektywa w stulecie urodzin skomponowana przez Bozene Kowalska),
Stefan Gierowski, Jan Berdyszak, Andrzej Gieraga, Tadeusz Gustaw Wik-
tor, Stawomir Brzoska czy ]J6zef Lukomski (studiujacy na poczatku lat
60. w Azji, w pekinskiej ASP). Tworczo$¢ wymienionych artystéw jest
dowodem na réwnolegto$¢ poszukiwan optymalnych $rodkéw dla zmate-
rializowania swoich wizji. Kierunki poszukiwan przecinaja sie. Ktania sie
pokora, gdy przekonujemy sie, ze catkowicie niezaleznie, w réznych cze-
$ciach $wiata artysci rozwiazuja zblizone problemy. Doswiadczanie glo-
balizacji bywa straszne. Tak, nie jesteSmy na tym Swiecie az tak oryginalni.

1. Yamauchi Ryohsuke,
Bdg piorundw - Bdg
wiatru, 2012, technika
olejna na sklejce,

12 x 200 x 130 cm

2. Suehisa Toshiko,

cykl Niebieska bibuta,
2012, technika olejna na

ptdtnie, 3 x 221x 182 cm
3. Okazaki Yumiko,
cykl GURUGURU, 2012
technika akrylowa

i olejna na ptétnie

Fot. 1-3 Marta Bindek

Matsuda jest malarzem wybitnym, jako kurator pozo-
stawia watpliwosci, piszac chocby: Artysci Kraju Kwitng-
cej Wisni zdajq sie méwic kazdym swoim dzietem prezento-
wanym za granicq: ,JesteSmy Japoriczykami”. To whasciwie
zaklinanie rzeczywistos$ci, bardzo zyczeniowa postawa,
bo znaczna cze$¢ tej tworczosci jest doskonale przefiltro-
wana przez znajomo$¢ sztuki $wiata. Realizowane przez
niego wystawy sktadaja sie z dziet i obiektéw od nich
bardzo odlegtych. W koncu, w Patacu Encyklopedycznym
na 55. Biennale w Wenecji byto podobnie, obok ciggle
niedocenianej prekursorki abstrakcji Himy af Klint czy
Richarda Serry prezentowano niekoniecznie przeko-
nujace jakoscia kolekcje. Jak w przesztosci na polskich,
zwigzkowych ,,okregéwkach”.

Bydgoska Galeria Miejska BWA do$¢ konsekwent-
nie prezentuje duze wystawy sztuki miejsc dla nas nieco egzotycznych,
by wspomnie¢ w tym miejscu Chiny, Albanie, Bali czy Islandie. Ekspozycja
sztuki japonskiej byta druga wystawg A21 w miescie nad Brda. Poprzed-
nia miata miejsce we wrzes$niu 2006 roku. Jesli o tamtej moze nie mozna
byto mie¢ zdecydowanego zdania, to obecna niesie przekonanie o sile
i wazno$ci propozycji takich artystéw, jak: Watanabe, Matsuda, Aoyama
czy Yamauchi, bo to wielcy malarze ciszy, gdzie$ na krawedzi plastyki i fi-
lozofii, z tego coraz mniej tajemniczego kraju, Japonii. Sa badaczami wie-
lowarstwowych struktur na pieknej drodze poszukiwania, a moze juz
ukazania idei Absolutu. Poza wszystkim ich twdrczos$¢ to $wietne obrazy
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abstrakcyjne, piekne kolorem i materia, wszak Niczego tu nie opowiedzia-
no do korica, wszystko jest zasugerowane, gdyz prawdziwe piekno zobaczy
ten, kto umie nieskoriczone dokoriczy¢ w duchu [5]. Einstein miat racje, mo-
wiac: Najpiekniejszq rzeczg, jakiej mozemy doswiadczy¢, jest oczarowanie
tajemnicq. Tylko trzeba chcie¢ widziec!

Dziesie¢ metréw od jednego z okien mojej pracowni jest pole, kil-
ka razy w roku orane i bronowane. Gdy patrze na te ziemie, w procesie
zmagania sie z kolejnymi centymetrami obrazu, przychodza mi na mysl
grabione ogrody zen. I to jest moze wtasnie szczegdlna energia kontaktu
z naturg, miejsc zatapiania sie w medytacji. m

,Wspétczesna sztuka Japonii. Grupa A21, Osaka - Japonia”

Galeria Miejska BWA, Bydgoszcz, 6 VII - 4 VIl 2013

Kuratorzy: Marta Bindek i Tomio Matsuda

Kunstquartier Bethanien STUDIO |, Berlin, wrzesie-pazdziernik 2013
Kurator: Tomio Matsuda

Galeria BWA, Miejski Osrodek Sztuki Gorzéw Wikp., 9 X - 3 X1 2013
Kuratorzy: Tomio Matsuda i Gustaw Nawrocki

5 Omalarzach dzen i malarstwie sumi-e, (w:) Sztuka Swiata, Wydawnictwo Arkady, Warszawa

1990, t. 4, 5. 336.
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BoZENA KOWALSKA

Eugenia Gortchakova

poczatku lat dziewiecdziesiatych, przebywajac juz w Paryzu, ode-

szta Gortchakova od ekspresyjnego malarstwa, jakie uprawiata po

ukonczeniu studiéw. Mieszkata wtedy w swym kraju rodzinnym, w

Moskwie. Szukata dla swoich przezy¢ i doznan adekwatnych srodkéw wypowie-
dzi i znajdowata je wéwczas w krzyku barw i rozdarciach form.
Wprawdzie juz wéwczas interesowata sie sztuka ro-
syjskiej awangardy; znata dzieta Kandinskiego, Malewicza,

Eugenia Gortchakova

i emocje wlasciwe mtodosci, sprawiaty, ze w jej malarstwie jeszcze nie byto
miejsca na dystans i refleksyjna postawe. Na ten dojrzaty etap myslenia i twor-
czo$ci przyszedt czas dopiero na emigracji, z dala od kraju dziecinstwa. Nie
znaczy to jednak, by artystka wyzby¢ sie mogta nieodstepnego, a wazkie-
go bagazu tradycji kulturowych, w ktérych wyrosta:
owego odrebnego, specyficznego sposobu myslenia
i odczuwania. Stanowia wszak one nieodtaczny wy-

Rodczenki, El Lissickiego i innych, wprawdzie juz woéw- 1. Figur 2 sur tual, 2008 réznik wszelkiej twérczosci rosyjskiej, zeby powotac

czas rozczytywata sie w filozofii i literaturze pieknej, a takze
poddawata sie magicznej sile oddziatywania cerkiewnych
ikonostasow. Ale obserwacje otaczajacej ja rzeczywistosci,
budzacej bunt i wieczne niezadowolenie, a tez niecierpliwos$¢

EUGENIA GORTCHAKOVA

2. Interferencje. Niebieskie,
2010, Rosja, Niemcy

sie tu cho¢by na owe znamienne cechy przejmujacej
liryki, gtebokiej refleksyjnosci i metafizycznych odnie-
sien w poezji czy to Lermontowa lub Puszkina, w mu-

zyce Czajkowskiego czy malarstwie Malewicza.



W paryskim atelier malarstwo artystki ulegato z wol-
na uspokojeniu. Miejsce ekspresji zajat tad ciszy. Miejsce
przekazu stanéw emocjonalnych - skupienie medyta-
tywne. Gortchakova zaczeta zadawac sobie podstawowe,
egzystencjalne pytania: o czas i przemijanie, o miejsce
jednostki w otaczajacej ja spotecznosci, o wiasny subiek-
tywny obraz siebie i ten, ktéry stwarzaja o nas inni. Wiele
z tych pytan bez odpowiedzi stato sie tytutami jej obrazow,
np.: ,Kiedy zdates sobie sprawe z tego, ze zyjesz?’, ,Kiedy
pojmujesz, ze nie jestes sam na swiecie?’, ,Jak dtugo trwa
mgnienie oka?”.

Ksztatt jej malarstwa konstytuowat sie w okresie pa-

ryskim i gdy juz na state osiadta w Niemczech; nabierat

cech indywidualnego modelu i stawat sie jej znakiem roz-
poznawczym. Obrazy artystki przybraty forme struktur
budowanych z kresek. Kazdy z nich sktada sie z dwoch
czesci. Gorna ma uktad centryczny, przy czym ze $rod-
kowego jej punktu, jak od mikroskopijnego stonca, roz-
chodza sie Swietliste promienie. Cze$¢ dolna ma te sama
strukture, ktéra jednak nie rozchodzi sie promieniscie,
ale sptywa réwnoleglymi struzkami, tworzac kompozy-
cje pionowa. Barwy w tych obrazach, prawie monochro-
matycznych, sg rézne, zawsze jednak Sciszone do szeptu.
Nawet je$li dominante zdobywa w nich czerwien czy
biekit - sa to kolory ztamane raz zétcienia, kiedy indziej
fioletem, zieleniag albo szaroscia czy czernig. Symetrycznie >

KONTAKTY <

99



KONTAKTY <

100

Ksztalt jej
malarstwa
konsty-
tuowat sie
w okresie
paryskim...

przebiegajace rozjarzenia, wystepujace zaréw- Ponizej:
no w gornych, jak i dolnych czesciach tych obrazoéw,
pogtebiaja wrazenie ich immaterialno$ci, ich we-
wnetrznego $wiecenia, a w gornych partiach promie-
nisty uktad stwarza ztudzenie gtebi przestrzenne;j,
z ktérej wydobywac sie zdaje pulsujace swiatto. Dzieki magicznej
Swietlistosci tych obrazoéw, dzieki ich immaterialnosci i szczegol-
nej kompozycji budzgcej mimowolne skojarzenia z przedmiotami
sakralnymi - monstrancja, witrazami czy obrazami ottarzowymi -
odbiera sie je jako wyzbyte figuratywno$ci, wspoétczesne ikony. Tym
bardziej ze w wiekszo$ci z nich, w gérnej partii promienie pionowe
i poziome, czesto pociemniate na liniach przeciecia, nasuwaja aso-
cjacje z forma krzyza.

Potwierdzeniem, z zamierzenia metafizycznego charakteru ma-
larstwa autorki, jest nie tylko fakt odbioru tych obrazéw jako naleza-
cych do sfery sacrum. Podkresla to takze artystka przez sposéb ich
eksponowania, gdy zapetniaja one szeregami, od sufitu po podtoge,
cala Sciane sali wystawowej. Przypominaja woéwczas w sposéb jed-
noznaczny $wiete obrazy ikonostasu.

Prace te nosza znamienny tytut ,Zeitstrukturen” (Struktury
czasu) i moga nasuwac nawet niekiedy swym ksztattem - pionowo
ustawionego prostokata zwienczonego tarcza - skojarzenie z forma
zegara $ciennego. Magia emanujgca z tych obrazéw, sugestywno$¢
zawartego w nich czynnika duchowego kaze jednak 6w tytutowy
czas traktowac nie jako ten, ktory odmierzaja zegary codziennosci,
ale jako czas nieskonczony, niezdefiniowany, stanowiacy od poczat-
ku istnienia ludzkosci niedocieczony przedmiot rozwazan filozofii
i nauk $cistych.

Pod koniec lat dziewiecdziesigtych pojawita sie u artystki
nieoczekiwanie tesknota za konkretem przedmiotowoSci i figura-
tywnoSci. Zaczeto jg pociagac zderzenie owych dwoéch, biegunowo
przeciwstawnych $wiatéw: krancowo wyabstrahowanych poje¢,
uduchowienia, strefy sacrum - z doktadnie odtworzong rzeczywi-
sto$cia. Siegneta zatem po fotografie. Swoje mistyczne obrazy jakby

Eugenia Gortchakova,
Landschaft-serie, 2012

naktada¢ czy malowac zaczeta na wielkich wy-
miarami zdjeciach fragmentéw miejskiego pejza-
zu z sylwetami budynkdow czy ulicznymi latarnia-
mi, a wkrdtce potem, wiaczone w jej struktury,
pojawily sie postacie i stynne dzieta sztuki jak
Mona Lisa, Marylin Monroe Warhola czy Suszarka do butelek Du-
champa. To wszystko, co wykracza na fotografii poza granice struk-
tury obrazowej Gortchakovej, jest doktadne i wyrazne. To jednak,
co przestoniete zostato ta obrazowa struktura, ukazuje sie jakby
zamglone i niewyrazne, cho¢ bezbtednie rozpoznawalne.

Byt to jeden kierunek spetniania tesknot Gortchakovej za realno-
$cia. Drugi znalazt wyraz w naktadaniu jej struktur na przedmioty
przejete z codziennosci, jak sztachety ogrodzenia, wykroje stép,
nalepki na stoiki czy nawet siedzisko i oparcie krzesta.

Traktowac to wypada jako faze eksperymentéw, ktéra przy-
wiodta artystke do budowania tréjwymiarowych form monumen-
talnych jak Uhr (Zegar) wysoko$ci 290 cm czy Turm (Wieza) wy-
sokosci 380 cm - obydwie z 1999 r. Ich hieratyczno$¢ nie zmaga
sie z subtelnoscig i wyrafinowaniem natozonych na nie struktur
kreskowych artystki. Przeciwnie. Podobnie jak Sciany nimi pokryte
przywodza skojarzenia z ikonostasem - takze hieratyzm tych form
harmonijnie sie z nimi taczy wspétgrajac z mistyczna ich wymo-
wa. Sama autorka jest tego Swiadoma, gdy pisze: z wielu obrazéw
buduje ikonostasy i wieze. Te formy przywodzq takze wspomnienia
z dziecinstwa w Rosji, gdzie dtugo jedynq sztukq byty sredniowiecz-
ne $ciany ikon i koScioty z ich dzwonnicami, ktére mozna zobaczy¢
z duzej odlegtosci.

Sposéb myslenia Gortchakovej, jej refleksja nad zyciem, jej sztu-
ka tym bardziej sg autentyczne, tym bardziej wtasne i oryginalne,
im bardziej zawierza artystka swojej intuicji i swojej osobowosci.
A pozostaje ona naznaczona niezbywalnga tradycja kulturows jej
kraju. Jednoczes$nie jest Gortchakova spadkobierczynia osobliwej
natury stowianskiej z jej gteboka nostalgia, mistycyzmem i tesknota
za wolnoscig, za rozmachem nieskonczonych przestrzeni. m

EUGENIA GORTCHAKOVA
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Malarstwo braku aspiracji

Martin Creed jest dyplomowanym malarzem, czesto jednak Spiewa piosenkKi.
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1990 rok ukonczyt londynska Slade School of Art i

swoja kariere artystyczna zaczynat wtasnie od tego

klasycznego medium, aby porzuci¢ je na rzecz catko-
witej wolnosci i dowolno$ci wypowiedzi. W ktérym$ momencie
Creed zadat sobie po prostu pytanie - jaki to ma sens? Odpowie-
dzia byto wyzwolenie sie z jakichkolwiek medialnych ograniczen
i nadpobudliwe szukanie formy dla nurtujacych go zagadnien.
Pytanie to pozostato jednak aktualne i kluczowe dla jego multi- czy
tez post-medialnej twoérczosci, przenoszac swdj wektor z proble-
matyki medium na kwestuje sztuki jako takiej. Stanowi ono réw-
niez tytut pierwszej retrospektywy artysty, ktora zorganizowata
londyniska Hayward Gallery - ,Whats the point of it?”. Dla tych,
ktorzy $ledzili kariere Creeda niespodzianka jest duza ilosci - no
wtas$nie- malarstwa zaprezentowanego na wystawie. Tak, jakby
Creed znowu zartowat, ze skoro jest artysta, to musza by¢ obrazy.
Wystawe potraktowa¢ mozna jako okazje do rozwazenia znaczen

tego malarstwa. Czy obrazy Creeda to tautologiczne, kolorowe powierzchnie czy
tez raczej barwne historie, ktérych sensy generowane sa w odniesieniu do reali-

zowanej przez artyste strategii, inkorporujacej artystyczna public persone - figure

wiecznie wahajgcego sie artysty?

Tworczosc¢

artysty postrze-
ga¢ mozna jako
specyficzna
kontynuacje
krytyki
instytucjonalne;.

Powyzej: Martin Creed,
Installation view, Work No.
1585, 2013, ,Whats the
point of it”, Martin Creed
at Hayward Gallery, Lon-
don, Fot. Linda Nylind
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Zapytany kiedy$ o geneze swojej pracy Work no 277. The li-

R R S R

ghts going on and off Martin Creed odpowiedziat: po prostu nie
mogtem sie zdecydowac, czy wole, zeby $wiatto byto wigczone
czy wytaczone. Ta charakterystyczna dla artysty retoryka, po-
legajaca na pelnym nonszalancji kwestionowaniu intencjonal-
nosci swoich artystycznych decyzji, charakteryzuje wszystkie
publiczne wystapienia Creeda i jest doskonatym podsumowa-
niem jego filozofii sztuki. Artysta postrzega swoja tworczo$¢
jako swego rodzaju egzystencjalny ekspresjonizm: kreowanie
jest zmaganiem sie z ludzka kondycja, charakteryzujaca sie to-
talnym zapetleniem proceséw myslenia i niemyslenia. Jedyne,
czego jest pewien to, Ze ostateczna motywacja jego dziatan jest
potrzeba popularnosci - Creed przyznaje, ze chce by¢ podzi-
wiany i doceniany jako artysta.

Wspomniana instalacja Work no 277. The lights going on and
off to - zgodnie z tytutem pracy - puste pomieszczenie, w ktd-

rym nieustannie miga §wiatto. Zrealizowana w 2001 roku w Tate Britain zagwa-
rantowata artyscie prestizowa Turner Prize, a co za tym idzie szersza, wychodza-
ca poza $wiat sztuki rozpoznawalno$¢. Juz w latach dziewiecédziesigtych Martin

Creed osiagnat status lokalnego celebryty w londynskim $wiecie artystycznym, >

MALARSTWO BRAKU ASPIRACII
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a wykreowana przez niego, hamletyzujaca public persona byta kontekstem, poprzez
ktéry czytano znaczenia jego sztuki. Minimalistyczna instalacja Work 277... stata sie
oczywiScie obiektem kontrowersji i pytan zadawanych na tamach prasy - czy jest
to sztuka? W tym przypadku radykalno$¢ dziatania Creeda polegata przede wszyst-
kim na zdecydowaniu o wyborze tej wtasnie pracy na konkurs, ktéry swoja popu-
larnoscia doréwnuje telewizyjnym show. Strategia okazata sie wtasciwa, poniewaz
otrzymanie nagrody Turnera zagwarantowato arty$cie nowa pozycje w nasyconym
przez mass media brytyjskim Swiecie sztuki.

Podobnie jak w przypadku Young
British Artists, ten specyficznie medial-
ny kontekst funkcjonowania gwarantuje

przestrzen na prezentacje artysty jako |

i krytycznym dyskursie jako Zrédto sztuki. Creed to nie jest mtody brytyjski artysta
(yba), ale kto$, kto nigdy nie dorost.

Zinstytucjonalizowany i sprawnie zarzadzany swiat sztuki (brytyjskiej) nie mégt
nie skapitalizowac¢ potencjatu Marina Creeda - artysty, ktéry z wolnos$ci niewybie-
rania uczynit swoja gtéwna metode. Nie stronigc od poréwnan skatologicznych,
Creed czesto opisuje proces tworczy w analogii do proceséw fizjologicznych - cos
z ciebie wychodzi i musisz nauczy¢ sie z tym zy¢. Jeden z krytykéw na tamach Gardiana

trafnie napisat kiedys, ze Creed negocjuje granice pomiedzy prostota i prostactwem.
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3. Installation view, Work No. 1692,
2013

4. Installation view, Work No. 1110,
201

Fot. 1-4 Whats the point of it,
Martin Creed at Hayward Gallery,
London

Fot. 1-4 Linda Nylind
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Tworczos¢ artysty postrzega¢ mozna jako
specyficzng kontynuacje krytyki instytucjo-
nalnej. Artysta podwaza poprzez nad-identy-
fikacje pojecia ,artysta”, ,sztuka”, ,malarstwo”
Creed rozktada ,artyste” na czesci pierwsze;
parodiuje go, ujawniajac brak kontroli nie tyl-
ko nad znaczeniami, ale takze nad intencjami
i zwigzang z tym niemozno$¢ warto$ciowania
prac. Z jednej strony wydaje sie, ze Creed jest
naprawde buntownikiem wobec spoteczen-
stwa aspiracji - ale z drugiej, taka rola jest do-
skonatym produktem - powiewem $wiezego
powietrza, naptywem nowej krwi.

Paradoks sztuki Creeda polega na tym, ze
pojedyncze prace umykajg warto$ciowaniu,
poniewaz artysta konsekwentnie demontuje
systemy warto$ciowania. W odniesieniu do
malarstwa i grafiki artysta deklaruje na przy-
ktad, ze wszystkie kolory sa réwnorzedne
i produkuje serie, zawierajaca wszystkie wa-
rianty kolorystyczne, czego doskonatym przy-
ktadem na wystawie jest przedstawienie...
brokuta. Réwniez kompozycje abstrakcyjne
Creeda zazwyczaj tworza serie, sekwen-
cje i opieraja sie na powtoérzeniach. Artysta
traktuje niektdére ze swoich ptdcien utylitar-
nie, jako wizualne partytury, ktére zastepuja
nuty performerom wykonujacym jego repe-
tytywne kompozycje. Muzycy musza jednak
sami interpretowac instrukcje - jest to za-
tem fikcyjna, niemozliwa partytura. Koncep-
tualne podejscie do malarstwa ujawnia sie

najpetniej w ,figuratywnych” pracach arty-
sty - jednym z ulubionych motywo6w Creeda
jest portret. Na wystawie oglada¢ mozemy
naiwny i do$¢ nieporeczny autoportret, ktd-
ry artysta wykonat w wieku 16 lat. Nieczesto
zobaczy¢ mozna dowody pierwszych zmagan
artystycznych na wystawie retrospektyw-
nej - Creed pokazuje tutaj genealogie swojej
sztuki jako realizacje potrzeby produkowania
obrazéw. Na wystawie zaprezentowano réw-
niez obrazy z serii skaczacych porteréw (Jum-
ping Portraits). Wykonujac je artysta zawie-
sza ptétno wysoko na $cianie i podskakujac
naktada farbe. Innego rodzaju utrudnieniem
jest malowanie bez ,patrzenia” na umieszczo-
nych w kartonowych pudtach ptétnach (Blind
Portraits). Celem tych trickéw jest oczywiscie
stworzenie pracy wewnetrznie sprzecznej, wi-
zualnego oksymoronu - portretu, ktéry nie
przedstawia portretowanej/ego, chociaz ar-
tysta udaje, ze probuje.

Creed nadal na pytania o sens swoich
dziatan odpowiada: nie wiem. Tak, jakby pro-
wadzac przez lata doswiadczenia, malujac ko-
lejne obrazy, komponujgc muzyke czy robiac
instalacje - niczego nie dowiedziat sie o sztuce.
Creedowi potrzebny jest widz, aby uznac lub
zaprzeczy¢ sensownosci jego dziatan. Rynek
iinstytucje potwierdzity bowiem warto$¢ sztu-
ki Creeda - on jednak nadal pyta What'’s the
point of it? Za ta zindywidualizowang formute
pokochat go brytyjski widz. m
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MILOSZ SLOTA

Sztuka w okolicznosciach przedmiotow

Alptekin siegat
do anonimo-
WYCh WthO I‘éW mioty te zostaty poddane segregacji i na wystawie

arcel Duchamp nie chciat by¢ gtupi jak

malarz [1], wiec wystawit jako dzieto

sztuki pisuar. Andy Warhol gtéwnym

tematem swojej tworczosci uczynit puszki fasoli
i wizerunek Marilyn Monroe, rozmywajac granice
pomiedzy przedmiotem sztuki a przedmiotem
nieartystycznym. Podobnie zachowywali sie
inni tworcy z kregu pop-artu, ktorzy otwarci byli
na kulture masowa. Awangarde interesowata
dialektyka pomiedzy tym, co elitarne, i tym, co
popularne. Dzi$ sytuacja sie zmienita. Sztuka nie
prowadzi dialogu z rzeczywistos$cia; jest z nig
$ci$le zespolona. Moim zdaniem pewien aspekt
tego zjawiska w ciekawy sposdb prezentuje zor-
ganizowana w 16dzkim Muzeum Sztuki wystawa
Hiiseyina Bahriego Alptekina zatytutowana , Zaj-
$cia, zdarzenia, okolicznosci, przypadki, sytuacje”.
Kwestia tozsamosci przedmiotu nieartystycznego i dzieta sztuki

nie jest gtdéwna osig wystawy. Turecki artysta Hiiseyin Bahri Alptekin
podejmowat bowiem w swoich pracach przede wszystkim problem
zjawiska globalizacji, ktory rozpatrywat w perspektywie peryferyj-
nosci, podrzednosci i marginalnosci. Interesowata go kultura popu-
larna, ponadlokalnie funkcjonujace obrazy i znaki. Alptekin siegat
do anonimowych wytwordw kultury, funkcjonujacych na obrzezach.
Prezentacja prac w Lodzi skupia sie wtasnie na tych aspektach, tej pro-
blematyce poswiecony jest réwniez katalog towarzyszacy wystawie.
Dlaczego wiec poruszam problem relacji pomiedzy dzietem
sztuki a przedmiotem? Na wystawie zobaczymy prace artysty z lat
1991-2007 oraz zbiory z jego archiwum, z ktérego korzystat, tworzac
(Alptekin archiwum nie rozpatrywat w kategoriach sztuki). W jego
sktad wchodza ulotki reklamowe, oktadki dokumentéw, karty do gry,

1 Tak Marcel Duchamp powiedziat sam o sobie. Zob. F. Roberts, / Propose to Strain the Laws
of Physics, interview with Marcel Duchamp, 1887-1968, , Art News", December 1968.

SZTUKA W OKOLICZNOSCIACH PRZEDMIOTOW

kultury, funk-
cjonujacych
na obrzezach.

1,2. Przedmioty z archiwum
Hiiseyina Bahriego Alptekina
3. Huseyin Bahri Alptekin &
M.D. Morris, Heterotopia,
1992-2013, instalacja, tech-
nika mieszana, 248 x 165 cm

pocztéwki, pudetka po papierosach, flakony, zabawki,
opakowania po kosmetykach, butelki, portfele. Przed-

prezentowane sa tematycznie w kilkunastu gablotach
umieszczonych pomiedzy dzietami tworcy. Dzieta
sztuki przeplataja sie wiec z przedmiotami, przed-
mioty nieartystyczne z pracami. Mamy do czynienia
z dwoma rodzajami kolekgji, ktére zestawione i za-
prezentowane zostaly na zasadzie synergicznej cato-
$ci. Taki uktad determinuje refleksje nad zaleznoscig
pomiedzy dwoma jezykami. Scenografia wystawy,
uktad prac i rzeczy zaciera cezury pomiedzy sztuka
i rzeczami.

Uwazam, ze rozpatrywanie tego uktadu na za-
sadzie ,prezentowane przedmioty to repozytorium
przyktadowych motywoéw, ktdre Alptekin wykorzy-
stywat do tworzenia swoich prac” jest tylko jedna
z najoczywistszych interpretacji. Tymczasem konfrontacja rzeczy
i dziel ma tutaj wielki potencjat i odstania pewna tendencje w sztuce.
Wystawa w Muzeum Sztuki jak soczewka koncentruje i naswietla zja-
wisko, ktére w duzo mniej widocznej i bardziej rozproszonej formule
obecne jest we wspotczesnej sztuce i kulturze. Chodzi mi o funkcjo-
nowanie sztuki i tego, co pozornie nieartystyczne, na zasadzie uktadu
zalezno$ci. Mam na mysli przede wszystkim paradoksalng konklu-
zje: wspotczesnie wazniejsze bywa to, co potencjalnie artystyczne,
od tego, co juz artystyczne.

Wymieszanie dwoch porzadkow (dziet i przedmiotéw) powoduje,
Ze percepcja poszczegoélnych sktadnikéw jest wzajemnie uwarunko-
wana. Sasiedztwo dziet sprawia, ze przedmioty staja sie potencjalnymi
dzietami (cho¢ z natury nimi nie s3). Percepcja przedmiotdw jest uwa-
runkowana sposobem, w jaki podchodzi sie do dzieta artystycznego.
Nastepuje odwrécenie tradycyjnego mechanizmu: dzieto nie jest juz
tylko wypadkowa inspiracji z rzeczywisto$ci, natomiast rzeczywisto$¢
staje sie poznawalna dzieki wyjsciu od poetyki dzieta.



Po obejrzeniu wystawy odniostem wrazenie, ze pomieszanie jezykéw i po-
rzadkéw powoduje nawet, Ze przedmioty staja sie od dziet wazniejsze i atrak-
cyjniejsze. Dlaczego? Gdyz dzieta sa zamknietymi cato$ciami, natomiast uktady
przedmiotow sa sensotwdrcze — mozna z nich samodzielnie konstruowac nowe
uktady i znaczenia. Pomimo tego, ze nadano im pewien ksztatt, uktady przed-
miotéw i archiwum funkcjonuja na zasadzie ,mozliwos$ci” stwarzania sie dzieta
sztuki. Wieksze zainteresowanie na wystawie wzbudza wiec to, co moze sie stac,
anizeli to, co sie juz stato. Zbidr nieartystycznych przedmiotéw moze by¢ - para-
doksalnie, dzieki konfrontacji z dzietem, ktére z tego uktadu powstato - bardziej
kreacyjny i atrakcyjny od tegoz dzieta. Dlaczego? Poniewaz jest nieapodyktyczny.
Mozna w nim zabtadzi¢ i odnajdywac¢ nieodnalezione rozwigzania. Mozna znalez¢
pierwsze sensy. Mozna snuc sie wsrdd przedmiotéw jak na targu posrod straga-
noéw (tym bardziej, ze wystawie towarzyszy muzyka przywotujaca skojarzenia
z orientalnym bazarem), majac jednoczesnie przeswiadczenie (dzieki obecnosci
dziel), ze z tej zbieraniny przedmiotéw mozna co$ zbudowaé. Wazniejsza staje
sie potencjalno$¢ bycia, anizeli samo bycie. Wazniejszy od obecnosci jest brak.

Gdy Jean Baudrillard pisat o precesji symulakréw, miat na mysli, ze znaki za-
stepuja rzeczywistos¢. Wystawa Alptekina sktania ku konkluzji, ze znaki i obrazy
(w szczegolnosci artystyczne) nie tylko zastepuja swoj pierwowzor, ale réwniez
zasadniczo warunkujg jego percepcje i potencjal. Na rzeczywisto$¢ patrzymy
przez kalke przetworzen i pryzmat mozliwosci permutacji. Przedmiot nie jest juz
tylko instrumentem w reku artysty, ktéry - jak Marcel Duchamp, podkreslajacy
dzieki pisuarowi, ze zasadniczo wszystko moze by¢ dzietem sztuki, jesli on tak
zdecyduje - wykorzystuje go, aby stworzy¢ dzieto. Przedmiot bywa uktadem
potencjalnych senséw - otwartym i jednoczesnie uwiktanym w zaj$cia, zdarzenia,
okoliczno$ci, przypadki i sytuacje. m
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DOBROMILA BLASZCZYK

Erwin Wurm - artysta, ktory potknqgt swiat

2002 roku na kanatach

muzycznych pojawit sie

nowy klip zespotu Red
Hot Chili Peppers. Na tle pomaranczo-
wej $ciany i biatej podtogi, w krotkich,
dynamicznych ujeciach widzimy
szereg niepowigzanych ze sobg,
Jrwanych” dziatan, szybkich gestow,
krétkotrwatych aranzowanych sytu-
acji, w ktére wpleceni zostali czton-
kowie zespotu. Roznymi cze$ciami
ciata staraja sie oni podtrzymacé
plastikowe butelki przed upadkiem;
obracajg z6tty plastikowy kubet na
palcu; pochyleni, przodem do $ciany

Erwin Wurm

1. Widok wystawy

Erwin Wurm, ,,Good Boy”,
fot. Krzysztof Saj

2. BadZ dla kogos
schodami, 2002, z serii
,<Jednominutowe rzezby”,

dzieki uprzejmosci

Studio Wurm

3. Autoportret jako
ogdrek, 2008, akryl, pos-
tumenty, fot. K. Saj

4. Przycisnac butelki do
sciany | Flaschen gegen
Wand drucken, 2002,

z serii Jednominutowe
rzezby, dzieki uprzejmosci
Studio Wurm

ERWIN WURM = ARTYSTA, KTORY POLKNAE SWIAT

gtowa przyciskaja balon, ktéry z kolei
podtrzymuje tym samym zabloko-
wane wiadro przed upadkiem; innym
razem w oczy, usta, noc, uszy powty-
kane maja najrézniejsze narzedzia do
pisania; czy tez sa ,ubrani” w pudto
kartonowe lub namiot.

Can’t Stop - bo o tym utworze
tu mowa - jest jednym z najpopu-
larniejszych kawatkéw tego zespotu.
Jednak fakt jego przywotania w tym
artykule jest spowodowany zgota
czym innym. Ot6z powstanie tej
krotkiej formy zostato zainspirowa-
ne tworczoscia artysty, ktéry miat

niedawno wystawe w krakowskim MOCAKu. Wsréd
zaprezentowanych tam prac Erwina Wurma pocho-
dzacych z r6znych cykli jego twdrczosci pojawity sie
miedzy innymi te z serii ,Jednominutowe rzezby” sta-
nowiace impuls do powstania przywotanego powyzej
klipu. Relacja pomiedzy tymi dwoma, jakze réznymi
prezentacjami jest tym wieksza, ze idea owych jed-
nominutowych prac blizsza jest dynamicznej akcji,
happeningowi niz statycznym rzezbom. Kobieta na
siedzonku przymocowanym do dtugiego kija i opie-
rajaca sie o Sciane wysoko nad ziemia; mezczyzna
z przyborami do pisania powktadanymi we wszystkie
mozliwe otwory gltowy; posta¢ z wiadrami... to tylko
niektoére z rzezb Wurma, zaaranzowane sytuacje —
chwile uchwycone przez aparat. Kazdy z nas moze



o

sta¢ sie owa ,jednominutowa rzezbg”. Wystarczy potozy¢ sie na podtodze na pi-
teczkach tenisowych w taki sposdb, aby przez minute nie dotkna¢ zadng czescia
ciata ziemi, lub w odpowiedni sposéb trzymajac trzy deski by¢ przez owa minute
schodami dla drugiej osoby. ,,Akcje” Wurma moga zdarzy¢ sie wszedzie i o kazdej
porze. Nie musza by¢ zdeterminowane
sytuacja stricte artystyczna w galerii
czy jak w tym wypadku, w przestrzeni
muzeum. Ich kolejng cecha jest chwi-
lowo$¢. W ich charakter wpisana jest
porazka, rozpad i catkowite znikniecie,
czy to pod wptywem sit zewnetrznych
- natury, czy wlasciwosci i mozliwos$ci
ciata ludzkiego. To bowiem ciato ludz-
kie: nietrwate, zawodne, nieodporne na
boli poddajgce sie wtasnym ogranicze-
niom, a takze tak podatne na czynniki
z zewnatrz, ulegajace i podporzadko-
wujace sie im, jest jednym z gtéwnych
punktéw odniesien dla tego austriackie-
go artysty.

Kolejnym rzezbom nadaje zatem
antropomorficzne cechy. Czy to jezeli
chodzi o budowe, fizyczne whasciwosci
ciata, czy tez rozterki natury egzysten-
cjalno-filozoficzno-artystycznej. Czy
jestem dzietem sztuki? Jestem domem.
Tak. Ale jezeli ktos chciatby mnie ku-
pic¢ co by otrzymat? - rozwaza Gruby
Dom w wideo stworzonym przez Wur-
ma w 2005 roku Am I a House? - Dlacze-
go jestem gruby? Dom nie moze by¢ gru-
by? Ale jestem domem, grubym domem.
Czy zatem jestem dzietem sztuki bardziej
niz domem? Czy dzieto sztuki moze by¢

grube? Mysle, ze nie. Ale to samo z domem - dom nie moze by¢ gruby. A moze
sztukq jest by¢ grubym? Moze to czyni mnie dzietem sztuki. Wurm czesto mowit,
ze jest zainteresowany relacja pomiedzy forma i zawarto$cia. Prosty zabieg zmia-
ny objetosci, wydtuzenia, odchudzenia, sprowadzenia do form geometrycznych
lub wtasnie antropomorfizacja materii/przedmiotéw nieozywionych powoduje,
ze zaczynamy inaczej odbiera¢ ich wtasciwos$ci. Zmiana jednej cechy wptywa na
zmiane autopostrzegania jednostki i naszego jej odbioru jako cato$ci. Zmieniamy
- czy tez redefiniujemy zwiagzane z nig wartosci. Przynalezne im wtasciwosci,
bedace ich immanentng cecha i wrecz prywatng wiasnoscig, staja sie przedmio-
tem zewnetrznej rozgrywki, publicznego zainteresowania.

Co wiecej, Wurm poprzez nadanie
pozornie humorystycznego, zartobliwe-
g0 rysu swoim pracom prébuje przebic
- sie przez gruba warstwe obojetnosci
i ukaza¢ sedno problemu - istote i miej-
sce jednostki w konsumpcyjnym, kapita-
listycznym spoteczenstwie. Okreslanie
sie wobec i bycie okre$lanym przez...
Kiedy zmieniamy objetos¢ zmieniamy
tez zawartos¢, jak w mojej serii Grubych
Samochodéw. Nadmuchane pojazdy wy-
dajq sie prawie ludzkie. To samo tyczy sie
cztowieka. Jesli zatozymy jakie$ ubranie,
mozemy zdefiniowa¢ lub zniszczy¢ swo-
ja figure. Moze ono dopeic¢ lub przejaé
kontrole nad sylwetka. Ciato caly czas
zmaga sie z nimi. Taka walke o domina-
cje ubrania/produktu z zawartoscia do-
stownie pokazal Wurm w wideo 59 po-
zycji 1992 roku. Postaci ludzkie, ktérych
obecnosci mozemy sie czasami jedynie
domysla¢, zostaly dostownie uwiezione
przez swetry, kurtki, marynarki, spédnice
i sukienki. Uchwycone przez kamere lub
aparat z dynamicznej akcji, przeksztatcily
sie w rzezbe - abstrakcyjny znak.

Ubrania z jednej strony nas okres-
laja, pozwalaja wyrazi¢ siebie, swoja in-
dywidualno$¢. Jednak z drugiej stro-

ny one réwniez nas krepuja, wtlaczaja >
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Erwin Wurm

1-2. Widok wystawy Erwin Wurm, ,Good Boy”, Muzeum Sztuki
Wspdtczesnej w Krakowie MOCAK, fot. Rafat Sosin

3. 59 pozycji, 1992, wideo, 20 min, dzieki uprzejmosci

Xavier Hufkens Gallery, Bruksela, Belgia

4. Ciezaréwka, 201, rzezba, mix media, 360 x 200 x 560 cm,
fot. Krzysztof Saj

ERWIN WURM — ARTYSTA, KTORY POEKNAE SWIAT

Wurm (...) prébuje ukazaé¢ istote
i miejsce jednostki w konsumpcyjnym,
kapitalistycznym spoteczenstwie.

w szuflady. Moga stac sie tez sposobem na okreslenie i przypisanie
nas do spoteczno-politycznego kontekstu. Wurm zgtebia to, w jaki
sposoéb sfera publiczna/ogélnodostepna zmienia nasze prywatne
potrzeby i jak nasze prywatne zapotrzebowania objawiaja sie na
zewnatrz i napedzaja to, co zewnetrzne, np. rynek, reklame, i popyt
na kolejne ,produkty”. Ubiera i tym samym oswaja pomieszczenia
galeryjne pokrywajac je widczkowymi strojami, ktére nadaja im
ludzkie cechy. Welniane $ciany maja rekawy i otwory na gtowe.
Ucztowieczone s3 partnerem widza. Mozna by sparafrazowac¢ py-
tanie, ktore zadat w przywotanym powyzej wideo Gruby Dom: Czy
Jjestem Scianq muzealng, czy widzem. Jestem czesciq architektury.
Tak. Ale Sciany nie majq ubran. Tez prawda. Kim zatem jestem... Moze
dzietem sztuki? Prace Wurma sg bowiem takim pstryczkiem w nos
naszym przyzwyczajeniom i poprawnosci. Roztadowuja napiecie,
mimochodem rozdzieraja mur nieprzystawalnosci. Jego prace
niczym rzezba/happening APE, ktéra zostata zaprezentowa-
na w 2009 roku w Krakowie podczas I edycji Art Boomu (ramie
zakonczone piescia, pokryte wtdczkowym ,,ubraniem” byto obwo-
zone po mies$cie samochodem Piaggio APE) stajg sie aktywnym ele-
mentem przestrzeni publicznej, ktéra ingeruje w nasza prywatna
strefe bezpieczenstwa. m



WojcIEcCH WOJCIECHOWSKI

Codziennos¢ w Tate Modern

0 11 maja 2014 roku w brytyjskiej Tate Modern mozna byto

obejrze¢ dwie wystawy wybitnych artystow fotografii. W sali

tematycznej , Energy and Process” obecne sa prace Williama
Egglestona, jednego z najwazniejszych wspoétczesnych amerykanskich
fotograféw. Z kolej tematyke ,Poetry and Dream” reprezentuje Gra-
ciela Iturbide, nietuzinkowa osobowos¢ fotografii z Meksyku.

Mogtoby sie wydawac, ze fotografie obrazujace Ameryke z po-
czatku lat siedemdziesiatych beda w chwili obecnej dla odbiorcy
fotografii Egglestona mato istotne, bowiem lata 1970-73 w Stanach Canberra
Zjednoczonych zdazyliSmy juz pozna¢ chociazby z amerykanskiej
literatury czy kinematografii. Dla przypomnienia, byt to okres, gdy wybuchta
afera Watergate i trwata wojna w Wietnamie. RzeczywisScie, majac w swiadomo-
$ci takie fakty, mozemy wykreowac na wiasny uzytek taka oto teze, ze fotografie
Egglestona ilustrujace amerykanska prowincje z tamtego okresu rzeczywiscie
ukazuja w jakim$ stopniu nieco mniej u§miechniety optymizm Amerykanéw.
Jednak urodzony i pracujacy nadal w Memphis Eggleston nie jest artysta, ktory
poprzez fotografie wyraza swoje polityczne credo badz nawotuje do politycznego
zaangazowania. Dlatego sytuacja polityczna Ameryki jest w tym wypadku mato
istotna, a artyste ciekawi raczej r6zowe wnetrze zwyktej fazienki, pani trzyma-
jaca w dtoni wielogatkowe lody, policjantka na $rodku pustej ulicy, tyt jakiego$
samochodu, wyludniony bar czy gromadka dzieciakdw przy siatce ogrodowej
- banat i proza zycia. Eggleston nie widzi powodéw, aby odejs¢ od dokumento-
wania wtasnie brutalnej, wykluczonej ze Swiata sztuki prozy zycia i wszelkich
drobnych przejawéw codziennosci, nie zawsze przypominajgcej polany lukrem
deser. Prace Egglestona sg niebywale realne i zarazem intensywne w kolorach,
co oprocz, tylko z pozoru, banalnej tematyki najbardziej oburzyto 6wczesnych
krytykéw, dla ktérych kolor jeszcze w latach 70. byt emanacja wulgarnosci
i komerecji, a nie sztuki. Ale nie tylko kolor, lecz takze silny kontrast powoduje,
Ze rzeczywisto$¢ jest mniej posepna, ale nie oznacza, ze mniej refleksyjna niz
fotografie czarno-biate.

Trzeba jeszcze dodac, ze William Eggleston, uznawany dzi$ za ojca fotografii
kolorowej, ktéry wyprzedzit swdj czas, stosuje technike dye-transfer, polegajaca
na przygotowaniu jednej fotografii oddzielnie na czterech ptytach z czarnym,
z6ttym, niebieskim i rézowym kolorem. Dalej w procesie obrébki fotografie
sa odbijane z matryc na papier pokryty zelatyna i tak barwy zmieniaja swoja
jako$¢, stajac sie bardziej intensywne. Zatem American dream jest w pracach
Egglestona peten koloréw, ale paradoksalnie nie az tak wesoty i peten nadziei,
to, co amerykanski fotograf zapisat w postaciach zatrzymanych w czasie, pozo-
staje w opozycji do kolorystycznych konotacji.

1. Graciela lturbide,
Manos poderosas /
Powerful Hands
Meksyk, 1986

2. William Eggleston,
Untitled from Troubled
Waters, National
Gallery of Australia,

o

W prozaicznym ,nic-nie-dzianiu sie” obecnym w pracach
artysty z Memphis odkrywamy atmosfere podobna do tej, kt6-
ra jest obecna w filmach Davida Lyncha, podszyta drobnym
niepokojem o to, co zaraz moze nastapic. Fotografie Egglestona
bardziej odczuwamy niz rozumiemy. Inng poetyke reprezentuje
Graciela Iturbide. Meksykanska autorka nalezy do grona najbar-
dziej znaczacych fotografikow latynoamerykanskich i zdaje sie,
ze jej kariera nie mogta potoczy¢ sie inaczej, bowiem spotkata
na swojej drodze stynnego Manuela Alvareza Bravo i byta takze
jego asystentka.

Graciela Iturbide w przeciwienstwie do Egglestona preferuje fotografie czar-
no-biata. Nie uzywa ani flesza, ani statywu. Tylko ja i kamera, méwi w jednym
z wywiadéw. Zanim zdecyduje sie na sportretowanie drugiego cztowieka, po-
znaje go blizej i dopiero wtedy pozwala sobie na spontaniczno$¢. Obiektyw jest
narzedziem poznawania i eksplorowania kultury i codzienno$¢, mitéw i rytu-
atéw. Zaczynata od fotografowania meksykanskich Indian. Z kolei w trwajacym
prawie dekade projekcie w potudniowym Meksyku w Juchitan, miescie kobiet,
sfotografowata mieszkanki miasta, ktére w pracach meksykanskiej fotografki
emanuja duma, godnoscia i pewnoscig siebie. Meksykanska rzeczywisto$¢ w fo-
tografiach Iturbide jest szorstka, bezkompromisowa, brutalna, wyrazista, grozna
i niezwykle ludzka. Brzydota miesza sie z pieknem, a natura w jej fotografiach
jest momentami tajemnicza i grozna.

Iturbide cechuje bez watpienia ogromna wrazliwo$¢, wnikliwe widzenie
i odczuwanie $wiata, co przektada sie na metaforyke i obecnos¢ mistyki w jej
pracach. Nie jest osoba wierzaca, ale niezwykle interesuja ja wszelkie rytuaty
i symbolika zwigzana z wiara katolicka, co udokumentowata na fotografiach
z stynacej z pielgrzymek miejscowosci Chalma. Nie pretenduje jednak do bycia
postrzegang jako fotografka-antropolozka. Gdy naciska spust w swoim wciaz
analogowym aparacie, interesuje ja po prostu cztowiek, kompozycja, a nie na-
ukowa analiza kontekstualna. Obszerna wystawa prac Gracieli [turbide w Tate
Modern ukazuje dokonania artystki z czterech dekad.

Prace Egglestona i [turbide sg bardzo réznym spojrzeniem na codzienno$¢.
To banalt, ale bez wzgledu na to, czy zostaty wykonane w kolorze, czy nie, wraz-
liwe oko widza nie bedzie po ich obejrzeniu patrze¢ na otaczajaca go rzeczywi-
sto$¢ w taki sam spos6b jak dotychczas. W przypadku tej dwéjki artystéw nie
chodzi juz o ksztaltowanie gustéw i narzucanie trendéw przez muzea i galerie.
Podczas gdy ¢wiczenia z fotografii, dzieki coraz bardziej nowoczesnej technologii
maja dzi$ miejsce codziennie, fotografie Williama Egglestona i Gracieli Iturbide
sa i pozostang wciaz dzietami sztuki. m
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HANNA KOSTOLOWSKA

Ponad podziatami

W Muzeum Wspoétczesnym we Wroctawiu do 17 marca tego roku mozna byto podziwia¢ wystawe

»Yinka Shonibare - prace wybrane”, ktéra pod koniec 2013 roku byta réwniez eksponowana w Galerii Miejskiej w Gdansku.

Shonibare (...)
odrzuca sepa-
ratystyczna
teorie orientu
i egzotyki...

PONAD PODZIALAMI

kspozycja byta niewielka, lecz o duzym znaczeniu, gdyz artysta
brytyjsko-nigeryjski jest szczegdélnie rozpoznawalny w $rodo-
wisku artystycznym na $wiecie jako tworca oryginalnych dziet z
manekinami i z uzyciem tekstyliéw, a takze re-modelujgcy swa retoryka
nasze widzenie historii i cywilizacji.
Yinka Shonibare, zaliczany do grupy Young British Artists i jeden
z inicjatoréw kontrowersyjnej wystawy ,Sensation” z 1997 roku, skupia
sie w swojej tworczosci na rzezbie, malarstwie, fotografii, ale takze po-
stuguje sie filmem i performance. Kluczem do zrozumienia jego twor-
czosci jest nieokreslona kulturowa tozsamos¢. Urodzony w Londynie,
od 3 roku zycia mieszkat w Nigerii, z ktorej pochodza
jego rodzice. Powrdcit do Wielkiej Brytanii na stu-
dia do Byam Shaw College of Art oraz Goldsmitsh
College. Jego biografia stawia go w ktopotliwym
potozeniu, pomiedzy dwoma kregami kulturowymi.
Wystawe wroctawska podzielono na trzy cze-
$ci. Wchodzac na teren ekspozycji, zwiedzajacy
zostat skonfrontowany z ,rzezba” Revolution Kid
(fox girl). Na okragtej platformie umieszczono

manekin w dynamicznej, wrecz bojowej pozycji. Zazwyczaj wykorzy-
stane przez artyste manekiny sa pozbawione gtéw. Tym razem obiekt
opatrzono gtowa lisa. W jednej rece trzyma ztoty pistolet, replike bro-
ni Al-Kaddafiego, w drugiej - Blackberry Smartphone. Lisiczka ubrana
jest w egzotycznie wielobarwna i wzorzysta suknie, a swoja wojownicza
postawa wyraza ducha rewolucji. Shonibare skonstruowat réwniez jej
meski odpowiednik, nieobecny na wystawie. Przyznat, ze obiekt odwo-
tuje sie do Arabskiej Wiosny oraz londynskich zamieszek z 2011 roku,
ktére dobitnie dowiodty destrukcyjnej sity czwartej wiadzy. Ztoty pisto-
let i smartphone, wszechobecny symbol naszej cywilizacji, identyfikuja
sie z orezami bohateréw wspomnianych zamieszek.

W kolejnym pomieszczeniu powieszono na $cianach fotografie two-
rzace cykl o nazwie ,Fatszywe obrazy $mierci”, w ktérym zaprezento-
wano pie¢ wersji Smierci Lorda Nelsona. Podnioste, malarskie kompo-
zycje sa rekonstrukcjami stynnych obrazéw, pochodzacych z réznych
epok. Pierwsze zdjecie przedstawia $mier¢ Leonarda da Vinci u boku
Franciszka I, ktérego pierwowzor zostat wykonany przez Francois-
-Guillaume Ménageot, francuskiego malarza tworzacego na przetomie
XVIII i XIX wieku, zwolennika podniostej historycznej tematyki. Kolejna



Yinka Shonibare

1. Addio del Passato

(Film still 3), 2011

2. Fake Death Picture

(The Suicide - Manet), 2011
3. Revolution Kid

(fox girl), 2012

fotografia nawigzuje do ,Samobéjstwa” Edouarda Manet, ktére stanowi me-
tafore $mierci samego autora impresjonisty. W rekonstrukcji dzieta Smier¢
Chattertona Henry Wallisa, pojawia sie wyrazny kontrast miedzy starszym
modelem a bohaterem pierwowzoru - siedemnastoletnim poetg, ktéry po-
petniajac samobojstwo, stat sie romantycznym symbolem mtodego geniuszu.
W dalszej kolejnosci zostaty przetworzone dzieta dwoch hiszpanskich mala-
rzy: manierystyczna Smier¢ Sw. Franciszka Bartolomé Carducho, a nastepnie
ironiczne zwienczenie cyklu: Satyra na romantyczne samobdjstwo Leonardo
Alenza. Osoby przedstawione na zdjeciach sa odziane w wiktorianskie stro-
je wypetnione afrykanskimi wzorami. Czarnoskdrzy statysci pozuja razem
z biatymi, bez podziatéw klasowych i na réwnych prawach. Temu charakte-
rystycznemu egalitaryzmowi towarzyszy tez zréwnanie wzoréw po6z postaci
oraz tonacji przyciemnionych koloréw tkanin.

Fotografie zostaty wykorzystane w filmie Addio del Passato, wyswietla-
nym w trzecim pomieszczeniu, w wersji ,mobilnej”. Ogladajac wideo, mozna
dostrzec, jak postacie otaczajace umierajacego $w. Franciszka i Leonarda da
Vinci poruszaja sie, a strzepki kartek papieru wiruja obok reki otrutego Chat-
tertona. Shonibare w filmie skupia sie na przypadku zony Lorda Nelsona, wy-
czekujacej swojego matzonka wracajacego z niebezpiecznej podrdzy i z objec
kochanki. Role te odgrywa czarnoskéra $piewaczka, wykonujaca stynna arie
operowa Traviatty Giuseppe Verdiego. Opera opowiada historie kurtyzany Vio-
letty, ktéra zegna sie z kochankiem ze wzgledu na swoja gorszaca przesztosé.

Shonibare w swoich wypowiedziach podkresla, ze nie identyfikuje sie
z Afryka i afrykanskoscia, neguje narodowa polaryzacje. Wyraznie oddzie-
la rase od kultury oraz podkresla ptynnos¢ tych podziatéw. Odrzuca separa-
tystyczna teorie orientu i egzotyki, opracowang przez panstwa europejskie.
W swoich obrazach umieszcza na miejscu biatych postaci - czarnoskére, mie-
sza mode wiktorianska z wzorami afrykanskimi. Nieprzypadkowo postuguje
sie odartymi z indywidualno$ci manekinami, na ktérych odziez zawsze wy-
glada korzystnie. Jego fotograficzne rekonstrukcje parodiuja sztuke wysoka
panstw europejskich, ukazujac jej sztuczno$¢. Podobne zastosowanie klasycz-
nych wzorcéw mozna odnalez¢ w twoérczosci Kozyry i jej projekcie Olimpia lub

u Yasumasa Morimura - fotografa japonskiego, ,wcielajacego” sie w postacie
zaczerpniete z innych dziet sztuki. Artysta postuguje sie czesto ironia, ktéra
trywializuje Kklasyfikacje, zakldca spotecznie przyjety podziat my-oni oraz
podwaza hegemonistyczne dogmaty. Sam nazywa siebie zartobliwie ,post-
kolonialng hybryda”.

Shonibare poprzez swoje prace zadaje istotne pytania: czy Afrykanczycy
sg odtworczy? Czy wykonuja jedynie sztuke afrykanska? Czy nie posiadaja wta-
snej historii i kultury? Uzywane przez niego materiaty, rozumiane jako afrykan-
skie, pochodza w rzeczywistosci z Holandii i byty wytwarzane wedtug indo-
nezyjskich wzorcéw. Dopiero na drodze wymiany z Afryka Zachodnig zaczeto
je identyfikowa¢ z kultura Czarnego Ladu.
Konsumpcjonizm przyczynit sie do wytwo-
rzenia fatszywych wzorcéw i trendéw. Moda
jawi sie zatem jako sztuczny twor i zarazem
efekt ptynnosci miedzykulturowe;.

Niepetnosprawno$¢ Shonibare, spowo-
dowana w mtodosci poprzecznym zapale-
niem rdzenia kregowego i w konsekwencji
czeSciowym paralizem, narzucita koniecz-
nos$¢ wspétpracy z innymi osobami, ktére
tworza grupe pomocnikéw w jego atelier.

Sam artysta defekty fizyczne przeciwsta-
wia swojej pelnosprawnosci umystowe;j,
okresla je jako integralny element wtasnej
tozsamosci. Bohaterowie jego dziet rowniez
staja sie ,okaleczeni”: pozbawiony tozsa- ——
mosci ,zwierzecy” manekin, przepetniony
zachtanna zadza rewolucji, czy Lord Nelson
odarty ze swego legendarnego bohaterstwa.
Tutaj granice zamazuja sie, a historyczne,
spoteczne i kulturowe bariery pozbawione
sg racji bytu. m
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SOBOL - BEZ UPIEKSZEN

AGNIESZKA GNIOTEK

Sobol - bez upiekszen

Jacob Aue Sobol to w mlodym pokoleniu fotograféow
nazwisko elektryzujace.

ematyka jego zdje¢, potaczona z niecodzienng estetyka i silnie zaan-
gazowanym sposobem pracy sprawiaja, ze na Kolejne projekty artysty
publiczno$¢ niecierpliwe czeka, a do poprzednich czesto wraca. Kluczem
do tych prac jest intymnos¢, ktora Sobol diagnozuje z laboratoryjna precyzja, nie
naruszajac jednak godnosci modeli, bez wzgledu na to, czy sg to osoby mu bli-
skie, czy tez zupehnie obce. Potrafi podejs¢ do tematu ,tak blisko” jak sie tylko da,
a to tylko jeden z powodoéw, dla ktérych jego przynaleznos¢ do stynnej Agencji
Magnum nie dziwi w najmniejszym stopniu, podobnie zresztg jak liczne nagrody,
zeby wymienic tylko World Press Photo i Leica European Publishers Award.
Czarno-biate zdjecia Sobola to reprezentanci trudnego gatunku, ktéry moz-
na nazwac dokumentem uczestniczacym. Do jego realizacji potrzebne jest part-
nerstwo i zaufanie, jakim spotkani ludzie obdarza autora. Fotograf przyznaje,
ze woli uczestniczy¢ niz obserwowac. Musi tez dopuscic¢ spora doze przypadku
i wiedzie(, ze rzeczywisto$¢ moze go zaskoczy¢. Powodzenie projektu zalezy
od umiejetnosci elastycznego reagowania na otaczajgce warunki. Zycie czesto
koryguje zatozenia. Tak byto tez w przypadku najnowszego projektu Sobola,
LJArrivals and Departures”. Scenariusz wyj$ciowy zaktadal, ze autor podrézujac
koleja transsyberyjska przez Rosje, Mongolie i Chiny pozna w pociaggu osoby,
ktdre uczyni bohaterami swoich zdje¢. To miat by¢ czysto ,wagonowy” pro-
jekt, w ramach ktérego zaprzyjazniaja sie ludzie jadacy wspoélnie przez wiele
dni, $piacych obok siebie, jedzacy wspdlnie i pijacy wodke. Niewiele z tych
zatozen udato sie zrealizowa¢, gdyz pociag do ktérego wsiadt Sobol okazat
sie w zasadzie pusty. Btad jest u Sobola wkalkulowany w projekt - artysta
przed przystapieniem do niego nie wykonuje zadnego researchu, chce, aby rze-
czywisto$¢ go zaskoczyta. W kontekscie ,Arrivals and Departures” przyznat:
Zastanawiam sie, czy mijajqc kazdq wies, kazdy dom, kazde drzewo po drodze
do Pekinu - dostrzege zwiqzki ludzi i miejsc? Chce poznac tych ludzi, ztqczy¢ sie
z miejscami, ktére odwiedze. Chce, Zeby staty sie one moimi miejscami. Chocby
na krétkq chwile.



W pociagu Sobol nie nawigzat przyjazni, wiec
miejsca obserwowane zza okiennej szyby musia-
ty zagosci¢ w jego biografii na dtuzej niz krétka
chwile, cho¢ motyw postrzegania $wiata przez
szybe pociagu czy autobusu zajmuje istotne miej-
sce w tym projekcie. Autor opuscit wzglednie
,bezpieczne ramy”, jakie dawata mu podroéz koleja
i,wyszedt w teren”. Jak sam przyznaje, kraje do kto-
rych sie wybrat to byta dla niego ,terra incognita”.
Niewiele o nich wiedziat i z zalozenia nie chciat sie
Luczy¢” o nich wezeséniej. Wolat da¢ sie zaskoczy¢,
mie¢ $wieze spojrzenie. Chciat tez, aby prowadzili
go jego bohaterowie. Tak tez sie stato.

Efekt to niezwykta opowie$¢ o Swiecie prze-
pelionym pustka i bezkresem krajobrazu, gdzie
panuje tez pustka emocjonalna, wypelniana roz-
paczliwymi prébami odnalezienia bliskosci i in-
tymno$ci. Kontrastowe, ziarniste, wtasciwie bru-
talne estetycznie zdjecia Sobola w fantastyczny
sposéb opisuja ten $wiat, zwracajac uwage na to,
ze niemal wszystko w nim jest wysitkiem, przetamy-
waniem barier, walka z warunkami zycia i wlasna
psychika. Takie ujecie tematu Sobol uzyskat takze
przez silnie odbierany przez widzéw kontrast po-
miedzy blisko kadrowanymi fragmentami ciat mo-
deli i zdjeciami pejzazowymi, ukazujacymi czasem
bezkres pejzazu, a czesciej jeszcze wiekszy bezkres

Czarno-biate
zdjecia Sobola
(...) mozna
nazwac
dokumentem
uczestniczacym.

Jacob Aue Sobol

1. Ufan Bator z cyklu Arrivals
and Departures,

marzec 2012, fotografia
czarno-biata

2. Pekinz cyklu

Arrivals and Departures,
marzec 2012, fotografia
czarno-biata

3. Pekinz cyklu

Arrivals and Departures,
marzec 2012, fotografia
czarno-biata

1-3. Laica Gallery, Warszawa
© Jacob Aue Sobol

Magnum Photos

zimowego btota, ktére wszyscy rozjezdzaja i rozdeptuja,
a ktérego nikt nie sprzata. Trzeba przyznac, ze wystawa
jako taka posiada mistrzowska edycje, ktéra buduje nar-
racje catosci pokazu, kreuje napiecia, nie pozwala ani na
chwile odpocza¢ zmystom.

,Arrivals and Departures” to seria zdje¢, ktéra cho¢
opisuje trzy kraje, nie réznicuje ich za bardzo. Dostajemy
spéjny portret miejsca zapomnianego przez Boga i lu-
dzi, w ktérym jednym ocaleniem jest mitos$¢ - ta dam-
sko-meska i ta rodzicielska. Ocaleniem, ktére jest trudno
spehialne, ale zdaniem autora jednak mozliwe. Wypada
mu w tej kwestii zaufa¢. Dla Polakéw pamietajacych cza-
sy stanu wojennego te obrazki nie stanowig zaskoczenia.
My znamy takie zimy, takie brudne szyby w autobusach
i takie btotniste Sciezki. Beznadziejny swiat, od ktérego
odgradzalisSmy sie cieptem domowego wnetrza, spotka-
niami w rodzinnym gronie, grupowym stuchaniem za-
chodniego radia. Sobola jednak nie interesuje polityka,
on tylko rejestruje rzeczywisto$¢. Mimo to udato mu sie
stworzy¢ portret komunizmu po komunizmie. Portret
zycia postideologicznego, w ktérym ideologie wyparto,
nie tworzac nic w zamian.

Najnowsza seria zdje¢ Jacoba Aue Sobola ,Arrivals
and Departures” do tej pory prezentowana byta na wy-
stawie w stynnej C/0 Berlin, a kolejno w Polsce. Ekspo-
zycje przygotowata Leica Gallery, ktéra zainaugurowata
nig, juz oficjalnie, otwarcie swojej nowej siedziby w bu-

postkomusitycznych budynkéw blokowych, w ktérych egzystuja bohate-
rowie. W zdjeciach Sobola nie ma ztosliwosci, nie ma tez jednak ani grama
upiekszen. Trudno powiedzie¢, aby patrzyt na swoich modeli z sympatia.
Obwiste piersi, fatdy tluszczu na zbyt grubych nogach, podkrazone oczy
i znamiona na skorze sg ukazane z takim samym bezlitosnym obiekty-
wizmem, jak fragmenty sprzetéw i wnetrz: wysiedziane kanapy, wytar-
ta skora teczki, znoszone buty. W tym wszystkim portrety - samotnych
ludzi w oknach pociagéw i autobuséw, ktére postrzegamy w brudna-
wym rozmyciu, i na wp6t zdziczatych zwierzat - pséw, kotéw, wilkow,
ktére obserwujemy w niepokojacej ostrosci kadru. Do tego btoto, duzo

dynku dawnej cenzury przy ul. Mysiej 3 w Warszawie. To prestizowe
i raczej snobistyczne miejsce, zawierajgce przede wszystkim modowe
i designerskie butiki uznanych polskich marek. Ostatnie pietro potozo-
nej w samym centrum stolicy kamienicy zostato przeznaczone na prze-
strzen dedykowana sztuce. To tu ogladali$my wystawe Sobola, a wcze-
$niej takze przygotowana przez Leice ekspozycje Eliota Erwitta. Sama
Laica Gallery miesci sie pietro nizej. Jej przestrzen jest skromniejsza, stad
beda sie odbywac w niej mniejsze wystawy, warsztaty i spotkania z twor-
cami fotografii czy krytykami. Na 3. pietro Leica zaprosi natomiast przy

okazji wiekszych ekspozycji, ktore zaplanowane sa kilka razy w roku. m

KONTAKTY <

113



KONTAKTY <

ANNA KANIA

Life book

Carolee Schneemann

Jej ksiegi-
~dzienniki
(...) stapiaja
sie we wspa-
nialg pamiet-
nikarska
opowiesc.

LIFE BOOK. CAROLEE SCHNEEMANN

arolee Schneemann, prekursorka sztuki feministycznej

na $wiecie, od niemal pieciu dekad szokuje swojg twor-

czos$cia. Byta takze inspiracja dla takich artystow, jak
Cindy Scherman, Marina Abramovi¢, Tracey Emin, w Polsce
Natalia LL, a nawet gwiazda muzyki pop - Lady Gaga. Jej zna-
czenie jako artystki podkresla sie dzi$§ we wszystkich opraco-
waniach na temat sztuki kobiecej. Zaczynata swoja dziatalno$¢
tworcza od malarstwa, ktdre pdzniej poszerzyta o sztuke ciata,
performens oraz video. Dzieki zaproszeniu Centrum Sztuki
Wro, Carolee Schneemann goscita we Wroctawiu, gdzie miata
miejsce wystawa jej twdrczosci pt. ,Life book” oraz zwigzana
z nia projekcja biograficznego filmu pt. Breaking the frame,
autorstwa Marielli Nitostawskiej (réwniez autorki wystawy).
Na wystawie zaprezentowana zostata tworczosc¢ artystki
z catego okresu dziatalno$ci, cho¢ nie byta to retrospektywa,
a raczej rozszerzenie wybranych watkow podjetych w filmie.
Wroctawska wystawa korzystata wiec z materiatéw, ktore
powstatly podczas pracy nad filmem Breaking the frame -
dokumentujacym zycie i tworczo$¢ tej wybitnej nowojorskiej
artystki. Sama ekspozycja zostata rozmieszczona na trzech
poziomach galerii, a jej gtéwna cze$¢ w formie wielome-
dialnej przestrzennej instalacji, znalazta sie na najwyzszym
pietrze i wienczyta cata wystawe. Rozmieszczone blisko siebie
sekwencje filmowe, uzupemiono projekcjami fotografii, szki-
cow, fragmentéw prac, dziennikéw i listéw, co daje wrazenie
obcowania z przekrojem zycia i tworczosci Carolee Schneeman,
zacierajacym niemal granice pomiedzy tym, co jest sztuka,

a co jej zyciem. W licznych rozmowach artystka byta pytana
o te wlasnie granice. Jej dzienniki, ktére zeskanowano w duzej
rozdzielczo$ci i udostepniono zwiedzajacym, poczatkowo nie
miaty by¢ pokazywane szerokiej publicznosci. Jednak pokazanie
ich okazato sie trafionych pomystem, a jak powiedziata sama
Schneemann: Mariella, nie niszczqc prywatnosci, w spéjny
sposéb ozywita historie i umiescita jqg w szerszym kontekscie,
tgczqc osobistq prywatnosé¢ z pracami, ktére w zatozeniu nie
byty pomyslane jako prywatne (...) [1]. Dzienniki dokumentuja
zycie codzienne artystki - jej zwyczajnos¢, ale ujeta w solidnej
formie i za pomoca przemyslanej struktury. To, Ze zostaty one
zrealizowane wedtug rygorystycznych, narzuconych sobie
przez autorke zasad, moze by¢ przeciwwaga dla ulotnos$ci chwil
dokumentowanych przez Schneemann. Jej ksiegi-dzienniki
sa, jak pisze Nitostawska - misternym kolazem powycinanych
zdjec i notatek, pomalowanych intensywnymi pociggnieciami
farby, portretujqcych materialne i psychiczne obrazy swiatéw,
ktore stapiajq sie we wspaniatq pamietnikarskq opowiesc. Jako
artystyczne zapiski, sledzq wewnetrzne i zewnetrzne swiaty
Schneemann w mieszance obserwacji i emocji, bedqc Zrédtem
Swiadectwa jej wtasnego bycia w sztuce [2]. Pierwsze zapiski
fotograficzne miaty miejsce juz w dziecinstwie Carolee, kiedy
fotografowata ona swoje koty (pojawiajace sie pézniej w catej jej
tworczosci), liscie, trawe, wode, r6znorodne sytuacje. Powsta-
1 Artist Talk z Carolee Schneemann w Centrum Sztuki WRO, 30.10.2013, video.

wrocenter/carolee-schneemann

2 Gazeta poswigcona wystawie , Life book”, Centrum Sztuki WRO, 2013.



1-2. Carolee Schneemann,
fragmenty prac
Fot. 1-2 Anna Kania

waty zwykte fotografie, takie, ktére prawie kazdy dla siebie tworzy,
a dopiero potaczone w pewne narracje i opracowane artystycznie
w dziennikach, zyskiwaly catkiem nowe zycie. W czasie powsta-
wania dziennikéw nastepowaty pewne zmiany w ich wygladzie,
ale tylko jedna z nich miata wieksze znaczenie - wprowadzenie
komputera i plikéw cyfrowych, ktére odmienity sposéb ich przy-
gotowywania. Ogromna ilo$¢ zdje¢ i ograniczona ilo$¢ czasu, jakim
dysponuje artystka, odbity sie na ich ksztatcie - wygladaja teraz ina-
czej, a dzieki mozliwos$ciom edycji w komputerze sa uzupeiniane,
a wczesne dokumenty na nowo opracowywane. Life books petity
w przestrzeni ekspozycyjnej najwazniejsza role. Pie¢ ogromnych
ksiag prowadzonych przez Schneemann w ciggu trzydziestu lat
(1955-1985), byto pokazywanych w zdigitalizowanej formie, w
wybranych fragmentach. Jej osobiste zapiski, tworza wraz ze zdje-
ciami okreslone narracje, ktére maja za zadanie postawienie pytan
o granice pomiedzy zyciem i sztuka, a takze o to, jak daleko mozemy
wgladac¢ w sfere prywatng, co tak naprawde jest dostepne z jej zycia
w tych ksiegach. Mozna je réwniez traktowac jako czes$¢ wiekszej
opowiesci i odnie$¢ do sekwencji z jej filmow, ktére odpowiadaja
kadrom fotograficznym.

Zycie i sztuka to, w przypadku Carolee Schneemann, nieroze-
rwalne powiazanie, tak samo jest w przypadku sztuki i jej ciata.
Odkad zaczeta je wykorzystywaé w swojej tworczosci, wzbudzata
ogromne kontrowersje. Przyktadem jest cho¢by wideo nagrane
z pierwszym mezem Jimem Tenneyem (kompozytorem), pt. Fuses,
przedstawiajace ich intymne sceny, czy pozniejsze Interior Scroll
71975 roku, bardzo kontrowersyjny maniefest o sztuce, do ktérego
artystka uzyta seksualnos$ci wtasnego ciata i ktéry wywotat skan-
dal. Elementem dziatania byto wyciaganie przez artystke ze swo-
jej waginy zwoju papieru, z ktérego odczytywata tekst, bedacy
krytyka meskiego spojrzenia na ,sztuke kobieca” czy ,kobieco$¢
sztuki”. Kamieniem milowym okazato sie by¢ dla artystki wi-
deo Meat Joy z 1964 roku. Spektakl opierat sie na pierwotnych
odruchach i sprawial wrazenie instynktownych dziatan, chociaz
byt w szczegoétach wyrezyserowany, przemyslany w kazdym gescie
i ruchu. Mtodzi tancerze-kobiety i mezczyzni-ubrani w bielizne,

zmystowo traktowali obiekty w postaci surowych kurczakéw, ryb,

kietbas, przytulajac je i przekazujac partnerom, a takze pokrywa-
jac swoje ciata farbami. Manifestowali w ten sposdb odbior rze-
czywistosci za pomoca pieciu zmystoéw, pokazywali rados¢ i cie-
lesno$¢, unikajac kontekstu spotecznego i przypisanych nam
z gory rol ptciowych. Szokujaca Rados¢ miesa (tak jak pozniejsze
Up to and Including Her Limits z 1973 roku) byta takze reakcja
na action painting Jacksona Pollocka czy tez dziatania akcjoni-
stow wiedenskich. Na wystawie zostat wyswietlony film z tego
performansu, ktéry z inicjatywy organizatoréw miat charakter
interaktywny.

Carolee Schneeman pomimo osiggnietych 74 lat ciagle
jest aktywna zawodowo. Dokumentacje wideo jednej z jej naj-
nowszych prac mozna byto réwniez zobaczy¢ na wystawie.
Powstata w 2013 roku FLANGE 6rpm to w oryginale instalacja
z siedmiu rzezb - silnikéw (flange), z umieszczonymi na nich
jakby skrzydtami, ktére sa wprawione w ruch. Wykonane spe-
cjalnie technika traconego wosku zyskuja przez to wrazenie or-
ganicznosci zywych organizméw. Mobilne skrzydta rzucaty cienie
pod wptywem projekcji ptomieni z umieszczonych na wprost
monitoréw (ptomienie zostaty nagrane w odlewni, w ktérej wy-
konano elementy ramiono-skrzydet). Rozwiniecie skrétu 6rpm
to six revolutions per minute. Praca jest bardzo efektowna i odre-
alniona, w przeciwienstwie do wcze$niejszej tworczosci artystki.
Roéwnie silnie oddziatujaca, ale podazajaca w sfere metafizyczna
i symboliczna. W przekrojowej prezentacji twoérczosci Schnee-
mann nie zabrakto jej dokumentacji w postaci plakatéw z waz-
niejszych wydarzen artystycznych (1963-2013), ktérych jest ona
autorka.

Wroctawska wystawa dowodzi, jak ciekawa i ré6znorodna
jest twérczos¢ Carolee Schneemann. Stwarza réwniez potrzebe
gtebszego poznania jej sztuki i uSwiadamia, jak wiele zrobita ta ar-
tystka dla sztuki kobiet, wciaz jeszcze nie docenianych w nalezy-
ty sposob w artystycznym $wiecie zdominowanym do niedawna
przez mezczyzn, gdzie kobieta byta czesciej tematem dzieta niz
jego autorka. m
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ANDRZE] SAJ

ortrety Gierattowskiego

dy Roland Barthes (Swiatto obrazu) méwil, ze wielcy

portrecisci w fotografii sa twércami mitéw, miat na mysli

zdjecia Nadara, Sandera i Avedona, kreujacych ,wizerunki”
zachodnich spoteczenstw, a w zasadzie ich wybranych warstw. Te
uwage mozna odnie$¢ takze do skali naszego kraju, czasu i ludzi,
ktérych wizerunki ujat w swych portretach Krzysztof Gierattow-
ski. Rdwniez on ksztattuje pewien mit ludzi zyjacych w czasach
PRL-u, jaki pdzniej, w pierwszych kilkunastu latach wolnej Pol-
ski; a jego specjalnoscia okazaty sie subiektywnie potraktowane
i z wlasciwg temu twoércy zmyslnoscia inscenizowane portrety
znakomitych przedstawicieli nauki, kultury i polityki - oséb
zyjacych w tamtych czasach, najczesciej juz nieobecnych na tym

O — PORTRETY GIERALTOWSKIEGO

Swiecie. Utrwalit w ten spos6b obraz dawnych elit - od Steinhausa,

poprzez portrety m.in. Wankowicza, Jedrusik, Tyrmanda, Kieslow-
skiego, Lema, Stazewskiego, Holoubka, Beksinskiego, Skrzynec-
kiego, Jastruna, Kotakowskiego, Niemena, Starowieyskiego i wielu
innych przedstawicieli polskiej inteligencji. Gierattowski - juz od
poczatkéw lat 70.- realizowat gigantyczny projekt portretowania
ludzi ,znanych z dokonan” i jak to podkreslat - podjat sie zamiaru
tworzenia tozsamosci narodowej, poprzez utrwalenie obrazu
Polakéw. Jego wystawa pt. ,Portret bez twarzy”, prezentowana
najpierw w Warszawie, potem w Muzeum Narodowym we Wro-
ctawiu (luty-marzec 2014 r.) i pézniej, m.in. w Krakowie, Olsztynie
i Lwowie, jest tego zamiaru przewrotnym dowodem. Ot6z artysta

Krzysztof Gierattowski

1. Krzysztof Gierattowski

z wgsami w negatywie, 2001
2. Marek Konieczny artysta
awangardowy, 1978

3. Erwin Axer - rezyser teat-
ralny, 1983



zebrat na niej wiele znakomitych
konterfektéw swoich rodakow, dajac
tym samym dowdd obecnosci pokole-
niowej, a jednocze$nie reprezentacji
czasow PRL-uy, a jednocze$nie w tym
zbiorowym spotecznym portrecie
wyeksponowat takze - jakby rozpi-
sany na wiele postaci - swdj auto-
portret. Ot6z obok wiaczonych w cykl
prezentacji (podobnie jest w albumie
towarzyszacym ekspozycji) wlasnych
zdje¢ rodzinnych, Gierattowski w za-
sadzie tak kreowat sylwetki stawnych
0s0b, ubierat je w inscenizowane
przez siebie pozy, rekwizyty czy
- méwiac dosadniej - przydawat
ich twarzom odpowiednio przyspo-
sobione ,maski”, ze w wielu przy-
ktadach niemal ,przebijat sie” (nie
wizualnie) autoportret ich autora.
Wprawdzie kazdy portret psycholo-
giczny jest w swej istocie wypadkowa
dostrzezonych i umiejetnie wydo-
bytych psychiczno-emocjonalnych
sktonnos$ci modela, co i dodanych
do tego projekcji osobowosciowych
samego tworcy zdjecia. Moze wiasnie
w tym tkwi usprawiedliwienie dla
zaskakujacego tytutu catej wystawy:
,Portret bez twarzy” - bo preparujac
na potrzeby fotografii twarze swych
bohater6w, on je jednoczes$nie
,przestaniat” (albo maskowat)
swoim, dostosowanym do danej
postaci, widzeniem. Tak powstawat,
roztozony na galerie postaci,wielki
auto-portret spotecznosci, ktorej
nieodtacznym sktadnikiem jest
takze jego tworca. A w tym jawi sie
réwniez pretekst do mitologizacji
tych przedstawien, gdyz w tamtych
czasach (gtéwnie PRL-u) trzeba byto
przybiera¢ maski; trzeba byto prowa-
dzi¢ gre z ideologia i z wtadzami te
ideologie promujgcymi.

Zdolno$¢ portretowania za-
wdzieczat - potwierdza to Gierat-

towski - wspaniatej wolnosci, jaka

sobie faktycznie uzurpowat. Tak
byto, ze kazdy, nawet zamdéwiony >
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celowo portret (polityka czy urzednika) ostatecznie wychodzit spod reki
artysty jako osobny obraz jego widzen i subiektywnych przeksztatcen. Gie-
rattowski inscenizowat twarz i sylwetke portretowanego, starajac sie zapi-
sa¢ emocje spotkania, i méwit, ze wazna jest idea portretu niepokazujgcego
ujetej antropometrycznie twarzy. Podkreslat tez, ze subiektywna idea por-
tretu ulega weryfikacji w czasie fotografowania kiedy daje fotografowanemu
szanse zagrania siebie, przypatrujqc sie mu chtodnym, mechanicznym okiem.
Ale to przypatrywanie sie fotografowanej postaci (i twarzy) nie byto jed-
nak samo w sobie chtodne; Gierattowski witgczat w proces portretowania
(w akt fotograficzny) wiele zabiegéw technicznych i kompozycyjnych (np.

efekty nieostrego ujecia, przestoniecia, rozbielania czy celowo dobrane re-
kwizyty), by w ten sposob ,stygmatyzowac” portretowang osobe odczuciami
i presja whasnych widzen i doswiadczen. Gierattowski traktuje wprawdzie
swoich modeli z pelng kurtuazja, ale faktycznie ,ugniata” ich w swych obra-
zach jak gutaperke - ugniata ich $wiattem, cieniem, dobieraniem sie do tej
niejasnej i skrytej strony ich osobowosci, ktoéra zwykle chronig przed $wia-
tem zewnetrznym. Przy okazji narzuca swoje wyobrazenia, wtasnie naktada
maski, albo tak ,,obrabia” dana twarz czy sylwetke, by dotrze¢ do warstw
glebiej lezacych, do ich wnetrza; usituje jakby wyjac te twarz z osoby. Bo
fotografia potrafi wydoby¢ z cztowieka - méwi E. Pontremoli - co$ co byto




Krzysztof Gierattowski

1. Krzysztof Gierattowski
autoportret RTG, 1987

2. Maciej Englert - rezyser,
1979

3. Tadeusz Mazowiecki,
Lech Watesa, plakaty, 1990
4. Krzysztof Zanussi

- rezyser filmowy, lata 80.

zrazu niewidoczne, potrafi przeja¢ kontrole nad wize-
runkiem, wiec mozemy straci¢ kontrole nad wtasnag
twarza. Fotografia zadziwia tym i przeraza, ze wyzwala
zewnetrznos¢ mojego obrazu wewnetrznego,obiektywi-
zuje jq i nieuchronng widzialnos$ciq anuluje subiektyw-
ne wyobrazenia - twierdzi E. Pontremoli (Nadmiar wi-
dzialnego), a wreszcie narusza prywatnosc, niszczy
sanktuarium mojego wnetrza.

Portrety Gierattowskiego niejako osaczaja podmiot
zdjecia, odsytaja do skrytego ja, czasami inny wizeru-
nek sugeruja w ,masce” - przysposobionej przez au-
tora tych zdje¢; dlatego taczy sie w nich obce z wta-
snym widzeniem. Sg to wiec portrety spreparowane;
bo autor szuka w trakcie stosowanych zbiegéw for-
malnych takiego ich wyrazu, ktéry jest zgodny z jego
odczuciami; on stara sie jakby odklei¢ od portretowa-
nych oséb ich wiasne pozy, przybrane miny i maski -
by zajrze¢ pod sp6d. Gdzie - jak wiadomo - spodziewa
sie ujrzec takze odbicie wtasnego oblicza.

Wprawdzie na wystawie znalazly sie nieliczne pra-

ce wprost pokazujace twarze przestoniete dtorimi albo

same dtonie - jako znak osoby, ale ujecia takie nie zdomino-

waly ekspozycji i stanowity de facto tylko jeden ze sposobéw
odniesienia sie autora zdje¢ do osobowosciowych cech i do
psychiki portretowanej postaci. Dominowaty wiec twarze
uchwycone w konwencji subiektywnych zabiegéw insceni-
zacyjnych. Zatem nie sa to ,portrety bez twarzy”, to sa twarze
sportretowane kreatywnie, poddane autorskiej interpretacji
czy wrecz manipulacji stuzacej wydobyciu cech wspdlnoto-
wych danej spotecznosci. Zabiegi te, mitologizujace pokolenie
bliskie autorowi zdje¢, pozwolity mu oddac¢ to, co dotyczy-
to réwniez jego zycia, miejsca zajmowanego w tej spoteczno-
$ci, jego sukcesy, a moze takze niepowodzenia.

Jaka my, Polacy, mamy dzisiaj twarz? [ kto - tak jak uczynit
to Krzysztof Gierattowski - potrafi dzi$ oddac , twarz” wspot-
czesnych nam ludzi. Wprawdzie na wystawie znalazly sie
nieliczne przyktady sportretowanych osobowosci Il Rzeczy-
pospolitej, wielu aktualnie zyjacych..., ale to nie sa modele
ze $wiata Gierattowskiego. Czy sa juz jego nastepcy? Moze

niebawem ich poznamy? =

MOTYWY
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MAGDALENA FRANCZUK

Archiwum zjawisk niezaleznych

Fotografie otworkowe Marka PoZniaka w ramach projektu Tomasza i Przemka Zajfertéw , The 7th Day”

Marek Pozniak

1. LddZ widok na Katedre,
2014, camera obscura,
21,7 x 14,2 cm

2. Berlin; widok z Galerii
Breede, 2014, camera
obscura, 115 x 100 cm

3. Berlin; Fasanenstrasse,
2014, camera obscura,
15 x100 cm

4. Berlin; widok z Galerii
Breede 2, 2014, camera
obscura, 115 x 100 cm

otograficzny Swiat Marka Pozniaka wydaje sie by¢

zrodzony z niespokojnych snéw, ktérych akcja toczy sie

w trudnych do zidentyfikowania miejskich przestrze-
niach. Obrazy pochodzace z serii , The 7th Day” silnie oddziatuja
kolorem i swoboda kompozycji. Wyobrazaja rzeczywistos¢
znieksztatcong i bezludng - miasto pozbawione cieni, okraszone
jaskrawymi wstegami $wiatta wyznaczonymi droga stonca na
niebie. Taka charakterystyczng poetyke prac Marek Pozniak
zawdziecza metodzie, ktora sie postuguje - jest nig fotografia
otworkowa wykorzystujaca znany od wiekéw schemat dzia-
tania camery obscury.

Fotografia otworkowa $wieci ostatnio triumfy zaréw-
no wsrod amatoréw, jak i profesjonalistow, co potwierdza,
ze bezsoczewkowa kamera zdecydowanie nie jest w dzisiej-
szych czasach passé. To powrdt nie tylko do korzeni fotografii,
ale i nauki w ogole, poniewaz historia camery obscury siega
jeszcze starozytnosci; pierwotnie znajdowata ona zastosowa-
nie w astronomii, znacznie pdzniej odkryta ja sztuka. Wyko-
nanie camery obscury samodzielnie jest niezwykle proste.
Wystarczy pudetko z umieszczonym wewnatrz materiatem

ARCHIWUM ZJAWISK NIEZALEZNYCH

Swiattoczutym, do ktérego przez maty otwoér beda przedosta-
wac sie promienie stoneczne, aby stworzy¢ obraz o niepowta-
rzalnych cechach wizualnych.

Tomasz i Przemek Zajfertowie, autorzy projektu ,The 7th
Day”, zaangazowali sie w propagowanie fotografii otworkowej
jako narzedzia kreatywnego. Wspdlnie prowadza bank foto-
grafii wykonanych dzieki camerom obscurom, ktére réwniez
sami wytwarzaja i dystrybuuja. Do projektu jako autor zdjec¢
moze dotgczy¢ praktycznie kazdy, a ilo$¢ fotografii w nim
skupionych zbliza sie obecnie do 1,5 tysiaca. Wspdlnym zato-
zeniem wszystkich obrazéw nalezacych do zbioru banku jest
dtugos¢ ekspozycji - czas naswietlania musi wynosi¢ co naj-
mniej siedem dni.

W ramach projektu globalnego , The 7th Day” powstaja tez
projekty indywidualne tworzone przez artystéw. Takim wia-
$nie artystg jest dziatajacy m.in. na terenie Polski i Niemiec
fotograf i grafik Marek Pozniak. Jego zainteresowanie technika
otworkowa dato swdj pierwszy owoc w 1999 r. Byt nim pro-
jekt,Camera obscura Berlin-Stuttgart” zrealizowany wspélnie
z Przemkiem Zajfertem. Fotografie otworkowe Marka Pozniaka

Dlugi czas
ekspozycji
prowokuje
nieocze-
kiwane
zdarzenia,
ktére moga
przytrafi¢
sie w trakcie
naswietlania.



powstaja od tamtego czasu do dzi$ dzieki naswietlaniu po-
zytywowego materiatuy, jakim jest papier fotograficzny, naj-
czesciej czarno-biaty. Pod wplywem reakcji chemicznych
przeistacza sie on w gre feerii barw. Wtasciwy efekt powstaje
cyfrowo w wyniku zeskanowania pozytywu i wydruku. Foto-
grafie te maja bardzo zréznicowane formaty - od 2,5x2,5 cm do 80x80 cm;
drukowane sa na r6znych papierach i ptétnach.

W projekcie Marka Pozniaka , The 7th Day” artysta funkcjonuje gtéwnie
jako poruszyciel, inicjator powstania obrazu fotograficznego. Po rozpoczeciu
ekspozycji wtadza nad fotografig zostaje powierzona otaczajacej rzeczywi-
stosci. Fotografem staje sie caly system nastepujacych w otoczeniu zjawisk
przyrody, moze nim zosta¢ réwniez przypadkowa osoba, ktéra nieswiado-
mie przesunie camere w inne miejsce. Diugi czas ekspozycji (najdtuzszy
trwat trzy lata) prowokuje nieoczekiwane zdarzenia, ktére moga przytrafi¢
sie w trakcie naswietlania. Réwniez warunki pogodowe wptywaja na struk-
ture naswietlanego papieru wewnatrz camery, a - co za tym idzie - na do-
datkowe efekty wizualne. Marek Pozniak, w przeciwienstwie do niektérych
innych fotograféw postugujacych sie camera obscura, nie dazy do osiagnie-
cia rezultatu ,technicznie doskonatego” i czytelnego, nie planuje ostatecz-
nego wygladu obrazu. Jego dziatanie jest intuicyjne, z zalozenia badawcze.
Artysta wchodzi w tworcza relacje symbiozy z Naturg - prowokuje intencjo-
nalny przypadek; pozwala zaskoczy¢ sie nieprzewidywalno$cig otrzymanych
na papierze fotograficznym form i ksztattow.

Obraz po oddziatywaniu szeregu reakcji chemicznych, na ktére wptywac
moze np. wilgotno$¢ powietrza, oddala sie od reprezentacji wygladu faktycz-
nego stanu rzeczywistosci znajdujacej sie przed camera. Czasami dane oto-
czenie zarejestrowane na fotografii jest nawet niemozliwe do rozpoznania,
zupelnie nie przypomina tego obrazu, ktory postrzegamy dzieki wzrokowe;j
percepgji. Niektdre zdjecia zatracaja swoja fotograficzno$c¢ na rzecz ztudzenia
odwzorowania o charakterze niemalze malarskim; mozna dostrzec w nich
podobienistwo chocby do dziet ekspresjonistéw. Marek Pozniak bezwzgled-
nie wiacza réwniez do swojego cyklu obrazy, ktére nie s3 w najmniejszym
stopniu odbiciem rzeczywisto$ci, a stanowia jedynie obrazy degradacji
papieréw pod wptywem czynnikéw zewnetrznych. Artysta traktuje je jako
twory réwnorzedne dla fotografii reprezentujacych. Zdjecia z camery ob-
scury wkraczaja tym samym na teren teoretycznych rozwazan dotyczacych
problemu reprezentacji w fotografii, badanego m.in. przez Rogera Scrutona.
Marek Pozniak dyskwalifikuje klasyczne pojmowanie fotografii wykonanej
z intencjg wygenerowania dostownej podobizny rzeczywistosci.

Fotografia otworkowa wydaje sie by¢ dla Marka Pozniaka rodzajem eks-
perymentalnego zapisu obrazéw miejsc dobrze mu znanych, ktére nie moga
zaistnie¢ w codziennej percepcji. Twoérca wykonuje zdjecia ta metoda w miej-
scach, w ktdrych przebywa dtuzej niz tydzien - zawsze jest obecny w poblizu
otoczenia, ktdre rejestruje camera obscura. Zapis ten stanowi zatem rodzaj
pamietnika, cho¢ nie jest to zapis osobistego przezycia, wspomnienia, ale
sytuacji dziejacej sie réwnolegle do zycia artysty. Marek Pozniak odrzuca su-
biektywna selekcje prac, stanowiacych jego autorski zestaw ,7th day” - wia-
cza do niego bez wyjatku wszystkie obrazy, ktére wykonat. Nie istnieje dla
niego pojecie ,zdjecia nieudanego”, nie odrzuca on zadnej fotografii. Tworzy
tym samym archiwum zjawisk niezaleznych, cho¢ sprzezonych z jego osobo-
woscig i do$wiadczeniami. Wypowiedz Marka Pozniaka w ramach globalne-
go projektu Zajfertéw wyroéznia sie przez to na tle dziatan innych autoréw
niezwykla swoboda i szczeroscia artystycznego gestu. Przesigka przez nia
ciekawo$¢ $wiata, pytanie o istote fotografii. m

FORMAT 68/2014
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KRZYSZTOF JURECKI

Okreslenie nowej koncepcji inscenizacji

race absolwenta szkoty filmowej w Lodzi Igora Olesia zwrdcity moja

uwage na wystawie ,Przestrzenie ujawnione” (MGS L6dz, 2011/2012).

Idea ekspozycji w duzej mierze sprowadzata sie do manualnego i rzez-
biarskiego opracowania formy fotograficznej. Nowoczesne zwiazki fotografii
z rzezba, a wiasciwie ,obiektem” istnieja przynajmniej od czaséw dadaistow i
Man Raya, ale rzadko eksplorowane sa w nauczaniu fotografii. Obecnie dominuje
dokumentalny paradygmat, ale jak wielokrotnie podkreslat sam Przyborek jest
to tylko iluzja dokumentalnego zapisywania rzeczywistosci.

Samodzielny styl Olesia mozna byto zobaczy¢ na duzej wystawie w Galerii
,FF” z 2013 pt. ,Limbo” (Melancholia), ktéra dla mnie byta jedna z najwaz-
niejszych wystaw towarzyszacych Fotofestiwalowi w Lodzi. Szkoda, ze w nie-
wielu publikacjach podkreslono zaréwno ideowe, jak i formalne, znaczenie
tej wystawy. Wynika to z braku profesjonalnych krytykéw oraz presji tzw.
nowego dokumentu, ktéry z zatozenia nie interesuje sie tego typu przekazem
artystycznym, z zatozenia aspirujacym do kategorii sztuki.

CO WYZNACZA DOTYCHCZASOWY HORYZONT FOTOGRAFII?

Aby odpowiedzie¢ na to prymarne pytanie, postuze sie wybiércza analiza
kilku cykli Olesia, aby na koncu tekstu sprobowac osiagnac¢ cel pracy krytycz-
nej polegajacy na okresleniu specyfiki pracy tworczej.

Fantasmagoria jest podréza do wnetrza. Fotografie sa jak kadry z filmu
science fiction ukazujgce skryte wrazenia na temat ogélnego zagrozenia zycia
przy podkresleniu wtasnej wrazliwosci i pre-

tu tradycja body-artu czy action painting potaczona z psychologicznym ry-
sem fotografii. Zwracam uwage na te prace, poniewaz w réznych obszarach
najnowszej fotografii polskiej, takze reklamowej, pojawity sie podobne roz-
wigzania. Czy sa one wynikiem przypadku czy siegania do rozwiazan Olesia?

Ale mtody artysta jest jednak chyba zwolennikiem tradycji modernistycz-
nej i racjonalnego pojmowania $wiata, przynajmniej na tym etapie zycia.
Swiadczy o tym kolejny cykl stereoskopowych prac pt. ,Zaleznosci” bedacy
konceptualnym matym traktatem o przemianie materii i zalezno$ci pozornie
sprzecznych form i rzeczy. Ten cykl z kolei jest najbardziej iluzjonistyczny
ze wzgledu na technike, w jakiej zostal wykonany oraz swiadome wykorzy-
stanie form perspektywicznych (pierwszy plan) i ptaskich.

SYMBIOZA (FOTO CAFE 102, LODZ)

Na ekspozycji pokazano kilkanascie portretéow wykonanych w roman-
tycznym nastroju i intymnych relacjach z natura. Byly to niekonwencjonalne
akty w lesie i jeden $wietny portret, w ktérym twarz stojacego w swobodnej
pozie miodzienca paradoksalnie zakryta byta mchem. W ten sposdb zrealizo-
wata sie idea ,intymnej”, ale surrealnej w wyrazie symbiozy. Do wykonania
pokazu artysta uzyt ré6znorodnego w koncepcji arsenatu form, w ktérych
tradycja surrealizmu, a nawet konceptualizmu, taczyta sie z fotografia
pejzazowa.

ferencji w sztuce wspoéiczesnej, ktére mozna
okresli¢ jako teatralizacje czy nowa odmiane
Jfotografii inscenizowanej”, a w mniejszym
stopniu tradycje land-artu i minimal-artu.
W tym takze romantycznym z tradycji cyklu
zaakcentowane zostaly fragmentaryzacje
pejzazu.

Cykl ,Hostel” jest zaskakujacy ze wzgledu
na troche mylaca nazwe, nie majacg nic wspol-
nego z tytutowym miejscem, co bardziej istot-
ne, osiggnieciem efektu wizualnego obrazu
cyfrowego za pomoca narzedzi analogowych.
Ale to tez nie istota tej realizacji. Ciekawe dla
mnie jest uzyskanie nowej koncepcji obrazu
abstrakcyjnego zawierajacego jednak w so-
bie realnos¢ rzeczywistosci. Istotny jest tu tak-
ze uzyskany element ztudzenia perspektywis-
tycznego.

Mysle, ze cykl ten nabratby nowego i waz-
niejszego znaczenia w przypadku uzupetnienia
go koncepcja teoretyczng na temat obrazowa-
nia i iluzji najnowszego obrazu. Podobnie jak
na nowe obrazy, bliskie tym razem abstrakeji
aluzyjnej, patrze na cykl ,Parking”, w ktérym
poza jedna realizacja z kamieni wszystko

zblizone jest do nierealnosci, ale jest fizycz-

—
=

nie widzialne! Na tym polega zaleta widzenia

fotograficznego, rzadziej malarskiego. Pojawia

sie tu takze bardzo wazny problem naszych czaséw wyrazony poprzez za-

krzywiony i nierealny horyzont bedacy piekna metaforag ponowoczesnosci.
Wielu z fotografujacych spyta, czy Igor Oles jest fotografem, czy zna

tajniki i rzemiosto ,zdejmowania widokéw $wiata, czyli potrafi zrobié np.

portret”? Tak, i doskonale wida¢ to w cyklu ,Vanitas”, w jego czesci pierwszej

ze znikajacymi czy precyzujac z zamalowywanymi postaciami, wynurzajacy-

mi sie z pramaterii czy otchtani. Bardzo interesujace jest potraktowanie zwy-

ktego portretu jako formy martwej natury! Takze w istotny sposéb odzywa

OKRESLENIE NOWEJ KONCEPCJI INSCENIZAC)I

LIMBO (MELANCHOLIA)

Zaréwno wystawa fotografii dyplomowych, jak i obiektow (krzesto wy-
rzezbione stearyng!) wpisata sie w tradycje pojmowania melancholii przez
krakowskich artystéw z okresu Mtodej Polski (Witold Wojtkiewicz, Stanistaw
Wyspianski), ale réwniez byta reinterpretacja filmu Melancholia Larsa von
Triera, ktéry przedstawil oczekiwanie na , ostateczny koniec”. Pokazane pra-
ce, w tym: wedréwka dzieci-lalek, reka w nieokres$lonej zamknietej przestrze-
ni, profetyczny autoportret ukazujacy autora, jako starego mezczyzne, wnetrze



Igor Oles

1. Bez tytutu, z serii ,Vanitas”, 2009/2010
2. Bez tytutu, z serii ,,Hostel”, 201

3. Bez tytutu, z serii ,,Limbo”, 2013

bez wyjscia (jak w filmie Cube) $wiadcza, ze mtody artysta
zbudowat wtasna przestrzen artystyczng postugujac sie in-
teresujgca symbolika zarysowana w formule ,limbo”, ktd-
ra w teologii katolickiej jest miejscem, [...] do ktdrego trafiajq
dusze nieochrzczonych dzieci [1]. Limbo w dyskursie mitolo-
giczno-teologicznym jest przede wszystkim miejscem w pie-
kle - granicznym i nieokreslonym, nie jest jednak zasadg ofi-
cjalnej doktryny Kosciota. Dla Olesia ,limbo” oznacza jednak
przede wszystkim stan zawieszenia emocjonalnego, wspo-
mnien zwigzanych z dziecinstwem. Napisat do mnie: Caty
zestaw dotyczy choroby i wspomnien z dziecinistwa a takze od-
wotan do medytacji w moim przypadku z buddyzmu tybetan-
skiego: zdjecie z ptucami, czy poduszka jako metafora poduszki
medytacyjnej oraz zdjecie tego dziwnego kwiatu w niebieskim
pokoju. To kwiat arura, ktéry na buddyjskich tankach trzy-
ma w dtoni Budda Medycyny (tyb.: Sandzie Menla). Ten obiekt
Jest mojq wersjq tego kwiatu [2].

W CZYM TKWI ISTOTA STYLU?

Niektorzy krytycy i teoretycy twierdza, ze w obecnych
czasach w fotografii i generalnie w sztukach wizualnych nie
jest potrzebny wiasny styl, gdyz zyjemy w epoce pluralizmu,
chaosu, a takze przewrotnego taczenia odmiennych technik.
Ale nawet najwazniejsi filozofowie ponowoczesnosci, jak Je-
an-Francois Lyotard domagali sie w latach 80. XX wieku ory-
ginalno$ci. Zwré¢my uwage na konkluzje zawarte w ksigzce
Wolfganga Welscha Nasza postmodernistyczna moderna
(Warszawa 1998), w ktorej na przyktadzie architekta Jamesa
Stirlinga argumentowat potrzebe innowacyjnosci i oryginalno-
$ci pomimo obowiazujacego prymatu pluralizmu, a nie domi-
nacji logocentrycznego modernizmu, ktéry odszedt w konicu
XX wieku do lamusa historii. Czy powrdci, jak pragnie tego
od lat 80. XX wieku Jiirgen Habermas?

Whasnie takie istotne i przekonujace atuty indywidualizmu
i poszukiwania nowej formy, ktére pochodza ze sztuki naj-
nowszej o modernistycznym rodowodzie, a tacza sie z bardzo
umiejetnym operowaniem technika fotograficzng, jednocze-
$nie opierajac sie na wierze w racjonalizm umystu potaczo-
nego z interioryzacja oraz imaginacja, znajduje w twdérczosci
Igora Olesia. Dlatego mozna je okresli¢ jako niezmiernie udane
stworzenie nowej formuty inscenizacji wywodzacej sie z pra-
cowni Grzegorza Przyborka. Moim zdaniem Oles jest najwaz-
niejszym kontynuatorem jego oryginalnej mysli artystycznej. m

1 G.Przyborek,0, http://www.galeriaff.eu/2013/0les/oles_p.html

Oczywidcie kazda dziatalno$c¢ artystyczna jest potaczeniem dwoch wymiardw:
,zewnetrznej rzeczywistosci” i ,wewnetrznej" kreacji. W tym konkretnym
przypadku sfera introwertyczna, czyliimaginacja jest podstawg dziatania
artystycznego, jak tez konkretyzowania sie w specjalnie konstruowanym
obrazie-rzezbie.

2 . 0les, mail doK. Jureckiego, 23.02.2014.
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JOANNA BAK

,Inne Miasto”

Elzbiety Janickiej i Wojciecha Wilczyka

,Inne Miasto” Elzbiety Janickiej i Wojciecha Wilczyka, czyli kolektywu Janicka &

Wilczyk powstatego w zwigzku z realizacja tego projektu, to dokumentalna opowies¢
o miescie, ktérego juz nie ma, to fotograficzne poszukiwanie §wiadectwa prze-

strzeni szczelnie przykrytej przez kolejne partie eklektycznej zabudowy.

Wystawa zaprezentowana w warszawskiej Zachecie trwata od 22.06 do
28.07.2013 roku, jednak niektore ze zdjec¢ ukazaly sie wczesniej w ksiazce Elzbiety
Janickiej pt. Festung Warschau. Raport z oblezonego miasta i p6zniej, chociazby
na wystawie w BWA Galeria Sztuki w Olsztynie (12.09 - 20.10.2014 1.).

,Inne miasto” jest cyklem fotografii dokumentalnych ukazujacych granice
dawnego getta wpisanego w obraz wspotczesnej Warszawy. Juz sam tytut wysta-
wy odnosi sie do jej prymarnych znaczen. Inne, a wiec odmienne od tego, ktore
funkcjonuje w naszej $wiadomosci, z ktérym obcujemy na co dzien - czesto nie-
wygodne, bo w koncu lokacja warszawskiego getta to Sciste centrum wyroste na
jego gruzach.

Miasto skrzetnie zagospodarowato przestrzen po getcie. Kolejne warstwy za-
budowy pietrzace sie na fotografiach Janickiej i Wilczyka swiadcza o tym, ze walka
toczy sie nie tylko w obrebie gruntu, ale takze rozgrywa sie o linie horyzontu,
ktéra wyznaczajg coraz to wyzsze drapacze chmur [1]. Dzielnica P6inocna zostata
zagospodarowana w mysl zatozen urbanistycznych pochodzacych z réznych okre-
sOw przeobrazajacej sie Warszawy. Ponadto przyttacza ja gruba warstwa reklam.

1 Zagadnienie to ciekawie rozwineta Gabriela Switek w tekécie Grunt i horyzont umieszczonym w katalogu

towarzyszacemu projektowi ,,Inne Miasto”

Przed takim wizerunkiem stolicy artysci nie staraja sie uciec - wrecz przeciwnie,
uzywajac fotografii jako narzedzia stuzacego do wypowiadania sie w istotnych
kwestiach, prezentujg krytyczne spojrzenie na miasto i jego wspotczesne oblicze.

Eklektycznosé budowli socmodernistycznych i kapitalistycznych potaczona
z ciagta rozbudowa i dynamika zachodzacych zmian sprawia, ze nawet w obrebie
dokumentacji prowadzonej przez trzy lata Janicka i Wilczyk zarejestrowali miej-
sca, ktdre zostaty poddane drastycznej metamorfozie. Co wiecej, przeobrazenia
te dzieja sie niemalze na naszych oczach. Doskonatym przyktadem sa okolice Ron-
da ONZ (przed 1945 rokiem odcinek Twardej) sfotografowane 11 marca 2011 roku
z budynku potozonego przy ulicy Jana Pawta II 20. Dzisiaj ten obszar wyglada
zupetnie inaczej z powodu powstajacej tam drugiej linii metra.

W konglomeracie tych i innych zatozen urbanistycznych odnajduje-
my $lady pamieci po zydowskim gettcie. Takim zachowanym $wiadectwem
jest podstawa muru getta znajdujaca sie miedzy ulicami Ztota 60 i 62 i Sien-
ng 55 i 57 sfotografowana 19 marca 2011 roku. Zdjecie to nosi tytut Mate get-
to. Widok ze Ztotej 62 w kierunku wschodnim i ukazuje wspomniany frag-
ment muru w znacznie szerszym konteks$cie. W tle rysuje sie Patac Kultury
i Nauki czy plac budowy wiezowca znajdujacego sie na ulicy Ztotej 44. Budynek
zaprojektowany przez Daniela Libeskinda zostat ukoniczony w kwietniu 2013 roku,
co sprawia, ze kadr Janickiej i Wilczyka - podobnie jak w wielu innych przypad-
kach - jest juz ujeciem anachronicznym, oddajacym pewien etap przeobrazen
urbanistycznych miasta, ktére domaga sie ciagtej aktualizacji.




Projekt ukazuje znacznie wiecej newralgicznych punktéw, miejsc znacza-
cych, takich jak chociazby dawne zydowskie Nalewki, dawny Umschlagplatz
czy synagoge im. Nozykéw i wiele innych wpisujacych pamiec¢ o zydowskiej
Warszawie w obreb ogélnej swiadomosci spotecznej, w ktdrej z tatwoscia
zakorzenit sie nowy, wspotczesny obraz miasta. Wilczyk w wywiadzie
udzielonym Lidii Ostratowsiej podkresla: MieliSmy poczucie, zZe obcujemy
ze Swiatem nieprzedstawionym albo przedstawianym w sposob, ktéry nie
narusza utartych schematow, w mysl ktérych getto jest zawsze daleko i jakby
gdzie indziej [2].

Punkt widzenia zaproponowany przez Janicka i Wilczyka odrywa
odbiorce od ziemi. Fotograficy proponuja widok z géry zwany w malar-
stwie perspektywa nadpowietrzng, a w fotografii XIX-wieczniej okreslany
mianem widoku administracyjnyjnego. Janicka i Wilczyk szukaja najwyzej
potozonych punktéw zwroconych w strone dawnego getta - wykorzystuja
dachy i okna ostatnich pieter budynkéw, z ktorych staraja sie odtworzy¢
jego granice. Panoramiczno$¢ uje¢ pozwala na osadzenie reliktéw i pozo-
statosSci po getcie w znacznie szerszym kontekscie. Jak méwi Ewa Janicka:
Z goéry wida¢ ponadto trzy rzeczy. Po pierwsze, natoZenie na siebie dwdch
miast: powojennego na nieistniejgce wojenne i to sprzed wojny. Po drugie,
kolejne warstwy architektoniczne, charakterystyczne dla poszczegélnych
etapow zabudowy terenu. Po trzecie, konfrontacje
dwdch projektow spotecznych i urbanistycznych [3].

Zreszta rownie wazne s3 punkty orientacyj-
ne pojawiajace sie na kazdym zdjeciu. Takimi
topograficznymi drogowskazami sa czesto ko-
Scioty, wiezowce, sady, charakterystyczne place.
Do nich zaliczy¢ mozna Patac Kultury i Nauki, ko-
$ciot rzymskokatolicki na Nowolipkach czy Btekitny
Wiezowiec powstaty w miejscu Wielkiej Synagogi
na Ttomackiem. Takich punktéw jest jednak znacz-
nie wiecej. Przypominajg o tym, ze getto powsta-
to w centrum Warszawy, a jego granice - czesto
umowne - wydzielity znaczng cze$¢ miasta.

Gléwne zatozenia znaczeniowe ,Innego Miasta”
zostaty podkreslone przez szereg podjetych decy-
zji wptywajacych na transparentno$¢ obrazowania.
Przede wszystkim jest to wybor pér roku, w kto-
rych powstaja zdjecia, a wiec okres od pdznej jesieni
do wiosny, gwarantujacy brak bujnej zieleni zabu-
rzajacej wyglad paséw komunikacyjnych i budowli.
Artysci wykorzystuja tylko ptaskie Swiatto, unikaja
$wiattocieni czesto kojarzonych z nastrojowoscia
a ponadto zmieksztatcajacych wyglad bryt. Row-
nie waznym wyborem okazuje sie kolor, ktory nie-
sie z soba znacznie mniejsza wartos$¢ semantyczna
niz technika monochromatyczna badz sepia. Do-
datkowo na fotografiach wtasciwie nie wystepuje
pierwiastek ludzki. Wybory dokonane przez Janicka
i Wilczyka sa juz pewnego rodzaju interpertacja -
$wiadcza o ostrym odcieciu sie od nostalgicznych
uje¢ Zagtady, czesto wystepujacych w fotografii
miezacej sie z tym tematem.

Taka postawa widoczna jest takze w innych pracach artystéw. Janicka,
chociazby w ksiazce Festung Warschau. Raport z oblezonego miasta row-
niez przedstawia obraz Dzielnicy Péinocnej, jednak w tym przypadku
konfrontuje rézne punkty widzenia i sposoby opowiadania o tych samych
miejscach - wizualne i jezykowe (mamy tam m.in. zdjecia pochodzace
z réznych okreséw, pocztéwki, foldery, dzieciece rysunki, malarstwo szta-
lugowe, poezje, artykuty prasowe, debaty parlamentarne i in.) stanowiace
o wzajemnej dialogicznosci, budujacej wieloaspektowy obraz miejsca. Do-
brym przyktadem takiego projektu Wilczyka jest cykl zdje¢ pt. ,Niewinne

2 Warszawa. Polska. Swiat nieprzedstawiony. Z Elzbietg Janicka i Wojciechem Wilczykiem
rozmawiafa Lidia Ostratowska, (w:) Katalog wystawy Janicka & Wilczyk. ,Inne Miasto”, red. E.
Janicka, W.Wilczyk, 5.92.

3 jw.,s.100.

Janicka & Wilczyk

1-2. Inne Miasto, wystawa

w Zachecie - Narodowej
Galerii Sztuki, fot. Joanna Bak
3. Z cyklu Inne Miasto, Mate
getto. Widok ze Ztotej 62

w kierunku wschodnim

- 19 marca 2071, wydruk
archiwalny na papierze
bawetnianym, 132,5 x 110 cm

oko nie istnieje”, w ktérym autor
prezentuje ponad 300 synagog
i doméw modlitwy albo pozo-
stajacych w ruinie, albo uzysku-
jacych zupetnie nowe funkcje po
przebudowie. Niektére z nich
staty sie sklepami, hurtowniami
czy domami pogrzebowymi. Jed-
nak, jak stusznie zauwaza Hanna
Wréblewska, dyrektorka Za-
chety - Narodowej Galerii Sztu-
ki we wstepie do katalogu ,Innego Miasta”: Dopiero spélnota artystyczna
poprzez potqczenie zainteresowarn (obrazem, stowem, historiq i wspotczesno-
Scig), a jednoczesnie réznorodnych podejs¢ - stworzyta w tym artystyczno-
-archeologiczno-kuratorskim projekcie zupetnie nowq jakos¢ [4].

Cykl fotografii ,Innego Miasta” dopetnia mapa opracowana przez karto-
grafa Pawta Weszpinskiego w zwigzku z publikacja ksiazki Barbary Engel-
king i Jacka Leociaka pt. Getto warszawskie. Przewodnik po nieistniejgcym
miescie bedacej zreszta kolejnym waznym kontekstem dla pracy Janickiej
i Wilczyka. Weszpinski natozyt na plan ,nieistniejgcego miasta” [5] (okresle-

nie Jacka Leociaka) obraz przebiegu ulic wspotczesnej stolicy, zaznaczajac

przy tym ocalate relikty swiadczace o dawnej zabudowie getta.

Warto dodaé, ze projekt ,Inne Miasto” jest dziataniem dtugotermi-
nowym. Zdjecia prébne powstaty latem 2010 roku, a pierwsza fotografia
nalezaca do cyklu datowana jest na marzec 2011 . Te wtasciwe zostaty zro-
bione aparatem wielkoformatowym na klisze ciete o rozmiarze 4 x 5 cali
umozliwiajacym zmiane potozenia osi optycznej, co jest bardzo skutecznym
narzedziem w fotografii architektury. Projekt rozwija sie nadal i jest zakro-
jony na kilka lat dokumentowania warszawskiej rzeczywistosSci. m

4 Hanna Wréblewska, Wstep, jw., s. 5.
5 Barbara Engelking, Jacek Leociak, Getto warszawskie. Przewodnik po nieistniejacym miescie,
Warszawa 2001.
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PIOTR JAKUB FERENSKI

Rune Eraker w Mocaku

Muzeum Sztuki Wspélczesnej w Krakowie jako pierwsze w Polsce zaprezentowalo prace znanego norweskiego fotografa Rune Erakera (ur. 1961).

ystawa nosita tytut , Wypedzeni”. Sktadajace sie na nig fotografie pochodzity

z cyklu ,Zapach tesknoty” i byty opatrzone autorskimi komentarzami

artysty. Jego spotecznie zaangazowana sztuka dotyka przede wszystkim
problemu cierpienia ludzi doswiadczanych konfliktami zbrojnymi, represjami poli-
tycznymi, spoteczna marginalizacjg, kleskami gtodu, epidemiami. Zdjecia dokumentuja
zycie codzienne ludnosci cywilnej, a takze Zotnierzy i partyzantéw w rejonach dotknie-
tych wojng, chaosem, bieda. Zostaly wykonane na przestrzeni ostatniego ¢wierc¢wiecza
w dwudziestu dwoch krajach potozonych w réznych czesciach Swiata. Postaci przed-
stawione przez Erakera wskutek tragicznych okolicznos$ci zwigzanych ze spotecznymi
i politycznymi napieciami czy sytuacja ekonomiczng zmuszone zostaty do porzucenia
swych dotychczasowych miejsc i sposobéw zycia - poszukiwania nowych bezpiecz-

ale i wprost przez samego artyste podnoszonymi we wzmiankowanych autorskich
komentarzach. Do podstawowych probleméw nalezy - eksponowany juz silnie przez
Susan Sontag - ,szturm obrazéw” zaliczanych do omawianej kategorii, ktérego efektem
jest miedzy innym swoiste ostabienie naszej odbiorczej wrazliwosci. Autorka Widoku
cudzego cierpienia stusznie twierdzi jednak, iz nie podwaza to etycznej wartosci zdje¢,
ich podstawowym celem jest bowiem skierowanie uwagi na dramat mas, na bezsilno$¢
jednostki, na zalezno$¢ jej losu od walk o wtadze polityczna i ekonomiczna oraz na
konieczno$¢ podjecia dziatan prowadzacych do poprawy sytuacji w naznaczonych
bieda i przemoca regionach globu. Inne wazne, pokrewne pytania odnosza sie do
postawy fotografujacego, jako niezaangazowanego bezposrednio w pomoc dokumen-
talisty oraz do problematycznosci estetyzacji ludzkiego cierpienia. Rune Eraker wydaje

niejszych przestrzeni, lepszych warunkéw bytowych, a takze swobody wyznaniowej,
ideologicznej, obyczajowej. Norweg wpisuje sie tym samym w nurt fotografii ukazujacej
i uSwiadamiajacej widzom skale spotecznych nieszczes¢, nedzy, nieréwnosci, prze-
mocy, brutalnosci rzadzacych. Wsrdd najbardziej znanych przedstawicieli tego nurtu
wymienia sie chocby Sebastido Ribeiro Salgado czy tez niezyjacego juz fotoreportera
Kevina Cartera. Liste nazwisk fotograféw zwracajacych w swej sztuce czy praktyce zur-
nalistycznej uwage na ludzkie cierpienie mozna by wszakze ciaggna¢ w nieskonczonos¢.
Fakt 6w wywotuje namyst nad kilkoma kwestami, nie tylko dotyczacymi prac Erakera,

RUNE ERAKER W MOCAKU

sie odznacza¢ wyjatkowa $wiadomoscia tych ztozonych zagadnien, samorefleksja
pogtebiong w stopniu rzadko spotykanym nawet wsrdd artystéw uprawiajacych sztuke
krytyczna. Jak wyznaje w swych komentarzach, dokumentowanie gtodu i suszy w Etio-
pii czy Sudanie, powoduje w nim wewnetrzny konflikt, z ktérym trudno jest mu sobie
poradzi¢: z jednej strony chce zrobié to jak najlepiej jako fotograf, bo wierze, ze moge w
ten sposéb cos zmienic, a z drugiej czuje sie jak zimny cynik, ktdry Zeruje na nieszczesciu
innych. W powrotnym samolocie, gdy rolki filmu lezq bezpiecznie w schowku nad mojq
gtowg, trzymam kieliszek dobrego czerwonego wina w dtoni i mysle: ,Udato sie, mam



zdjecia”. Te stowa norweskiego artysty $wiadcza nie tylko o wnikliwym wgladzie
w wiasny nierozstrzygalny konflikt moralny, nie tylko o refleksji dotyczacej dyle-
matéw zwigzanych z napieciem na styku etyki i estetyki, ale takze o dostrzeganiu
przez niego europocentrycznych okularéw, tworzacych rezim skopiczny, na ktéry
sktadaja sie zaréwno horyzonty wartosci, jak i dobrobyt panujacy w zachodnich

spoteczenstwach. Jednak, cho¢ jego fotografie i towarzyszace im przemyslenia

s3 bez watpienia waznym glosem w sprawie sytuacji w Sudanie Potudniowym,
Senegalu, Kongu, Erytrei, Rwandzie, Haiti, Kolumbii, Ekwadorze, Chile, na Cyprze,
w Izraely, Iraku, Gruzji, Azerbejdzanie, Osetii P6tnocnej, Nepalu, na Sri Lance,
w Birmy, Kambodzy czy w Indonezji, to tym, co stanowi o prawdziwej potedze
prezentowanych obrazéw, jest ukazana na nich uniwersalnos¢ cierpienia - takze
w rozumieniu jej okrutnej powszechnosci. m

Rune Eraker

1. Indonezja, 1999
2. Haiti, 1999

3. Erytrea, 1998

...nurt foto-
grafii ukazu-
jacej i uswia-

damiajacej

(...) skale
spotecznych
nieszczesc...
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MAGDALENA KOMBORSKA

Rzeczywistosc¢ ,,autorskiej sceny” fotografii

- efekt camery obscury

(...) World Wide Web (...) obiecuje nam to, co najbardziej
mistyczne, catkowicie wirtualne, (...) za te cene, iz nie
wiemy, jakie jej elementy odnoszq sie do swiata rzeczy-
wistego, a jakie nie (...) [1].

spotczesna fotografia z niesamowitym impetem tworzy
no$na warstwe mass medidow. Zdjecia te zwykle sa
amatorskie, automatyczne, powielane, przeksztatcane,
ubogie w fakty i asomatyczny wymiar, bezpostaciowe, bo zmaso-
wane i wyselekcjonowane przez administratoréw sieci. Przeciw-
ciato tej profuzji (wielo$¢) stanowi fotografia artystyczna, ktdra
zajmuje sie rzeczywista dokumentacja, co udowodnili juz ,nowi” [2].
Zajeli sie oni recenzowaniem przestrzeni, postaci, miejsc, wyda-
rzen, zblizajac sie do formy reportazu. Zdjecia ich byly rejestracja

1 Umberto Eco, Szaleristwo katalogowania, Rebis Dom Wydawniczy, 2009, s. 360
2 Fotograficy z nurtu Nowych dokumentalistéw.

obecnego czasu. Kolejna odstona fotografii to dokumentowanie
stanéw emocjonalnych podczas obserwacji przyrody, np. w pracach
Alexandra Bindera, Melanie Wiora, Kateriny Mistal, Sary Wilmer.
Rodzaj tej fotograficznej archiwizacji nie stanowit jednak re-wizji
postawy samego fotografa, a raczej jego kondycji zaleznej od warsz-
tatu. Relacja pomiedzy narzedziem i osoba wykonujaca zdjecie
stwarzata tu nietypowa atmosfere. Ujawnita sie ona w fotografii
inscenizowanej, ale zaaranzowana zostata przez artyste jedynie
zewnetrznie. Dzi§ wytwoérca powraca do tradycyjnej, bezposredniej
(niezafatszowanej) techniki rejestrowania, projektuje indywidualne
narzedzie - camere obscura. Postugujac sie nig, generuje intymna,
wewnetrzng, ,scene autorska” (self scene) gdzie$ pomiedzy kamera
a wyobraznia. Odrzuca on mozliwosci technologiczne coraz to now-
szych aparatdw, aplikacji. Zmierza sie z WWW, inaczej z mechanicz-
nym okiem kamery internetowej. Przypomina mi sie tu literacka

1. Dagmara Bugaj, Miejsca utajone, 2013

2. Marek Noniewicz, Warianty obecnosci, 1999,
odbitka srebrowa nr 1, 40,5 x 30,5 cm

3. Monika Szymanska-Chachuta, Przestrzeri
plerwotnej natury, negatyw 4 x 5 cala,
powiekszenie odbitki sr-1

3. Jarostaw Klups, Magia naturalis tawice,

36 projekcji camera obscura w zaadaptowanej
przestrzeni Zamku Cesarskiego w Poznaniu,
soczewki, kalka techniczna, 36 x ¢ 45 cm



korespondencja nieznanego filozofa do dziewczynki [3], ktdra za wszelka cene
chce odkry¢ tajemnice $wiata. Tak jak 0w filozof, dzi$ twdrca podpowiada i uczy,
ze wystarczy odszukac tylko wlasny rejon, osobiste uniwersum, a wiasciwie
odnaleZ¢ sposob, aby go dostrzec.

Wtasnie tego dokonuje Jarostaw Klups. Przyktad stanowi jego Magia
naturalis (instalacja site specific, 2013, BWA Leszno, 2014). Jest to projekcja
na zywo. Zaskoczony widz zatrzymuje sie przy soczewce jakby przy oknie.
Zagladajac w szklany ekran soczewki ($rednica 75 cm) po chwili obserwuje
cofajacy sie ruch uliczny, przechodniéw idacych tytem, auta jadace w przeciw-
nym kierunku. Prébuje wiec oceni¢ nie tylko wtasciwy ruch, ale i prawdziwy
obraz rzeczywistosci, tej, w ktorej powinien sie znajdowac, ku ktérej pragnie
podaza¢ (nawykty jest przeciez wrecz do nieustannego ruchu). Autotwory/
Selfforms (80 x 125 cm, fotografia otworkowa, 2003) Klupsia to réwnie precy-
zyjna i niezaktamana identyfikacja realnej przestrzeni, a doktadniej kondy-
cji wewnetrznej artysty. Pie¢ fotografii to autoportrety. Sa wnikliwie opisa-
ne, przyktadowo 23 maja 2003, czas naswietlania th 20 min (pieczenie ciasta,
zmywanie naczyn, rozmowy). Zdjecia te, wykonane w konkretnych sytuacjach,
charakteryzuja wybrane momenty z zycia autoportretowanego. Nazwac je
mozna rodzajem slow photography [4], czyli fotografii nakierowanej na proces,
a nie wylacznie na zdjecie. Sam artysta zanurza sie w konkretny stan bycia,
czynno$¢, ktdra wykonywat, jak i ewidencje
uzytego narzedzia, wlasnorecznie wykonanej
camery obscury. Autor udowadnia widzowi, ze
nie tylko podtoze fotochemiczne, intencjonal-
nos¢, ale i struktura urzadzenia potaczonego
z artysta odgrywa wielka role w wiarygodnym
odzwierciedlaniu rzeczywistosci. Fakt ten opi-
suje zdjecie Autoportret kamery / Selfportrait
of the camera (dagerotyp, 13 X 18 cm, 2010),
gdzie kamera jest upodmiotowiona, wrecz
utozsamiona z fotografem. Fotografia ta w naj-
nowszej publikacji J. Klupsia Photography is
a photography (MBWA Leszno, 2014) poprze-
dza tekst Witolda Kanickiego. Wspomina on,
ze Klup$ wykorzystuje transformacje i magie
materii, jednak koncowym rezultatem jest
ujawnienie samego procesu fotografowania,
efektu doswiadczania na prawdziwej ,scenie
autorskiej”.

Marek Noniewicz réwniez powraca do
zrodet fotografii, by méc oddac siebie i swoje
otoczenie w realnym Swietle. Pragnie utrwali¢
obecno$¢ cztowieka w przyrodzie. W montazu
prac z serii , Iliaster” wykorzystuje odbitki cy-
janotypowe, liScie, pidra, owady, itp. (rozmiar
fotografii ca. 45 x 60 cm, 2012). Jak pisze na
swoim blogu, lliaster - to wedtug Paracelsusa
pierwsza konkretna materializacja, z ktorej zo-
stanie uformowany wszechswiat, dla mnie zas
to inna forma materializacji rzeczywistosci fo-
tografii)... Fotografie rentgenowskie, fragmen-
ty ilustracji jednego z pierwszych atlaséw anatomicznych (autorstwa Filipa
Verheyena), materiaty organiczne sktadaja sie na realny obszar tworzenia
i bycia artysty. Warianty obecnosci (1999, camera obscura 40,5 X 30, 5¢m, wy-
miar 18,5 X 18,5 cm, papier z bromkiem srebra) opisane sg przez Noniewicza
jako Self-portrait inside camera obscura, i nazwane autoportretem wewnetrz-
nym fotografa we wnetrzu kamery. Jest tak, poniewaz autor zamienia cate

3 Jostein Gaarder, Swiat Zofii. Cudowna podrdz w giab historii filozofii, Wydawnictwo Czarna Owca,
Warszawa 2012.

4 slow photography? Niespieszna fotografia oznacza podjecie wysitku odwrdcenia typowego zwigzku
miedzy procesem a rezultatem. Zazwyczaj uzywamy aparatu dlatego, ze oczekujemy pewnego
rezultatu (zdjec). W fotografii niespiesznej podstawowa zasada mowi, ze zdjecia - rezultaty - jako
takie sg wartoscig wtorna. Celem gtdwnym jest doswiadczanie, studium przedmiotu fotografii

) Pasja Fotografii.

0 mitosniczkach i mifosnikach. 8 Biennale Fotografii, Galeria Miejska Arsenat, 2013

i napawanie sie mozliwosciami kreatywnych wyboréw. | o to wiasnie chodzi. (w

pomieszczenia w kamery otworkowe. Wynikiem tego dziatania jest natozenie
sie dwoch potprzezroczystych zdjeé, pomieszczenia i samego fotografa. Mimo
to realizm ich zostaje zachowany.

Eksperymenty z materig fotografii, pokazujace nadrzednos$¢ tych procesow
nad technologicznymi nowinkami, (Francesco Lapenta nazywa je nie media-
mi a platformami scalajacymi mozliwe srodki przekazu [5]; Mark B. Hansen
za$ zmierzaniem w strone modelu mediéw atmosferycznych, mediéw prze-
chowywania [6]) przyblizaja Monika Szymanska-Chachuta i Dagmara Bugaj
z Lodzkiej Sceny Otworkowej. Pierwsza odstania Przestrzen pierwotnej na-
tury, w ekspozycji 12 monochromatycznych fotografii (odbitki srebrowe na
papierze barytowym; Fotofestiwal, Galeria pod Napieciem, £.6dz 2013). Sub-
telne ujecia krajobrazoéw, niby fotograficzne trompe-1'oeil oprécz oddania
autentycznosci pleneru stuza wskazaniu na obecno$¢ duchowej i sakralnej
sfery. Z kolei Miejsca utajone (Fotofestiwal, galeria WSP Lutnia, £L6dz 2013),
auralne, upamietniajg fotografie srebrowe Dagmary Bugaj. Fragmenty otocze-
nia wywotane w powiekszeniach, zamkniete zostaty w zywicznych kostkach.
Artystka we wtasciwej sobie technice warsztatowej dokonata pewnego utrwa-
lenia widoku, konserwacji i uwiecznienia niezwyktej rzeczywistosci.

Przyktady opisanych dziatan w specyficznej fotografii otworkowej zmie-

rzaja obecnie do budowania ,autorskiej sceny” fotografii (self scene) siega-

4]

jacej do tradycji ,fotografii inscenizacyjnej” z lat 80. (Grzegorza Przyborka,
Ken Matsubara, Cindy Sherman, Davida La Chapelle, Sandy Skoguland), oraz
pradawnej techniki otworkowej. Fotografie ,odautorskie” charakteryzuje
doswiadczenie, ktére John Dewey nazywa emocjonalng wartoscia este-
tyczna, ,wewnetrzng” i bezposrednia forma komunikacji twércy i camery
obscury. m

5 tamze, s.281(w:) Anna Nacher, Fotografia w sieci - medialne stany skupienia, w: F. Lapenta,
Geomedia: on location-based media, the changing status of collective image production and the
emergence of social navigation systems, ,Visual Studies”, nr1/26, marzec 201, s. 15.

6 tamze,s.283 (w:) M. B. Hansen, Ubiquitous Sensation: Toward and Atmospheric, Collective, and

Microtemporal Model of Media, (w:) Throughout..., op. cit
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LiLA DMOCHOWSKA

Katalog Entropii Sztuki

- ~relikwie” ztozone w szufladkach

ostatnim (67) numerze ,Formatu” redakcja

zasygnalizowata wazne dla polskiej sztuki

najnowszej wydarzenie, jakim jest ¢wier¢-
wiecze istnienia wroctawskiej Galerii Entropia, a takze
zareklamowata wystawe pt. ,Katalog Entropii Sztuki”,
ktoéra towarzyszyta celebrowaniu owej rocznicy. Wydaje
sie jednak, ze zaréwno dziatalno$¢ Entropii, jak i wspo-
mniana ekspozycja zastuguja na to, aby im sie przyjrzec¢
blizej.

Galeria Entropia (ul. RzeZnicza 4) rozpoczeta regu-
larna dziatalno$¢ w 1988 roku, jako filia Staromiejskiego
Domu Kultury, a pézniej w latach 9o. galeria uzyskata
osobowo$¢ prawna i funkcjonuje do dzis jako instytucja
kulturalna pod patronatem samorzadu miasta Wrocta-
wia. Kierownictwo tej mikroplacéwki oddano w rece
absolwentéw filozofii, Alicji i Mariusza Jodko, ktorzy wy-
myslili dla niej nazwe i nakreslili program dziatania
niekomercyjnej instytucji. Od tego czasu konsekwent-
nie realizuja swoja autorska wizje oparta na prezento-
waniu réznorodnych nurtéw polskiej i obcej awangar-
dowej sztuki wspoétczesnej, powstajacych we wszelakich

mediach i technikach. Koncepcja kuratoréw Entropii
(sami nie lubia tego okres$lenia) jest programowe zwal-
czanie podziatéw w obrebie sztuki - nie tylko tych teore-
tycznych, ale rowniez pokoleniowych i srodowiskowych.
Dla nich liczy sie przede wszystkim obiekt artystyczny,
ktory niesie konkretne przestanie. W swojej matej galerii
stworzyli azyl dla wszelkich ,zbtgkanych dusz”, orygina-
toéw i outsideréw, pozwalajac im na niezwykte realizacje
ingerujace niekiedy w sama strukture lokalu. W murach
Entropii nawet ,grzeczni” artysci, uprawiajacy klasycz-
ne malarstwo sztalugowe ,pokazuja pazury” - szaleja
z pita tarczowa, polewaja woda podtoge galerii i biora
udzial w akcjach, jakich nigdy by$my sie po nich nie
spodziewali.

Ambicja Entropii jest tez edukacja estetyczna tej
czesci spoteczenstwa(réwniez teoretykdéw sztuki),
ktérej trudno jest sie porusza¢ w gaszczu wspotcze-
snej sztuki awangardowej. Prébuja oswoic¢ zagubio-
nego odbiorce za posrednictwem przegladéw filmo-
wych i wideo, koncertéw, spektakli parateatralnych,
performances, a takze wyktadéw dotyczacych nowych

KATALOG ENTROPII SZTUKI ~ , RELIKWIE"” ZLOZONE W SZUFLADKACH

mediéw z udziatem Piotra Krajewskiego (wspotzatozy-
ciela i dyrektora artystycznego Biennale WRO) i prof.
Ryszarda W. Kluszczynskiego - uznanego autoryte-
tu w dziedzinie sztuki multimediéw, cyberkultury
i sztuki interaktywne;j.

Alicja i Mariusz Jodko od 25 lat dyskretnie rezyse-
ruja wszelkie poczynania towarzyszace dziatalnosci
Entropii, czesto tez sami aktywnie w nich uczestnicza.
Ona realizuje sie w etiudach filméw animowanych i po-
ezji wizualnej, on - za pomoca aparatu fotograficznego
i kamery metodycznie dokumentuje akcje i wystawy.
Razem opracowujg teksty i projekty graficzne wydawa-
nych przez Galerie katalogéw. Ta kreatywna para jest
tez wydawca periodyku artystycznego ,Entropia Art.
Magazyn”, a od jakiego$ czasu prowadzi strone inter-
netowa i magazyn artystyczny on-line.

Poczynania Galerii Entropia zostaty dostrzezone
i docenione poza granicami naszego kraju. Podczas
tegorocznej edycji niezaleznych, niekomercyjnych
Ltargow sztuki” Supermarket - Independent Art Fair
2014, ktore odbyty sie w sztokholmskim Kulturhuset




1-3. ,Katalog Entropii Sztuki”,
Fot. 1-3 Karol Krukowski

(14-16 lutego) Galeria Entropia jako
jedyna z Polski miata mozliwo$¢
zaprezentowaé swoja dziatalnosc¢.
Udzial w tej znamienitej impre-
zie, w Kktorej uczestniczy co roku
kilkadziesiat galerii z catego Swiata
jest prestizem nie tylko dla Entropii,
ale tez duma dla Wroctawia.

,Katalog Entropii Sztuki” to aran-
zacja, ktora stanowi streszczenie 25
lat dziatalno$ci wroctawskiej galerii
Entropia. Gtdwnym bohaterem wy-
stawy jest obiekt- mebel z duza ilo-
Scig szufladek, pekiacy wcze-
$niej role katalogu bibliotecznego.
Poszczegdlne szufladki zostaty za-
gospodarowane przez artystow, jacy
na przestrzeni 25 lat wspo6tpracowali
z galeria. We wnetrzach dtugich i waskich skrzyneczek zamieszczony jest zbior
prac okoto 90 twoércow realizujacych sie w rozmaitych mediach, ktérzy na za-
proszenie organizatoréw podjeli dialog z ideami sztuki entropii i ideg systema-
tyzowania. Nad scenografia wystawy czuwat Jan Mioduszewski, ktéry wycza-
rowat w przestrzeni Entropii wrazenie swoistego katalogowego bataganu, jaki
znamy z witasnych do$wiadczen odczuwalnych przy gorliwych prébach porzadko-
wania fotografii, uktadania ksigzek, czy sortowania ubran w szafie - syzyfowych
dziatan, ktére predzej czy pdzniej musza zderzy¢ sie z entropia...

System owego artystycznego przedsiewziecia pomyslany jest jako indeks rze-
czowy - katalog haset, z tym ze hasta sprawiajace wrazenie ,stownikowych”
sg autorskg interpretacja umieszczonych na szufladkach haset-kluczy. Jak filo-
zoficznie wyjasnia Alicja Jodko: Zdajq sie toczy¢ spor o uniwersalia przemawiajqc
obrazami, ksztattami, tekstami, dzwiekami, kolorami i nade wszystko osobistymi wi-
zjami, intencjami, refleksjami. Sq wielogtosowym zeznaniem na temat obecnosci
powszechnikéw ante rem, in re, post rem - w rzeczach bedqcych dzietami sztuki. In-
tegralng czescia ekspozycji jest publikacja Katalog entropii sztuki, a takze katalog
uzupetniajacy - Appendix, ktoéry zawiera pelna dokumentacje zaprezentowanych
na wystawie prac, wraz z autorskimi komentarzami.

Wszystko moze sie przydac, to dla kuratorki Entropii swoista artystyczna de-
Kklaracja: Jest w niej prosta otwartos¢ na to, co sie przydarza, i co$ na ksztatt zmystu
praktycznego, i przekonanie, ze tak naprawde niczego nie mozna wyrzu-
ci¢, bo niby dokqd? I takim tropem staramy sie podqza¢ od poczqtku. Trop,
Sciezka, szlak w zywiole entropii. Szafka biblioteczna zaadaptowana na
Katalog Entropii Sztuki zostata potraktowana pragmatycznie. Nawet
najdrobniejszy Smie¢ pozostawiony w skrzyneczkach otrzymat , drugie
zycie” i zostat nobilitowany do rangi ,ready-made”. Tak - miedzy innymi
- do najnowszej historii sztuki weszty recepturki i zaschnieta mucha...

Alicja Jodko moze godzinami opowiadac¢ historie i anegdoty odno-
$nie powstania kazdej z prac ulokowanych w szufladkach. Sama réw-
niez zagospodarowata kilka z nich. Wszystkie artystyczne postawy
zawarte w ,Katalogu” sa dla niej wazne i cenne. Moja trzy i potgo-
dzinna pogawedka z inspiratorka , Katalogu” nie wyczerpata tematu,
niespodziewanie jednak ujawnita arcywazna informacje, ktérej nie
znajdziemy w publikacjach odnosnie tego jubileuszowego wydarzenia.

To nie jest jaka$ anonimowa szafka biblioteczna, jak by sie mogto
zdawac, czytajac kuratorskie komentarze zamieszczone w publikacji
towarzyszacej owej ekspozycji. Pomystodawczyni ,entropijnego kata-
logu sztuki” chyba nie do konca byta §wiadoma wagi PRZEZNACZENIA,
ktoére pozwolito jej znalez¢ sie w odpowiednim miejscu i czasie, aby na

dziedzincu wroctawskiego Instytutu Historii Sztuki stana¢ oko w oko z wystuzo-
nym meblem, przy ktérym wertowato hasta kilka pokolen przysztych teoretykéow
sztuki. Podobny sfatygowany segregator mogta przeciez znalez¢ na $mietniku
- on réwniez by ja zainspirowat. Jednak fakt, ze za ,taskawym przyzwoleniem”
dyrektora IHS, prof. Waldemara Okonia, ten konkretny egzemplarz trafit w rece
artystow z Entropii, ma niewatpliwie wymiar symboliczny. W ten jakze wymowny
sposoéb, konserwatywny katalog historyczno-sztucznych haset, mégt otworzy¢
sie na réznorodne dziatania aktualnej awangardowej sztuki, ktéra w istocie nie
sposob zaszufladkowac...

LArchiwum” Jerzego Ludwinskiego i, Katalog Entropii Sztuki” sa niewatpliwie
jednymi z najcenniejszych zbioréw tyczacych dokumentowania rozwoju polskiej
sztuki awangardowej. Zaréwno Ludwinski, jak Alicja i Mariusz Jodko, to wizjo-
nerzy i kreatorzy, ktérych dokonan nie spos6b przecenic. O ile jednak zbiory
zgromadzone przez zatozyciela Galerii ,Pod Mona Lisg” znalazty bezpieczne
schronienie w CSW Zamek Ujazdowski w Warszawie i w kolekcji Stowarzyszenia
Sztuk Pieknych ,Zacheta” we Wroctawiuy, o tyle ,relikwie” ztozone w szufladkach
,Katalogu Entropii Sztuki” gniezdza sie w ciasnych piwnicach pod galerig przy
Rzezniczej 4. Miejmy jednak nadzieje, Ze ta ,entropijna” aranzacja przestrzenna
znajdzie godne lokum ,z oddechem”, aby mdc prezentowac swoje nietuzinkowe
zbiory, i zeby sie dalej rozbudowywa¢, gdyz pomyslana zostata jako instalacja
otwarta... m
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GABRIELA DRAGUN

1. Katarzyna Bobiec,
fot. Marcin Kulczycki

2. Klaudyna Lewczuk,
fot. Agnieszka Kowalska
Kucharczyk

3. Zorka Wollny,

fot. Agnieszka Kowalska
Kucharczyk

Cielesne, sensualne, aktywne

Performanse Zorki Wollny, Katarzyny Bobiec i Klaudyny Lewczuk

bszar somaestetyki kojarzy sie z body artem i performansem. Chciatabym

przyjrzec sie dziataniom trzech mtodych polskich artystek, zwracajac uwage

na kontekst, w jakim wykorzystaty one w sztuce swoja cielesno$¢ i wskazac
potencjat ich artystycznych zmagan. Warto na poczatku postawi¢ za Shustermanem
pytania: czy wiedza o ludzkiej zmystowosci przektada sie na zmiany w pojmowaniu
tozsamosci? Jaka w tym procesie budowania Swiadomosci jest rola artysty?

Active Space w Galerii Sztuki Najnowszej w Gorzowie Wielkopolskim zostata
stworzona po to, by wyzwala¢ twdrczy potencjat artystow, poszerza¢ horyzonty
myslowe, ale i doswiadczenia tych, ktérzy sztuke tworza oraz tych, ktérzy sa jej
odbiorcami. Idea miejsca jest otwarto$¢ na rézne dziatania réznych ludzi i na ich
potrzebe eksperymentu. Sama nazwa - ,aktywna przestrzen” - kojarzy sie z dzia-
taniem opartym na dynamice, wspétpracy, wspdtuczestnictwie, wspétodczuwaniu.
,Umieszczone” w takim kontekscie artystki: Zorka Wollny, Katarzyna Bobiec i Klau-
dyna Lewczuk, mogtly poczu¢ sie niejako zobowigzane do dziatania. Forme aktyw-
nosci wybraly jednak same: z jakiego$ powodu postawity na performans, ekspresje
ciata, taniec, muzyke, Spiew - a co za tym idzie, dziatanie na wiele zmystéw odbiorcow.

CIALO W RUCHU

23.11.2013 w Active Space GSN odbyt sie performance Klaudyny Lewczuk. Gfe-
bia byta jedna z odston wiekszego projektu, w ktérym mtoda artystka mierzyta sie
z zywiotami ognia, wody, powietrza i eteru. Przestrzen galerii na chwile zamienita
sie w oceaniczna gtebie, w ktérej tajemnicza istota odtanczyta swoj niezwykly taniec.
W zaciemnionym pomieszczeniu ubrana na czarno artystka byta ledwie widoczna.
W smugach $wiatta rzucanych przez dopiete do jej ciata lampki ledowe (lampki
umieszczone byly na nadgarstkach, kostkach, glowie i w talii) zarysowywaty sie je-
dynie fragmenty, kontury sylwetki. Przestrzen cieta Swiattem odrealnita sie, a zarysy
ciata przykuwaty uwage, budzity ciekawo$¢ widza-podgladacza, ktéry wytezat wzrok,
by dostrzec co$ wiecej niz tylko kawatki stopy, biodra, uda.... Jasne $wiatto migato
niczym wypustki ryb gtebinowych, wabiacych swoje ofiary. I rzeczywiscie, Lewczuk
udato sie uwie$¢/zwies¢ widzéw - jak zahipnotyzowani ulegli oni urokowi tancer-
ki, wyzwolita sie ich wyobraznia.

Petna synchronizacja $wiatta, ruchu, muzyki, data dynamiczny rysunek nie do
utrwalenia przy uzyciu aparatu fotograficznego. Oko ludzkie jest szybsze niz maszy-
na.,Oko” aparatu fotograficznego nie zdotato uchwycic i utrwali¢ zmieniajacych sie,

CIELESNE, SENSUALNE, AKTYWNE

malowanych przy uzyciu $wiatta form: raz przypominaty one figury geometryczne,
innym razem niezwykte zwierzeta, oraz odpowiednio budowanego w zmiennym
tempie muzyki oraz tafica napiecia.

Poruszona publiczno$¢ byta Swiadkiem niecodziennego zjawiska: natozyty sie na
siebie rézne Swiaty, potaczyty zywioty. Doswiadczenia tego typu sa zawsze posze-
rzajace dla ,ja”. Przy uzyciu prostych srodkéw performerce udato sie stworzy¢ iluzje
oceanicznej gtebi. Widz poczut sie jak nurek, ktéry, schodzac pod lustro wody, nie wie,
co moze spotkac go na gtebokosciach, ale ta niepewnos¢, wyzwalajaca dreszcz emocji,
kaze mu przezwyciezy¢ lek i przekroczy¢ samego siebie [1].

Ciekawym doznaniem byto zanurzenie sie w dZzwieku i ciemnosci oraz obserwacja
Swietlnego tanca. Niemniej jednak do$wiadczenie to ma réwniez wymiar symboliczny.
Rytuaty zwigzane z obcowaniem z zZywiotami, przede wszystkim ogniem i woda, maja
charakter oczyszczajacy. Morze, ocean stanowig przestrzen dynamiczna, podlegajaca
naturalnym sitom, ruchowi. Woda symbolizuje stany przej$ciowe, zmiennos$¢ rzeczy,
nieskonczone mozliwosci - w odniesieniu do psychiki ludzkiej moze wiec kojarzy¢
sie z przemiang badz dochodzeniem do prawdy ukrytej w pod$wiadomosci. Artyst-
ka i ogladajacy jej performans wkroczyli niejako w porzadek symboliczny: znalezli
sie w obcej, specyficznej przestrzeni, naznaczonej zenskoscia i chaosem, podporzad-
kowanej wtadzy archetypicznej Matki czy bogini mérz Afrodycie - ktéry przeraza,
odpycha, aréwnoczesnie fascynuje i przyciaga. Juz samo zetkniecie sie z wodnym $wia-
tem staje sie bodzcem do rozwoju, przejscia. Zanurzeni w gtebi zostaja oczyszczeni,
przygotowani do inicjacji. W odmetach i ciemnosci moga spotykac sie z wszechpotezna
sila zycia i Smierci, dlatego tytutowa gtebia mogta wzbudza¢ ambiwalentne uczucia.

BRZMIENIE CIALA

Ciato artysty, zabawa nim, eksperyment byty tez komponentami wystapie-
nia Katarzyny Bobiec. Performans Lucky look miat miejsce w Active Space GSN
11.01.2014 r. Brali w nim udziat Goran Dmitrijewski (gra na bebnie), Barbara Sierpiniska
(gra na wiolonczeli oraz $piew), Marcin Kulczycki (projekcja grafiki), Michal Kmita
(gra na instrumentach perkusyjnych). Artystka nazwata sie katharsis ursus - niebie-
ska - i obsadzita w roli kobiety-cienia, nawiazujac do postaci Lucky Lucka, kowboja
szybszego niz jego wtasny cien. Artystka taniczyta na tle wyswietlanych, zmieniajacych

1 Por. M. Bakke, Akwaestetyka; o przekraczaniu swiatow i estetyki. (w) Transformacja, ponowoczesnosc wokdt

nas i wnas, pod red. A. Palucha, Wroctaw 1999.



sie jak w kalejdoskopie obrazoéw,
do tego bawita sie, a moze wta-
$nie mierzyta z cieniem rzuca-
nym na $ciane. Nie jestem pewna,
kto w tej rywalizacji wygrywat: cien
czy pokryte rysunkiem rzucanym
z projektora ciato...

Poetyka nadmiaru - przede
wszystkim w warstwie wizualnej
- nie zdotata odwréci¢ mojej uwa-
gi od intymnego dialogu, w ktéry
tancerka weszta z wiolonczelistka.
Dato sie wyczu¢ szczegélny ro-
dzaj napiecia - tancerka zdawata
sie prowokowaé¢, uwodzié, tyle
Ze nie osobe grajaca na wiolon-
czeli, a sam instrument. , Taniec
godowy” miat ozywia¢ martwy
przedmiot. Z poczatku smyczek
instrumentu ani drgnat, ale w kon-
cu wydobyt z wiolonczeli piszcza-
cy, wysoki gtos.

Intymna rozmowa na dwa
gltosy przypominata polifonie
barokowa, chociaz byta jazzowa
improwizacja. Uzupeinieniem catosci stat sie Spiew
intuicyjny. Gtos jednej kobiety i jej gra na instrumen-
cie zdawaty sie rezonowac z tancem drugiej. Poznanie
zrodta brzmien, melodii, rytmu mogto sta¢ sie droga
do wtajemniczenia w istote zycia, w to, co jednocze-
$nie przyciaga i odpycha. Dzieje sie tak przez zwigzek
dzwieku z mitem Prajedni i fantazmatem matki. Ko-
bieta dla kobiety bywa czyms$ w rodzaju akustyczne-
go lustra [2]: muzyka pozwala wyrazié¢ co$, czego nie
mozna wypowiedziec.

Siostrzana lojalno$¢ nakazuje opowiadac historie
innej kobiety, zaswiadczajac o jej istnieniu, gdyz kobieta
milczaca jest jakby martwa. Kobiety dochodza zatem do
glosu posrednio, a sam gtos - jego melodia, brzmienie
- staje sie ich znakiem symbolicznym. Badaczki femi-
nistyczne zwracajg uwage na gtos jako metafore matki:
odzyskiwanie go staje sie 0znaka kontynuowania ma-
triarchalnej linii. Melodia ma szczeg6lng moc budzenia
do zycia. ,Syreni Spiew” tworzy wspolna przestrzen dla
kobiet. ,Ta” i ,tamta” dzieki jego magnetyzmowi stop-
niowo zblizaja sie do siebie.

Metafizyczny alians glosu i ciata nosi w sobie ta-
dunek erotyczny, energetyczny i terapeutyczny. Tera-
peuci/trenerzy zajmujacy sie terapig gtosu i rozwojem
przez ruch wskazuja - w oparciu o do§wiadczenia fizyki
kwantowej - Ze, np. czestotliwos¢ dzwieku ,a” (440 Hz)
jest czestotliwoscia elektronéw w atomach naszego cia-
ta (Joel Sternheimer).

Wokét gtosu - centralnego elementu - zorgani-
zowana byta Préba chéru Zorki Wollny (15.02.2014).
Relaksujace spotkanie - improwizacja ze znang ar-
tystka w Active Space GSN nie miato charakteru per-
formansu, a raczej przypominato warsztat emisji gto-
su. Nie jest to skojarzenie przypadkowe, zwazywszy
na zainteresowania Zorki i wspotprace z Anng Szwaj-
gier podczas projektdw muzycznych, np.: Oratorium

2 Sformufowanie K. Ktosiniskiej okreslajace gtos matki, ktory dziecko
nasdladuje i w ten sposéb uczy sie méwic, Ciato, pozadanie, ubranie.
0 wczesnych powiesciach Gabrieli Zapolskiej, Wydawnictwo eFKa,
Krakow 1999, s.186.

na orkiestre i chér mieszkaricow Warszawy podczas
Miedzynarodowego Festiwalu Muzyki Wspétczesnej
,Warszawska Jesien”; ,Warsztaty Dzwiekowiska -
Miary Dzwiekowe” w CSW Laznia; Koncert na Wysokie
Obcasy czy Stopiewnie.

W GSN okoto 80 o0s6b siedziato wokét artystki,
ktéra przejeta catkowita kontrole nad publicznoscia.
Trenerka-dyrygentka-autorytet nadawata ton, znacze-
nie dzwiekom, prowadzita ¢wiczenia oddechowe i fo-
nacyjne, zachecata do improwizacji. Akcja artystyczna,
ktéra bytaby wstepem do dalszej pracy z grupa, jak
zajecia integracyjne, z jednej strony mogta demasko-
wac stabos$ci warsztatowych sytuacji tego typu, z dru-
giej pozwalata odwrdcic role: zwykle oceniany artysta
tym razem sam selekcjonuje, ocenia, wybiera... Préba
chéru - czy to sprawdzanie widza, trening z publicz-
noscia, akt odwagi artystycznej, czy naiwne kopiowa-
nie warsztatow, psychoterapia grupowa? Kazdy musi
odpowiedzie¢ na to sam.

Dzwiek jako energia, fala, ksztatt, barwa, materia
jest ciekawym ,materiatem”. W odniesieniu do per-
formansu Zorki Wollny, chciatoby sie rzec, bez nie-
go wszystko zatrzymatoby sie, zastygto w czasie, stato
monotonne. Gtos musi co jaki$ czas wybrzmie¢, by ozy-
wiac pograzone w letargu niezywe, spiete, ,zagtuszone”
codziennymi obowigzkami ciato.

W psycholingwistycznej teorii Julii Kristevej gtos
(nie jezyk i mowa) wigzany jest z faza preedypalng, kie-
dy dziecko czuje wciaz cielesna jedno$¢ z matka i uczy
sie artykutowa¢ swoje pragnienia. Zorka Wollny, eks-
perymentujac z ludzkim gtosem, dostaje sie w obszar,
ktéry nie ma swej reprezentacji w jezyku, tylko w $pie-
wie, krzyku, ptaczu, Smiechu. Aktywne, rezonujace ciato
Spiewajacego stanowi zrédto samopoznania, cho¢ czy
tak sie byto w przypadku Proby chéru w Gorzowie, trze-
ba by zapyta¢ uczestnikéw performansu.

Wspétczesne terapie biodynamiczne, oparte na
integracji funkcjonalnej, neurofunkcjonalnej reorgani-
zacji, a nawet bioenergetyce ciata, badania w zakresie
neurologii podkreslaja role ciata w rozwoju jednostki.

Dobrze zintegrowane, wspotpracujace ze sobg zmysty

pozwalaja cztowiekowi adekwatnie reagowac na bodz-
ce, a co za tym idzie - normalnie funkcjonowac, uczy¢
sie, rozwija¢. Kazde nowe wrazenie wptywa na rozwoj
sieci neuronalnej. Stawianie siebie w nowych sytu-
acjach, dostarczanie nowych wrazen ciatu zwigzane
jest z procesem uczenia sie, poszerzania repertuaru
zachowan. Przyjmujac neurobiologiczna perspektywe,
zauwazamy, ze sztuka eksplorujgca obszary doswiad-
czen ciata, stawiajagca wyzwania zmystom, wciagajaca
odbiorce w dziatanie dokonuje faktycznych zmian na
poziomie fizycznym i psychicznym. Zaryzykowatabym
stwierdzenie: realnie wptywa na tozsamo$c¢ zaré6wno
tworcy, jak i odbiorcy.

Transgresja dokonuje sie réwniez na poziomie me-
taforycznym. Przyjemnos¢ zostaje skojarzona z ciatem
i wydobywajacym sie z niego glosem, inicjowanym
przez nie ruchem; jest synonimem pasji istnienia oraz
ekstazy. Kontakt z wtasnym ciatem okazuje sie oczysz-
czajacy. Sztuka oparta na do$wiadczaniu cielesnosci
taczy kobiety, jest ich wspdlnym jezykiem. Ciekawe
dokad Zorke Wollny i - jeszcze poszukujace, probujace
sit - Klaudyne Lewczuk oraz Katarzyne Bobiec zapro-
wadza ich ciata. m
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Artysta w czasach (bez)nadziei

Kurator Libera

o potowy stycznia we wroctawskim BWA Awangarda
mozna byto oglada¢ intrygujaca, wielowatkowa
wystawe pt. ,Artysta w czasach beznadziei”. Naj-
nowsza sztuka polska. Intrygujaca, gdyz stosunkowo mocno
dzielaca w opiniach srodowisko artystyczne, wielowatkowa
za$, bo bedaca zakonczeniem wielomiesiecznego projektu
Kurator Libera (Studio Mistrzéw). Dla jednych wystawa ta byta
zawodem, dla innych nie do konca zrozumiata, dla pozostatych
nawet interesujgca. Skad taka rozbiezno$¢? By¢ moze dlatego,
ze ekspozycja ta wbrew pozorom - mimo mato zaskakujacych
i prostych pod wzgledem interpretacyjnym prac - nie byta
wystawa zwykla. A przynajmniej nie taka, do jakich przyzwy-
czaita nas wspoéiczesna, polska scena artystyczno-wystawiennicza.
Ekspozycje te dobrze jest zatem rozpatrywac jako wieloetapowy projekt czy
moze lepiej ztozony proces, do ktérego dobrym wprowadzeniem jest fragment
tekstu Anny Mitus, w ktérym czytamy: [...] Artysci, ktorzy porzucili wtasne ego, ztu-
dzenia i kulturowy handicap, spotykajqc to co realne aby by¢ dobrze zrozumiani, wy-
magajq teraz tego samego od tych, ktérzy przyjdaq do galerii. To wystawa bez dziet.
Powraca do Zrédet komunikacji miedzyludzkiej — rozmowy [1]. ] w moim odczuciu
jest to klucz do zrozumienia omawianej wystawy. Jest to rodzaj przewodnika, bez
ktérego ekspozycja ta moze wydac sie mato ciekawa, co - wedtug mnie - bedzie wy-
obrazeniem nie do konca sprawiedliwym. Bo rzeczywiscie - jest to wystawa bez
dziel, jednak - co trzeba zaznaczy¢ - to nie o dzieta w niej naprawde chodzi.
Szesciu - wybranych na drodze castingu - mtodych artystéw, przez blisko dwa-
nascie miesiecy pracowato nad autorskimi projektami, ktére pilotowat znany twoér-
ca Zbigniew Libera. Artysci ci - Honorata Martin, Maryna Tomaszewska, Franciszek
Ortowski, Michat Lagowski, Piotr Blajerski i Tomek Swoboda - stworzyli grupe,
ktéra - jak méwi Libera - wytonita sie samoistnie, gdy okazato sie, ze maja oni
ze soba co$ wspoélnego i taczy ich cos, czego nie ma w pracach innych uczestnikow
castingu [2]. A tym czymsS jest pewna szczeg6lna forma szczero$ci, autentycznosci

1 Anna Mitus, Artysta w czasach beznadziei [on-line] BWA, Wroctaw [dostep z dn. 13.01.2014] bwa.wroc.pl/
index.php?|=pl&id=806&b=1&w=1

2 Karolina Plinta, Pop-parnas mnie nie pocigga. Rozmowa ze Zbigniewem Liberg [on-line] Magazyn SZUM
[dostep z dn. 02.02.2014] magazynszum.pl/rozmowy/pop-parnas-mnie-nie-pociaga-rozmowa-ze-
zbigniewem-libera (Stan z. 02.02.2014)

ARTYSTA W CZASACH (BEZ)NADZIEI. KURATOR LIBERA

1. Franciszek Orfowski,

Bez tytutu, perfomans, 2009

2. Honorata Martin, Wy scie

w Polske, 2013, rysunek,
fragment dokumentacji dziatania
Fot. 1-2 BWA Wroctaw - Galeria
Sztuki Wspdtczesnej

potaczona z realnym i osobistym zainteresowaniem
drugim cztowiekiem. Dla Libery kategorie te okazaty sie
duza wartoscia, bedaca synonimem tego, czego nie byto
i nie ma na wspotczesnej scenie artystycznej [3]. A przy-
najmniej w niewielkim tylko stopniu istnieje w sztuce
polskiej, gdyz poza jej granicami byto i zostato zdefi-
niowane w latach 90. XX wieku jako sztuka relacyjna
(Bourriaud).

Nie powinno by¢ zatem zaskoczeniem, ze wszystkie
prace taczy jeden obszar tematyczny - szeroko pojeta
kondycja spoteczna oraz komunikacja miedzyludzka.
Za pomoca stosunkowo prostych (moze nawet zbyt prostych) realizacji mtodzi
artysci postanowili opowiedzie¢ odbiorcy o religijnosci, stereotypach, kapitalizmie,
samotnosci, mentalnosci, jak i zwyklym, codziennym zyciu. Ale tez o pokonywa-
niu wiasnych ograniczen, przeswiadczeniu o stato$ci wartosci spotecznych czy
tez wizerunku Boga. W duzej mierze postugujac sie reportazows i filmowa kon-
wencjg, przeprowadzili wielowatkowy dialog ze wspdtczesnym spoteczenstwem
polskim, w nieznaczny tylko sposéb definiujac i kategoryzujac. Bo artysci ci staraja
sie nie komentowac, a trwac i uczestniczy¢. Wedtug Mateusza Bieczynskiego re-
alizacje te sa utylitarystyczne, nastawione na diagnozowanie probleméw spotecz-
nych, zdawanie sprawy o otaczajacej nas rzeczywistosci [4]. Sa tez obiektywnymi
obrazami filmowymi, wywiadami, opisami. A wiec doskonatym przyktadem sztuki
stawiajacej na aktywnos¢, ktorej celem jest tworzenie relacji ze $wiatem za pomoca
znakdéw, form, dziatan i obiektéw. [5] Dlatego wtasnie jest to wystawa bez dziet.
Jak pisze Iwo Zmyslony - nie chodzi wiec o najnowsze trendy w sztuce krytycznej,
sztuce konceptualnej, czy jak by$my ja zwali, ale o wskazanie autentycznych postaw
- oddanie pola wrazliwcom méwigcym wlasnym gtosem, bez zadnej kalkulacji, bez
ogladania sie na mainstream [6].

Najpelniejszy obraz dialogu spotecznego ukazata Honorata Martin, kté6-
rej praca pt. Wyjscie w Polske (2013) zaprezentowana zostata w najwiekszej
3 Anna Mitus, Artysta w czasach...

4 Mateusz Bieczyriski, Mimo beznadziei[on-line] Obieg.pl [dostep z dn. 01.02.2014] obieg.pl/rozmowy/30939
S Magdalena Linke, Dz/s musimy mowic o sztuce inacze [on-line] MAGAZYN [dostep z dn. 20.02.2014] mgzn.
pl/artykul/416/dzis-musimy-mowic-o-sztuce-inaczej

6 Ilwo Zmyslony, Nowi i beznadziejni[ on-line] Dwutygodnik, 124/2014 [ dostep z dn. 15.02.2014)
dwutygodnik.com/artykul/4986-nowi-i-beznadziejni.html



- szczelnie wypetnionej fotografiami, zapiskami i rejestra-
cjami wideo - sali wroctawskiego BWA. Artystka za pomoca
prostego jezyka wizualnego stworzyta co$ na wzér dziennika
z trwajacej blisko dwa miesigce samotnej podrézy. Zareje-
strowane przezycia, spisane komentarze i zobrazowane
doswiadczenia ztozyly sie na ostateczny ksztatt realizacji.
Honorata Martin wyszta w Polske samotnie, przemierzajac
droge z Gdanska do Wroctawia (ostatecznie konczac w Dzier-
zoniowie), odbyta walke z wtasnymi ograniczeniami - zaréw-
no psychicznymi, jak i fizycznymi, badajac jednocze$nie takie
kategorie, jak wiezi miedzyludzkie, zasady funkcjonowania
spotecznego, zakorzenione postawy, zaufanie i uprzedze-
nia. Projekt ten od samego poczatku byt swoistym ekspe-
rymentem, otwartym procesem poznawania samej siebie
i spotykanych na drodze ludzi - i by¢ moze
dlatego wtasnie mozna uznac go za jedna
z ciekawszych koncepcyjnie prac, jakie zo-
staty zaprezentowane w ramach wystawy.
Ale nie tylko Martin. O ludziach, relacjach
i stereotypach opowiada tez Michat Lagow-
ski, ktory postanowit zaprezentowac nale-
zacy do cyklu , Transparenty” wywiad z ko-
bietami z Kota Gospodyn Wiejskich ze wsi
Osice. Rozmowa jest naturalna, spokojna,
statyczna, nieco humorystyczna. Artysta
za pomocg chwilami prowokujacych pytan,
probuje dowiedzie¢ sie, jak wtasciwie po-

® @

strzegane sa przez nie takie zagadnienia jak
dyskryminacja czy feminizm. Odpowiedzi @’
oczywiscie wskazujg na ogromne réznice,
jakie dzielg sSwiadomos¢ i potrzeby kobiet
zyjacych w osrodkach miejskich i wiejskich.

=

Warto jednak podkresli¢, ze panie z Kota * WIECE)
Gospodyn dyskryminowane sie nie czuja, k
co wiecej nie potrzebuja takze feminizmu.
[ jak trafnie zauwaza Mateusz Bieczynski:
Konfrontacja mtodego artysty objawia niskie
zainteresowanie uczestnictwem w dyskursie
spotecznym srodowisk wiejskich [7].

W zupetnie odmiennym obszarze zain-
teresowania swe lokuje Franciszek Ortow-
ski, ktérego Dolna strefa standw niskich
(2013) odnosi sie do sfery ekonomicznej i jej
przetozenia na codzienne zycie zwyktego cztowieka. W rejestracji performance’u,
czy moze lepiej interwencji artystycznej, Ortowski czotga sie po podtodze jednego
z poznanskich bankéw. | w zasadzie tyle. Mato kto zwraca na niego uwage. Akcja
nie zakt6ca porzadku dziennego. Nic sie nie zmienia, nie ma interakcji. I o ile nie
mozna odméwi¢ Ortowskiemu pomystu, to samo jego wykonanie pozostawia wiele
do zyczenia. I zgodze sie z Iwem Zmys$lonym, ze w pracy tej zabrakto determinacji
i tego ,pierdzielniecia”, o ktorym moéwit Libera [8]. Poza tym, zastosowany tu mo-
tyw czotgania sie wielokrotnie byt juz wykorzystany w znacznie lepszy i bardziej
sugestywny sposéb niz w zapisie Ortowskiego - wystarczy przypomnie¢ dziata-
nia Anny Janczyszyn-Jaros, Marlene Haring czy Anny Klimczak. Rozczarowujgca
byta réwniez praca w typie found footage Piotra Blajerskiego, w ktoérej artysta
pokazat dtuzace sie fragmenty amerykanskich produkgji. Lonely men (2013) opiera
sie na prostej konstrukcji znaczeniowej i wyeksploatowanym juz temacie klisz kul-
turowych, egzystencjalizmu, samotnosci w wielkim $wiecie rozrywki, bezcelowosci
ibezsensu. I pomimo tego, ze Blajerski siegnat po ciekawa i dajaca wiele mozliwosci
technike, stworzyl niekoniecznie dobra i nieco nuzacg prace. Tomek Swoboda za$
odni6st sie do sfery sacrum, podejmujac ciagle zywy temat wizerunku Boga. [ mu-
sze przyznad, ze realizacja ta (Narysuj mi Boga, 2013) - najbardziej ze wszystkich
- odznacza sie spéjnoscia, dojrzatoscia i gruntownym przemysleniem koncepcji,

7 Mateusz Bieczyriski, Mimo beznadziei...
8 Iwo Zmyslony, Now...

To wystawa
bez dziel.
Powraca
do zrodet

komunikacji

miedzyludzkiej
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dzieki czemu tez byta najlepiej oceniang przez publike praca.
[ w zasadzie najmniej interesujacym - z punktu widzenia czysto
artystycznego - projektem jest publikacja Maryny Tomaszewskiej,
ktéra w pieciu ksigzeczkach/zeszytach stworzyta subiektywne
portrety swoich kolegéw (HFMPT, 2013). Tak w wielkim skrécie
mozna opisac zaprezentowane we Wroctawiu projekty.

Szo6stka artystdow postawita wiec na autentyzm, ktéry -
mimo rzetelnie przygotowanego tekstu wprowadzajacego - nie
zostat dobrze zrozumiany ani tez dobrze przyjety. Przede wszyst-
kim dlatego, ze odbiorca spodziewat sie po prostu czegos cie-
kawszego - bardziej poruszajacego i sktaniajacego do dyskus;ji.
Kompletu prac o konkretnym, dojrzalym zamysle, przekazie,
tropie i formie. Tymczasem otrzymat realizacje, o ktérych sensie
i wydzwieku mogt dowiedzie¢ sie wiecej z tekstow towarzysza-
cych, niz z samych prac. I tu pojawia sie problem.
Pozbawienie ekspozycji tej kontekstu sprawia, iz
zaprezentowane projekty nie bronig sie. Artysci
oferuja odbiorcy jednopoziomowa interpre-
tacje, mato interesujaca formute i nie zawsze
fortunng forme prezentacji. Dlatego tez chcac
odrzuci¢ rozbudowang warstwe teoretyczna
i przyjmujac tradycyjny tok myslenia interpre-
tacyjnego, bedzie trzeba przyznac, ze realizacji
tych nie wyréznia nic szczegélnego. Co wiecej,
nie sa w stanie zatrzymac uwagi odbiorcy ani
tez sprowokowac go do glebszej refleks;ji. I traf-
NiE ng bedzie opinia anonimowego autora, ktéry
postuguje sie pseudonimem , Ty”, Ze to, co usi-
tuja zaproponowaé mtodzi artysci, wybrani do
projektu, stabo pretenduje w ogélnosci do miana
najnowszej sztuki.[...] ani pseudospoteczne zaan-
gazowanie, a w istocie neokonceptualne rejestra-
WAS lp21t ) cje Honoraty Martin [...] czy banalny film-wywiad
- Michata tagowskiego, ani tym bardziej zapis in-
terwencji w przestrzen publicznqg Franciszka Or-
towskiego, ani wideo instalacja wykorzystujqca
fragmenty filmow z czotowymi aktorami Holly-
wood Piotra Blajerskiego czy ,zeszyty” Maryny To-
maszewskiej niczym nowym nie zaskakujq. Takich
,nowych” pomystéw znalez¢é mozna sporo niemal
na kazdej wystawie wspotczesnie prezentujqcych
sie artystow [9].

Dlatego tez uwazam, ze ekspozycji tej nie
nalezy rozpatrywa¢ pod wzgledem zaprezentowanych projektéw, a raczej -
i przede wszystkim - jako préobe ukazania $wiezych postaw artystycznych i obecne-
go w nich, nietypowego sposobu myslenia. Libera pokazuje nam odmienna formute
twdrcza, w ktérej punktem wyjscia sa relacje: cztowiek-cztowiek, cztowiek-rzeczy-
wisto$¢ i cztowiek-artysta, a samo dzieto sztuki analizowane jest i oceniane pod
katem stosunkéw miedzyludzkich, ktére obrazuje, wytwarza lub podtrzymuje [10].
[ o ile samej wystawy nie mozna okresli¢ jako ,wyjatkowej” czy ,ciekawej”, to nie-
watpliwie eksperymentalnie prowadzony projekt zastuguje na miano interesuja-
cego i wartego odnotowania. Nastraja bowiem na czujno$c¢ i prowokuje do Sledze-
nia wydarzen o podobnych zatozeniach, ktére moglyby by¢ odpowiedzig na pytanie:
czy uwidoczniona strategia artystyczna kilku twércoéw pociagnie za soba rozwdj
i eksperyment, a w koricu narodziny nowego nurtu? Czy moze tez droge te uzna sie
za mato atrakcyjna i zostanie ostatecznie porzucona? W chwili obecnej nie mozna
jednoznacznie odpowiedzie¢. Niezaleznie jednak od tego, co nastapi, warto odnoto-
wac fakt, iz Libera zwrdcit uwage na utamek rzadkich dziatan oraz postaw twércow
idacych w zupetnie innym, wtasciwym tylko dla nich kierunku. I chyba w tym nalezy
upatrywac wartosci i wielko$ci tego projektu. m

9 Ty, Kurator Libera [on-line] FORMAT-NET [dostep z dn. 19.02.2014] format-net.pl/en/blog/item/142-libera.
html#!/ccomment

10 lza Kowalczyk, Dama z fasiczkg i estetyka relacyjna on-line] Straszna Sztuka [dostep z dn. 01.03.2014]
strasznasztuka.blox.pl/tagi_b/333851/Nicolas-Bourriaud.html
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ANNA N. NAWROT

Przypadek i porzgdek - O syntezie sztuk,
pamieci Lutostawskiego

a wystawe ,Przypadek i porzadek” prezentowana w Miejskiej Galerii

Sztuki w Lodzi sktadaja sie prace nawiazujace do twoérczosci Witolda

Lutostawskiego, upamietniajace setng rocznice urodzin kompozytora.
Zagadnieniem, ktére znajduje sie w centrum poszukiwan jest zatem synestezja,
fascynujaca tworcow w poczatkach nowoczesnosci synteza réznych dziedzin sztuki
- w szczeg6lnosci poezji, muzyki i malarstwa. , Przypadek i porzadek” ukazuje aktu-
alnos$¢ zainteresowania pokrewienstwem sztuk, jest Swiadectwem tego, ze sztuki
moga wspolistnie¢ nie tylko na zasadzie uzupeniania sie
czy ilustrowania nawzajem, ale takze na gtebszym pozio-
mie strukturalnym i ideowym. R6znorodno$¢ mediéw, po
ktore siegneli artysci dodatkowo wzbogaca perspektywe
sensow taczacych sztuki wizualne z muzyka, a takze
z historig zycia i tworczo$ci Lutostawskiego. Opierajac sie
na solidnych podstawach warsztatowych, mtodzi i dojrzali
tworcy zwigzani z Katedrg Edukacji Artystycznej ASP
w Krakowie podejmuja temat tylez historycznie wazny, co
we wspoéiczesnosci znajdujacy sie poza centrum. Efektem
takiej tworczej jest wystawa silnie zakorzeniona w tradycji
sztuk plastycznych, ale Swiadomie postugujaca sie wspot-
czesnymi $rodkami wyrazu.

Znaczgca grupa prac na wystawie
czerpie wyraznie z estetyki muzyki,
jezykdw muzycznych i estetyki instru-
mentéw. Andrzej Bednarczyk za po-
moca kolazu rearanzuje wyglad zapi-
su nutowego. Uzyskuje w ten spos6b
cztery wizualno-muzyczne alegorie na
masywnych okutych tablicach ukazuja-
ce pustke, nattok, tad i chaos. Obok nut
i pieciolinii artysta umieszcza uktady
geometryczne, stowa, plan ko$ciota
i inne rekwizyty, jak piérko, soczew-
ka czy czerwona tasiemka, kierujac

sie wyrazne ku rozumieniu muzyki jako
szczegblnej epifanii porzadku $wiata,
a zatem ku metafizyce i mistyce. Tade-
usz Gustaw Wiktor w geometrycznych
kompozycjach abstrakcyjnych siega po rytm fortepiano-
wych klawiszy. Malarz eksperymentuje z elementarnymi
srodkami wyrazu - kontrastem bieli i czerni, proporcjami
i niesymetrycznos$cia uktadu. Zbigniew Sataj wiacza do
swoich prac wykorzystujacych formy pieciolinii i ekspresje
gestow dyrygenta miarowy ruch mechanizmu zegarowe-
go jednoczesnie przypominajac, ze Lutostawski byt takze
dyrygentem swoich utworéw. Rzezby Jana Tutaja przywodza na my$l monu-
mentalne kamertony, odsytajac do zagadnienia réwnowagi i drgan - material-
nego wyrazu dzwiekéw i cech muzyki.

Uptyw czasu i zwigzany z nim dynamizm zmian, typowy dla do§wiadczenia
odbioru utworu muzycznego, stanowi najwieksze wyzwanie dla bezczasowego,
statycznego jezyka plastyki. Piotr Korzeniowski w swoich wielowarstwowych
kompozycjach stworzyt wrazenie stopniowego wytaniania sie ztozonej struktury
z danego catkowicie tu i teraz nieruchomego obrazu. Katarzyna Celek postuzy-
ta sie podtuznym formatem ptétna, réznorodnoscia gestosci rozmieszczenia
elementdw i rozproszeniem akcentéw barwnych, czego efektem jest wrazenie
tagodnego, ptynnego ruchu opadajacego - wizualna mapa tytutowego dzwie-
kospadu. Réwniez odznaczona trzecig nagroda w towarzyszacym wystawie

PRZYPADEK | PORZADEK — O SYNTEZIE SZTUK, PAMIECI LUTOSEAWSKIEGO

...synestezja,
fascynujaca twor-
cow w poczatkach

nowoczesnosci
synteza réznych
dziedzin sztuki...

Powyzej: Miejska Galeria Sztuki
w todzi, wernisaz wystawy
»Przypadek i porzadek”,

fot. Adriana Michalska

konkursie dla studentéw Paulina Bigaj akcentuje swoistg czasowo$¢ form prze-
strzennych swoim Poszukiwaniem, ktérego struktura nie jest mozliwa do rozszy-
frowania w jednym spojrzeniu, lecz wymaga obejrzenia pracy z réznych stron.

Barwa jest od wiekéw cenionym $rodkiem wywotania reakcji emocjonalnej
u widza, a przez to jest czesto stosowana jako analogia do dzwieku w muzyce
- sztuce oddziatujacej najbardziej bezposrednio na psychike ludzka. Silne w swo-
im wyrazie kolorystycznym obrazy Julianny Nyzio i Stanistawa Rodzinskiego
cechuje kompozycja oparta na dramatycznym kontrascie form
i barw, odnajdujaca dla nich jednak harmonijne zestrojenie.
Prace te, podobnie jak nawiazujace do przetomowej kompo-
zycji Lutostawskiego wykorzystujacej aleatoryzm kontrolo-
wany, bogate fakturowo Gry przed weneckie Adama Brinckena,
powoduja u widza emocjonalny rezonans dzieki pobudzaja-
cemu wyobraznie nieprzedstawiajgcemu uktadowi form, co
upodabnia je do muzyki - najbardziej abstrakcyjnej ze sztuk.

W uznanej za najlepsza w konkursie studenckim pracy
Radka Szlezaka, okre$lonej mianem poliptyku filmowego,
sekwencje filmowe pozbawione funkcji narracyjnej w po-
taczeniu z muzyka Lutostawskiego staja sie zrédtem we-
wnetrznych poruszen. Liryzm i napiecie wtasciwe dla obra-
z6w zaczerpnietych m.in. z Noza w wodzie
Romana Polanskiego czy Persony Ingma-
ra Bergmana oraz dzwiekéw tLaricucha
11 wywotuja silne do$wiadczenie emo-
cjonalno-estetyczne na przedwerbalnym,
pozaznaczeniowym poziomie. Podobny
kierunek poszukiwan podejmuje Domi-
nik Stanistawski w dwukanatowej pro-
jekcji, ktoéra uzupeinia obraz Synestezja.
Postugujac sie montazem filmowym oraz
symbolicznym ukazaniem cztowieka po-
znajacego, praca ta eksponuje doswiad-
czenie percepcyjne, w ktérym tacza sie
postawy i nastawienia, dane stuchowe
i wzrokowe oraz swobodne, nacechowa-
ne emocjonalnie skojarzenia. Takze organ
o formie zblizonej do serca i fakturze kory
mozgu ukazany na ptétnie Witolda Stelmachniewicza przypo-
mina o cielesnym, egzystencjalnym charakterze doswiadczenia
sztuki - taczacym rozumowe poznanie, estetyczng ocene kon-
strukcji formalnej, intuicje i emocje. Natomiast o egzystencji
jako doswiadczeniu jednostkowosci, ludzkiej podmiotowosci,
przypomina Michat Zawada w konceptualnej pracy, gdzie zesta-
wia los kompozytora z dziejami i dorobkiem urodzonego dzie-
wiecset lat przed Lutostawskim mnicha Contractusa, ktéry wstawit sie takze
jako autor utworéw muzycznych.

To, co taczy prace pokazane na wystawie z twdrczoscig Lutostawskiego to za-
burzenia symetrii, budowanie struktury formalnej o wykalkulowanych propor-
cjach lub przeciwnie, zgodnie z intuicjg lub przypadkiem, eksperymentowanie
z rytmiczno$ciag form czy wyzwalanie emocji bez pomocy figuracji i opowiada-
nia historii. Te Srodki wyrazu sprawdzaja sie doskonale zaré6wno w muzyce,
jak i w sztukach plastycznych. ,Przypadek i porzadek” nie jest $wiadectwem
pogoni za aktualno$cia. Zakorzenienie w tradycji, ozywienie pamieci, opanowa-
nie warsztatu i refleksja nad wtasciwosciami medium sa niewatpliwymi mocny-
mi stronami tej wystawy. Skupienie i namyst nad pokrewienstwem sztuk wciaz
moze prowadzi¢ do bardzo interesujacych owocéw w sztukach plastycznych. m



PIOTR REDZINIAK

Jesienne Konfrontacje - Rzeszow 2013

,»3. Triennale Polskiego Malarstwa Wspoétczesnego - Jesienne Konfrontacje - Rzeszow 2013”
to konkurs i pokonkursowa wystawa malarstwa po raz trzeci zorganizowana na przetomie

listopada i grudnia ubiegltego roku przez rzeszowskie BWA.

esienne Konfrontacje to impreza o wysokiej randze, Rzeszéw staje sie pod koniec roku

stolica jednej z najwazniejszych imprez poswieconych sztukom wizualnym w Polsce. Co

ciekawe, mimo wszechogarniajacej sztuke hegemonii nowych mediéw, zainteresowanie
konkursem (z oczywistych wzgledéw, gtdwnie mtodych artystéw) nie stabnie, a wrecz prze-
ciwnie ro$nie, o czym $wiadcza liczby: jury, ktére obradowato w dwdch etapach, sposrod 392
prac 147 autoréw w pierwszym etapie zakwalifikowato do wystawy 89 obrazéw 70 artystow.
Pézniej to samo jury (w sktadzie: Stanistaw Tabisz - Krakéw, Piotr Btazejewski - Wroctaw,
Marek Sak - £.6dz, Artur Przebindowski - Krakéw, Ryszard Dudek - Rzeszow) w pazdzierniku
2013 roku ogladajac oryginatly prac na sali, zdecydowato o szes$ciu nagrodach.

Nagrodzony Grand Prix Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego obraz Przestrzenie
ujawnione XV Pawtla Stoty z Czestochowy to obraz wrazenia jakie kazdy pamieta, kiedy
patrzy na pedzacy wagon pociagu lub metra. To ulotno$¢ wrazenia przedzierajacej sie masy
materii przez tunel Swiatta i powietrza, ktdrej oko ludzkie zatrzymac nie moze.

Nagroda Prezydenta Miasta Rzeszowa (druga w kolejnosci) zostata wreczona artysScie
z Rzeszowa - Antoniemu Niklowi za obraz pt. On. Nikiel porusza sie po strukturach, w kté-
rych jedna kreska wiecej lub mniej decyduje o skoniczeniu dzieta. Na jednorodnej ptaszczyz-
nie przypominajacej strugi deszczu pojawia sie obcy element. Maty kwadrat podzielony po
przekatnej kolorami czarnym i btekitnym. By¢ moze to On... przykut uwage jury.

Michat Minor z Katowic to z kolei laureat
trzeciej w kolejnosci nagrody ufundowane;j
przez rzeszowska firme ,Elektromontaz-Rze-
szow SA”. Nagrodzony obraz pod znamiennym

prozatorskim tytutem Pozwdlcie do was przyjsé
i z wami pozostac jest swoista retrospekcja
jakiego$ wydarzenia z zycia artysty, ktory
przywiazuje wage do codziennych wydarzen,
spotkan i relacji miedzyludzkich. Cho¢ dla nas
moga nie mie¢ one zadnego znaczenia, artysta
snuje intrygujaca widza opowies¢ dzieki kon-
trastowo barwnej kolorystyce ptétna, dyna-
micznej kompozycji oraz czesto odrealnionym
postaciom.

Czwartg nagrode funduje juz tradycyjnie dyrektor BWA w Rzeszowie, a jest nig zakup
dzieta do Kolekgji Dziet Sztuki rzeszowskiej galerii. Nagrode te otrzymat Jan Szczepkow-
ski z Sanoka. Szara godzina to obraz w konwencji scen rodzajowych dawnych mistrzéow.
Ta scena rozgrywa sie w zagadkowej przestrzeni - pracowni, w ktérej z pozoru nic sie nie
dzieje, cho¢ kazda z trzech oséb wykonuje jakas czynnosc¢.

Jury konkursu przyznato jeszcze dwie honorowe nagrody. Pierwsza z nich to Me-
dal ].M. Rektora ASP w Krakowie - przewodniczacego jury, paradoksalnie dla (dos¢
sfeminizowanego konkursu, bo niemal potowa jego uczestnikdéw to artystki malarki)
jedynej laureatki Haliny Treli z Wroctawia. W pracy tej z ciemnosci wytania sie ostro
skadrowany portret; kréj oczu i ciemna karnacja zdradza egzotyczne pochodzenie twa-
rzy. Zdeformowana zmarszczkami twarz malowana miekkimi pociagnieciami pedzla
kaze nam sadzi¢, ze wytoniona z ciemnosci nalezy do osoby starej. Ten czarnobiaty
nadnaturalnej wielkoSci portret — obraz zatytutowany Portret 2011 - nawigzuje i jest
inspirowany fotografig z przetomu XIX i XX wieku. Drugg honorowa nagroda w konkur-
sie jest nagroda ,Formatu”, tj. publikacja na tamach tego czasopisma, bedaca promocja
i prezentacja sylwetki i twérczosci jej laureata - Macieja Luczaka z Lodzi - artysty mto-
dego pokolenia. Nagrodzony obraz to réwniez portret, jednak w odmiennej konwencji
stylistycznej i malarskiej, twarz Marcina ujeta jest schematycznie, wrecz plakatowo.
Nerwowe linie wyznaczajace charakterystyczne dla portretowanego rysy oczu, szu-
kajace ksztattu nosa i ust, rowniez $wiadcza o poszukiwaniu portretu wewnetrznego
modela.

Werdykt jury pokazat, iz polskie malarstwo wspoétczesne prezentuje pluralizm
zaréwno formalny, jak i tematyczny. Malarstwo okazuje sie by¢ nadal aktualnym i no-
woczesnym Srodkiem komunikowania sie artystéw z odbiorcami. m

1. Maciej tuczak, Witkacy, 2008, akryl na ptétnie,

150 x 150 cm

2. Halina Trela, Portret, 2011, olej, ptétno,

100 x 100 cm

3. Pawet Stota, Przestrzenie ujawnione XV,
olej, ptétno, 100 x 145 cm

4. Michat Minor, Pozwdlcie mi do was dotgczyc
i zwami zostac, olej, ptétno, 140 x 110 cm

5. Antoni Nikiel, On, technika akrylowa i olejna,

150 x 120 cm
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JAN SWIDZINSKI = IN MEMORIAM

LukaAsz GUZEK

Jan Swidzinski - in memoriam

an Swidzinski urodzit sie 23 maja 1923 roku

w Bydgoszczy [1]. Wywodzit sie z rodu,

do ktérego nalezat Konstanty Swidzinski (1923-2014),

(1793-1855), ktoéry zgromadzit olbrzymig biblio- fot. Krzysztof Saj
teke, pod wzgledem ilo$ci woluminéw wiek-

sz3 niz Biblioteka Ossolinskich we Lwowie.

Niestety zbiory sptonety w czasie powstania warszawskiego w Patacu
Krasinskich [2]. Ojciec byt oficerem, najpierw w Legionach Pitsudskiego,
uczestniczyt takze w wojnie polsko-bolszewickiej, zostat ciezko ranny,
nie wrocit juz w petni do zdrowia i zmart w 1938. Swidzinscy najpierw
mieszkali w Bydgoszczy potem w Krakowie, po czym przenosza sie do
Warszawy.

Okres II wojny $wiatowej i okupacji niemieckiej to czas mto-
doci Jana Swidzinskiego. Cho¢ nalezat do AK, to jak sam podkre$lat,
raczej dlatego, ze wszyscy wtedy nalezeli. On chciat przede wszyst-
kim tanczy¢. Od 1941 do 1944 uczeszczal wiec do prywatnej szko-
ty baletowej, ktéra prowadzili w swoim mieszkaniu w Warsza-
wie Zofia Pflanz-Drébecka i jej maz Stanistaw Drébecki, ktéry
swojego czasu pracowal nawet jako sekretarz Sergieja Diagilewa,
a nauczycielem byt stynny Leon Wéjcikowski, pierwszy, po Wacta-
wie Nizynskim, tancerz w balecie Diagilewa. Obycie ze scena, zro-
zumienie dla sztuki tworzonej na zywo bedzie potem jednym z po-
wodoéw, dla ktdrego to performance stat sie jego gtéwnym medium.
W czasie wojny studiowat takze dwa lata architekture na Politechnice
Warszawskiej (okres, w ktérym Niemcy zgodzili sie na uruchomienie
studiéw). Po wojnie nie wrocit juz do tych studiéw, zawodowym ar-
chitektem nie zostat, cho¢ uczestniczyt w zespotach architektonicz-
nych w latach szesédziesiatych (bierze udziat w konkursach na roz-
budowe Muzeum Narodowego w Poznaniu, Muzeum w Skopje i na
Muzeum Sztuki w Warszawie (trzy stojace obok siebie, ale potaczone
ciaggami komunikacyjnymi ,kosze” ze stalowych rur, oparte na rzu-
cie dwunastos$cianu, wysokie na kilkanascie metréw). Wazniejsze
byto wyrobienie sposobu myslenia opartego na pragmatyzmie oraz
zamilowanie do matematyki i logiki. Bedzie to podstawowy budulec
jego konstrukeji teoretycznych.

1 Niniejszy szkic powstat na podstawie informacji uzyskanych od Jana Swidzifskiego,
korzystatem takze z danych biograficznych zgromadzonych przez Bartosza tukasiewicza,
zob http://www.swidzinski.art.pl

2 K. Ajewski, Kolekcjonerstwo Konstantego Swidziriskiego. 7 dziejow Biblioteki Ordynadji
Krasiriskich, ,,Rocznik Biblioteki Narodowej” 2004, s. 21-78

Powyzej: Jan Swidziiski

Swidzinski nie uczestniczyt w powstaniu warszaw-
skim, gdyz sie na nie zwyczajnie spdznit. Zostat wysta-
ny z meldunkami do Krakowa. Powrét sie przedtuzat
i gdy dotart pod Warszawe, miasto byto juz zamknie-
te. To pierwszy szczesliwy zbieg okolicznosci, ktory
najprawdopodobniej uratowat mu zycie, a my zamiast
martwego bohatera mamy w panteonie sztuki wielkiego artyste.
Drugi taki zbieg okoliczno$ci zdarzyt sie juz po wkroczeniu do War-
szawy wojsk radzieckich. Swidzinski trafit do armii, takze troche sitg
»owczego pedu’, gdyz wszyscy chcieli ,bi¢ Niemca”. Ale taficzyt w armij-
nym balecie, bo jak wiadomo, Rosjanie uwielbiaja balet. Niestety, zosta-
ta odkryta jego przynalezno$¢ do AK i zestano go do karnej kompanii,
co praktycznie oznaczato wyrok $mierci. Jednak w momencie, gdy jego
oddziat trafit na front, skonczyta sie wojna. Rozpoczecie studiow arty-
stycznych w 1947 r. umozliwia mu przejscie do cywila.

Studiowat najpierw scenografie, p6zniej malarstwo w pracowni
Jana Cybisa. Dyplom uzyskuje w 1952 roku. Rdwnolegle z malarstwem
studiuje grafike u Tadeusza Kulisiewicza, jednak nie konczy tych stu-
diéw dyplomem.

W latach 50. uprawia malarstwo abstrakcyjne typu informel.
W 1963 roku udaje sie w pierwsza podréz zagraniczng do Maroka.
0d tej pory bardzo wiele podrézuje. Jak sam policzyt, byt w 49 krajach.
Spojrzenie na sztuke jako zjawisko globalne, a zarazem zwrot ku temu,
co lokalne (glokalnos$¢) bedzie podstawa jego rozwazan, i utatwia mu
zrozumienie i uchwycenie w teorii i praktyce artystycznej tak kluczo-
wego dla naszej kultury momentu zmiany paradygmatéw - wyczer-
pania modernizmu i nastania ponowoczesnosci.

Pod koniec lat sze$¢dziesiatych porzucit malarstwo i juz do nie-
go nie wrocit. Jednak odej$cie od malarstwa dla pierwszej genera-
cji twdrcow sztuki konceptualnej nie jest decyzja prosta, gdyz ich
sztuka jest w nim zakorzeniona. W 1970 roku publikuje artykut Spér
o istnienie sztuki [3]. Artykut wzbudzit wtedy wiele emocji w $wiecie
sztuki, ale mtodzi artysci przyjeli go z entuzjazmem jako powiew
nowosci, czemu dali wyraz w czasie Festiwalu Studentéw Szkot Ar-
tystycznych w Nowej Rudzie w 1971. Jednak dla Swidzinskiego byt
on manifestem artystycznym, a manifesty dla artystow sg zapowie-
dzia nowej drogi w przysztos$¢. Taka nowoscia stata sie sztuka kon-
tekstualna, sformutowana w kolejnym manifescie Sztuka jako sztuka

kontekstualna.

3 Zob. ,ZycieiMys$l" nr 5/1970.s.105-110.



W teks$cie Spor o istnienie sztuki pobrzmiewa pewien pesymizm, poczucie konca, wigzacego
sie ze Swiadomo$cia, Ze znaczenie - jedno, pewne, tak jak to proponowaty modernistyczne
awangardy, zostato bezpowrotnie utracone. Pesymizm - tak nalezy okresli¢ nastrdj, jaki ogarngt
krytyke zachodniqg wobec wydarzen zachodzqcych na terenie sztuki ostatnich lat - zaczyna ten
tekst Swidzinski. Sztuka wkracza na droge ku postmodernizmowi. Punktem zwrotnym na tej
drodze jest tekst-manifest Sztuka jako sztuka kontekstualna (1976), a konkluzja ksiazka Sztuka,
spoteczenstwo i samoswiadomo$¢ (1979 po angielsku w Kanadzie, a po polsku w 2009 [4]).
Podobna droge przechodzi w tym czasie Kosuth, a weztowe punkty wytyczaja jego teksty
- manifesty Art after Philosophy i Artist as Anthropologist.

Swidzinski, podobnie jak Kosuth, proponuje inne zadania dla sztuki - zamiast badan na
struktura dzieta i analiza pojecia ,sztuka” proponuje zajac sie jej funkcjonowaniem w spote-
czenstwie, a wiec kontekstem. Stowo , kontekst” jest stowem-kluczem dla teorii, zar6wno dla
Swidziniskiego, jak i Kosutha, ale i kluczem do zrozumienia i interpretacji sztuki epoki pono-
woczesnej. Jednak w zapisie formuty sztuki postuguje sie wzorcem zaczerpnietym z logiki.
Formuta kontekstualna brzmi: Przedmiot, 0” przyjmuje znaczenie ,m” w czasie ,,t’, w miejscu
D, wsytuacji s, w stosunku do osoby/0séb ,,0” wtedy i tylko wtedy. Kosuth wskazuje wtedy inne
kluczowe stowo - antropologizacja i antropologizacja sztuki stanie sie dla niego $rodkiem ar-
tystycznym i podstawa jego metody artystycznej. Powiazanie sztuki i etnografii zaproponowat
takze Swidzinski. Wraz z grupa prowadzaca Galerie Sztuki Najnowszej we Wroctawiu (Anna,
Romulad Kuterowie, Lech Mrozek) realizuje projekt ,Dziatania lokalne” odbywajacy sie na
Kurpiach (lato-jesien 1977). Drugi projekt o podobnym charakterze zostat zrealizowany we wsi
Mielnik w listopadzie 1981 m. in. z Henrykiem Gajewskim z galerii Remont w Warszawie i Ja-
nuszem Szczuckim z galerii Znak w Biatymstoku.

Swidzinski wystapit z teoria sztuki jako sztuki kontekstualnej w 1976 r., z okazji wystawy
,Sztuka kontekstualna” w Lund. Kosuth opublikowat Artist as antropologist rok wczesniej.
W 1976 roku spotykaja sie w Toronto z okazji konferencji w The Center for Experimental Art
And Communication CEAC (listopad 1976), po$wieconej sztuce kontekstualnej Jana Swidzin-
skiego, a bedacej nastepstwem wystawy w Lund.

Swidzinski nie tyle rozwiazat, co zniwelowat, uniewaznit podstawowy spér awangard mo-
dernistycznych o to, jaka wizja sztuki jest wiasciwa, ostateczna, obowiazujaca powszechnie.
Kazda awangarda proponowata jaka$ cato$ciowa postac sztuki, a architekci nawet wymyslili
styl miedzynarodowy, jeden dla catego $wiata i wszystkich narodéw, co dzi$ wydaje sie mysla
tak absurdalng, ze az $mieszng, ale wtedy mozliwo$¢ takiego stylu byta traktowana Smiertelnie
powaznie. Charles Jancks zaproponowat odejscie od tej wizji, tworzac postmodernistyczna
architekture. Jego podstawowa publikacja The Language of Post-Modern Architecture ukazata
sie w 1977, czyli w tym samym okresie, w ktérym swoje teorie formutujg Kosuth i Swidzin-
ski. Wszystkie te propozycje przewartosciowan dotycza cato$ci sztuki, ale tez sg kontekstu-
alne, w tym znaczeniu, ze nie odnosz3 sie li tylko do sztuki, a do catosci kultury, cztowieka,
zycia spotecznego i politycznego, oferuja krytyczne spojrzenie na cywilizacje i dopiero na tym
podtozu sytuuja sztuke. Zapis formuly kontekstualnej Swidziriskiego méwi, ze taka jedna idea
nie jest mozliwa wobec réznorodnosci i ciagltej zmiennosci Swiata, ze nie ma sie o co spiera¢, bo
sztuka jest historycznie i geograficznie zmienna; to, co w jednym miejscu jest sztuka, w innym
nie jest; to co dla jednych jest sztuka dla innych nie jest; w danym miejscu, czasie i okoliczno-
$ciach dyskutujemy co$ jako sztuke, a w innym nie ma to sensu. My$l niby prosta, ale jakze
trudna do uciele$nienia, zwtaszcza w kulturze europejskiej, dla ktdrej Swiat wcigz sktada sie
z ,rzymian” i ,barbarzyncéw”.

Sposobem uprawiania sztuki najbardziej adekwatnym do teorii byta dla Swidzinskiego
poczatkowo fotografia, a nastepnie performance, ktory stat sie jego gtéwnym medium. Nic
dziwnego - najlepiej lokowat artyste i jego dziatanie w ,tu i teraz” konkretnej sytuacji, wobec
konkretnych oséb.

Okres od 1971 roku, po Nowej Rudzie, do roku 1979, wydania ksiazki Sztuka, spoteczen-
stwo i samoswiadomosé, to czas niezwykle intensywnej aktywnosci pisarskiej Swidzinskiego.
Wprowadzenie stanu wojennego w grudniu 1981 zablokowato rozwoj sztuki polskiej. Jed-
nak wtedy sztuka kontekstualna byta juz opracowana. Ale stan wojenny spowodowat, ze nie
zostaly wyciagniete konsekwencje z prac Swidziniskiego. To dziato sie dopiero od korica lat
dziewiecdziesigtych - w 1998 rozpoczyna sie miedzynarodowy festiwal sztuki performance
Interakcje” w Piotrkowie Trybunalskim, ktérego opiekunem merytorycznym zostat Swidziriski
i wtedy znéw jego teoria i sztuka zaczynaja funkcjonowac w $wiecie.

Sztuka kontekstualna pozostaje kluczowym osiagnieciem sztuki polskiej, takze miedzy-
narodowym, bo nie byto zbyt wiele sytuacji, gdy to polska sztuka wnosi co$ do historii sztuki
Swiatowej in statu nascendi, i to w momencie tak kluczowym dla s$wiatowej kultury jak przetom
modernizm/postmodernizm. m

4 Jan Swidziriski, Sztuka, spoteczeristwo i samoswiadomosc, tlum. tukasz Guzek, wyd. CSW Zamek Ujazdowski, Warszawa
2009.

Sztuka
a transcendencja

od takim hastem odbywat sie od 28 sierpnia do

7 wrze$nia w Radziejowicach XXXI Miedzynaro-

dowy Plener dla Artystéw Postugujacych sie Jezy-
kiem Geometrii. W spotkaniu udziat wzieto 36 artystow,
w tym 24 z Polski i 12 z zagranicy. Trzech sposréd nich, nie
mogac z réznych przyczyn uczestniczyc¢ osobiscie w ple-
nerze, zadokumentowato udziat w nim, przesytajac swoje
prace do kolekgji, tworzonej przeze mnie w Mazowieckim
Centrum Sztuki Wspoétczesnej Elektrownia” w Radomiu.
Zbiér ten zatem w tym roku zostat powiekszony o 36
z 38 prac przekazanych przez twércow z pleneru. Dwa
dzieta z wystawy poplenerowej: obrazy Andrzeja Gieragi
i Michata Misiaka wybrat do swoich prywatnych zbioréw
sztuki Werner Jerke, ktory w 2013 r. po raz si6dmy sponso-
rowat Spotkanie artystéw spod znaku Geometrii.

Radomska kolekcja sztuki nurtu geometrycznego
wzbogacita sie nadto znacznie dzieki niezwyktemu wy-
darzeniu: 60 dziet wybitnych twércow ofiarowat, by ja
uzupehic¢ Jirgen Weichardt, zaprzyjazniony z Polska
i ze mna niemiecki krytyk sztuki, coroczny od 1995 r.
uczestnik pleneréw jezyka geometrii. Jego dar obejmu-
je prace artystéw z réznych krajow: z Niemiec, Wegier,
Czechostowacji, Wtoch, Japonii, Rosji, a takze z Polski.
Sa wsréd nich dzieta tak stynnych artystéw jak Atilla Ko-
vacs, Thomas Lenk, Istvan Nadler, Ryszard Otreba, Eduard
Ovcacek, Otto Piene, Eduard Steinberg, Giinter Uecker czy
Milos Urbasek. Dzieki temu darowi zbiér radomski sztuki
nurtu geometrycznego liczy obecnie 249 dziet.

Jak twierdza jego uczestnicy, plener 2013 . byt wyjat-
kowo udany (przy czym opinia taka powtarza sie co roku),
a wystawa poplenerowa, otwarta 6 wrze$nia w warszaw-
skiej Galerii XX1, byta lepsza niz ubiegtoroczna.

Wprawdzie kazdorazowo hasto, pod ktérym odbywa
sie plener, sktania do pogtebionych refleksji i stawia py-
tania, na ktore szuka sie odpowiedzi, ale tym razem byto
ono szczegdlnie poruszajgce, a nawet kontrowersyjne, bo
tez pojecie transcendencji bywa réznie rozumiane, wiec
tez rozmaicie interpretowane. Wytacznie tej problema-
tyce poswiecone byty dwa wyktady: Grzegorza Sztabin-
skiego i Andersa Lindena (Szwecja), ale rozmowy na ten
temat toczyty sie przez caly czas pleneru, zwtaszcza, ze
jego uczestnicy otrzymali nietatwe zadanie dania odpo-
wiedzi na pytanie , Twoja sztuka, a transcendencja”.

Jak zazwyczaj, zajecia teoretyczne odbywaly sie przez
caty czas pleneru dwa razy dziennie w formie wyktadow,
pokazdéw filmowych czy autoprezentacji koniczonych za-
wsze dyskusjami. Wsréd spotkan-wyktadéw wyjatkowe
miejsce zajmowato goscinne wystapienie Wojciecha
Fangora, ktore nasz wielki twdrca poswiecit zagadnieniu
trudnego wspolistnienia natury i kultury. m
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rzemystaw Truscinski tworzy komiks,

zyje nim i metaforycznie komiksem

wyrysowuje sobie miejsce w historii
sztuki. Trust we wspdtczesnym polskim
komiksie to cztowiek instytucja. Sam wykaz
osiggnie¢ i dziatan tworczych artysty objeto-
$ciowo wykracza poza rozmiar tej rubryki.
Niech wiec hastowe wyliczenie kluczowych
rol w biografii Trusta pozwoli nakresli¢ wia-
Sciwy kontur tej postaci. Rysownik, ilustra-
tor ksiazek i prasy, w ramach grupy Contur
organizator Ogdlnopolskiego Konwentu
Tworcow Komiksu w Lodzi, redaktor gra-
ficzny czasopism, animator kultury, wykta-
dowca, ekspert medialny, kurator wystaw,
dyrektor artystyczny Konkursu na komiks
o Powstaniu Warszawskim w Muzeum
Powstania, projektant graficzny do gier
komputerowych, twoérca niezliczonych
storyboardéw i projektéw reklamowych
a takze rysunkéw scenografii dla teatru
i telewizji. Prace Trust’a sa wszechobecne

TRUST - CZLOWIEK Z CONTURU...

il

N -2_‘\
4

MicHAL Guz

Trust - cztowiek z Conturu...

Dokladniej za$: czlowiek z komiksu, bo takie okreslenie jest trafniejsze.

- mozna zaryzykowac stwierdzenie, ze
niemal kazdy Polak poznat kreske Tru-
Scinskiego, cho¢ najpewniej nie zna jego
nazwiska. Doskonaty styl i wysoka jako$¢
warsztatowa jego rysunkéw wywarty
niewatpliwy wplyw na cate pokolenie
rodzimych rysownikéw.

UJECIE 1

Po przeszto 25 latach pracy twérczej
Truscinski doczekat sie swojej pierwszej
duzej wystawy indywidualnej*. Wystawy
pod wieloma wzgledami wyjatkowej - po
raz pierwszy w jednym miejscu zaprezen-
towano bowiem publiczno$ci tak obszerny
zbidr oryginalnych rysunkdéw, kolazy i ob-
razéw, ktore wyszly spod jego reki. Komiks
ma w naszych galeriach zycie nietatwe. Po
latach sporéw o to, czy mozna wpuscic tego
popkulturowego barbarzynce do rezerwa-
tow sztuki, czy zastuguje na réwne trak-
towanie z gatunkami o bardziej elitarnym

sznycie, przyszedt wreszcie czas, ze jest
on juz na salonach zadomowiony. Wciaz
jednak sg watpliwosci odnosnie jego formy
- jako pelnoprawnego dzieta. Dlatego tym
bardziej wyjatkowa jawi sie wystawa do-
robku Truscinskiego. Nie jest to bowiem po-
kaz dziet kilku ,komiksiarzy”, ogladany ni-
czym objazdowe freak show artystycznych
odmiencéw. Nikt nie dorabia tu réwniez
artyscie geby nowoczesnego, przewrotnego
malarza, ktéry pozostat wierny gatunkowej
tradycji historyjek obrazkowych, rézniac
sie tym od Maciejowskiego czy Sasnala
chetnie eksplorujacych ziemie niczyja mie-
dzy malarstwem a komiksem. Wystawa
,Trust” jest demonstracjg sity artystycznej
komiksowego medium. Ten komiks to juz
nie barbarzynca ani intruz, ale oryginalne
dzieto sztuki, a Tru$cinski nie musi udawacé
nikogo innego, aby, jako twérce komiksu,
mozna byto go bez zadnych dodatkowych
okreslen nazywac artysta.

Trust we
wspot-
czesnym
polskim
komiksie
to czlowiek
instytucja.

Przemystaw Truscirski
1. Andzia, llustracja do
wiersza biskupa Piotra
Marikowskiego

2. Demony, scenariusz:
Pawet Timofiejuk

3. Bez tytutu



UJECIE 2

Réznorodnos$¢ technik i sSrodkéw plastycznych, ktérymi postuguje sie Tru-
$cinski w swych pracach, zostata wzbogacona wielo$cig tematéw i wymieszana
z konwencjami rozmaitych gatunkéw. Jakby tego byto mato, realizacje artysty
s3 czesto immanentnie przewrotne, nasycone szeregiem zabiegéw kompozycyj-
nych, ktére wprowadzaja efekt zaskoczenia oraz poteguja wyraz emocjonalny
tych rysunkéw. Truscinski lubi stosowac rozmaite chwyty artystyczne, mnozy¢
paradoksy, zderza¢ ze sobg znane popkulturowe znaki i ikony, wydobywac z opa-
trzonych klisz nowe obrazy. Koncept niejednokrotnie jest tu réwnie wazny jak
mistrzostwo w operowaniu piérkiem. Spory wktad w ten proces maja réwniez
znakomici scenarzysci, z ktérymi rysownik wspoétpracuje, ale Truscinski traktuje
scenariusze do$¢ swobodnie a tekst jest dla niego czesto pretekstem do wizual-
nych eksperymentéw. Dla rysownika najwazniejsza wydaje sie by¢ oryginalnosé¢,
dlatego wciaz ucieka w bogactwo stylow, watkéw i motywoéw, a obok typowych
gatunkow - fantastyki czy horroru - w jego dorobku réwniez reprezentowane
sa rysunki obyczajowe, quasi reporterskie ilustracje prasowe oraz duza ilos¢
plansz historycznych.

UJECIE 3

Trus$cinski jest jednym z gtéwnych architektéw renesansu komiksu histo-
rycznego w Polsce. Artysta przedstawia wielka historie jako zbiér osobistych
historii prywatnych. Unika przedstawiania pomnikowych postaci w epokowych
ujeciach. Historia to narracja, strumien wspomnien, ktéremu Truscinski nadaje
barwy i ksztatty tak zywe, ze odbiorca czuje sie jej czescia. Dlatego nazistowska
kula wylatuje z obrazka w Ocaleniu Niobe, rykoszetem trafiajac prosto w ser-
ce czytelnika patrzacego na $mier¢ dziecka. Podobny cel ma umieszczenie na
konicu komiksu Ford T reprodukgcji dzieciecego rysunku narratora, gdzie obok
pancernego samochodu armii Pitsudskiego maszeruje siedmioro krasnoludkéw
7 Krélewny Sniezki Disneya. Stare skrzaty $piewaja My Pierwsza Brygada zgodnie
z wyobraznia dziewieciolatka w 1938 roku!

W portfolio artysty sporo miejsca zajmuja tez projekty komercyjne. Story-
boardy, ilustracje, reklamy. Pojawiaja sie tu kontrowersje - czy prace wykonane
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dla agencji mozna uznac¢ za autentyczne dzieta sztuki? Bywaja jednak tworcy, ktorzy
z reklamy potrafig uczynic dzieto sztuki i Truscinski jest tego dobitnym przyktadem.
Analogicznie do XX-wiecznych plakatéw, komiksy Trusta tacza w sobie walory uzytko-
we i warto$ci artystyczne. Wyjatkowym rozdziatem w komercyjnej twérczosci Trusta
sa reportaze prasowe stworzone z Tomkiem Kwasniewskim i Aleksem Ktosiem, wy-
wiady ze znanymi Polkami i Polakami. Te krétkie rozmowy nabrzmiate mimiczna
ekspresja bohateréw - to pogtebiony portret indagowanych staw, portret ztozony
z kilkunastu twarzy jednej osoby.

FINAL I NAPISY

Konfrontacja z oryginalnymi planszami Trust'a pozwala dostrzec jego
kunszt, wszystkie niuanse - kresek, skali, materiatéw - czasem przytepiane sa przez
drukarska prase. To rowniez szansa na przezwyciezenie stereotypow i odkrycie, ze
polski komiks w XXI w. ma do zaoferowania o wiele wiecej niz reedycje przygod kapi-
tana Klossa. Od kilku lat konsekwentnie przekonuje nas o tym Galeria BWA w Jeleniej
Gorze, ktéra w ramach promocji rodzimych artystow komiksu oprécz dziet Truscin-
skiego wczesniej prezentowata prace Jakuba Rebelki oraz catej plejady polskich ry-
sownikéw z Krzysztofem Gawronkiewiczem, Maciejem Sienczykiem i Krzysztofem
Ostrowskim na czele (,,Czas na komiks” wystawa zbiorowa wystawiona w latach 2010-
2012 w 9 galeriach, m.in. w Studio BWA Wroctaw, Galerii Bielskiej BWA). m

* Trust - Przemystaw Truscinski” — wystawa przygotowana przez BWA Jelenia Gdra we wspotpracy z BWA Zielona
Gora i BWA Wroctaw, a ktérej kuratorem byt Piotr Machtajewski, dotychczas pokazana zostata w BWA w Jeleniej
Gérze (5 VI- 9 VI 2013 r.), BWA Awangarda we Wroctawiu (30 VIl - 281X 2013 r.) oraz w BWA w Zielonej Gérze

(71- 9112014 r.). W dniach 12 Il - 10 IV 2014r. zaprezentowana zostata w MBWA w Lesznie. Wystawie towarzyszy
okazaty katalog, wydany w formie albumu komiksowego, liczacy przeszto 360 stron, ktérego wydawca sa
organizatorzy i wydawnictwo timof i cisi wspdlnicy.

FORMAT 68/2014



<

RELACIJE

142

ToMASZ MUSIAL

»~Miedzy nami, uczelniami

-4

Wystawa pedagogéw Wydziatu Wzornictwa i Architektury Wnetrz Akademii Sztuk Pieknych
im. Wladystawa Strzeminskiego w Lodzi w przestrzeniach wystawienniczych Akademii Sztuk Pieknych we Wroclawiu

rezentacja tworczosci pedagogéw Wydziatu Wzornictwa i Architektury

Wnetrz Akademii Sztuk Pieknych w Lodzi w przestrzeniach ASP we

Wroctawiu byta wydarzeniem z cyklu wystaw ,Miedzy nami uczel-
niami”. Inicjatywa podjeta w 2013 . przez t6dzkiego dziekana dr Andrzeja
Wachowicza miata juz swe odstony w postaci zaproszenia do Lodzi pedago-
goéw analogicznych kierunkéw uczelni artystycznych z Poznania, Wroctawia
i Zielonej Gory, efektem tych dziatan byta seria pokazéw zbiorowych oraz
indywidualnych w galeriach t6dzkiej ASP. Wystawa we Wroctawiu byta natu-
ralng konsekwencja tej wspotpracy i jednoczesnie pierwsza, w ktorej todzki
wydziat zaprezentowat swoja dziatalno$¢ twércza na zaproszenie zewnetrznej
uczelni. Znaczenia temu wydarzeniu dodaje fakt, ze mimo licznych wystaw
studenckich, podobna wystawa t6dzkich pedagogéw miata miejsce blisko
dekade temu.

Wiekszo$¢ prezentowanych na wystawie prac to zupetnie nowe realiza-
cje, ktdre swa publiczng premiere miaty wtasnie we Wroctawiu.

Nalezy podkresli¢, ze na wystawie znalazly sie prace zaréwno profe-
soréw z bogatym i uznanym dorobkiem projektowym czy artystycznym,
ale réwniez zostata zaprezentowana tworczo$¢ mtodszych pracownikéw,
ktdrzy zbierajac pierwsze doswiadczenia dydaktyczne, rownolegle pene-
truja rynek dziatan projektowych i artystycznych.

Ksztatt wystawie nadata grupa 20 pracownikéw wydziatu, ktérych indy-
widualnos¢ i zréznicowanie dziatan twérczych w znacznej mierze przesadzi-
to o interdyscyplinarnym charakterze wystawy. Aby te réznorodnos¢ nieco
uporzadkowac, wystawa zostata podzielona na dwie réwnolegte ekspozycje:
cze$¢ reprezentujaca prace projektowe oraz czesc artystyczna.

Czes$¢ pierwsza reprezentowata gtéwnie prezentacje architektoniczne
oraz wdrozeniowe projekty wzornicze. MogliSmy zobaczy¢ fragment pro-
jektu odtworzenia kamienicy przy ulicy Piotrkowskiej 58 w Lodzi Andrzeja
Wachowicza, fragment projektu rewitalizacji kompleksu fabrycznego J6-
zefa Johna w Lodzi Katarzyny Gotaszewskiej, a takze aranzacje wystawy
,Wyrdznieni strojem. Huculszczyzna - tradycja i wspdtczesnos¢” z Muzeum
Archeologicznego i Etnograficznego w L.odzi autorstwa Beaty Wawrzeckie;.

Projekty wzornicze reprezentowane byty przez ,System tematycznych
klockéw modutowych” Andrzeja Renskiego, serie lamp obrysowych Grze-
gorza Glinki, a takze obiekty przestrzenne: wykonane z pianki maty wspo-
magajace rehabilitacje ,Mattamotta” Anny Miarki oraz zmieniajace ksztatt
lampy Grzegorza Sowinskiego.

Nie zabrakto réwniez sztu-
ki plakatu: Jacka Czekanskiego,
Przemystawa Tomaszewskiego,
Moniki Krygier oraz zapowia-
dajace realizowane w to-
dzi wystawy z cyklu ,Miedzy
nami uczelniami” 3 postery
Beaty Nikolajczyk. Obrazu tej
czesci wystawy dopetnita eks-
pozycja kolekcji wysmakowa-
nych kompozycji typograficz-
nych , Typomelanz” autorstwa
Anny Wrzesien.

Cho¢ projektowanie jest za-
sadniczym profilem ksztatcenia
na Wydziale Wzornictwa i Ar-
chitektury Wnetrz t6dzkiej ASP,
to proces edukacji przysztego

 MIEDZY NAMI UCZELNIAMI"

projektanta zostat wzbogacony o szereg zagadnien rozwijajacych ogél-
na wiedze i umiejetnosci plastyczne. O ich jako$¢ dbaja przedstawiciele sztuk
czystych, stad ich znaczacy udziat podczas wroctawskiej wystawy.

Druga artystyczna cze$¢ ekspozycji prezentuje monumentalng tka-
nine unikatowa Matgorzaty Siwek oraz cykl wykonanych z drutu ,ztoci-
stych” rzezb Matgorzaty Wyszogrodzkiej. Jolanta Wagner przedstawita po-
kryte woskiem rysunki architektury Spis powszechny. W kategorii malarstwa
zaprezentowano: abstrakcyjny obraz S.X. w wielkim miescie Moniki Krygier,
ekspresyjne Samoloty Janusza Antoszczyka, gérskie pejzaze Mirostawa
Koprowskiego i dwa duze obrazy Tomasza Musiata: Fortepian Zimermana
i Orkiestra.

Rafat Dobruchowski, na co dzien zajmujacy sie tworzeniem obiek-
téw wzorniczych z tektury falistej, pokazat inspirowane hiszpanska faktu-
ra i $wiattem barwne fotografie. Cato$ci dopetnito poetyckie wideo Agaty
Bielskiej.

Z racji liczby uczestnikéw wystawa byta jedynie krétkim reportazem
o dziataniach i kondycji zespotu pracownikéw wydziatu. Niemniej przed-
stawione spektrum dziatan projektowych, wraz z szeroka reprezentacja
sztuk czystych odzwierciedla koncepcje metodyki nauczania, ktéra budu-
je program dydaktyczny w oparciu o innowacyjne $rodki i wspdtczesne
technologie. Program ksztatcenia uwzglednia tez wszystko to, co stanowi
o wartos$ci wielu tradycyjnych i sprawdzonych dziatan rozwijajacych wie-
dze, wyobraznie i umiejetnos$ci studentow.

Wystawy cyklu ,,Miedzy nami uczelniami” beda kontynuowane, a kolej-
ne odstony tych dziatan juz wkrétce znajda swoje miejsce w poznanskiej
i t6dzkiej ASP. Planowane s3 takze nowe dziatania promocyjne we wspot-
pracy z hotelem Andel’s w Lodzi. Pierwszym wspélnym przedsiewzieciem
bedzie wystawa pedagogéw Wydziatu Ceramiki i Szkta wroctawskiej ASP
zaplanowana na poczatek kwietnia tego roku.

Blisko dwuletnia wymiana miedzy srodowiskiem polskich uczelni ar-
tystycznych zaowocowata pogtebieniem wzajemnych kontaktéw, wpisujac
sie w idee polityki otwarcia t6dzkiego Wydziatu Wzornictwa i Architektury
Whetrz, ktérej istota s nie tylko liczne wystawy, ale rowniez organizacja
ogolnopolskich konferencji i wystaw branzowych zwiazanych z szeroko
pojmowang wspotpracg wzornictwa z sektorem przemystowym.

Blizsze omo6wienie tej problematyki planowane jest do realizacji w nr. 69
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we Wroclawiu przy Placu Polskim 3/4. Andrzej Wachowicz
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,Nadmiar i brak”

harakteryzujac wspét-

czesno$¢, mowi sie czesto

o nadmiarze: przeroscie
formy, nadprodukcji obrazéw
iinformacji, nadmiernej konsump-
cji. Jednoczesnie tatwo wskazac
obszary dotkliwego braku i pustki.
Tymi stowami rozpoczyna sie
Wstep do ksiazki Nadmiar i brak.
Publikacja zostata wydana pod
koniec ubiegtego roku wspoél-
nymi sitami Akademii Mtodych
Uczonych i Artystow i Akademii

Sztuk Pieknych im. Eugeniusza

Gepperta we Wroctawiu. Jest to

dwujezyczny (polsko-angielski) tom, w ktérym zamieszczono 13 artykutéw oraz
dziesiatki reprodukcji prac artystycznych; ogétem w tomie swoje prace umiescito
68 tworcow - artystow i naukowcéw. Spoiwem catego wydawnictwa jest tytutowy
problem nadmiaru i braku, problem ujmowany jest z wielu perspektyw, zaréwno
naukowych, jak i artystycznych.

Tom recenzowali profesorowie: Maria Poprzecka i Adam Jezierski. W recen-
zji Marii Poprzeckiej czytamy: zaletq wydawnictwa jest szerokie ujecie tematu -
od perspektywy kosmologicznej zarysowanej w tekscie ks. Michata Hellera, poprzez
mikroskale w ujeciu Krystyny Dgbrowskiej, po analize ontologiczno-egzystencjalng
Barttomieja Skowrona. Potqczenie w jednym tomie abstrakcyjnych wywoddéw mate-
matycznych (Piotr Sniady, Jarostaw Drapata, Dariusz Buraczewski) z krytycznym uje-
ciem zachodzgcych tu i teraz proceséw cywilizacyjnych (Katarzyna Kopecka, Roland
Zarzycki, Marcin Drqg i Adam Mrozowicki) znacznie poszerza grono potencjalnych
odbiorcow.

Adam Jezierski jako najwiekszy walor wydawnictwa podkresla dobrze pojeta
interdyscyplinarno$c¢: Obserwuje sie obecnie powstawanie absurdalnie wqskich spe-
cjalizacji, a jak wielokrotnie pokazata historia nauki, najciekawsze i najwazniejsze
zagadnienia badawcze lezq na styku réznych, niekiedy pozornie odlegtych dziedzin
nauki. [...] Tom Nadmiar i brak, bedacy doskonatym przyktadem interdyscyplinar-
nosci, w petni zastuguje na szeroki odbiér w kraju i za granica.

Zgromadzonym w tomie tekstom towarzysza reprodukcje prac artystow zwia-
zanych z wydziatami Malarstwa i Rzezby oraz Grafiki i Sztuki Mediéw wroctawskiej
Akademii Sztuk Pieknych. Prace grafikéw ukazujg problem nadmiaru i braku w kon-
teksécie poznawczym i spotecznym, prace za$ malarskie dobrane zostaty podtug
zasady: ,pusto i powsciagliwie” vs ,bogato i zachtannie”, zwracajac tym samym
uwage na estetyczne implikacje tytutowej opozycji.

Maria Poprzecka zwraca szczeg6lng uwage na naukowo-artystyczny charak-
ter wydawnictwa: Na wzajemne powiqzania nauki i doswiadczenia estetyczne-
go wskazujg bezposrednio teksty Jakuba Jernajczyka i tukasza Huculaka. Catos¢ do-
petnia prezentacja twérczosci projektowej Barttomieja Muchy, w dowcipny sposéb
komentujgcego materialistyczny fetyszyzm wspotczesnej cywilizacji. (...) Niezwykle
cenna z naukowo-popularyzatorskiego punktu widzenia inicjatywa wroctawskiej
Akademii Mtodych Uczonych i Artystéw stanowi w mojej opinii oryginalne i skutecz-
ne narzedzie zblizenia pomiedzy artystami i naukowcami. Podejmujqgc na gruncie
interdyscyplinarnym prébe konkretyzacji istotnych, a nie zawsze oczywistych poje¢
,nadmiaru”i,braku” inspiruje wzajemne zrozumienie, a nawet wspétprace badawczq.
Lektura recenzowanego tomu, tqczgc wartos¢ poznawczq z przyjemnosciq obcowania
ze sztukq wspétczesng, niesie satysfakcje zaréwno intelektualng, jak i estetyczng. m

Nadmiar i brak, Wroctaw 2013, ss. 250.

Redaktorzy tomu: tukasz Huculak, Barttomiej Skowron,

Krystyna Dabrowska, Jakub Jernajczyk, Matgorzata Zakrzewska, Roland Zarzycki.

Wydawcy: Akademia Sztuk Pieknych im. Eugeniusza Gepperta we Wroctawiu, Wroctawskie Centrum Akademickie.
Projekt graficzny i sktad: Monika Aleksandrowicz

HALINA ADAMCZYK

»~Wiedza niewiedzy”

ata 18 lutego 2014 na dtugo pozostanie w pamieci garstki

zapalencow, ktérzy uparli sie - by po kilku miesigcach

dyskusji i negocjacji z opiekunem Galerii Promocyjnej ASP
Krakéw, prof. Janem Tutajem - oblec w materialny ksztatt wspélna
idee zorganizowania wystawy na terenie Akademii Sztuk Pieknych
im. Jana Matejki w Krakowie.

Zbiorowa wystawa w Galerii Promocyjnej zaktadata utwo-
rzenie wystawy opartej na prezentacji dorobku wroctawskich
artystow. Na ekspozycje ztozyly sie prace wybrane przez kurato-
row. Dlatego tez, jak wspomniat na wernisazu komisarz wystawy
doktorant Dariusz Milczarek - to z pewno$cia reprezentatywny
przyktad poszczegélnych kierunkéw, odzwierciedlajacy odrebnosé¢
i charakter wroctawskiego srodowiska. Dla nich - kuratorstwo jest
stuzba, wysitkiem podjetym po to, aby unikna¢ przypadkowych
przedstawien. Projekt ,Wiedza niewiedzy” bardzo dobitnie poka-
zuje, jak szeroko traktowane jest obecnie pojecie wystawiennictwa.

Do udziatu w wystawie zaproszono kilkunastu artystow z réz-
nych pokolen, postugujacych sie odmiennymi mediami, majacych
zréznicowany dorobek. W oryginalny sposéb potaczono ze soba
twoércow niezaleznych oraz doswiadczonych dydaktykéw akademii
ze studentami, bedacych na poczatku swojej $ciezki artystyczne;j.

Pojawity sie prace traktujace temat w sposéb uniwersalny oraz
odniesienia do aktualnej wiedzy na temat wszech$wiata i zjawisk
niewyjasnionych przez nauke.

Chociaz kuratorzy postawili na nieprzewidywalno$¢ i sponta-
niczno$¢, zdecydowanie unikali typowej dla wystaw zbiorowych
monotematycznos$ci. Prace zdawaly sie swobodnie oddycha¢,
aw kilku przypadkach oddziatywaty na siebie wedtug wewnetrz-
nej intuicji.

Dziataniem symbolicznie inaugurujacym wystawe byta pre-
zentacja performance Andrzeja Dudka-Diirera - Andrzej Dudek-
-Diirer - zywa rzezba.

Umieszczona przy wejsciu do galerii wideo-instalacja Matgo-
rzaty Kazimierczak, polegajaca na ciagtym zadawaniu pytan o stan
umystu, byta préba rozpoznania autentycznosci wydarzen, skta-
niajacych sie do subiektywnych interpretacji.

Praca Miry Boczniowicz dystansowata sie do tego co jest nam
znane jako realnos¢.

Artysci manipulowali rzeczywistoscia (K. Moskowczenko,
K. Wataszek, E. Kuznicka) imitowali realnos¢ (K. Skarbek. M. Wil-
deman) czy konstruowali z samych siebie przedmiot manipulacji
(K. Wataszek, P. Jarodzki, M. Oganiaczyk)

Interesujace realizacje artystyczne sprawity, ze wystawa byta
dos¢ ciekawym zjawiskiem dlatego, ze u podstaw sukcesu lezy
takze nietuzinkowy sposo6b pracy kuratoréw. Ich iscie ekspery-
mentatorski styl dopieszczat projekt poprzez identyfikacje wi-
zualna skomponowana przez Pauline Plute, co zwykle dla same-
go autora pracy moze by¢ niewygodne. Znajomo$¢ srodowiska
i ,wiedza”, ze zaproszeni tworcy byli waznym gltosem w szer-
szej dyskusji, sprawita, ze wymiana energii tworczej i idei stata
sie urzeczywistniona poprzez dyskurs zapoczatkowany intelek-
tualnym fermentem. =

Artysci:

Mira BOCZNIOWICZ, Andrzej DUDEK-DURER, Karolina FREINO, Adam GRUDZIEN, Pawet
JARODZKI, Malgorzata KAZIMIERCZAK, Mariusz KOSIBA, Ewa KUZNICKA, Kamil MOSKOW-
CZENKO, Michat OGANIACZYK, Paula PLUTA, Wojciech PUKOCZ, Krzysztof SKARBEK,
Krzysztof WALASZEK, Mariusz WILDEMAN

Kuratorzy: Adam Grudzien, Ewa Kuznicka, Kamila Kuznicka, Adam Martyniak
Komisarz wystawy: Dariusz Milczarek ASP Krakow
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URSZULA SLIZ

Ideo-metrie

potega artystycznej koncepcji

30 stycznia w Galerii Miejskiej we Wroctawiu zostata otwarta wystawa ,Ideo-
-metrie” bedaca czescia konferencji ,Abstrakcja w sztuce i w nauce”. Caly projekt
poznawczy, zar6wno jako konferencja, jak i wystawa, miat na celu skupienie uwagi na
znaczeniu idei abstrakcji. Jak generalnym zamierzeniem konferencji byto znalezienie
odpowiedzi na pytanie, czy istnieje wspoélna dla nauki i sztuki formuta abstrakgji,
mozliwosci abstrahowania rzeczywistosci, tak wystawa miata uwidocznic te zjawiska,
przedstawiajac istniejaca aktualno$¢ sztuki abstrakcyjnej w zakresie malarstwa i rzez-
by, prac abstrakcjonistow, dla ktérych obszarem zainteresowania i sposobem wypo-
wiedzi jest abstrakcja formy, idei.

Jako inicjator tego wydarzenia, przyjetam zasade pokazania zréznicowanych po-
staw, ktérych efektem zainteresowania sa fakty artystyczne ujete w jezyku geome-
trii przy prébie ujawnienia tego, co jest wewnetrzng struktura stosunkow proporcji
ksztattow i barw.

Nie przez przypadek termin metrum, ktéry zostat uzyty w tytule jest oczywistym

nawigzaniem do okres$lenia uzywanego w muzyce - w sztuce wizualnej przyjete jako
miara trwania i obrazowania i sposobu akcentowania idei. Sztuka abstrakcji geome-
trycznej jest nurtem niezwykle szerokim i r6znorodnym, a samo stosowanie ksztat-
tow euklidesowych tylko czesciowo pozwala uzna¢ artystéw jako reprezentantow
abstrakcji geometrycznej. Wazna rzecza dla tych artystow staje sie Swiadomos¢, ze
geometria jest czyms$ wiecej niz konstrukeja, uktadem ksztattéw, sam efekt estetycz-
nej ,tadnosci” jest pomijany, staje sie drugorzedny, umiejetnie komponowany w za-
kresie praw kompozycji obrazu lub formy przestrzennej, ma przede wszystkim wi-
zualizowac koncepcje.

Dobér prac prezentowanych na wystawie w Galerii Miejskiej powstat wedtug za-
sady abstrakcyjnych realizacji artystycznych, ktdre nie sa jedynie ekspresja
malarska ani tez nie zawieraja sie w samej materii malarskiej.

Poprzez tytut ,Ideo-metrie” (nazwa tacza dwa stowa - idee oraz me-
trum), chciatam przedstawic¢ dziatania oparte na abstrakcji geometryzujace;j,
analitycznej (Gotkowska, Chwatczyk, Makarewicz, Milecka), nastepnie pra-

ce odnoszace sie do aspektu emocjonalnego, znaczeniowego (Btazejewski,

IDEO-METRIE / POTEGA ARTYSTYCZNEJ KONCEPCJI

Powyzej:

Jan Chwatczyk,

Ten fantastyczny cien,
2008, akryl, PCV,

56 x 56 x17,5cm

Lewandowski-Palle, Podsiadty), wreszcie odnoszace sie do
transpozycji obiektéw wyabstrahowanych z rzeczywistosci
(Kotodziejczyk, Czaplicki, Sliz).

Makarewicz wykorzystuje sposéb konstrukeji i dekon-
strukcji w budowaniu szczeg6towego schematu (modelu, kté-
ry jest charakterystyczny dla kompozycji) w oparciu o pojecia
geometryczne, jak punkt, linia, ptaszczyzna, figura. Przyjmuje
zasade dowodu matematycznego, tezy czy twierdzenia. Przej-
Scie od metody matematycznej do wizualnej stwarza nowe
mozliwos$ci dekonstrukcji formalnej ,,obrazu” idei.

Podsiadty podkresla aspekt duchowy swojej twdrczosci,
dazy do uwidocznienia stanéw emocjonalnych, oczekujac re-
akcji emocjonalnej od widza. Podobnie Lewandowski-Palle,
dla ktdérego istotna jest emocjonalna strona jezyka abstrakcji
(nie ewokujaca bezposredniego znaczenia), a redukcja formy
dazy do znalezienia takich srodkéw wyrazu, ktére (jak w su-
prematyzmie Malewicza) umozliwityby odczucie dzieta z po-
minieciem znaczenia.

Niestusznie okresla sie geometrie abstrakcyjna jako
,zimng”, skoro cecha wspdlng prezentowanej tworczosci
jest wytwarzanie napiecia pomiedzy dzietem a przestrzenia,
dzielaca to dzieto od widza. Chwatczyk jednoznacznie dekla-
ruje, ze przestrzen fizycznie istniejaca w prezentowanych
pracach, powstaje (poprzez projekcje fenomenéw) w pro-
cesie wizualnej gry i manipulacji $wiattem, nasyceniem
i barwa. Metrum linii, podziatéw ptaszczyzn, proporcji jest
efektem poszukiwania zaleznosci kompozycyjnych przez
artystow. Relacje ptaszczyzn, dtugosci linii oraz cienia tréj-
wymiarowych przedmiotéw szczeg6lnie wazne sa w pracach Gotkowskiej. Tworzy
ona logiczne uktady. Przekonana jest o pierwotnej funkcji mysli-koncepcji, ktérej wi-
zualizacja zbliza sie do ideatu jedynie w postaci czystych form geometrycznych
i relacji matematycznych.

Dla Czaplickiego, dla ktérego energia formy oraz kontekst osadzenia tréjwymia-
rowego ksztaltu w przestrzeni publicznej, ma znaczenie, oraz Sliz, ktéra traktuje wta-
sne realizacje jako efekty otwartego procesu ulegajacemu przeksztatceniom, zarow-
no w czesci formalnej, jak i znaczeniowej — abstrahowany element rzeczywistosci
nabiera nowego znaczenia, nie tracgc przypisanego mu kodu lub znaczenia, wyni-
kajacego z tradycji. Obrazy Mileckiej zawieraja jeszcze jeden element - powtarzal-
nosci, budujacy strukture miary, ktory jest przypisany do powierzchni malarskie;.
Jednobarwne obrazy zawieraja powierzchniowa fakture w postaci drobnego grysu,
pokrytego farba i zatopionych migotliwych drobin.

Zasada metrum u Blazejewskiego pojawia sie w kompozycjach zawierajacych réz-
norakie napiecia i rytmy uktadéw kolorystycznych. Jak sam pisze: W tym przekazie wi-
zualnym korzystam ze znakéw-symboli jako nosnikéw informacji. Kotodziejczyk buduje
tektonike obrazu” poprzez nawarstwienia i zageszczenia ptaszczyzn. Inspiracja rze-
czywisto$cig ujawnia sie u niej najsilniej.

To malarstwo jest najmocniej osadzone w tradycyjnym mysleniu o rezultacie
dziatan malarskich.

Uktad obrazéw w galerii budowany jest na zasadzie stopniowania relacji réw-
nowaznosci idei, metrum, od znaku do tekstury, od analizy, poprzez transpozycje
formy zblizajac sie do materii, dochodzac do granicy, po ktérej zaczyna sie ekspresja
malarska.

Podsumowujac, to, co wynikto ze spotkania naukowcdw, gtéwnie filozoféw i es-
tetykow, to wzajemne zainteresowanie i che¢ wymiany spostrzezen. Zaskakujace jest
natomiast podobienstwo w ksztattowaniu wtasnych poszukiwan pomimo odmienno-
$ci uzytych narzedzi i ich rezultatéw. Wielka staranno$¢ uzytych stéw i sformutowan,
pewna Scista kodyfikacja znaczen jest tozsama dla obydwu aktywno$¢ tworczych
- naukowej i artystycznej. Rozni je jednak pewna wieksza dowolnos$¢é w ptynnym
operowaniu konkretem i jego dekonstrukcji w aktywnosci artystycznej od Scistego
uwarunkowanie terminologii jezykowej i znaczeniowej w badaniach naukowych.
Wydaje sie ze spostrzegawczo$¢ oraz poziom wysokiej wraz-
liwosci jest podstawa pracy obu sposobéw badania, odkrywa-
nia zalezno$ci §wiata i wyobrazni, a wystawa jest prezentacja
stanowiaca wizualng strone ksztattowanych przez artystow
koncepcji artystycznych, ktére sa wybitne w odniesieniu do
obecnej polskiej sztuki wspoétczesnej. m
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ANDRZE] KOSTOLOWSKI

oniewaz w czasach antycznych
P przywyklo sie laczy¢ dzialalnosé

filozoféw z ich charakterystycz-
nym wygladem (dluga broda, plaszcz
itd.) oraz datkami zbieranymi na agorach,
niektérzy éwczesni nicponie i menele,
korzystajac z podobieristwa do myslicieli
wyludzali pieniagdze od przechodniéw.
Do takiej uzurpacji nawigzuje sentencja
Herodesa: Video barbam et pallium, phi-
losophum nondum video (Widze brode
i plaszez, filozofa jeszcze nie). Zawarta jest
w niej niepewnosé co do tego, czy sam wyglad (sama forma) wystar-
czy dla powigzania tego, co niesie 6w wyglad, z cechami powszechnie
z owym wygladem utozsamianymi. Z jednej strony mozemy popeknic
blad kategorii, gdy potraktujemy jakies odwzorowanie tak jak bytby to
owego odwzorowania realny pierwowzor. Z drugiej strony mamy (np.
w sztuce) nie tylko zwykle zdemaskowanie zludzenia estetycznego, co
wrecz elementy rozbudowanej, pietrowej gry miedzy zrédlami wyobra-
zen a samymi tylko wyobrazeniami. Wystarczy na przyklad przywolaé
tu niektére skandale ostatnich lat (na czele z ubieglorocznym ,,odkry-
waniem” od lat znanej i wcale dotad nie oprotestowywanej pracy Jacka
Markiewicza Adoracja Chrystusaz1993 roku). W sposob klasyczny dla
wymyslania skandalu, przypisuje sie nagle temu artyscie pomieszanie
realnosci czczonej postaci z blasfemia wobec jej wyobrazenia. Tymcza-
sem w propozycji Markiewicza jest co§ odwrotnego: poprzez nadmierna
adoracje rzezby krytykuje on plaska idolatrie, nie odrézniajaca wielkiej
idei od drewnianego preparatu. Innego typu przypadek mielibysmy np.
przy szeroko obecnej w kregach neo-awangardy postawy tzw. sztuki
racjonalnej lat 60. i 70. XX wieku. Szermowano wtedy charaktery-
styczna redukeja form i np. predylekcja geometrii czy powtarzalnosci
scjentystycznych zapiséw wobec ktérych zapewniano, Ze sa wizualnymi
przejawami wysoce wysublimowanej filozoficznosci. Czesto jednak
niekoniecznie w owych dzietach bylaby ona obecna.

»Zmylki” wygladéw i ich realnych znaczen sa chyba ze sztuka
immanentnie zwigzane, gdyz w tej dziedzinie jest bardzo wiele przy-
kladéw ,,0szustw dla oka”, mimikry wobec rzeczywistosci czy wrecz
dziatani programowo operujacych kopiami i plagiatami. W okresie
postmodernizmu (u schylku ktérego jeszcze sie znajdujemy) i w do-
bie Internetu, mamy szeroko obecne ,,przywlaszczenia” (appropria-
tions). Jest to cos, co doprowadza do okropnych migren zwolennikéw
absolutyzowanej oryginalnosci w sztuce. Owe appropriations obej-
muja bowiem praktyki operowania: ideami, symbolami, artefakta-
mi, wyobrazeniem, dZzwiekiem, obiektami, formami lub stylami z in-
nych kultur, historii sztuki, kultury popularnej lub z uzyciem innych
aspektéw wizualnej lub nie-wizualnej kultury. Finezja przedstawieni
przedmiotéw niby-to rzeczywistych pozwala na podziwianie wciaz
lejacego sie mleka z dzbana w obrazie Vermeera van Delft, czy ,,jak
zywych, cho¢ okropnych” zwierzeco-ludzkich kukiel u takich ar-
tystéw jak Patricia Piccinini. A jednoczesnie jakas nawet monotonia
towarzyszy wszechobecnym w sztuce powtérkom powtérek: szero-
kiemu polu reprodukowania i plagiatowania. Nasladowcy zdaja sie
pytaé: ,,Skoro najbardziej udane ujecia odwzorowuja jakies przedmio-
ty, to dlaczego nie sprébowac powtérzen tak trafionych dziel?” I po-
wstaje wtedy cala ,,rodzina” odwzorowan: od wariantéw wykonanych

Widze brode i ptaszcz...

przez samych mistrzéw poczawszy, przez kopie ,,warsz-
tatowe”, a potem zreczne repliki tworzone juz wiele lat
po $mierci twércow, przez chytre plagiaty az po proby
stworzenia czego$ zupelnie identycznego jak tamto dzie-
o mistrza. Przy mniejszym niz dawniej znaczeniu ma-
nualnosci, kopiowania i plagiaty przenosza sie w strone
,datowania pomystu” i argumentacji ,,kto pierwszy”. Jest
tak, ze pomyst wezesniejszy, gdy odpowiednio naglosnio-
ny, ma zapewniong slawe. Wersje pdzniejsze traca sile.
Zen dla filmuNam June Paika z 1962 roku ma radykalizm
porzucenia balastéw tzw. filmu, a tym samym otwarcie
sie na poszerzenie roli filmu i wideo. I cho¢ Takahiko
limura rozwija to samo myslenie o mediach, pozostaje jedynie jako
kontynuator, bo jest tylko ,,nastepca” zaczynajacym dzialac kilka lat
po Paiku.

Poza walka o pierwszeristwo, mamy tez intencjonalne dzialania
naprowadzajace odbiorcéw na tropy kierujace nie tyle ku wnika-
niu w sfere tego co bezposrednio wizualnie prezentowane, lecz ku
kryjacym sie za pokazywanymi formami prawdziwym czy rzeko-
mym intencjom artystéw. W tym ostatnim wypadku nastepuje
jakby uchylenie sentencji Herodesa w taki sposéb, jakby widzenie
brody i plaszcza gwarantowalo jednak zanotowanie istnienia filozofa,
a np. obecnosc beretu i palety zauwazenie malarza itd. Sytuowanie
podejscia do dziel w sferze odgadywania intencji twércéw spotkalo sie
od 1954 roku z mocnym postulatem unikania ,,bledu intencyjnosci”
(intentional fallacy). Poczatkowo chodzilo gléwnie o literature i o to,
ze mielizny krytyki wynikaly czesto z nadmiernego wiazania dziet z zy -
ciem prywatnym ich autoréw. Skupiajac si¢ na intencjach twoércow,
zaniedbywano prawdziwe znaczenie ich dziet. W sztukach wizualnych
od czaséw konceptualizmu 6w krytycyzm jest jednak mocno uchylony,
na co zwrdcil kilkakrotnie uwage Stawomir Marzec (autentyczny filo-
zof-malarz, do tego z prawdziwa broda). Nawet z wyrazna satysfakcja
bywaja podkreslane dzi intencje (dzi§ méwisie: projekty)ito tak-
ze wtedy, gdy ich realizacje wizualne maja rézny stopiert konkretnosci.

Mamy jednak w sztuce niejednokrotnie takze do czynienia z dziefa-
mi, w ktérych nie spodziewamy sie odkrywac odniesien filozoficznych
(np. ogdlnie pojetej racjonalnosci czy metafizyki), a jednak takowe
dziwnie daje si¢ znalez¢. To sa takie odkrycia post factum. Prace rze-
komo catkowicie pozbawione préb przekonywania nas o racjonalnej
intencji, mimo to zadziwia¢ nas moga glebia filozoficznego przestania.
I da sie to stwierdzié zaréwno w odniesieniu do dziet z dawnych epok,
jak i w pracach wykonywanych aktualnie. Jesli Andy Warhol uzna-
wany jest za wielka postaé sztuki drugiej polowy XX wieku, to jed-
noczesnie akcentuje sie tez pewna jego ,,betkotliwo$é¢” werbalng. Ale
(jak zauwazy! to Arthur Danto), ten nie-orator w kilku przynajmniej
pracach wykazal przelomowy splot teorii i praktyki. W Pudetkach
Brillo (takich, ktére s3 pewnego rodzaju kopiami i ktére ,,kazdy moze
zrobic sam”) jest np. mocna sugestia spojrzenia nie tylko na samo dzie-
lo, ale na odbiér jego nie tylko jako przedmiotu, ale koniecznie wraz
z okreslonym bagazem filozoficznym do odczytania poprzez intencje
artysty. A 6w bagaz juz nie jest tanig kopia. W sztuce aktualnej czeste
jest sugerowanie intencji takich jak te u wspomnianego na wstepie
antycznego menela wystepujacego pod zmistyfikowanym wygladem
filozofa. I choé uzurpatorom tez mozemy dac¢ drachme, interesuja nas
bardziej artysci prawdziwie filozofujacy. m
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